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ЗАМIСТЬ ПЕРЕДМОВИ: 

IЗ ВИСЛОВIВ РЕЦЕНЗЕНТIВ

РЖЕВСЬКА М. Ю., доктор мистецтвознавства, про-
фесор кафедри естрадного виконавства державної академії 
керівних кадрів культури і мистецтв, провідний науковий 
співробітник IМФЕ ім. М. Рильського НАН України: 
«...поява навчально-методичного посібника Н. В. Дрожжи-
ної «Теоретико-методичні засади естрадно-джазового співу» 
є дуже своєчасною з огляду на спостережений авторкою розрив 
теорії та практики у сфері естрадного вокального мистецтва. 
Саме поєднанням завдань теорії та практики зумовлено актуаль-
ність посібника, в якому відтворюються специфічні особливості 
естрадно-джазового вокального виконавства. Посібник запо-
чатковує наукові розробки практичного характеру в цій галузі. 

У посібнику Н. В. Дрожжиної вперше естрадно-джазовий 
спів розглядається в контексті наукових концепцій роботи го-
лосового апарату в співі. Наукова цінність одержаних резуль-
татів окреслює широке коло психолого-педагогічних, практич-
них і методологічних проблем, що постають як Ціле, як систе-
ма пізнання, яку слід вивчати сучасним естрадним вокальним 
виконавцям».

СТАХЕВИЧ О. Г., доктор мистецтвознавства, про-
фесор, завідувач кафедри вокального виконавства Сумсько-
го національного педагогічного університету ім. А. С. Ма-
каренка: «Теорія вокального мистецтва в системі естради 
є мало розробленою. Наукових методів формування професій-
ної майстерності естрадно-джазового співака-майстра недостат-
ньо, хоча широка мережа навчальних закладів здійснює під-
готовку естрадних виконавців-вокалістів. У цих умовах особ-
ливо цінною є теоретико-методична праця Дрожжиної Н. В., 
що відбиває науковий напрям вокальної педагогіки й прак-
тичний досвід педагогічної та концертно-виконавської роботи 
автора. На сучасному етапі навчально-методичний посібник 
Н. В. Дрожжиної є актуальним, зважаючи на розробку комп-
лексної методології дослідження естрадного вокального ви-
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конавства, затребуваним у практиці широкого кола фахівців 
і любителів естрадного співу».

ШАПОВАЛОВА Л. В., доктор мистецтвознавства, 
доцент, завідувач кафедри інтерпретології та аналізу 
музики Харківського державного університету мистецтв 
ім. I. П. Котляревського: «На сучасному етапі розвитку 
вокального мистецтва естради в Україні тільки створюється за-
гальнонауковий і професійний базис, оскільки цей напрямок 
вітчизняної вокальної педагогіки належить до мало розробле-
ної галузі професійного навчання. У зв’язку з цим особливо 
цінною є фіксація педагогічного досвіду провідних вокаль-
них педагогів, які створюють оптимальні умови для плідно-
го виховання професійних естрадних співаків і мають високі 
результати. Саме таким спеціалістом і є автор запропонова-
ного навчально-методичного посібника «Теоретико-методич-
ні засади естрадно-джазового співу» Наталя Володимирівна 
Дрожжина — відомий фахівець у галузі вокального естрадно-
джазового мистецтва, який добре знається на проблемах ви-
конавської практики (вона — співачка з великим стажем кон-
церт ної діяльності). Логічним продовженням її творчого злету  
є успішна педагогічна діяльність (Дрожжина Н. В. викладає 
естрадно-джазовий спів на кафедрі «Музичне мистецтво естради 
та джазу» ХДУМ ім. I. П. Котляревського з 2002 року, де за 
цей час виховала велику кількість лауреатів та дипломантів 
міжнародних та національних конкурсів естрадних співаків, 
двоє з яких удостоєні званням заслуженого артиста України). 
Як науковець Н. В. Дрожжина опублікувала 11 статей з пи-
тань історії, теорії та практики вокального мистецтва естради. 
У вересні 2008 року блискуче захистила дисертаційне до-
слідження, наукову мету якого спрямовано на вивчення спе-
цифічних особливостей естрадно-джазового співу.

Автор формулює мету навчально-методичного посібника, 
а саме: науково обґрунтувати теорію та практику вокального 
мистецтва в системі музичної естради. Розробивши теоре-
тичний базис, автор надає наукового статусу вокально-естрадному 
виконавству й тим самим сприяє розвитку музичної пе-
дагогіки в галузі естрадно-джазового вокалу».



ВСТУП

Нині широка мережа вищих навчальних 
закладів культури і мистецтв здійснює 

підготовку естрадно-джазових виконавців-вока-
лістів. Це новий напрямок вокальної педагогіки, 
в якому ще не має загальновизнаних методик, 
принципів і педагогічних шкіл. Огляд наукових 
досліджень, методичних посібників і розробок 
щодо формування професійної майстерності 
естрадно-джазового співака дозволив зробити 
висновки, що в Україні практично відсутні на-
уково-методичні публікації в цій сфері вокаль-
но-педагогічного та виконавського процесу, що 
і визначає гострий дефіцит науково-методичної 
літератури в цій галузі професійного навчання.

Теорія та методологія вокального мистецтва 
естради мають ґрунтуватися не на емпіричних, 
що довільно інтерпретуються, уявленнях про 
єство вокальної методології, а на достовірних 
знаннях акустико-фізіологічної природи голосо-
утворення та специфічних особливостях вокаль-
но-сценічної творчості естрадного виконавця. 
Сучасна наука накопичила достатньо матеріа-
лу стосовно роботи голосового апарату в співі, 
що дозволяє компетентно підходити до всіх 
питань професійного виховання естрадно-джа-
зових співаків. Оскільки голосовий апарат 
під лягає складним акустико-фізіологічним за-
конам, то саме знання цих основних законо-
мірностей і принципів діяльності співацького 
апарату, як «живого музичного інструмента», 
є однією з умов його створення, професійного 
вдосконалення та збереження. Це допоможе сту-
денту-вокалісту як у становленні професійних 
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виконавських якостей, так і в передачі теоретич-
них та практичних знань наступному поколін-
ню вокальних виконавців, що, безумовно, має 
велике значення у формуванні та розвитку 
української вокальної естрадної школи.

Посібник започатковує науково-методичні 
розробки практичного характеру, що узагаль-
нюють зарубіжний, вітчизняний та власний ав-
торський досвід, з метою створення науково-
практичної теорії естрадного вокального вико-
навства та універсальної методики викладання 
співу.

Комплексний підхід до вивчення специфі-
ки вокального мистецтва естради забезпечив 
«зустрічний рух» теорії та практики естрадно-
го вокального мистецтва, чий досвід викладено 
в посібнику на різних рівнях наукового пізнан-
ня: теорії вокального мистецтва в галузі голо-
соутворення, методології навчання професій-
ного естрадного співу, проблемі використання 
в практиці вокального виконавства естради тех-
нічних засобів, пластичного виховання майбут-
ніх фахівців вокальної естради тощо.

Репрезентована в посібнику апробована в сис-
темі вищої музичної школи авторська методика 
виховання професійного естрадно-джазового 
співака ґрунтується на низці загальнодидактич-
них принципів вокальної педагогіки та принци-
пах резонансної теорії мистецтва співу.

Навчально-методичні завдання посібника 
зумовлені досягненням основної мети: визначити 
відмінності акустико-фізіологічних елементів го-
лосоутворення естрадної техніки співу; роз крити 
компоненти специфіки вокального ви конавства 
в системі естради; викласти методологічні прин-
ципи навчання професійних вокалістів із пози-
цій специфіки естрадного виконавства; презен-
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тувати авторську методику виховання професій-
них естрадних співаків у системі вищої музичної 
освіти України (що узагальнює науковий і ви-
конавсько-педагогічний досвід автора); виявити 
роль технічних звукопідсилюючих компонентів 
у концертно-виконавській діяльності естрадного 
співака в історико-теоретичному та практичному 
аспектах тощо.

У посібнику застосовано новаторський під-
хід до вивчення естрадної техніки співу через 
аналіз співацького голосоутворення з пози-
цій фізіології та акустики голосового апарату. 
Розгляд акустико-фізіологічних особливостей 
функціонування співацького апарату при різ-
них техніках співу (академічній, естрадній, на-
родній) дозволив авторові зробити методоло-
гічно важливі висновки щодо моделювання фо-
наційного процесу при естрадній техніці співу, 
що органічно пов’язало теорію та практику спі-
вацького мистецтва в аспекті специфіки естрад-
ного вокалу.

Практичне значення посібника визнача-
ється можливістю використання його матеріа-
лів у розробці навчальних програм, методичних 
роз робок, посібників та рекомендацій з пи-
тань ви конавсько-педагогічної майстерності для 
вокаль них педагогів та студентів-вокалістів спе-
ціалізації «Музичне мистецтво естради». Так, 
наприклад, на базі запропонованого посібни-
ка розроблено навчальні програми з фахових 
дисциплін, а саме: «Естрадно-джазовий спів», 
«Спів із естрадним ансамблем», «Виконавсько-
педаго гічна майстерність», які було апробовано 
у на вчальному процесі на кафедрі «Музичне мис-
тецтво естради та джазу» Харківського дер жав-
ного університету мистецтв ім. I. П. Котлярев-
ського, теоретичний матеріал використовується 

Вступ
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в лекційному курсі комплексної фахової дис-
ципліни «Методика викладання спеціальних дис-
циплін та історія музичного виконавства». Ро-
бота з посібником передбачає як спільне опа-
нування теоретичного та практичного матеріалу 
в системі викладач — студент, так і самостійну 
роботу студентів.

Посібник має особливе практичне значен-
ня як перший в Україні апробований в системі 
вищої освіти навчально-методичний посібник, 
який сприяє виконанню одного з найважливі-
ших завдань вищої школи у цій галузі, а саме: 
підготовки фахівців, які володіють ґрунтов-
ними теоретико-методичними знаннями для 
забезпечення високого рівня професіоналіз-
му на сучасному етапі розвитку музичного 
мистецтва естради.



Ч А С Т И Н А  I

НАУКОВI КОНЦЕПЦIЇ 

ДIЯЛЬНОСТI ГОЛОСОВОГО АПАРАТУ 

В СПIВI: ДОСЛIДЖЕННЯ 

АКУСТИКО-ФIЗIОЛОГIЧНИХ ЯВИЩ

Справжньої теорії співацького голосу не існує 
і, щоб її створити, необхідно докладно вивчити спі-
вацький голос, застосовуючи сучасні методи аку-
стики та фізіології.

Необхідно знайти зв’язок роботи голосового 
апарату з акустичним ефектом, і на основі цього 
спробувати створити теорію співацького голосу.

С .  Р ж е в к і н

Музична наука, у складі якої перебуває сфера ін-
тересів вокального мистецтва та педагогіки, по-

стійно удосконалюється, поповнюючись новітніми дослі-
дженнями. Наука про голос охоплює цілу низку суміжних 
дисциплін: всебічно вивчаються фізіологія голосового апа-
рату, акустика голосу, методи його виховання та вдоско-
налення, музична психологія тощо. Однак, незважаючи 
на окремі досягнення, вокальне мистецтво естради (у тому 
числі й на сучасному етапі розвитку) ще не знайшло адек-
ватного відображення в базовій науковій літературі.

Епіграфом до першої частини посібника невипадково 
ви брано вислів одного з основоположників акустичної 
науки про голос доктора фізико-математичних наук про-
фесора С. Ржевкіна, бо в цьому вислові — керівництво 
до створення сучасної методології вітчизняної школи 
естрадно-джазового співу, де саме в союзі вокального 
мисте цтва та науки слід шукати шлях створення цілісної 
теорії як методології виконавського мистецтва естрадного 
співака.
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Мета музичного мистецтва — це передача емоційної ін-
формації. Ця особлива мета породжує й особливі засоби. 
В основі мистецтва, хоч яким складним воно не є, мають 
місце природні акустико-фізіологічні особливості, закони 
та принципи. В нашому випадку вони продиктовані необ-
хідністю передачі емоційної семантики за допомогою голо-
су людини. У співі голосовий апарат є «живим музичним 
інструментом», який підпорядковано не тільки музичним, 
але й акустико-фізіологічним законам. Тому співакові, 
щоб досконало володіти цим музичним інструментом, по-
трібно знати його основні природно-технічні властивості.

Підкреслимо, що вокаліст більш ніж будь-хто потре-
бує знання фізичної природи свого інструмента: адже му-
зикантам дається вже готовий музичний інструмент, а во-
каліст мусить самостійно його створити. У зв’язку з цим 
однією з умов успішної виконавської діяльності співака 
є знання головних акустико-фізіологічних закономірно-
стей, що лежать в основі діяльності голосового апарату як 
«живого музичного інструмента».

Художня сила, демократизм і популярність роблять 
вокальне естрадне мистецтво одним із найважливіших за-
собів естетичного виховання суспільства. При цьому, не-
зважаючи на величезну популярність і, здавалось би, за-
гальну доступність, вокальне мистецтво естради є в той 
же час проблемним із погляду професійного навчання. 
Це пояснюється складною природою співацького голосо-
вого апарату, в основі діяльності якого мають місце як 
музично-естетичні, так і акустико-фізіологічні закономір-
ності. Саме недостатнє знання цих закономірностей, на 
жаль, нерідко є причиною невдач при фаховому навчанні 
естрадному співу.

Все вищезазначене виростає в комплексну вокально-
педагогічну, виконавську та науково-теоретичну пробле-
му. Вона, у свою чергу, свідчить про гостру необхідність 
створення цілісної теорії та методології естрадного співу 
з використанням новітніх наукових експериментально-те-
оретичних даних. Звідси мета першої частини посібника: 
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проаналізувати розрив, що склався між теорією та практи-
кою співацького мистецтва в аспекті специфіки естрадного 
вокалу. Одержані дані ляжуть в основу побудови науково 
обґрунтованих методів розвитку голосу естрадного співака.

Термін «теорія співу» має таке значення: базові нау-
кові знання із загальних проблем сольного співу (моногра-
фії, статті, наукові розробки авторитетних фахівців у цій 
галузі). Під терміном «практика естрадного вокалу» ро-
зумітимемо саме використання цих теоретичних знань 
виконавцями, що на практиці забезпечує сучасний рівень 
професіоналізму в системі музичного мистецтва естради.

Знання природно-фізичного механізму голосоутво-
рення необхідні співаку не тільки для того, щоб розвива-
ти і вдосконалювати виконавські якості свого голосу, але 
й для того, щоб згодом використовувати свої знання та 
досвід у вокально-педагогічній діяльності, що, поза сум-
нівом, дуже важливо для становлення та розвитку віт-
чизняної школи естрадного співу.

З’ясуємо, яка ж наразі об’єктивна картина вивчення 
співацької фонації?

На основі наукових досліджень склалося декілька тео-
рій голосоутворення. Розглянемо теорії, найбільш значу-
щі для вокальної практики: міоеластичну, нейрохронак-
сичну, мукоондуляторна — в їх історичній послідовності 
виникнення.

Пояснення механізму голосоутворення стало можливим 
у середині XIX століття у зв’язку з розвитком акустико-фі-
зіологічних методів дослідження. 1855 року знаменитий 
вокальний педагог М. Ґарсіа (1805—1908) винайшов ла-
рингоскоп1 (існують іще дискусійні версії щодо автора ви-
находу цього пристрою). Винахід ларингоскопа дозволив 
спостерігати роботу голосових зв’язок при фонації, що 
дозволило вченому пояснити процес формування звука, 

1 Ларингоскоп — медичний прилад для дослідження гортані, що 
складається з круглого дзеркальця діаметром від 1 до 4 мм, прикріп-
леного під кутом 120—125° до прямого металевого стержня.
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утворюваного дихальним апаратом при фонації, як резуль-
тат коливань голосових зв’язок (складок)2 при проходжен-
ні через їх зімкнуті краї струменя повітря. Наукові праці 
М. Ґарсіа «Нотатки про людський голос» (1840) і «Повний 
трактат про мистецтво співу» (1847) лягли в основу міо-
еластичної (або м’язово-еластичної) теорії фонації.

Відповідно до цієї теорії фонація має такий механізм: 
«голосові зв’язки коливаються пасивно, як пружні пере-
тинки, і частота їх коливань визначається еластичними 
властивостями тканин голосових зв’язок. Еластичні власти-
вості голосових зв’язок, а, отже, і частота їх коливань, за-
лежать насамперед від ступеня натягу зв’язок» [36, с. 93]. 
Процес голосоутворення в світлі цієї теорії уявляється 
чисто периферійним явищем, а роль центральної нервової 
системи в процесі фонації або співацького звукоутворення 
відповідно до цієї теорії зводилася, в основному, «до ролі 
регулятора м’язових напружень у гортані та регулятора 
підзв’язкового тиску повітря» [55, с. 321].

Зауважимо, що цілий ряд чинників у співацькій практи-
ці був нез’ясовний з погляду міоеластичної теорії (недолі-
ки цієї теорії докладно аналізує Р. Юссон [55, с. 252]).

На противагу міоеластичної теорії як «заперечення 
і антитеза чисто механічної теорії фонації» [42, с. 9] фран-
цузьким дослідником Раулем Юссоном було висунуто ней-
рохронаксичну теорію фонації. Використовуючи нові для 
його часу методи електрофізіології та спираючись на ве-
лику кількість експериментальних робіт, Юссон висунув 
цілу низку серйозних контраргументів, із яких випливало, 
що коливання зв’язок мають церебральну (мозкову), а не 
периферичну природу.

Основний зміст нейрохронаксичної теорії голосоутво-
рення [55] зводиться до таких моментів:

2 Зауважимо, що у вокальній педагогіці зустрічаються два тер-
міни, що позначають одне й те ж явище: складка і зв’язка. Якщо 
перший використовується частіше в медичній термінології, то дру-
гий — у вокальній практиці.
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1) діяльність голосових зв’язок має церебральну при-
роду (як і всі м’язи, голосові зв’язки рухаються під 
впливом імпульсів, які виникають у корі головного 
мозку та досягають гортані по зворотному нерву);

2) висота звука відповідає частоті коливань зв’язок 
і залежить від частоти електричних потенціалів дії 
зворотного нерва;

3) діапазон та регістри співацького голосу визначають-
ся ступенем збудливості зворотного нерва та м’язів 
гортані;

4) частота коливань голосових зв’язок не залежить від 
повітряного тиску, який створюється в легенях.

Нова теорія викликала посилення інтересу до фізіо-
логії фонації, що привело до написання численних нау-
кових робіт послідовників та учнів Рауля Юссона. А. Му-
лонґе, А. Сулерак, Р. Портман, П. Лаже, I. Ґобен, Р. Ро-
ленс, Ф. Фабр активно знаходили докази переваги цієї 
нової теорії.

Проте більшість учених зустріла нейрохронаксичну те-
орію негативно. Ними також було проведено цілий ряд 
досліджень з метою її спростування (Фант, Саундберґ, 
Чаплін, Морозов, Сорокін та ін.).

Головний аргумент супротивників Р. Юссона полягав 
у тому, що будь-яка нервово-м’язова система має границю 
частоти скорочень, обмежену в основному 100 Гц. Було до-
ведено, що при більш частих нервових імпульсах м’яз впа-
дає в стан суцільного тетанусу (постійного скорочення). 
Вчені експериментально довели, що не тільки м’язи, але 
й сам нерв не здатний проводити імпульси з тією частотою, 
з якою реально коливаються зв’язки в режимі фонації.

Цей підтверджений численними експериментами факт 
дозволив супротивникам Юссона дійти головного висновку 
про необґрунтованість нейрохронаксичної теорії голосо-
утворення. Зауважимо, що з погляду нейрохронаксичної 
теорії також неможливо пояснити утворення вібрато, а та-
кож залежність сили голосу від висоти нот (в нефальцет-
ному режимі) та ін.
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За твердженням видатного російського вченого — 
фахівця в цій галузі наукової думки В. Морозова, роль 
центральної нервової системи «полягає не в «посіпуван-
ні» м’язів голосових складок із частотою основного тону, 
як стверджує Р. Юссон, а в створенні таких міоеластич-
них умов у гортані (шляхом змикання голосових зв’язок, 
зміни їх вібруючої частини і т. ін.), при яких гортань 
у взаємодії з диханням і резонаторами здатна видавати 
звуки різної висоти». Iншими словами, акустико-механіч-
ні чинники регулюються центральною нервовою систе-
мою «відповідно до тих або інших завдань звукоутворен-
ня» [36, с. 102].

На жаль, ідеї нейрохронаксичної теорії фонації мали 
негативний вплив на вокальну педагогіку. Спираючись на 
ідею Р. Юссона про церебральну природу коливань го-
лосових зв’язок, прихильники-практики (виконавці та пе-
дагоги) пропагували ідеї «зв’язкових» відчуттів у співі. 
Оскільки ігнорувалася організація правильного співаць-
кого дихання та участь резонаторів у співі, то в співацькій 
практиці це призводило до м’язових затисків та, як наслі-
док, до деградації естетичних якостей голосу співака.

Звернемо увагу читачів на той факт, що існують нау-
кові праці, в яких міоеластична та нейрохронаксична те-
орії співіснують і доповнюють одна одну. Як приклад на-
ведемо наукову працю засновника теорії механізмів мови 
М. Жинкіна «Про теорії голосоутворення» [26]. Спира-
ючись на факти та спостереження, що визнавались обома 
сторонами, дослідник логічним шляхом сконструював мо-
дель управління всіма параметрами мовного та співацько-
го голосоутворення. За Жинкіним: логічний шлях неми-
нуче приводить до нейрохронаксичного управління висо-
тою звука, але при цьому не знімаються і не скасовуються 
міоеластичні механізми голосоутворення.

Наукову ідею М. Жинкіна про те, що голосоутворення 
визначається одночасно двома співіснуючими механізма-
ми: міоеластичним і нейрохронаксичним,— поділяє також 
відомий учений Є. Рудаков [47].
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Рис. 1.1. Ковзання слизової оболонки голосових зв’язок від-
носно м’язових мас (за О. Кліппом)

Заслуговує уваги і мукоондуляторна теорія фонації 
Дж. Пірелло (J. Pirello), висунута 1962 року. Ґрунтуючись 
на стробоскопічних спостереженнях, учений висунув кон-
цепцію мукоондуляторної теорії фонації. На підставі до-
сліджень, що провадилися за допомогою надшвидкої кі-
нозйомки, ним було зроблено висновок, що голосові зв’яз-
ки вібрують не як єдине ціле: частково їх маса рухається 
по еліпсоподібній траєкторії. Слизова оболонка робить 
аналогічні хвилеподібні рухи знизу вгору вслід за струме-
нем повітря і потім повертається назад. Враховуючи спе-
цифічний рух слизової оболонки, Пірелло вважає: те, що 
зазвичай називають вібрацією голосових зв’язок є не що 
інше, як «своєрідне ковзання слизової оболонки, яка по-
криває голосові складки» [28, с. 56] (рис. 1.1).

При стробоскопічних спостереженнях добре видно, що 
хвилеподібний рух бере початок у підскладочній ділянці 
та розповсюджується догори до щитовидного хряща і да лі 
продовжується спереду назад, проходить по краю верх-
ньої поверхні голосових зв’язок та поступово згасає. Про-
те, перш ніж згаснути першій хвилі, в підскладковій ді-
лянці з’являється друга хвиля і так далі. «Хвилеподібний 
рух розслабленої слизової оболонки відбувається пасив-
но і виникненню його сприяє «всмоктування» слизовою 

1 2

3 4 5
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оболонкою стінок підскладочної ділянки за принципом 
ефекту Бернуллі»3 [28, с. 56].

Згідно з цією теорією ларінгеальні (горлові) м’язи бе-
руть участь у зміні товщини і форми голосових складок. 
А здатність слизової оболонки робити хвилеподібні рухи, 
що відповідні до частоти вироблюваного тону, досягається 
шляхом вокального тренування.

Звернемо увагу на той факт, що слизова оболонка має 
функцію захисту голосових зв’язок, тому її «вібраційна 
функція утруднюється при надмірно сильному змиканні 
голосових зв’язок, що, як відомо, може стати причиною її 
травмування й утворення в ній вузликів» [100, с. 96].

Таким чином, ці дослідження дозволяють зробити дуже 
важливий для вокальної виконавської практики висновок 
про необхідність використання м’якої атаки звука при 
фонації, оскільки тверда атака неминуче провокуватиме 
появу м’язових затисків та порушує гармонійність хвиле-
подібних переміщень слизової оболонки впродовж усього 
фонаційного процесу.

Висновки Дж. Пірелло підтверджуються науковими до-
слідженнями К. Салімбені (Salimbeni) і Е. Алаймо (Alai-
mo)4. Учені зафіксували на відеомагнітофон стробоскопіч-
ну картину вібраційних коливань голосових зв’язок. При 
погляді з боку трахеї видно, що спочатку зближуються 
верхні краї голосових складок, а підскладочний простір на-
буває форми конуса з верхівкою в голосовій щілині. Потім 
повітря починає захоплювати за собою слизову оболон-
ку підзв’язкового простору, яка покриває голосові м’язи, 
і вона у вигляді хвиль зміщується вгору, підіймаючись 
до краю голосової щілини. Під натиском повітря голосова 

3 Ефект Бернуллі полягає у виникненні аеродинамічних сил, під дією 
яких зближуються близько розташовані тіла, якщо між ними продува-
ється із значною швидкістю повітряний струмінь або протікає рідина.

4 За матеріалами XII Конгресу європейських фоніатрів в Саламанці 
(Iспанія, 1984) повідомлення Л. Дмитрієва на Всеросійській вокаль-
ній науково-методичній конференції (1985) [10, с. 356].
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щілина набуває еліпсоподібної форми, дещо розсувається, 
і цей простір заповнюється зміщеною слизовою оболонкою, 
яка вібрує в потоці повітря, що проходить знизу вгору. На 
думку Л. Дмитрієва саме «ці спостереження підтверджу-
ють міоеластичну теорію голосоутворення, значення ди-
хання у виникненні вібрації голосової щілини, виявляють 
роль слизової оболонки» [10, с. 358].

Важливу роль ефекту Бернуллі, який виникає при русі 
повітря під час фонації між краями голосових зв’язок та 
підтримує їх автоколивальний стан, виявив та підтвердив 
експериментальними роботами Г. Фант [95]. Його дослі-
дження узгоджуються також з даними I. Максимова [77], 
який також вивчав участь слизової оболонки в коливаль-
них рухах голосових зв’язок.

Науково-експериментальні дослідження В. Сорокіна [92], 
Г. Фанта [95] та В. Морозова [36], [39] довели, що час-
тота коливань голосових зв’язок регулюється зміною їх 
еластичних властивостей із урахуванням аеродинамічних 
сил руху повітря в гортані, тобто ефекту Бернуллі.

Таким чином, проаналізовані нами дослідження в галузі 
фізіології співу підтвердили, що активну участь у механіз-
мі звукоутворення бере слизова оболонка, яка вкриває го-
лосові м’язи. Доведено, що при фонації міжскладковий 
простір заповнюється двома складками слизової оболонки, 
яка вібрує найбільш сильно в середній частині еліпса. Ці 
спостереження дають наукове пояснення, чому у співаків 
якнайбільше травмуються голосові зв’язки на межі серед-
ньої та передньої третини голосових складок. Ці висновки 
мають велике значення для організації правильного го-
лосоутворення при професійному співі: голосові складки 
мають бути не надмірно зімкнуті і, в той же час, не роз-
слаблені, щоб потік повітря захоплював слизову оболонку 
до краю голосової щілини, де вібруючі складки створюють 
звук. З цього факту випливає головна умова для правиль-
ного співу — оптимальна свобода м’язів голосового апа-
рату (у тому числі і слизової оболонки) та використання 
м’якої атаки звука на початку співацької фонації.
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Висновки до I  частини:

На основі системного вивчення концепцій діяльності 
голосового апарату в співі можна дійти таких висновків: 
аналіз наукових досліджень у галузі фізіології співу довів, 
що механізм голосоутворення має складну біофізичну при-
роду. Проаналізовані теорії фонації або суперечать, або 
доповнюють одна одну.

Найбільш адекватно пояснює механізм голосоутворення 
при співі сучасне трактування міоеластичної теорії фонації 
за участі слизової оболонки, яка вкриває краї голосових 
зв’язок, із урахуванням аеродинамічних сил руху повітря 
в гортані (ефекту Бернуллі). Роль центральної нервової 
системи полягає в регулюванні акустико-механічних чин-
ників відповідно до конкретних завдань голосоутворення.

Осмислення процесу голосоутворення на основі аналі-
зу сучасних наукових досліджень мукоондуляторної тео-
рії фонації приводить до розуміння необхідності вживан-
ня в естрадній співацькій практиці таких обов’язкових 
компонентів, як нефорсований спів, свобода і природність 
звучання голосу на основі оптимальної свободи м’язів го-
лосового апарату.

Все вищесказане ще раз свідчить на користь необхід-
ності створення цілісної теорії естрадного співу з обов’яз-
ковим використанням наукових експериментально-теоре-
тичних даних.

Запитання для самоконтролю

1. Який фізіологічний ефект виникає при русі повітря 
під час фонації між краями голосових зв’язок, що підтримує 
їх автоколивальний стан протягом голосоутворення?

2. Ким і коли було винайдено ларингоскоп? Назвіть нау-
кові роботи цього вченого.

3. Назвіть та охарактеризуйте сутність найбільш ва-
гомих теорій голосоутворення.
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4. Поясніть процес фонації у світлі міоеластичної тео-
рії голосоутворення?

5. У чому полягають недоліки міоеластичної теорії фо-
нації?

6. У чому полягає революційність теорії фонації Рауля 
Юссона?

7. Викладіть зміст нейрохронаксичної теорії голосо-
утворення.

8. Чому нейрохронаксична теорія фонації мала негатив-
ний вплив на вокальну педагогіку?

9. Який головний контраргумент противників нейрохро-
наксичної теорії фонації?

10. Яка роль центральної нервової системи у співі?
11. Назвіть імена вчених і назви їх наукових робіт, де 

міоеластична та нейрохронаксична теорії фонації співіс-
нують.

12. Поясніть концепцію мукоондуляторної теорії фонації.
13. Що таке «ефект Бернуллі»? Назвіть ученого, який 

розкрив і довів важливу роль «ефекту Бернуллі» під час 
фонації.

14. Які висновки, зважаючи на аргументи мукоондуля-
торної теорії фонації, мають велике значення для організа-
ції правильного голосоутворення?

15. Яка наразі об’єктивна картина вивчення співацької 
фонації?

16. Хто першим із науковців визначив важливу роль 
ефекту Бернуллі в процесі голосоутворення? Назвіть ім’я 
вченого та його роботу.

17. Чому співакові, щоб досконало володіти своїм голо-
сом як музичним інструментом, потрібно знати його основ-
ні природно-технічні властивості?
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Завдання для самостiйної роботи

1. Назвіть теорії голосоутворення, найбільш вагомі для 
вокальної практики. У чому полягає їх значущість?

2. Iсторична послідовність виникнення теорій голосо-
утворення. З якими науковими фактами це пов’язано? До-
ведіть конкретними прикладами.

3. Чому у співаків найбільше травмуються голосові 
зв’язки на межі середньої та передньої третини голосових 
зв’язок? Доведіть.

4. Опишіть модель управління параметрами мовного та 
співацького голосоутворення (за М. Жинкіним).

5. Підготуйте доповідь про роль слизової оболонки в го-
лосоутворенні.

6. Дослідіть розвиток наукової думки після винаходу ла-
рингоскопа.

7. Підготуйте доповідь про головні недоліки теорії голо-
соутворення Р. Юссона.

8. Яка теорія фонації, на вашу думку, найбільш адек-
ватно пояснює механізм голосоутворення при співі?

9. Проаналізуйте наукові спостереження за голосоутво-
рення у період наприкінці ХIХ ст.— першій третині ХХ ст.

10. Визначити основні засади міоеластичної теорії голо-
соутворення.

11. Визначити основні засади нейрохронаксичної теорії 
голосоутворення.

12. Визначити основні засади мукоондуляторної теорії 
голосоутворення.

13. Дослідити основні шляхи розвитку наукової думки 
в галузі голосоутворення в Україні.

Лiтература до теми:

Основна: 9; 26; 28; 36; 37; 38; 39; 40; 41; 42.
Додаткова (для поглибленого вивчення курсу): 74; 77; 85; 

88; 89; 92; 95; 102.



Ч А С Т И Н А  I I

СПIВАЦЬКИЙ ПРОЦЕС: 

ПОРIВНЯЛЬНИЙ АНАЛIЗ АКАДЕМIЧНОЇ, 

НАРОДНОЇ, ЕСТРАДНОЇ ТЕХНIК СПIВУ

У відриві від фізіології питання про науко-
вість вокальної техніки є псевдопроблемою, оскіль-
ки зреш тою всяка вокальна техніка виявляється 
за допомогою певних об’єктивних чинників: теси-
тури, сили голосу, тембру і т. д.

Р а у л ь  Ю с с о н

Голос співака — це унікальний музичний інстру-
мент, який виконавець може змінювати за власним 

бажанням. Водночас співак є музикантом і інструментом, 
виконавцем і творцем, виразником художньої концепції, 
а також носієм технології співу певного вокального вико-
навського жанру.

Спів у будь-якому жанрі вокального мистецтва поєд-
нує в собі художньо-виконавський комплекс і найраціо-
нальніший для цього жанру тип фонації. У цьому поєд-
нанні і виявляється жанрова специфіка мистецтва співу. 
Iснує три типи звуковидобування, що розрізняються за 
жанровими напрямками вокального мистецтва: академіч-
не, народне та естрадне.

Оскільки академічна техніка співу має достатній сту-
пінь вивчення, то, застосовуючи метод порівняльного ти-
пологічного аналізу, у другій частині посібника проана-
лізуємо типи звуковидобування, аби виявити подібності 
та відмінності в техніках голосоутворення, що базуються 
на певних акустико-фізіологічних законах. Наукові дані 
про особливості естрадної співацької фонації враховува-
тимутися при побудові науково обґрунтованих методів 
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розвитку голосу естрадного співака, про що йдеться в тре-
тій частині посібника.

Таким чином, метою та завданням другої частини по-
сібника є створення методології дослідження естрадної 
техніки співу на основі порівняльного аналізу акустико-
фізіологічних елементів голосоутворення співаків різних 
жанрових напрямків вокального мистецтва (естрадного, 
народного, академічного).

На сучасному етапі розвитку наука про голос має до-
статню кількість певних наукових даних про процес го-
лосоутворення. Тому спиратимемося на науково-експе-
риментальні дослідження та роботи відомих учених, які 
працюють у галузі фонації: В. Морозова, Л. Дмитрієва, 
В. Юшманова, Р. Юссона та ін.

У першій частині посібника було показано, що функція 
фонації у співі виникає як результат складних нервових 
і рухово-м’язових процесів. Ця система сукупності про-
цесів може комбінуватися різними засобами, що і приво-
дить до створення різних способів управління співацьким 
голосом, або до різних технік співу (або вокальних тех-
нік). Під терміном «вокальна техніка» В. Морозов5 має 
на увазі «роботу всіх частин голосоутворюючого апара-
ту співака та їх взаємодію в процесі співу» [40, с. 184], 
а Р. Юссон6 дає більш широке та чітке визначення і вкла-
дає поняття «вокальної техніки» в чіткі акустико-фізіоло-
гічні рамки: «Вокальна техніка — це спосіб використання 
голосових органів на основі чутливо-рухового автоматиз-
му, що вироблено вихованням і створює певну співацьку 

5 В. П. Морозов навчався мистецтву академічного співу в класі ві-
домого вокального педагога Матвєєвої, що підкреслює значення його 
досліджень і як ученого, і як практика.

6 Зауважимо, що і Рауль Юссон був не тільки вченим-дослідни-
ком, який володів солідним практичним досвідом і фундаментальною 
науковою підготовкою в галузях фізики, математики, медицини, але 
й талановитим оперним співаком, який здобув професійну вокальну 
освіту в консерваторії Нансі.
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ефективність відносно діапазону, інтенсивності, тембру та 
нестомлюваності голосу» [55, с. 158].

Iсторії оперного вокального виконавства відомі числен-
ні розповіді про феноменальні за силою голоси. Напри-
клад, після виступу відомого італійського тенора Маріо 
дель Монако паризька газета «Франс суар» написала, що 
його голос здатний розбити кришталеву склянку на від-
стані десяти метрів.

К. Станіславський мальовниче описує епізод, який де-
монструє видатні якості сили голосу знаменитого тенора: 
«Таманьйо вийшов у костюмі Отелло, зі своєю величез-
ною фігурою могутнього складу та відразу оглушив руй-
нівною нотою. Натовп інстинктивно, як одна людина, від-
кинувся назад, неначе захищаючись від контузії. Друга 
нота — ще сильніша, третя, четверта — ще й ще, і коли, 
ніби вогонь із кратера, на слові «мусульма-а-а-не» вилеті-
ла остання нота, публіка на декілька хвилин знепритом-
ніла» [93, с. 29]. Зверніть увагу, як цей приклад влучно 
підкреслює висновки вчених, які вважають, що найсиль-
ніші за гучністю голоси мають чоловіки з академічною 
технікою співу! Акустична сила таких голосів досягає 
100—120 дб (ці вимірювання проводилися на відстані 
1 метра), що за акустичною величиною збігається з гучні-
стю двигуна злітаючого літака (140 дб за шкалою Ніс-
бетта). Тож тепер зрозуміло, чому голоси видатних спі-
ваків В. Атлантова, Е. Карузо, Ф. Шаляпіна було назва-
но «злітаючими літаками».

Проаналізувавши силу голосу залежно від досягнутого 
максимуму, Р. Юссон поділив голоси на такі категорії:

Голоси великої опери 120 дб і більше
Голоси оперні 110—120 дб
Голоси музичної комедії 100—110 дб
Голоси оперетти 90—100 дб
Голоси камерні 80—90 дб
Голоси «мікрофонні» Менше ніж 80 дб
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Iз цих даних видно, що найбільший акустичний ефект 
мають поставлені оперні голоси, оскільки в оперних теат-
рах спів у супроводі симфонічного оркестру вимагає від 
співаків максимальної інтенсивності звука. Яким же чином 
співак досягає необхідної потужності голосу? Відповідь 
на це питання дає російський вчений Л. Дмитрієв: вели-
кий акустичний ефект при порівняно малих затратах енер-
гії оперний співак здобуває при «створенні імпедансу — 
протитиску в надставній трубці» [10, с. 41].

У вокальному словнику дано таке визначення цього 
терміна: «Iмпеданс (від лат. іmpeditio — перешкода) — 
зворотний акустичний опір, якого зазнають голосові 
складки з боку ротоглоткового каналу» [73].

Термін «імпеданс» у теорію голосоутворення ввів фран-
цузький вчений Рауль Юссон 1951 року, коли зробив 
спробу класифікувати типи вокальної техніки за величи-
ною сили акустичного опору ротоглоткового каналу співа-
ка, а саме: техніка сильного чи слабкого імпедансу та про-
міжні типи. В основу класифікації вченим було покладено 
«оцінку ефективності техніки, коефіцієнта її корисної дії 
у процесі перетворення енергії підзв’язкового тиску на 
енергію звукових коливань» [48, с. 13].

Сила гучності голосу оперного співака може досягати 
160 дб (на вході в гортань), а це вже гранична ефективність 
людського голосу. Звідси випливає, що академічна техніка 
співу відноситься до техніки сильного імпедансу, завдяки 
якій і забезпечується максимальна ефективність звучання 
голосу, а імпеданс виступає одним із головних захисних 
механізмів гортані від руйнівної сили звука (верхній поріг 
чутливості гучності людського вуха, при якому звук почи-
нає відчуватися фізично 100—120 дб [104]). Оскільки для 
оперних вокалістів, які співають у супроводі симфонічного 
оркестру у великих акустичних просторах, саме інтенсив-
ність звука має велике значення, це «само по собі викликає 
необхідність застосування техніки з великим імпедансом, 
аби врівноважити величезний підзв’язковий тиск та від-
повідно пом’якшити тонус голосових зв’язок» [55, с. 175].
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До голосу естрадного співака зовсім інші вимоги, бо 
він використовує для підсилення голосу мікрофон. Iнтен-
сивність звука не перевищує 80 дб. Отже, естрадні співа-
ки користуються технікою слабкого імпедансу.

На жаль, ми не маємо експериментальних даних про 
силу голосу в народній манері співу. Але можемо припу-
стити, що вона не набагато перевищує силу голосу естрад-
них співаків і, безумовно, є меншою, ніж у академічних 
(оперних) співаків.

Зауважимо, що народна техніка співу є неоднорідною. 
Iснують два різновиди звуковидобування, що мають спі-
ваки цього жанру вокального виконавства: це відкрита 
(автентична) та напівприкрита манери співу. На нашу 
думку, напівприкрита манера співу — це культивована 
техніка народного співу, яка відбулася в результаті вжи-
вання академічної манери звукоутворення з використан-
ням у репертуарі народнопісенного матеріалу. Тож ло-
гічно віднести цю народну техніку співу до академічної 
техніки співу з сильним імпедансом. Наша точка зору 
збігається з ви значенням цієї манери звукоутворення 
відомими керівниками народних хорів Г. Верьовкою та 
Л. Хрістіансеном, які називають напівприкриту техніку 
народного співу як «учений спів» у народно-академічній 
манері [2, с. 8], або як «народно-академічний тип зву-
чання народного голосу» [3, с. 6].

На жаль, справедливою є також думка, що «виконан-
ня народної пісні в академічній манері іноді позбавляє її 
осмисленого психологічного підтексту, властивої народної 
інтонаційної характерності, а значить — жанрово-інтона-
ційної виразності» [2, с. 3]. Ми поділяємо точку зору ві-
домого фахівця в галузі народного співу Л. Хрістіансена, 
який глибоко вивчав специфіку народної манери співу 
і як практик, і як дослідник, і який вважає, що «народним 
співаком ми називаємо людину, яка оволоділа народною 
пісенною майстерністю безпосередньо в народнопісенному 
побуті, яка спирається на традиції стародавньої майстер-
ності народно-співочого мистецтва» [96, с. 26].
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Безумовно, саме при відкритій (автентичній) манері 
народного співу зберігаються найцінніші естетичні влас-
тивості істинно народного співу: специфіка тембрального 
забарвлення звука та особлива інтонаційна чистота, 
що є характерною для народнопісенного виконавського 
стилю. Тому в аналітичному порівнянні ми розглядатиме-
мо саме автентичну техніку народного співу (далі — на-
родну техніку співу).

Народна манера співу, що є характерною для росіян та 
українців, має здатність далеко розноситься на відкритих 
просторах, тому цій техніці, на нашу думку, відповідає 
проміжний тип імпедансу або слабкий.

Підкреслимо, що у процесі виконання вокального тво-
ру в будь-якому жанрі вокального виконавства, імпеданс 
може змінюватися в достатньо широких межах. З цього 
випливає, що імпеданc — величина, яка може змінюва-
тися. Зауважимо, що у вокальному творі співак може 
змінювати силу імпедансу, але він завжди тяжітиме до 
того виду вокальної техніки, якою оволодів у процесі на-
вчання співу (за Р. Юссоном), тобто до сильного або слаб-
кого типу.

Від чого залежить величина імпедансу, а відповідно 
до цього і тип вокальної техніки? Р. Юссон дає відповідь: 
від основних ротоглоткових установок, а саме: інтенсив-
ності звуковидобування, положення гортані та язика, 
поведінки м’якого піднебіння, форми розкриття рота, 
тембру тощо. Проаналізуємо й порівняємо академічну, 
народну та естрадну техніки співу відповідно до переліче-
них вище складових факторів.

Значний внесок у вивчення механізму формування ім-
педансу вніс Л. Дмитрієв. За допомогою рентгенівських 
знімків, які було зроблено під час співу у високо кваліфі-
кованих оперних співаків, було встановлено загальну за-
кономірність: «гортань займає у кожного з них певне по-
ложення, і вхід до неї завжди звужується, цим відділяєть-
ся надскладкова порожнина від ротоглоткового рупора. 
В результаті з порожнини гортані створюється своєрідна 
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«передрупорна камера», яка зберігається на всьому діапа-
зоні» [10, с. 41], якщо співак співає професійно на опорі. 
Ці дані дозволили вченому зробити висновок, що створен-
ня відповідного імпедансу в системі резонаторів і голо-
сових зв’язок є найважливішим акустичним механізмом 
у роботі голосового апарату академічного співака, оскіль-
ки він дозволяє «при порівняно малих витратах енергії 
голосових зв’язок одержати надзвичайно великий акус-
тичний ефект» [10, с. 42].

Для вокальної педагогіки це значить, що один із най-
важливіших моментів процесу постановки голосу стано-
вить «підгонка, підбір найвигіднішого імпедансу для да-
ного учня» [10, с. 42].

Дослідження Л. Дмитрієва та Р. Юссона продовжив 
В. Юшманов (1986), порівнюючи відкриту та прикриту ма-
нери голосоутворення [101]. Він припустив і довів експе-
риментальними дослідженнями, що відмінність відкрито-
го та прикритого звучання співацького голосу зумовлена 
різною організацією ротоглоткової порожнини, що веде 
до різних принципів створення та регуляції імпедансу 
(зауважимо, що прикрите звучання відповідає академічній 
техніці співу, відкрите — естрадній та народній).

Дані досліджень В. Юшманова ще раз підтвердили ви-
сновки Л. Дмитрієва, що при співі у властивій академіч-
ним співакам прикритій манері відбувається зсув язика 
назад із одночасним розширенням надгортанної частини 
глотки, що приводить до утворення в нижньому відділі 
глотки порожнини, яка збільшується з підвищенням те-
ситури. Результати досліджень дозволили зробити вис-
новок: «утворення в нижньому відділі глотки обмеженої 
порожнини, що суттєво збільшує акустичний імпеданс, 
є характерною особливістю механізму прикритого голосо-
утворення, а участь язика в створенні та регуляції імпедан-
су — характерною фізіологічною особливістю академічної 
манери співу»[101, с. 15].

Таким чином, на підставі аналізу досліджень Р. Юссо-
на, Л. Дмитрієва, В. Юшманова ми дійшли висновку, що 
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фізіологія голосоутворення співаків різних вокально-ви-
конавських жанрів відрізняється функцією акустично-
го опору ротоглоткової порожнини співака, або імпедан-
су, який, у свою чергу, залежить від положення гортані 
в співі.

Л. Дмитрієвим було також встановлено, що академіч-
ним співакам властиве «постійне пониження гортані7 при 
співі на всіх голосних, що приходяться на витримані звуки 
та на усьому діапазоні» [10, с. 177]. Учений підкреслює, 
що це положення не збігається ні з положенням спокою, 
ні з мовною установкою.

Порівнюючи відкрите та прикрите звучання голосу спі-
вака, В. Юшманов підтвердив висновок Л. Дмитрієва, що 
при академічній манері співу «гортань залишалася в по-
ниженому положенні на всьому діапазоні голосу» [101, 
с. 14]. При відкритій (естрадній, народній) манері співу 
«гортань істотно не понижувалась, а при співі в теси-
турі вище... помічалося деяке її підвищення, що супрово-
джувалось у співаків суб’єктивним відчуттям напруження 
в горлі» [101, с. 14—15]. Цілою низкою досліджень та-
кож було встановлено, що у професійних співаків під час 
співу положення гортані завжди постійне.

Таким чином, науково-експериментально доведено, що 
вокальні техніки різняться позицією гортані в співі. 
Академічному співу властиве пониження гортані від нейт-
рального, естрадному і народному — мовне, або нейтраль-
не. Отже, сутність постановки голосу в тому, щоб знайти 
оптимальну позицію положення гортані, яка відповідає 
конкретній техніці співу.

Оскільки підвищення чи пониження гортані змінює дов-
жину надставної труби і веде до зміни резонансу звуків, 
що, у свою чергу, призводить до «строкатого» звучання го-
лосу, то незалежно від вибраного вокально-виконавського 
жанру найважливішою умовою правильного співаць-

7 Iсторії відомі винятки: спів на підвищеній гортані Е. Карузо, 
Л. Тетрацині, Н. Забели-Врубель.
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кого голосоутворення є фіксований рівень гортані. 
Саме на цю найважливішу умову професійного співу слід 
акцентувати увагу вокальному педагогу.

Зауважимо також, що поведінка гортані в співі відобра-
жується в характеристиках тембру голосу співака та може 
слугувати орієнтиром правильного голосоутворення.

Тембр — найскладніша якість голосу, що залежить 
від того, які обертони супроводять основний тон та в яких 
ділянках звукового спектру вони найбільш сильні. Сума 
звучання основного тону та обертонів створює індивіду-
альний тембр співацького голосу. Тембр кожної людини 
унікальний, бо визначається акустичними характеристика-
ми гармонік основного тону мови, а також високочастот-
ними складовими спектру.

Окрім індивідуальних, співацький тембр має ще й ін-
варіантні особливості. Наприклад, тембральна забарв-
леність голосів усіх висококваліфікованих академічних 
співаків має загальну закономірність, а саме: наявністю 
в тембрі голосу «сріблястого металу», або «блиску». Цю 
професійну якість звучання голосу співака визначає висо-
ка співацька форманта (скорочено ВСФ), де в академіч-
них співаків зосереджено 30—50% і більш акустичної 
енергії (ВСФ — група посилених обертонів в діапазоні 
2400—2700 Гц у чоловіків і 2700—3500 Гц у жінок).

Дослідженнями професора В. П. Морозова було вияв-
лено важливу роль ВСФ у забезпеченні польотності8 го-
лосу. Подальші дослідження довели, що низька співацька 
форманта (скорочено НСФ) як каталізатор посилює по-
льотність ВСФ. Тобто механізм польотності голосу поля-
гає в особливій взаємодії високої та низької співацьких 
формант: якщо ВСФ — «наконечник списа», то НСФ — 
його «держак», і лише разом вони володіють великою про-
бивною силою [38, с. 120]. З цього зрозуміло, що оби-
дві співацькі форманти виявляються важливими для 

8 Акустична якість голосу, що дозволяє озвучувати великі просто-
ри та «прорізати» звуки музичного супроводу.
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голосу, а порушення гармонійного балансу між рівнями 
ВСФ та НСФ призводить до погіршення естетичних яко-
стей тембру голосу співака.

Над вивченням тембру співацького голосу працювало 
багато вчених, як вітчизняних дослідників: С. Ржевкін 
[85], Є. Рудаков [89], Л. Дмитрієв [10], В. Морозов [36], 
так і зарубіжних: В. Бартоломью, Р. Юссон [55] та ін.

У науковій літературі існують суперечні припущення 
щодо механізму утворення ВСФ. Наприклад, Є. Рудаков 
пояснював утворення ВСФ «крайовим тоном» голосових 
зв’язок, яка виходить із його концепції «шумоподібного» 
механізму утворення ВСФ голосовою щілиною, але згодом 
помилковість цієї гіпотези було доведено В. Морозовим 
[38, с. 53—55].

Ще 1936 року С. Ржевкін припустив, що походження 
високої співацької форманти пов’язано з резонансом не-
великої надгортанної порожнини. Рентгенівськими дослі-
дженнями Л. Дмитрієва 1968 року було дійсно виявлено 
надгортанну порожнину, яка відокремлювалася від вище 
розміщених резонансних порожнин голосового тракту чіт-
ко вираженим звуженням, але це спостереження відно-
ситься тільки до фізіології голосоутворення академічних 
співаків.

Акустична роль цієї порожнини як локального резона-
тора за типом резонатора Гельмгольца, що посилює висо-
ку співацьку форманту, було доведено експериментально 
професором В. П. Морозовим (на підставі теорії мовотво-
рення В. Сорокіна [92]), що стало науковим підтверджен-
ням вище зазначеної гіпотези С. Ржевкіна: надгортанна 
порожнина співака посилює високочастотні гармоніки 
(2100—3500 Гц) в спектрі голосу в діапазоні ВСФ.

Оскільки величина ВСФ стабільна у кваліфікованих 
співаків (тобто не залежить ні від зміни голосних, ні від 
нот різної висоти), В. П. Морозов робить іще один дуже 
важливий висновок про те, що «надгортанна порожни-
на-резонатор у таких співаків зберігається за своїми роз-
мірами і формою практично незмінною» [38, с. 57]. Для 
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вокальної практики це означає, що у всіх високо кваліфі-
кованих співаків гортань (бо саме від неї залежить об’єм 
надгортанної порожнини) має стабільне положення в про-
цесі співацької фонації.

В. Морозовим було також проведено досліди, які дове-
ли найважливішу естетичну роль ВСФ у сприйнятті співо-
чого голосу. Голоси видатних співаків, що містять високий 
рівень ВСФ, при видаленні її із спектру голосу (за допо-
могою смугових електроакустичних фільтрів) втрачають 
практично всі свої достоїнства та звучать тьмяно, напру-
жено, глухо. Голос набуває «старечого» тембру, втрачає 
розбірливість мови та польотність звука9. Таким чином, 
виходить, що висока співацька форманта — це один із ос-
новних об’єктивних показників співацького голосу. I саме 
ступінь її інтенсивності в спектрі звука визначає найваж-
ливіші естетичні та вокально-технічні властивості голосу 
академічного співака.

Спектр звука несе різноманітну інформацію про спі-
вацький голос, характеризує особливості тембру і, «най-
головніше, дозволяє судити про техніку співу, оскільки 
достоїнства і вади голосоутворення, резонансні процеси 
в голосовому апараті — все відображається в спектрі го-
лосу» [38, с. 348]. За допомогою сучасних комп’ютер-
них технологій В. П. Морозовим було досліджено голо-
си вокальних майстрів, що належать до різних жанрів 
вокального мистецтва. Для порівняння використову-
валися спектральні графіки співаків із різною технікою 
співу (академічною, естрадною, народною), що дозволило 
наочно порівняти й оцінити відносний рівень високої спі-
вацької форманти (ВСФ). Результати досліджень показа-
ли суттєві відмінності у вокальній техніці.

Щоб ознайомити вас із результатами досліджень 
В. П. Мо розова, для порівняльного аналізу нами було віді-
брано спектри чоловічих і жіночих голосів майстрів ака-
демічного, естрадного та народного співу: (див. додаток А, 

9 Докладніше читайте про ці експерименти [38].
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рис. А.1 — А.18). Дані статистичного аналізу наведено 
в таблиці 2.1 (за В. Морозовим [38, с. 350]).

Таблиця 2.1

Середні значення відносного рівня 
високої співацької форманти (ВСФ, %)

та її частотного розташування (ВСФ, Гц) у спектрі голосу

Категорія співаків
Відносний рі-
вень ВСФ, %

Частотне розташуван-
ня ВСФ (F, Гц)

Академічні співаки
Чол.
жін.

42,4 + 13,4
27,2 + 7,0

2529,9 + 160,4
3071,8 + 269,9

Естрадні співаки
Чол.
жін.

11,8 + 5,1
12,3 + 9,5

2812,4 + 194,5
3489,7 + 227,8

Народні співаки
Чол.
жін.

3,6
1,7

3043
2356

Спираючись на ці показники, зробимо висновки про 
співвідношення рівня ВСФ співаків, які мають різні тех-
нології голосоутворення:

1) рівень ВСФ у академічних співаків вищий у декіль-
ка разів за рівень естрадних і народних (автентич-
них) співаків, бо низький рівень ВСФ пов’язано 
з недостатньою активністю резонансних процесів 
голосоутворення в цих техніках співу;

2) у майстрів академічного співу рівень ВСФ стабіль-
ний у спектрі голосу при співі різних нот діапазону 
на різних голосних; а в естрадних і народних спі-
ваків спостерігається значна зміна рівня та частотно-
го положення ВСФ (додаток А, рис. А.1 — А.8);

3) спостерігається закономірність: чим вищий тип го-
лосу, тим вищий за частотною шкалою спектру 
і рівень ВСФ голосу. Оскільки у чоловіків і жінок 
різні розміри надгортанного резонатора, то і ступінь 
ВСФ різний для чоловічих і жіночих голосів.
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Як підкреслювалося раніше, вокальна техніка народ-
них співаків неоднорідна: існують «фольклорно-автентич-
на і народно-академічна» манери співу [3, с. 6]. Цей наш 
висновок, а саме: вищеназвані манери народного співу ви-
користовують різну техніку голосоутворення, підтверджує 
спектральний аналіз голосів співаків. Iз спектру голосу 
Л. Зикіної (прикрита народно-академічна манера співу) 
бачимо, що частотний рівень ВСФ має високий показник 
25,6%, що саме і відповідає нормам академічного співу 
(додаток А, рис. А.16). Виконавці народних пісень, які 
користуються фольклорно-автентичною манерою співу, 
А. Глінкіна і М. Сапелкін мають слабко виражену ВСФ 
(додаток А, рис. А.17 — А.18).

Звернемо вашу увагу на те, що, незважаючи на низь-
кий рівень ВСФ, голоси народних співаків мають добру 
польотність. Це пояснюється тим, що при народній автен-
тичній техніці співу в голосі добре виражені обертони, що 
розташовані поряд із ВСФ (від 1000 до 2000 Гц). Вони так 
само додають голосу дзвінкість, хоча і не входять до діа-
пазону ВСФ. Саме ця сильно домінуюча мовна форманта 
в діапазоні 1000 Гц зумовлює «білий» відтінок голосу на-
родного співака. Оскільки ми вибрали для аналітичного 
порівняння автентичну народну техніку співу, то в таб-
лиці 2.1 використовуються тільки дані, що відповідають 
співакам цієї манери народного співу.

Звертаємо увагу на те, що також спостерігаються сут-
тєві індивідуальні відмінності спектрів голосів естрадних 
співаків — відомих майстрів вокально-естрадного жан-
ру. Наприклад, у спектрі голосу К. Шульженко ВСФ 
становить 3,9 % (див. Додаток А, рис. А.12), а в спект-
рі голосу А. Пугачової ВСФ — 25,4 % (див. Додаток А, 
рис. А.14); процентне співвідношення ВСФ в спектрі 
голосу Й. Кобзона — 8,3% (див. Додаток А, рис. А.10), 
В. Висоцького — 18,1% (див. Додаток А, рис. А.11). Така 
відмінність у рівнях ВСФ у спектрах голосів визнаних 
майстрів вокального естрадного мистецтва дає підставу 
припустити, що високий ступінь ВСФ у співацькому голосі 
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естрадного співака не є головним об’єктивним показни-
ком професіоналізму. Оскільки в виконавстві естрадних 
співаків завжди використовується звукопідсилювальна апа-
ратура та мікрофон, польотність голосу втрачає свою до-
мінуючу значущість.

Таким чином, акустичні вимірювання статистично до-
стовірно виявили істотні відмінності у спектрах голосів спі-
ваків із різною вокальною технікою. Це пов’язано з різ ним 
рівнем ВСФ, яка є одним із основних об’єктивних показ-
ників. Оскільки ступінь її відносної інтенсивності в спект-
рі звука зумовлює наявність найважливіших для оперного 
та концертно-камерного співу естетичних і вокально-тех-
нічних властивостей співацького голосу, тобто польотності 
голосу, то ступінь ВСФ в академічній техніці співу найви-
щий і є показником професіоналізму.

Високі показники ВСФ пов’язані з резонансом надгор-
танної порожнини, що утворюється за рахунок звуження 
гортані (нагадаємо, що ця порожнина утворюється тільки 
при академічній техніці співу). У естрадних і народних спі-
ваків параметри ВСФ у декілька разів нижчі, ніж у ака-
демічних співаків, оскільки при цій техніці не утворюєть-
ся надгортанна порожнина.

Тембр співацького голосу залежить не тільки від обер-
тонів, але і від вібрато (італ. vibrato, лат. vibratio — ко-
ливання). З акустичної точки зору, вібрато є модуляцією 
основних параметрів звука — частоти основного тону, 
амплітуди і спектру,— що відбувається з частотою 
вібрато.

Вібрато співацького голосу — найважливіша ес-
тетична та вокально-технічна властивість голосу. Воно 
прикрашає тембр, створюючи індивідуальне забарвлен-
ня голосу. Оскільки вібрато сприймається як складова 
темб ру голосу, то його наявність впливає як на естетичне 
сприйняття звука слухачами, так і на його якісну оцінку. 
Звук без вібрато слухачі характеризують як прямий або 
тупий, млявий та ін., тоді як звук із вібрато — живий, 
приємний, польотний, такий, що ллється, тощо. На слух 
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вібрато голосу відчувається як ритмічні пульсації звука, 
що відбуваються з частотою близько 6—7 Гц. Цікаво, що 
ця частота пульсацій вібрато є для слуху найблагозвучні-
шою, оскільки більш рідкісні пульсації (3—4 Гц) суб’єк-
тивно сприймаються слухачами вже як гойдання звука, 
а більш часті (8—9 Гц) — як «горошок», або «баранчик» 
у голосі.

Апаратні дослідження вібрато майстрів вокального мис-
тецтва було проведено В. П. Морозовим ще в 60-ті ро ки 
в рамках програми роботи Лабораторії з вивчення співаць-
кого голосу в Ленінградській державній Консервато рії 
(Морозов, 1967) відображені в монографії «Біофізичні 
основи вокальної мови» (1977) та в більш пізніх ро ботах 
(Морозов, 2002, 2008). Дослідження показали, що час-
тота пульсації вібрато, точніше — амплітудно-частотній 
модуляції звука (надалі — частота вібрато) у професій-
них співаків становить близько 5—7 коливань у секунду. 
У кни зі «Мистецтво резонансного співу» автором вислов-
люється гіпотеза про резонансне походження такого роду 
мимовільного вібрато у природно-обдарованих співаків на 
підставі наявних даних про те, що дихально-артикуляцій-
ний механізм у цілому має власну резонансну частоту, що 
якраз відповідає частоті вібрато (5—7 Гц).

Спираючись на дослідження професора В. П. Морозова, 
проаналізуємо в цьому аспекті існуючі вокальні техніки.

«Вібрато майстрів вокального мистецтва характери-
зується чіткою синусоїдною формою та хорошою ритміч-
ністю модуляцій, що на слух сприймається як інтонацій-
на чіткість і стійкість звука» [38, с. 135]. В. П. Морозов 
відзначає, що у професійних академічних співаків можна 
спостерігати відступи від синусоїдної форми вібрато, але 
без порушення основного правила — чіткої ритмічно-
сті. Вищесказане підтверджується сонограмою співацько-
го голосу видатного майстра академічної техніки співу — 
оперної співачки Тетяни Милашкіної (рис. 2.1), де вібра-
то з частотою 6, 38 Гц має чіткий ритмічний синусоїдний 
характер.
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Зауважимо, що характер вібрато у одного й того ж 
співака може видозмінюватися залежно від висоти основ-
ного тону, динаміки голосу, типу голосного звука, його 
тривалості та інших складових. Наявність у голосі спі-
вака вібрато з ритмічною періодичністю може слугува-
ти «найважливішим показником досконалості вокальної 
техніки» [38, с. 92]. До того ж «спокійне стійке вібра-
то — показник вокальної свободи і правильності роботи 
гортані» [73, с. 13], бо наявність вібрато в тембрі голо-
су співака завжди збігається з правильним звуковидо-
буванням.

Народна манера співу відзначається «відсутністю ве-
ликого вібрато», має «дуже невелику амплітуду коливань, 
що дає «прямий» звук, рівний та інтонаційно чистий» 
[96, с. 15] (див. Дод. Б.1).

В естрадній манері співу вібрато виникає тільки на 
довгих нотах і не носить характеру чітко вираженої рит-
мічності (див. Дод. Б.2). В естрадному співі також вико-
ристовується прийом штучного розгойдування прямого 

Рис. 2.1. Сонограма голосу народної артистки СРСР сопрано 
Т. Милашкіної, нота fa2, голосна «А» у слові «умо-
лЯю» (за В. Морозовим)
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звука на довгих нотах із частотою модуляції нижчою 5 Гц 
(див. Дод. Б.3).

Таким чином, вібрато — це співацький багатокомпо-
нентний сигнал, і процес модуляції його параметрів є склад-
ним взаємопов’язаним процесом. Незалежно від вокальної 
техніки співу існують об’єктивні причини застосування 
вібрато при співі, основні з яких такі:

вібрато підвищує перешкодозахищеність голосу 
(оскільки максимальна чутливість слуху до частотно-
модульованих сигналів збігається з діапазоном 5—
7 Гц, то ця особливість дозволяє краще виділяти го-
лос на фоні музичного супроводу);
наявність вібрато в голосі сигналізує слухачам: про-
цес відбувається легко та без фонаційних проблем, 
що посилює його естетичне сприйняття;
вібрато підвищує розбірливість звуків, особливо при 
співі у високій теситурі;
оптимальний діапазон зміни частоти модуляції є 5—
7 Гц (якщо частота модуляції нижча 5 Гц, стають 
чутні коливання висоти, і голос здається таким, що 
гойдається, якщо вища 7 Гц — з’являється «тремтя-
чий баранчик» у голосі);
наявність вібрато зменшує вимогу до точності інто-
нації.

Аналіз особливостей співацького вібрато в голосах спі-
ваків із різною вокальною технікою дозволив виявити де-
які закономірності та відмінності:

особливістю вібрато майстрів академічного вокально-
го мистецтва є рівномірна періодичність із формою 
моделюючої хвилі близької до синусоїдної з частот-
ною модуляцією (переважно) 5—7 Гц;
для голосів естрадних і народних співаків характер-
ний неритмічний характер вібрато або його відсут-
ність (наприклад, у рок-музиці при форсованому 
звучанні голосу вібрато зовсім відсутнє);
спостерігається залежність частоти модуляції від 
типу голосу;

•

•

•

•

•

•

•

•
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значення частоти модуляції є характерною особливі-
стю співака;
параметри вібрато можуть змінюватися залежно від 
емоційної налаштованості співака.

Рот у співі входить до системи артикуляційно-
го апарату, бо, як зазначає відомий вітчизняний уче-
ний, доктор мистецтвознавства О. Стахевич «порожнина 
рота — важливий відділ верхньої резонуючої (надставної) 
трубки, де повністю формуються вокально-мовні якості 
співу» [51, с. 20].

Форма рота має вплив на величину імпедансу.
«Відкриття рота по вертикалі, гальмуюче бічне роз-

тягування губ» [55, с. 187], відповідає співу з сильним 
або дуже сильним імпедансом, тобто академічним співа-
кам. Додамо, що «оперним співакам не властиве надмір-
не відкриття рота: для них набагато важливим є відчуття 
вільно відпущеної задньої частини нижньої щелепи», що 
звільнює глотку [100, с. 93]. Зауважимо, що в академіч-
ному співі (як у техніці з сильним імпедансом) ступінь 
розкриття та форма рота мають індивідуальний характер 
і залежить від типу голосу. Більш легкі голоси (напри-
клад, сопрано) широко відкривають рот на усмішці. Баси, 
баритони — формують рот округло і менш об’ємно. Це 
означає, що в академічному співі стандартна позиція 
рота «визначається прагненням одержати характерний 
для даного типу тембр голосу» [10, с. 259]. Наприклад, 
темні тембри (бас, баритон, мецо-сопрано) досягаються 
подовженням ротоглоткового каналу за рахунок витягання 
губ та звуження об’єму рота, світлі (сопрано, тенор) — за 
рахунок широко розкритого рота та усмішки.

Спів на усмішці або відкриття рота в ширину відпові-
дає техніці зі слабким або дуже слабким імпедансом (за 
Р. Юссоном). Для естрадної техніки співу типовим є го-
ризонтальне розкриття рота, оскільки цьому типу вокаль-
ної техніки властива відкрита манера. Але, в порівнянні 
з народною манерою, звук має бути достатньо округлим 
і формуватись у близькій вокальній позиції. Для естрад-

•

•



43Частина II. Спiвацький процес: порiвняльний аналiз ... технiк спiву

ної манери співу характерною є стандартизована пози-
ція губ. Вона вимагає розкриття рота на усмішці (верх-
ні зуби відкриті, губи притиснуті до ясен). Це положення 
губ формується в процесі роботи над голосом одночасно 
з пошуком якнайкращого характерно-рівного звучання.

У народному виконавстві співаки користуються роз-
мовним функціонуванням артикуляційного апарату. «На-
родний спів, за станом при ньому голосового апарату, 
можливо назвати природно-розмовним», «добре натрено-
ваним у цій м’язовій координації процесом повсякденної 
розмовної мови» [96 , с. 14], та при фонації «ніякої на-
пруженості — ні в горлі, ні в артикуляції, ні в губах!» 
[172, с. 14].

Форма рота при співі має значення як для доброї ар-
тикуляції приголосних звуків, так і для формування го-
лосних. Рівності вокальних голосних надається у вокаль-
ному виконанні особливе значення. «Строкаті» нерівні 
голосні є ознакою поганої вокальної техніки. У співака 
з доброю вокальною технікою всі голосні звучать одна-
ково повноцінно, тобто в єдиній манері голосоутворення. 
Поняття єдиної манери голосоутворення голосних включає 
поняття вирівнювання їх тембрального звучання за умови 
збереження їх фонетичної визначеності.

Як відомо, формування голосних відбувається за раху-
нок роботи двох порожнин ротоглоткового каналу: глот-
ки і рота. При співі поставленим голосом вирівнювання 
голосних відбувається за рахунок однаковості їх задньо-
го устрою на рівні глотки, тобто для досягнення рівності 
голосних положення гортані має бути стабільним, не-
залежно від того, яку техніку співу використовує спі-
вак. Фонетична визначеність голосних визначається за 
рахунок своєрідності переднього устрою в порожнині рота 
співака.

Для вокальної практики це означає, що «у відчуттях 
співака цьому відповідає єдність місця звучання всіх голо-
сних» [10, с. 280] в ротовій порожнині з вирівнюванням 
по конкретній фонемі.
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Для академічної манери співу характерною є тенден-
ція всі голосні вирівнювати за фонемою «о», оскільки вер-
тикальне округле розкриття рота рефлекторно приводить 
до опускання гортані.

Народна манера співу вирівнюється за фонемою «і» 
відкритою.

Для естрадної манери співу формування голосних ви-
рівнюється за фонемою «е» округлою, так само як і при 
народній техніці співу з мовною стабільною позицією 
гортані.

Таким чином, розглянуті пристосування апарату арти-
куляції в співі з різною технікою дозволяють зробити ряд 
висновків про дедукцію окремих органів ротоглоткового 
каналу та їх використання в практичній частині вокальної 
педагогіки:

виразна, чітка дикція в співі є результатом роботи 
стабілізованої гортані з відповідною єдністю місця 
звучання всіх голосних, чіткою вимовою приголос-
них звуків;
артикуляційні рухи мають бути незалежними від 
положення гортані при співі;
рівень гортані при правильній фонації має бути 
стабільним незалежно від використовуваної вокаль-
ної техніки;
в академічному співі всі голосні формуються в єдиній 
округлій, прикритій манері, в народному — єдиній 
відкритій, в естрадному — в єдиній округло-від-
критій манері співу.

Спів — це вид музичного мистецтва, де музика ор-
ганічно пов’язана зі словом. Недаремно спів називають 
іще вокальною мовою, де, як вважав Станіславський, сло-
во — що, а музика — як. Голосоутворюючий апарат спі-
вака одночасно виконує два завдання: як мовний апарат 
він забезпечує фонетичну зрозумілість звуків мови, а як 
музичний інструмент — визначає «необхідний співаць-
кий тембр будь-якого голосного звука на будь-якій висо-
ті» [41, с. 153].

•

•

•

•
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Таким чином, вокальна мова виконує дві функції: 1) му-
зично-емоційну та 2) вербально-семантичну. Музично-емо-
ційна містить у собі інформацію про якісні акустико-фізіо-
логічні параметри голосу, тобто особливості тембрального 
забарвлення, висоти звука, динаміки тощо. Вербально-се-
мантична функція визначається інформацією словесного 
ряду, де якість сприйняття залежить від розбірливості 
вокальної мови або дикції.

Визначимо термінологічну дефініцію цього поняття 
у вокальному словнику:

«Дикція (від лат. dictio — вимова, вислів) — яс-
ність, розбірливість вимовляння тексту. Гарна дикція 
у співака дозволяє без напруження розуміти значен-
ня вимовлених слів і тим самим полегшує сприйняття 
музики» [73, с. 2]. Отже, дикція є засобом донесення 
текстового змісту твору, тобто одним із найважливі-
ших засобів художньої виразності розкриття музичного 
образу.

У вокальній практиці такий важливий компонент ви-
значають як «чітка», «нечітка», «добра» або «погана» 
дикція. Цього, звичайно, недостатньо для аналізу, оскіль-
ки, як влучно зазначив Д. Менделєєв, наука починаєть-
ся там, де починаються вимірювання. Тому ми знову 
звернемося до досліджень видатного російського вченого 
В. П. Морозова, який запропонував метод вимірювання 
розбірливості вокальної мови [41].

Результатами вимірювання було встановлено загальні 
закономірності:

1) дикція в співі коливається у різних співаків у межах 
60—80%, а це, зазвичай, на 10—20% нижче, ніж 
дикція у тих же співаків у мові;

2) дикція у співі залежить від висоти ноти: чим вища 
нота, тим гірша дикція. Причому, жіночим голо-
сам це властиво більшою мірою, ніж чоловічим. На 
крайніх високих і низьких нотах діапазону відсоток 
розбірливості дикції значно падає (на СIII (1048 Гц) 
наближається до нуля);
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3) характерним є погіршення дикції й на перехідних 
нотах;

4) зона максимальної дикції у різних співаків розташо-
вана індивідуально і міститься в центрі діапазону.

Фонетичний аналіз вокальної мови співаків показав, 
що основною причиною погіршення розбірливості дикції 
є нечітка артикуляція приголосних. Але зауважимо, що 
майстрам у будь-якому жанрі вокального мистецтва влас-
тива чудова дикція, що «дозволяє розрізняти їх слова на 
всьому діапазоні. Цей ідеал є критерієм гарного співу 
в будь-якому стилі» (курсив наш — Н. Д.) [86, с. 78]. 
Безумовно, на розбірливість і якість вимовляння слів 
у співі (тобто дикцію) впливає узгодженість роботи органів 
артикуляції. Одначе, ставлення до дикції, а відповідно 
і вимоги до неї, в різних вокальних жанрах різні.

В академічному співі голос — це інструмент, який вико-
нує соло в загальній партитурі оперного спектаклю. Сюжет 
кожної опери відомий усім, текст — також. Тому слово 
мало цікавить. Люди приходять слухати, як співак вико-
нує партію, а не що він співатиме» [9, с. 70]. Л. Дмитрієв 
визначив таке ставлення до розбірливості мови в співі як 
характерну особливість італійської академічної вокальної 
школи, коли слово «має слугувати не стільки самостійним 
завданням донесення поетичного тексту, скільки найбільш 
вигідному звучанню голосу» [9, с. 71]. Таке ставлення до 
тексту, безумовно, має відображення і в творчості компо-
зиторів. Наприклад, дуже часто для кращого голосового 
звучання і зручності композиторами пропонуються декіль-
ка варіантів слів у теситурно складних для співу місцях. 
I цілком зрозуміло чому, щоб не заважати насолоджува-
тися вокальним даром співака, оскільки в академічному 
вокалі, як казав Россіні, найголовніше це «голос, голос 
і ще раз голос».

На відміну від академічного в естрадному жанрі вокаль-
ного мистецтва вербальна складова може домінувати над 
музичною, бо на естраді тексти пісень несуть головне ін-
формаційно-естетичне навантаження. Це має відображення 
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в синтезі слова та музики: тут частіше зустрічаються важ-
кі для виконання фрази, що вимагають швидкої зміни ди-
хання, тоді ж як в академічних і народних творах текст 
більшою мірою адаптується під музику. Оскільки текст 
є однією з найважливіших складових пісні, в естрадному 
співі підвищені вимоги до чіткої дикції. В зв’язку з цим 
зауважимо, що «посилення способів мовної виразності 
в естрадному співі також помітно розширило діапазон ви-
конавських прийомів — у контексті співу можуть бути 
використані скандування, говір, шепіт і т. ін.» [2, с. 16]. 
Таким чином, дикція в естрадному вокальному виконавстві 
є не тільки засобом донесення змісту твору, але й одним 
із найважливіших засобів художньої виразності розкриття 
музичного образу.

Народні співаки, як стверджує Л. Христиансен, без 
спеціального навчання добре витримують в одній по-
зиції вимову голосних із рівним ступенем дзвінкості10. 
Народному співу властива «стислість розмовної вимови» 
[96, с. 37] приголосних звуків при їх чіткості й активності. 
Особливістю виконавської майстерності народних співаків 
є виразна подача тексту пісень. «Співаки виразно вимов-
ляють текст, мовби «друкуючи» його на ритмічній основі 
пісні... глибоко «вдавлюють» слова в звукову тканину, від 
чого «слова-звуки» сприймаються на слух як викреслені 
в повітрі, як різьблення по дереву або металу, з глибокими 
борозенками гранично ясного, ретельно відпрацьованого 
в усіх деталях малюнка, зробленого вмілою рукою, впев-
неним штрихом, єдиним розчерком» [90, с. 215—216].

Така філігранна дикційна техніка «вироблена в на-
родному говорі та співі століттями, а співаками засвоєна 
з дитинства» [96, с. 28]. Особливе значення для розмов-
но-чіткої вимови слів пісень має «збереження вільного, 

10 Зауважимо, що це відноситься до виконання пісень своєї на-
ціональності, оскільки при виконанні пісень інших національностей 
встановлення чіткої дикції йде через оволодіння мовною фонетикою 
конкретної мови.
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природного положення губ — «м’яких», «лінивих», «сон-
них», ненапружених — із мінімальною (розмовної) щіли-
ною рота» [96, с. 33].

Вплив зовнішніх чинників на вокальне виконав-
ство. Академічний (оперний, концертно-камерний) спі-
вак як остаточний звуковий результат використовує ре-
зонанс, що створюється акустикою того приміщення, де 
відбувається вокальне виконавство: тобто звукові коли-
вання голосу мають певні характеристики, які приму-
шують акустику приміщення озиватися своїм резонан-
сом і створювати додаткові обертони, що прикрашають 
і ушляхетнюють голос співака. У залі з доброю акусти-
кою голос набуває особливого ефекту звучності, об’ємної 
«соковитості», польотності, тобто тих якостей, що необ-
хідні для максимального заповнення звуком акустично-
го простору. У залі з поганою акустикою порушується 
зворотний акустичний зв’язок, тобто погіршується чут-
ність співаком власного голосу. Розглянемо, як Р. Юссон 
ви значив фізіологічні відчуття співака при співі в умо-
вах зали з поганою акустикою (при слабкій або нульо-
вій реверберації): а) відчуття постійної втрати дихання; 
б) відчуття стиснення гортані; в) «обілення» тембру; 
г) ослаблення або втрата внутрішніх піднебінних відчут-
тів [55, с. 101].

Ці негативні явища пояснюються порушенням умов 
самоконтролю співака. Погіршення чутності свого голо-
су мимовільно провокує посилення голосу, що нерідко 
призводить до перенапруження, форсування, і, як на-
слідок, перевтоми та захворювання вокального апарату. 
Зрозуміло з цього, чому наявність у приміщенні відповід-
ного акустичного зв’язку має таке величезне значення для 
академічного співака. Для слухачів також добра акустика 
приміщення має значення: погана — голос звучить сухо, 
уривчасто і плоско, добра — голос об’ємний, насичений 
обертонами. Тож архітектурно-естетичною відмінністю кон-
цертних зал, що призначені для цього виду співу, є на-
явність особливих акустичних властивостей, які посилю-
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ють та особливо перетворюють звук за допомогою резо-
нансу та реверберації11.

Таким чином, процес остаточного формування слухо-
вого уявлення про голос академічного співака обов’язково 
включає і внутрішній (власного тіла), і зовнішній (акус-
тичного простору) резонанс.

Для народних співаків найсприятливішими є акустичні 
умови в середовищі народнопісенного побуту, тому акус-
тичні параметри не впливають на якість виконання і не 
мають значення для виконавців.

В естрадному виконавстві використовується звуко-
підсилювальна техніка, тому співак використовує тільки 
свій внутрішній резонанс, у цьому разі акустика при-
міщення не така важлива умова (тим паче, що сьогодні 
естрадні концерти проходять на величезних майданчиках 
як, наприклад, Палаци спорту, кіноконцертні зали, стадіо-
ни і т. п.). За допомогою технічних обробок голосу ство-
рюється ефект реверберації приміщення. Оскільки якість 
зовнішнього резонансу регулюється штучними параметра-
ми технічних пристосувань, що використовуються, голос 
естрадного співака мусить мати максимум обертонів уже 
на виході з голосового апарату.

Використання в естрадному виконавстві звукопідси-
лювальної апаратури зумовлює також суттєві відмінності 
зорово-слухових сприйнять слухацької аудиторії. Якщо 
в академічному та народному виконавстві глядач локалі-
зує зорове та слухове джерело в одному місці (тобто там, 
де перебуває співак), то на естраді ці два джерела не збі-
гаються у просторі. Тобто глядач бачить співака в одному 
місці, а чує його голос із інших точок простору через акус-
тичні динаміки. Виходить парадоксальне психоакустичне 

11 Для концертних зал встановлено оптимальні норми ревербе-
рації: чим більша зала, тим більший допустимий час реверберації. 
Наприклад, найкраща реверберація — у Великій залі Московської 
консерваторії, тому ця зала вважається однією з кращих у світі для 
концертного виконавства та звукозапису [91, c. 91].
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явище: зорово слухач локалізує уявне джерело звука в од-
ному місці, але формує уявлення про якісні параметри 
голосу, орієнтуючись на реальне звукове джерело, яке 
розташоване в іншому місці.

Зорово-слуховому сприйняттю аудиторією звукових сиг-
налів, що надходять через звукопідсилюючу апаратуру, 
присвячено дослідження I. Алдошиної [58, с. 50]. Отже, 
якісний звук естрадного співака залежить не тільки від ви-
конавця, але й від майстерності звукорежисера. Кінцевий 
продукт залежить від професіоналізму обох фахівців. 
Задля наочності відобразимо систему доставлення звуко-
вого сигналу від співака до слухача у вигляді узагальнено-
схематичних ланцюгів (див. Блок-схему).

Висновки про вплив зовнішніх умов на виконання 
в різних вокальних жанрах полягають ось у чому:

1) для академічного співака оптимальні акустичні ха-
рактеристики приміщення є однією з обов’язкових 
умов якісного виступу;

2) народний співак не залежить від впливу зовнішніх 
чинників;

3) естрадний співак перебуває у прямій залежності від 
майстерності й професіоналізму звукорежисера та 
від якості звукопідсилювальної апаратури.

Результати порівняльного аналізу акустико-фізіологіч-
них характеристик голосоутворення співаків різних жан-
рових напрямів вокального мистецтва узагальнено в таб-
лиці 2.2.
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Блок-схеми систем доставлення звукового сигналу
«співак — слухач»

1. Академічний співак

2. Народний співак

3. Естрадний співак

слухач

Активне акустичне 
джерело (співак)

Стіни акустичного
замкнутого простору

Активне акустичне 
джерело (співак)

слухач

мікрофон
Процесор обробки 
сигналу мікшерний 

пульт, звукорежисер

Акустичні системи
Процесор

управління 
гучномовцями

підсилювачі

Слухач

Активне акустичне 
джерело (співак)
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Висновки до I I  частини:

У другій частині посібника викладено досвід типоло-
гічного порівняння відповідно трьох типів звуковидобу-
вання при співі (академічного, народного, естрадного), що 
розрізняються за жанровими напрямками вокального ви-
конавства. Виявлено подібності та відмінності в техніках 
голосоутворення, що базуються на певних акустико-фізіо-
логічних законах.

В акустико-фізіологічному аспекті об’єктивним кри-
терієм ефективності вокальної техніки є імпеданс. Ти-
пи вокальних технік відрізняються за принципом створення 
й регуляції імпедансу та величині сили акустичного опору. 
До вокальної техніки з сильним імпедансом відноситься 
академічний спів, зі слабким — естрадний і народний.

Головною фізіологічною відмінністю академічної тех-
ніки співу є утворення порожнини в нижньому відділі 
глотки за рахунок пониження гортані зі зсувом язика на-
зад та розширенні надгортанної частини глотки. Доведено, 
що ця порожнина відділяється від розміщених вище ре-
зонансних порожнин голосового тракту чітко вираженим 
звуженням. Саме утворення цієї порожнини зумовлює по-
яву надгортанного резонатора, який є підсилювачем обер-
тонів, які входять до складу ВСФ (за умови стабільного 
положення гортані). Ця фізіологічна особливість визначає 
й істотні акустичні відмінності голосів співаків із різною 
вокальною технікою, бо її наявність при академічній тех-
ніці співу пояснює найвищий ступінь інтенсивності ВСФ 
у спектрі звука в академічних співаків.

Оскільки при народній та при естрадній техніці спі-
ву надгортанна порожнина не утворюється, то рівень 
ВСФ у спектрі голосу відносно невисокий.

Iз погляду фізіології голосоутворення, сутність по-
становки голосу в будь-якому жанрі вокального мисте-
цтва полягає в правильному доборі імпедансу та ста-
білізації гортані в співі. Рівень гортані залежить як від 
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індивідуальних фізіологічних особливостей, так і від ви-
браного жанру вокального мистецтва. При народній та 
естрадній техніці співу гортань стабілізується в нейт-
ральному (мовному) положенні, при академічній — у по-
ниженому.

Загальна вимога для професійного голосу при будь-
якій вокальній техніці — це свобода голосового апарату 
і комфортність при фонації. З акустико-фізіологічної точ-
ки зору професійний співак мусить уміти при мінімальних 
витратах м’язової енергії досягати максимальних резуль-
татів відповідно до вокально-технічних і художніх завдань 
конкретного жанрового напрямку вокального мистецтва.

Якщо академічний і народний співак працює в рамках 
канону, то завдання естрадного співака — пошук сво-
го власного звука, своєї характерно- оригінальної, легко 
упізнаванної манери співу.

Найголовнішою проблемою для якості співу є систе-
ма зворотного зв’язку, за допомогою якого виконавець-
вокаліст одержує інформацію про акустичні параметри 
власного голосу. Відсутність зворотного зв’язку про якість 
голосу або її невірна інтерпретація можуть погіршити ви-
конання. Тому: якісний вокальний звук естрадного спі-
вака залежить не тільки від самого виконавця, але і від 
майстерності звукорежисера. Кінцевий продукт залежить 
від професіоналізму обох фахівців.

Знання об’єктивних біофізичних особливостей будови 
та роботи голосоутворюючих органів, безумовно, є дуже 
важливим для співацької практики естрадного виконавця. 
Новаторський підхід до вивчення естрадної техніки співу 
через порівняльний аналіз із позицій фізіології та акусти-
ки звуковидобування співаків різних виконавських жан-
рів вокального мистецтва дозволив виявити особливості 
фонації при естрадній техніці співу.
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Запитання для самоконтролю

1. Зробіть порівняльний аналіз акустико-фізіологічних 
елементів звуковидобування співаків різних жанрових на-
прямків вокального мистецтва: академічного, естрадного, 
народного.

2. Назвіть подібності та відмінності у техніках голосо-
утворення співаків у різних жанрах вокального виконавства, 
що базуються на певних акустико-фізіологічних механізмах 
роботи голосового апарату.

3. Особливості положення роботи гортані при різних 
манерах співу (академічній, народній, естрадній).

4. Наукові дані про положення гортані під час співу.
5. Робота артикуляційного апарату під час співу в ест-

радній техніці співу.
6. Ким і коли було визначено акустичну роль надгор-

танної порожнини, яка відокремлювалася від вище роз-
міщених резонансних порожнин голосового тракту чітко 
вираженим звуженням у професійних академічних співаків 
як локального резонатора, що посилював високу співацьку 
форманту?

7. Визначте дві головні функції вокальної мови.
8. Науковий внесок професора В. Юшманова в розвиток 

теорії вокального мистецтва.
9. Виконайте моделювання фонаційного процесу при ест-

радній техніці співу.

Завдання для самостiйної роботи

1. Проаналізувати рентгенологічні спостереження Л. Дмит-
рієва та В. Юшманова за положенням гортані у співаків 
різних жанрів вокального виконавства.

2. Прочитайте самостійно, як пояснював механізм утво-
рення високої співочої форманти вчений Є. Рудаков. Про-
аналізуйте ідею «шумоподібного» механізму утворення 
ВСФ голосовою щілиною.
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3. Проаналізуйте ідею класифікації Р. Юссоном типів 
вокальної техніки за величиною сили акустичного опору.

4. Проаналізуйте дослідження I. Алдошиної в галузі зо-
рово-слухового сприйняття сигналів, що поступають через 
звукопідсилюючу апаратуру.

Лiтература до теми:

Основна: 2; 3; 9; 10; 15; 28; 34; 36; 38; 39; 40; 41; 48; 51; 
55; 56.

Додаткова (для поглибленого вивчення курсу): 58; 73; 
74; 85; 88; 89; 90; 92; 96; 100; 101; 104.



Ч А С Т И Н А  I I I

СПЕЦИФIКА ВОКАЛЬНОГО ВИКОНАВСТВА

В СИСТЕМI МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

ЕСТРАДИ

Вокальне мистецтво естради займає особливу нішу 
в світовій художній культурі. Незважаючи на від-

носно недовгий шлях свого розвитку, воно cформувалося 
в загальносвітовому контексті музично-виконавської твор-
чості як унікальне художнє явище, що відрізняється від 
інших видів співу своєрідною виконавською стилістикою 
та естетикою.

У вищих музичних навчальних закладах України здій-
снюється підготовка вокалістів естрадного напрямку. Проте 
в навчальному процесі викладачі та студенти стикаються 
з великими труднощами, пов’язаними перш за все з від-
сутністю необхідної науково-методичної літератури. Аналіз 
робіт, присвячених проблемам вокальної естради, показав 
недостатній ступінь віддзеркалення існуючих у практиці 
проблем. «Досі в нас не розроблено методики навчання 
естрадних співаків. Навіть ті з них, що прийшли на естра-
ду з академічною вокальною підготовкою, мусять долати 
тернистий шлях власних пошуків і відкриттів естрадної 
виконавської манери, стилістики репертуару» — ці роз-
думи Т. Каревої12, що відображають стан музичної естра-
ди тридцятирічної давності, на жаль, актуальні й сього-
дні, оскільки вокальна педагогіка в естрадному мистецтві 
продовжує бути мало розробленою галуззю професійного 
навчання.

12 Карева Т. Размышления о музыкальной эстраде / Т. Карева // 
Совет. эстрада и цирк.— 1979.— № 9.— С. 8—9.
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Таким чином, головне завдання вищої школи на су-
часному етапі розвитку музичного мистецтва естра-
ди — це створення теоретико-методологічного базису, на 
фундаменті якого має формуватися система підготовки 
професійних вокальних виконавців у вищих навчальних 
закладах культури і мистецтв. Тому метою третьої час-
тини посібника є обґрунтування загальнонаукової основи 
для універсальної методології виховання висококваліфі-
кованих фахівців у галузі вокального мистецтва естради.

Крім того, на сучасне естрадне вокальне виконавство 
величезний вплив має електроакустичне озвучування та 
посилення голосу співака в різних комунікативних систе-
мах. У зв’язку з цим проблема «співак — мікрофон» по-
родила безліч питань, пов’язаних із збереженням і розвит-
ком естетичних властивостей співацького голосу естрадно-
го виконавця, що свідчить на користь створення методики 
викладання вокалу з урахуванням комплексу специфічних 
особливостей вокального мистецтва естради. Одержані 
дані мають стати основою побудови науково обґрунтова-
них методів розвитку голосу естрадного співака.

РОЗДIЛ 3.1.  ЕКСТРАПОЛЯЦIЯ РЕЗОНАНСНОЇ ТЕОРIЇ 
СПIВУ НА ВОКАЛЬНУ ПЕДАГОГIКУ 
МУЗИЧНОЇ ЕСТРАДИ

Педагогіка сольного співу, враховуючи резуль-
тати наукових робіт, мусить розвиватися само-
стійно, мати теоретичне обґрунтування відповід-
но до своїх внутрішніх законів еволюції і бути 
основою підготовки співаків до виконавської та 
педагогічної діяльності.

О .  С т а х е в и ч

Нині естрадна музична освіта охоплює всі ланки: по-
чаткову, середню та вищу. Це новий напрямок вокальної 
педагогіки, в якому ще немає загальновизнаних методик, 
принципів і педагогічних шкіл.
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Мета цього розділу — на основі аналітичного огляду 
відображених у навчально-методичній літературі методів 
і прийомів постановки голосу, які використовуються в су-
часній педагогічній практиці естрадно-джазового співу, 
подати авторську методику виховання висококваліфікова-
ного професійного естрадного співака, розроблену в ході 
багаторічної концертно-виконавської та науково-педаго-
гічної діяльності автора.

Найчастіше при постановці голосу в естрадній манері 
застосовують метод «співу в мовній позиції», розроблений 
відомим американським педагогом С. Ріґґсом. Основний 
акцент цього методу робиться на стабілізації гортані в ней-
трально-мовній позиції (тобто під час співу гортань ста-
білізується в такому ж положенні, як і під час розмови 
«незалежно від регістру і гучності» [86, с. 2]). Саме до-
тримання цієї умови, за твердженням автора методики, 
дозволяє при співі користуватися голосом так само легко 
і комфортно, як і під час невимушеної розмови. Виходячи 
з цього, С. Ріґґс робить висновок, що тільки в резуль-
таті застосовування техніки «співу в мовній позиції» голос 
функціонує найкращим чином. Наведемо приклад суттє-
вого контраргументу правильності такої позиції. З цього 
приводу видається цікавою думка болгарського співака 
Миколи Гяурова, висловлена в інтерв’ю російському вче-
ному-досліднику В. П. Морозову. На запитання: чи мож-
на переносити мовні установки у спів, а саме «співати як 
говориш» М. Гяуров відповів:

— Цього робити не можна. Це може бути як резуль-
тат навчання, коли артист-майстер вже настільки легко 
і природно співає, що здається, він так само легко співає, 
як говорить!

В. П. Морозов: — Я запитав про це тому, що є пе-
дагоги, які будують на цьому навчання.

М. Гяуров: — Я уявляю собі, що у педагогів є ба-
жання прискорити процес. Їм хочеться, аби в учнів була 
така ж легкість у співі, як і в мовленні. Але, на жаль, до 
цього йде ще дуже тривалий і складний процес роботи.
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В. П. Морозов: — Отже, спочатку треба влаштува-
ти звук, а потім давати слово?

М. Гяуров: — Авжеж! Треба спочатку навчити лю-
дину співати, а потім правильна вимова вже легко по-
зв’язується з природною вимовою, з чіткістю мовлення 
[38, с. 416—417].

Акцентуючи увагу на стабілізації гортані в співі, аме-
риканський педагог підкреслює, що для правильного го-
лосоутворення не «слід спеціально займатися диханням», 
достатньо розслабити зовнішні м’язи і привести «свою 
гортань до такого стану, в якому вона не рухатиметься» 
[86, с. 68]. Не погоджуючись із цим ствердженням С. Ріґґс, 
зауважимо, що, по-перше, з вокальної практики давно ві-
домо, що гортань негативно реагує на методи прямої дії 
регулювання її рівня. По-друге, в мові гортань завжди 
гнучко слідує за артикуляцією. I, по-третє, достатньо су-
перечливим є твердження, що організація співацького ди-
хання — вторинне явище, або, як говорить Ріґґс, «побічний 
продукт правильної техніки» [86, с. 68]. Світова вокаль-
на практика і наукові дослідження стосовно співацького 
дихання доводять, що саме організація «дихання в співі 
є однією з основних у вокальному мистецтві» [102, с. 3]. 
Більшість педагогів і співаків (і ми в їх числі) вважає, що 
вміння керувати співацьким диханням зумовлює стабілі-
зацію гортані в співі, і воно є саме тим чинником, який 
«забезпечує правильне голосоутворення» [102, с. 3], а не 
навпаки, як стверджує С. Ріґґс.

Теорію та методику навчання естрадному співу, що 
ґрунтується на техніці «співу в мовній позиції», запропоно-
ва но О. Кліппом [28]. Автор стверджує, що для поста-
новки голосу естрадного співака якнайкращою умовою 
є освоєння техніки «співу в мовній позиції», яка зумов-
лює «оптимальний режим функціонування голосового апа-
рату для виконавців цього жанру» [28, с. 6]. Запропоно-
вану О. Кліппом методику побудовано на системі прин-
ципів і пов’язано, перш за все, з проблемою формування 
основних навичок співу: дихання, голосоутворення та 
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артикуляції. Проте зауважимо, що цю методику розроб-
лено для підготовки вчителів музики й її пропонує ав-
тор не для професійних виконавців, а «для постановки 
голосу естрадних співаків на початковому етапі навчання» 
[28, с. 107].

Активно використовують у практиці підготовки естрад-
них співаків методику, розроблену американською актри-
сою і театральним педагогом Крістін Лінклейтер, яка при-
водить, на думку автора, до «звільнення індивідуального, 
творчого голосу» [75, с. 6]. Не зважаючи на те, що цю 
методику розроблено «для голосу та сценічної творчості» 
[там само] драматичного актора, вона широко застосо-
вується як в театральних, так і естрадно-вокальних школах 
(наприклад, у США за цією методикою займається біль-
шість шкіл). Книга К. Лінклейтер «Звільнення голосу» 
[75] неодноразово виходила в найбільших видавництвах 
США, і її було перекладено багатьма мовами світу. Цією 
методикою пропонується цілий ряд вправ, які мають на 
меті звільнення й загальну релаксацію учня, усвідомлен-
ня ним процесу безконтрольного дихання для досягнен-
ня мети методу — «примусити інтелект формувати голос 
у прямому контексті з емоційними імпульсами, не являючи 
для того перешкоди» [75, с. 8]. Цікаво, що для стимуляції 
глибокого рефлекторного дихання використовуються спе-
ціально обладнані столи, за допомогою яких учень висить 
униз головою. Підкреслюється необхідність відмови від 
свідомого контролю над процесом дихання. Цей принцип 
також викликає у нас сумнів щодо доцільності його засто-
сування у професійній вокальній практиці.

Також часто застосовується фонопедичний метод роз-
витку голосу співака, який запропоновано В. Ємельяновим. 
Авторські методичні рекомендації подано в посібнику «Фо-
нопедичний метод формування співацького голосоутво-
рення» [25]. Принципом цього методу постановки голо-
су є розвиток голосових сигналів домовної комунікації. 
Розроблені В. Ємельяновим концепція, підхід і метод ро-
боти з голосом істотно відрізняються від традиційних і про-
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понуються як засіб профілактики розладів голосової функ-
ції або засіб її відновлення. Звідси і визначення автором 
призначення методу: фонопедичний — лікувально-про-
філактичний. Оціночними критеріями методу є акустич-
на ефективність (гучний спів), енергетична економічність 
(спів без шкоди для виконавця), біологічна доцільність 
(передача емоцій голосом).

Автор фонопедичного методу акцентує увагу на низь-
кій ефективності емпіричного методу постановки голосу, 
який використовується в традиційних школах вокальної 
педагогіки. На думку В. Ємельянова, його методику адре-
совано, перш за все, тим, чиї голосові дані не дозволяють 
успішно вчитися традиційними методами і є підготовчими, 
допоміжними по відношенню до вокальної педагогіки.

Метою нашого аналітичного огляду не є критика ме-
тодів естрадної вокальної педагогіки, оскільки оцінка до-
цільності того або іншого методу, перш за все, має ви-
пливати з кінцевих результатів, до яких приводить педа-
гогічний процес у цілому, а це нам невідомо. Але з цього 
приводу доречно процитувати влучний вислів Р. Юссона: 
«Без шкоди для голосу можна співати, використовуючи 
будь-який тип вокальної техніки, але за однієї умови: спі-
вати не дуже високо, недовго і нечасто» [55, с. 176].

Таким чином, аналіз літератури показав, що до не-
доліків методик, що найчастіше використовуваних у на-
вчанні професійного естрадного співу, можна віднести 
відсутність точних наукових даних про роботу голо-
сового апарату в співі, однобічність оцінок тих або ін-
ших явищ голосоутворення. Слід визнати, що суперечні 
думки з окремих принципово важливих питань під-
креслюють необхідність використання наукового підхо-
ду та зумовлюють створення універсальної методоло-
гії як головного завдання вокальної педагогіки музичної 
естради.

На жаль, ми вимушені констатувати, що педагоги, які 
працюють у цьому напрямку, ще не мають науково-обґрун-
тованих і перевірених на практиці методичних посібників, 
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розробок з виховання вокалістів у системі музичного мис-
тецтва естради. Iснуючі методики побудовано на над-
звичайно різноманітних методологічних підходах, іноді так 
чи інакше обґрунтованих, але, нерідко, вельми випадко-
вих і дискусійних. У зв’язку з цим особливо цінною є фік-
сація педагогічного досвіду провідних вокальних педаго-
гів, які на практиці довели єдність теорії та практики, що 
створила оптимальні умови для плідної виховної роботи 
професійних естрадних співаків.

Обґрунтування комплексної теорії (й відповідної мето-
дики навчання) було зроблено автором у дисертаційному 
дослідженні13, де естрадно-джазовий спів уперше розгля-
дався в контексті наукових концепцій роботи голосового 
апарату в співі. Логічним завершенням процесу об’єднання 
теорії та практики стала презентація авторської мето-
дики виховання професійних естрадно-джазових 
співаків, теоретико-методологічною основою якої 
є принципи резонансної теорії мистецтва співу 
(РТМС) В. П. Морозова.

Ця методика пройшла успішну апробацію в системі ви-
щої музичної освіти України на кафедрі «Музичне мисте-
цтво естради та джазу» Харківського державного універ-
ситету мистецтв ім. I. П. Котляревського. Систематичні 
перемоги учнів класу доцента Н. В. Дрожжиної (за семи-
річний період учні здобули понад двадцять лауреатських 
звань в національних і міжнародних конкурсах естрадних 
співаків; двох учнів удостоєно звань заслужених артистів 
України) можуть слугувати ілюстрацією ефективності про-
понованої методики.

Принципи резонансної теорії мистецтва співу є теоре-
тико-методологічна основа для авторської розробки мето-
дики постановки голосу естрадного співака.

13 Дрожжина Н. В. «Вокальне виконавство в системі музичного 
мистецтва естради» (2008) дисертація на здобуття вченого ступеня 
кандидата мистецтвознавства за спеціальністю 17.00.03 — Музичне 
мистецтво.
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За наслідками узагальнення більш ніж сорокалітнього 
досвіду дослідження співаків різних професійних і вікових 
категорій В. Морозов висунув власну теорію мистецтва 
співу. «Мистецтво резонансного співу. Основи резонанс-
ної теорії і техніки» [38] — це перша в Росії монографія, 
присвячена детальному науково-експериментальному ви-
вченню ролі резонансної системи співака у формуванні ви-
соких професійних якостей співацького голосу. Оскільки 
основна галузь дослідження і застосування РТМС — це 
академічний сольний спів, а сформульовані професором 
В. П. Морозовим п’ять основних принципів резонансного 
співу виведено з практики оперних співаків, то виникає 
необхідність її подальшій проекції на специфіку естрад-
ного співу.

Загальна методологічна основа стратегії й тактики 
вокально-педагогічних методів естрадних і академічних 
шкіл співаків базується на загальному принципі ціліс-
ності голосового апарату співака. Цей принцип полягає 
в тому, що всі частини голосового апарату: дихання, 
гортань, резонатори — тісно взаємозв’язані між собою 
трьома видами прямих і зворотних зв’язків (нервово-
фізіологічними, пневматичними, акустичними) і станов-
лять єдину систему.

Про важливу роль резонансу в співі відомо будь-якому 
досвідченому вокальному педагогу. Але проблема в тому, 
що далеко не кожному вдається успішно реалізувати резо-
нансний принцип у своїй педагогічній практиці.

Вокальна педагогіка вищої школи — це наука про на-
вчання та виховання професійного співака. Вона є складо-
вою частиною загальної педагогіки, що розглядає виховання 
як творчий процес. Тому в професійній діяльності педагог 
має керуватися головними дидактичними прин ципами:

поєднання та взаємозв’язок освітнього і виховного 
процесів;
поступовість і послідовність у навчанні;
індивідуальний підхід до учня;
єдність вокально-технічного і художнього розвитку.

•

•
•
•
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Особливо важливим принципом в естрадній вокаль-
ній педагогіці має бути принцип науковості. Оскільки 
в подальшій педагогічній діяльності студент мусить усві-
домлено застосовувати об’єктивні наукові дані для пра-
вильного виховання своїх учнів як вокальних виконав-
ців. Свідомість при вокальному навчанні нерозривно 
пов’язана з розумінням причин утворення різних якостей 
співацького звука. В першу чергу, важливо знати, яким 
є правильний звук, і при цьому добре уявляти фізіологію 
його утворення.

Розуміння мети своєї діяльності й своїх завдань у сис-
темі вищої школи при підготовці естрадних співаків у по-
єднанні з психолого-педагогічними принципами роботи 
зі студентами дає можливість вокальному педагогу пра-
вильно орієнтуватись і діяти в навчальному процесі більш 
цілеспрямовано, максимально розвиваючи вокально-вико-
навські здібності майбутніх фахівців-вокалістів у галузі 
естрадного мистецтва.

Робота зі студентом щодо оволодіння ним певною май-
стерністю виконавства висуває перед вокальним педаго-
гом цілий ряд конкретних завдань, успішне виконання 
яких у кожному окремому випадку потребує великого 
досвіду, глибокого аналізу та гнучкого підходу до вихо-
вання технічних і художньо-мистецьких здібностей сту-
дента.

Берегти вокальну і виконавську індивідуальність — од-
не із завдань педагога з естрадного вокалу. Педагог визна-
чає, коли потрібно поставити студента в режим традицій-
ного голосового тренінгу, а коли слід лише підкреслити 
індивідуальне.

Правильне формування голосу естрадного співака при-
пускає вміння вільно оперувати вокально-виражальними 
і дикційними засобами, підпорядкованими загальній вико-
навській меті — втіленню художнього образу (як музич-
ного, так і сценічного).

За час навчання в класі естрадного співу студенти 
мусять:
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оволодіти професійно-виконавськими навичками ест-
радно-джазових солістів-вокалістів у складі ансамб-
лів та оркестрів;
оволодіти специфічними вокальними прийомами, ха-
рактерними для різноманітних жанрів естрадної та 
джазової музики;
здобути знання про історичний розвиток вокального 
виконавства в системі музичного мистецтва естради 
та джазу;
набути досвіду концертних виступів;
опанувати принципи і методи самостійної роботи над 
художнім і навчально-педагогічним репертуаром;
засвоїти методику викладання естрадно-джазового 
співу.

Еволюція вокального мистецтва на естраді вимагає 
від співаків точного і тонкого психологічного проникнен-
ня в емоційний та інтелектуальний зміст музичного тво-
ру. Сучасний співак-актор мусить уміти відтворити всі 
найтонші відтінки людських емоцій, оскільки специфіка 
естрадної драматургії передбачає глибоке занурення співа-
ка у внутрішні процеси «життя людського духу».

Велике значення під час використання звукопідсилю-
вальної апаратури має формування навички постійного 
слухового самоконтролю як під час навчання у класі, коли 
необхідні координації ще тільки формуються, так і в пе-
ріод творчої діяльності на сцені.

У класі естрадного співу студент вчиться роботи з мік-
рофоном, мікшерним пультом, підсилювачем, ревербера-
тором тощо. Навички роботи з мікрофоном мають бути 
доведені до автоматизму.

Кожний учень у процесі роботи має бути для педагога 
об’єктом постійної уваги та суб’єктом творчого діалогу-
спілкування заради вивчення всіх його творчих можливо-
стей на кожному етапі розвитку.

Репертуар добирається з урахуванням вокальної та 
художньо-виконавської підготовки студента. Він має бу-
ти завжди доступним у вокально-технічному та музично-

•
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художньому планах, корисним для розвитку голосу, куль-
тури й виконавської майстерності студента на певному 
етапі становлення творчої особистості. Під час складання 
програми репертуару враховується характер обдаровання 
студента, з огляду на найбільш характерний для нього 
стиль виконання.

Українську народну пісню слід широко застосовувати 
у вокально-педагогічній практиці на всіх стадіях навчання 
естрадного співака. Народні пісні, як правило, не вимага-
ють особливих віртуозно-технічних прийомів співу, хоча 
трудність їх виконання полягає в особливій простоті, ви-
разності й природності їх інтерпретації. Краса і співучість 
української пісні, органічний зв’язок зі словом мають ви-
няткове значення у вихованні музичного смаку.

Народна пісня містить у собі неоціненне багатство змі-
сту, відчуттів, настроїв та образів, які ґрунтуються на на-
ціональних особливостях української народної творчості, 
що має велике значення у вихованні майстра української 
естрадної вокальної школи. Побудована на природних ме-
лодійних інтонаціях і ладогармонійних зворотах, народна 
пісня у вокально-педагогічній практиці сприяє правильно-
му розвитку голосу студента.

Поєднання фольклору з різними видами естрадної та 
джазової музики стало одним із яскравих явищ сучасного 
музичного мистецтва XX—XXI століть. Процес асиміляції 
зумовив такі типи взаємозв’язків:

естрадні та джазові обробки українських народних 
пісень;
створення оригінальних композицій на фольклорній 
основі;
використання народних інструментів у акомпанемен-
ті при створенні естрадних і джазових композицій;
застосування автентичної манери фольклорно-співа-
цької манери виконання (у вигляді характерного до-
даткового забарвлення).

Складаючи естрадний репертуар, слід враховувати ве-
ликий інтерес молоді до сучасної популярної пісні. Шля-
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хом ретельного відбору потрібно виховувати у студентів 
критичне ставлення до її художнього рівня, вміння відріз-
няти талановиті твори від беззмістовних і вульгарних, 
тобто активно формувати музичний смак. Репертуар з ест-
радного мистецтва складається із творів сучасних вітчиз-
няних та іноземних композиторів.

Важливою проблемою є гострий дефіцит нотного ма-
теріалу, особливо розшифровок імпровізацій видатних 
майстрів джазу, необхідних для аналізу. Тому рекомен-
дується розшифровувати імпровізаційні лінії відомих про-
фесійних джазових музикантів, застосовуючи аудіо- та 
відеозаписи. Студенти-вокалісти мусять використовувати 
будь-яку можливість для вивчення і критично-аналітич-
ного прослуховування записів провідних професійних ко-
лективів.

Вивчення джазових імпровізацій розвиває слух, музич-
ну уяву та пам’ять, допомагає глибше зрозуміти логіку 
опрацьовування матеріалу та логіку музичного мислення 
видатних імпровізаторів.

У мистецтві вокальної імпровізації разом із натхнен-
ням та інтуїцією має бути присутній свідомий розрахунок, 
оскільки в цьому разі інструментом виступає сам співак, 
його голос. Тому вокальний імпровізатор мусить тактич-
но спланувати драматургію свого висловлення, добре про-
думати синтаксис імпровізаційної мови, щоб розрахувати 
свої вокальні можливості.

Iз перших кроків навчання співака в роботі над во-
кально-педагогічним репертуаром слід прищепити студен-
там уважне ставлення до поетичного тексту і глибоке про-
никнення в художній задум композитора. Співвідношен-
ня вербального та музично-інтонаційного ряду становить 
окрему проблему.

Iстотною проблемою в практиці естрадних співаків 
є ін тонаційно-фонетична інтерпретація вокальної музи-
ки іно зем ними мовами. Ця проблема детально розроб-
лялася Т. П. Ма дишевою в дисертаційному дослідженні 
[34]. У книзі «Співак і мова» [35] авторка дає практичні 
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рекомендації при ознайомленні співаків «із закономірно-
стями мови в співі, дикції, основами вокальної орфоепії 
української, російської, німецької, італійської, англій ської 
мов» [35, с. 6 ].

Навчання професійного співу вимагає залучення емо-
цій з метою правильної організації координації процесу 
співака. Iншими словами, емоція — це не тільки худож-
ньо-виконавський засіб дії на слухача, але й найважливі-
ший засіб досягнення технічної досконалості співацького 
голосу, тобто властивість, необхідна в першу чергу самому 
співаку, аби оволодіти технікою професійного співу.

Тільки постійна увага до учня дає педагогу можливість 
своєчасного використання тих або інших педагогічних 
прийомів для розвитку професійної майстерності. А чіт-
кий, об’єктивний нагляд за всіма стадіями розвитку учня 
значною мірою застерігає від помилок як у процесі вихо-
вання його на окремих етапах, так і у визначенні характе-
ру майбутньої виконавської діяльності співака.

Під час індивідуальних занять вокальний педагог му-
сить фіксувати увагу як на позитивних, так і на негатив-
них аспектах розвитку студента в різні періоди навчан-
ня. На уроці має бути присутньою сприятлива творча 
атмосфера. Адже виховання голосу — це тонкий психо-
фізіологічний процес створення високопрофесійного спі-
вака-художника.

Велике значення у вихованні висококваліфікованого 
фахівця має особистість самого вчителя. Великий май-
стер співу Федір Шаляпін вважав, що «добрий учитель 
має давати учням не тільки поради, але й яскраві при-
клади того, чого слід добиватися, а чого потрібно уника-
ти». Комбінуючи метод словесного пояснення з показом 
голосом, вокальний педагог швидше досягає потрібного 
результату в рішенні вокально-технічних і виконавських 
завдань. У музичному вихованні особистісні якості пе-
дагога відіграють виняткову роль. Особа вчителя мусить 
сполучати в собі високий художній авторитет не тільки пе-
дагога, який володіє спеціальними знаннями, але й близь-
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кої людини — друга в життєвих і творчих справах. Це 
створює особливу атмосферу довіри та доброзичливості 
у вокальному класі і, поза сумнівом, позитивно впливає на 
результативність навчання.

Академічні співаки створили особливу психологію ре-
зонансного співу, свій особливий світ суб’єктивних відчут-
тів про резонансні процеси, що об’єктивно відбуваються 
в голосовому апараті. Вивчення та наукове обґрунтуван-
ня цієї термінології та психології співу подано в моногра-
фії «Мистецтво резонансного співу» [38]. Сформульовані 
В. П. Морозовим п’ять основних принципів резонансно-
го співу виведено з практики талановитих співаків і педа-
гогів та науково обґрунтовано методами акустики, фізіо-
логії й психології:

1) максимальна активізація системи резонаторів голо-
сового апарату з метою досягнення максимального 
акустичного ефекту голосу при мінімальних фізич-
них затратах співака;

2) оволодіння співацьким диханням через об’єднання 
дихальних і резонансних властивостей голосового 
тракту за допомогою вібраційних відчуттів і вдиху-
вальної установки при обов’язковій активності діа-
фрагми;

3) застосування методів опосередкованої (непрямої) 
дії на роботу гортані й голосових зв’язок за допо-
могою дихання та резонаторів, які мають в основі 
акустико-фізіологічні системні зв’язки між частина-
ми голосового апарату;

4) використання емоційно-образних уявлень про резо-
нансні механізми голосоутворення як найефективні-
ших засобів системного керування співацьким про-
цесом;

5) вживання принципу цілісності голосового апарату як 
єдиної функціональної фізіологічної системи «ди-
хання — гортань — резонатори».

Важливо зазначити, що при естрадній техніці співу 
(як техніці слабкого імпедансу при мовному положенні 
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гортані) не утворюється захисного механізму для голосо-
вих зв’язок. Тому особливо слід підкреслити значущість 
фоніатричного аспекту резонансної теорії для естрадної 
техніки співу, оскільки в цьому разі резонатори викону-
ють найважливішу захисну роль по відношенню до гортані 
й голосових зв’язок. Раціональна організація співаком ре-
зонансної системи не тільки підвищує ефективність голо-
соутворення, але й додає голосу витривалості і довговіч-
ності роботи на професійній сцені.

Наше глибоке переконання, підтверджене практични-
ми результатами педагогічної діяльності, полягає в тому, 
що кожний педагог, який вибудовує навчання в класі на 
основних принципах резонансного співу, зможе успіш-
но виховувати професіоналів у галузі естрадного співу. 
Шляхів і методів вокального виховання може бути багато, 
але дуже важливо, щоб було враховано всі елементи резо-
нансної техніки. А це означає — відображення п’яти при-
нципів РТМС у конкретних методиках постановки естрад-
ного голосу, що припускає:

1) розвиток вібраційних відчуттів і уявлень, як таких, 
що відображають ступінь активності резонаторів 
(1-й принцип);

2) формування навичок співацького нижньореберно-
діафрагматичного дихання, що активізує резонанс-
ні властивості голосового тракту (2-й принцип); 

3) заперечення зв’язкових відчуттів в уявленні про го-
лосоутворення (3-й принцип);

4) використання емоційно-образного сприйняття як 
найважливішої форми навчання (4 принцип);

5) використання принципу цілісності голосового апа-
рату (5 принцип).

Оскільки відчуття звука у позиції резонаторів — одна 
з головних умов виховання та розвитку професійного 
естрадного голосу, то дуже важливо, щоб педагог сам уяв-
ляв сутність резонансного принципу голосоутворення.

У традиційній вокальній педагогіці методи розвит-
ку резонансної техніки застосовуються достатньо широ-
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ко. Це, наприклад, використання сонорних приголосних 
звуків М, Н, Л у технічних розспівочних вправах, спів із 
закритим ротом та ін.

Метод співу із закритим ротом у технічній вправі 
веде до активізації резонансних вібраційних відчуттів в ді-
лянці губ, язика та піднебіння (бо саме тут виявляються 
ін дикаторна і активізуюча функція резонаторів).

Формування навичок професійного естрадного співу 
на резонансній основі має бути спрямовано на досягнення 
близького і польотного звука. Цього можна досягти, за-
стосовуючи метод суб’єктивного відчуття напряму по-
дачі звука. Саме такий метод, що використовує внутрішні 
відчуття співака, на думку Рауля Юссона, «є найкорисні-
шим» [55, с. 194].

Вивчення та фіксація вібраційних відчуттів напряму 
подачі звука в певній і незмінній точці передньої частини 
піднебіння, позаду верхніх зубів (рис. 3.1) є основою ме-
тоду Жака Морана (1924).

Фізіологічне пояснення методу дає Р. Юссон [55, 
с. 195]. Дозволимо собі не погодитися з думкою Р. Юссона, 
який наголошував на доцільності пошуку та фіксації точ-
ки Морана тільки при навчанні спі-
ваків з технікою сильного імпедан-
су (тобто академічним співакам). 
Оскільки маємо практичні докази 
позитивних результатів при засто-
суванні цього методу і при техніці 
слабкого імпедансу (тобто естрад-
ного). Дійсно, при естрадній тех-
ніці співу вібраційні відчуття менш 

Рис. 3.1. Активізація вібраційних від-
чуттів при фонації у точці 
Мо рана (точка М) (за Юс-
соном)
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інтенсивні, ніж при академічній, але, зазначимо, що по-
стійна фіксація уваги учня на інтероцептивних піднебін-
них відчуттях в ділянці «точки Морана» приводить до 
постійного поліпшення якостей тембру голосу та форму-
ванню технічної досконалості в співі.

Iз підвищенням теситури суб’єктивні відчуття спрямо-
ваності голосу змінюються і, на думку Р. Юссона, «зале-
жать від вокальної техніки співака» [55, с. 98]. Оскільки 
при естрадній техніці співу у верхньому регістрі гортань 
не понижується, то відчуття направленості звука не змі-
нюється і залишається горизонтальним.

Треба також зважати на те, що на початку професій-
ного навчання співаки недостатньо добре сприймають свої 
внутрішні відчуття. Тому дуже важливо систематично та 
цілеспрямовано фіксувати увагу учня на локалізацію віб-
ровідчуттів саме в так званій «точці Морана».

Вібраційний контроль особливо цінним є в умовах 
виконавської діяльності естрадного співака, коли рівень 
звукового супроводу часто перевищує норму. А також 
коли співак не може акустично контролювати якість співу 
в зв’язку з поганим станом налаштування звукопідсилю-
вальної апаратури.

Метод суб’єктивного відчуття напряму подачі 
звука може використовуватись як для розвитку голосу, 
так і для виправлення недосконалого звукоутворення. 
Навіть великий Карузо підкреслював корисне значення 
цього ме тоду для виправлення недоліків голосоутворен-
ня, вважаючи, що навіть «сильно потріпані (виснажені) 
голоси завдяки цьому методу поверталися до нормально-
го стану» [42, с. 143]. Для естрадного співака, який му-
сить завжди спрямовувати звук саме в мембрану мікро-
фона, цей метод має вагоме значення, що підкреслює 
доцільність формування суб’єктивного відчуття напряму 
подачі звука ще в класі, коли формуються навички співу 
в мікрофон.

Підкреслимо, що механізм регулювання вокальної функ-
ції за участі віброрецепції є складним і полягає не тільки 
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у формуванні системи зворотного зв’язку на основі віб-
раційного аналізатора, але й у формуванні навичок співу 
«на опорі».

Метод рефлекторної дії. Зауважимо, що існує вплив 
спектральних спотворень зворотного акустичного зв’язку 
на голос співака,що, як правило, мало відомо звукорежи-
серам та естрадним співакам. Це ефект Томатіса. Згідно 
з ним, будь-які зміни голосу співака, що робить звукоре-
жисер за допомогою апаратури, тут же відбиваються на 
технології голосоутворення співака на підсвідомому, тобто 
некерованому рівні.

Французький учений А. Томатіс 1954 року провів се-
рію експериментів, що відбувалися таким чином: вико-
навець співав перед мікрофоном, його голос перетворю-
вався через звукопідсилювач з фільтрами, які пригнічу-
вали обертони, що лежать вище 500 кол/сек або нижче 
2000 кол/сек. Перетворений фільтрами голос повертав-
ся до співака через навушники (рис. 3.2) (більш доклад-
но про досліди, які проводив А. Томатіс, читайте в книзі 
Р. Юссона «Співацький голос» [55].)

Рис. 3.2. Схема установки А. Томатіса, яка дозволяє пригні-
чувати або посилювати різні смуги частот співаць-
кого спектру голосу
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Досліди Томатіса, що неодноразово перевірялися в 
1956—1957 роках у лабораторії фізіології Сорбонни Р. Юс-
соном, дали такі результати:

а) після пригнічення всього вокального спектру 
500 кол/сек голос звучить приглушено, високі гар-
моніки сильно ослаблені, звукоутворення затрудне-
не, співак задихається;

б) після пригнічення всього вокального спектру нижче 
2000 кол/сек голос стає блискучим, плоским, висо-
кі гармоніки посилені, голосоутворення полегшене, 
і співак легко керує диханням» [55, с. 203].

Дослідами також було встановлено пряму залежність 
між частотою пригніченою, що не досягає слуху співака 
смугою частот, і смугою частот, яка автоматично пригні-
чується в голосі співака. Iншими словами, ефект Томатіса 
полягає в тому, що коли власний голос подається тому, 
хто говорить або співає безпосередньо під час мови або 
співу з додаванням або зменшенням за допомогою електро-
акустичної апаратури яких-небудь параметрів, об’єктивно 
в даний момент відсутніх, то ці параметри тут же почи-
нають виникати в голосі об’єктивно і незалежно від волі 
співаючого. У тих, хто брав участь в експерименті, зміню-
валося загальне відчуття комфорту чи дискомфорту фона-
ції, а також змінювалася тембральна характеристика голо-
су. Експеримент також показав, що ці співаки відчували 
збільшення або зменшення енергетичних затрат.

Ефект Томатіса може використовуватись у вокальній 
практиці для поліпшення якісних характеристик співаць-
кого голосу. Наприклад, якщо у студента глухий тембр го-
лосу, позбавлений «металу», то за допомогою відповідних 
електроакустичних маніпуляцій додавання високих частот 
(порядку 2,5 кГц) у співака тут же «засріблиться» голос, 
і виконавець відчує істотне зростання суб’єктивного від-
чуття зручності, економічності й більшої сили звука.

Однак, якщо те ж саме здійснити з голосом співака, 
який і без того звучить яскраво, то він тут же зазнає труд-
нощів, тобто «сяде на горло» (як кажуть вокалісти). При 
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додаванні частоти порядку 500 Гц голос «дзвінкого» співа-
ка набуде об’ємності та м’якості звучання, суб’єктивного 
відчуття комфорту і зручності.

Досліди з використанням ефекту Томатіса було про-
довжено А. Кисельовим, який досліджував практичне зна-
чення ефекту для поліпшення тембру співацького голосу 
[27]. Ці дослідження показали, що при спотворенні сигна-
лу зворотного акустичного зв’язку в голосі співака вини-
кають спектральні зміни протилежного знака, тобто змі-
ни, спрямовані на компенсацію чутних спотворень тембру 
голосу. Проте, разом з посиленням послаблених частот, 
з’являються явища протилежного характеру, тобто вини-
кає додатково посилення співаком тих спектральних скла-
дових у голосі, які вже посилені зворотним зв’язком. Цей 
тип реакції співаків на спектральні спотворення сигналу 
зворотного зв’язку є своєрідним рефлексом самоімітації.

Таким чином, функціональний зв’язок між чутливістю 
вуха до різних частот і додаванням у тембр голосу від-
повідних їм обертонів дає нам підставу зробити висновок, 
що зв’язок сам по собі містить метод вокального вихован-
ня естрадного співака. I з його допомогою можна настро-
ювати голос у бажаному напрямі. Враховуючи це, стає 
зрозумілим, чому дуже важливо використовувати якісну 
акустичну апаратуру саме на початку занять, коли ще не 
сформовано навички професійного співу. А також, чому 
в нашій педагогічній практиці ми завжди рекомендуємо 
студентам слухати якнайбільше співу відомих видатних 
виконавців, які володіють правильною технікою голосо-
утворення. I чому прослуховування співаків із проблем-
ною технікою співу шкодить розвитку голосу того, хто 
слухає неякісний спів.

При співі на естраді через систему звукопідсилення 
незнання законів зворотного зв’язку призводить до руй-
нівних наслідків для голосового апарату. Ось чому дуже 
важливо навчити співака уміння зберігати основні акус-
тичні характеристики звука (рівень звукового тиску, спект-
ральний склад тощо) свого голосу в будь-яких акустичних 



Наталя Дрожжина. Теоретико-методичні засади естрадно-джазового співу82

умовах, спираючись не тільки і не стільки на інформацію 
свого слуху, скільки на внутрішні відчуття (вібраційні, 
м’язові). Саме це вміння і формується при використову-
ванні запропонованої нами методики викладання естрад-
ного професійного співу, що базується на резонансній тео-
рії мистецтва співу В. П. Морозова.

Важливість застосування резонансних відчуттів під-
креслює і відомий американський вокальний педагог Сетт 
Ріґґс: «Для керування процесом звуковидобування співаки 
завжди мають використовувати свої резонансні відчуття. 
В цьому відношенні вони мусять мати впевненість у своїй 
здатності співати в будь-яких умовах» [86, с. 70].

Як показує практика, вміння зберігати акустичні ха-
рактеристики голосу в умовах концерту (при сильному 
шумі, високому рівні акомпанементу, неякісній настрой-
ці апаратури) є також критерієм професійної підготовки 
вокаліста-естрадника в умовах сучасного стану музичної 
естради.

Щоб сформувати ці професійні якості, необхідно спо-
чатку виховати:

1) навичку співу в нормальних акустичних умовах, 
коли співак має запам’ятовувати всі види відчуттів 
(дихальні, слухові, акустичні, вібраційні тощо). Це 
означає, що в контексті навчального процесу, вико-
ристання мікрофона вводиться тільки тоді, коли все 
звучить художньо-переконливо без мікрофона;

2) уміння спиратися не тільки на акустичну інформа-
цію, але і на внутрішні вібраційні відчуття.

Саме такий підхід має сприяти орієнтації свідомості 
(і підсвідомості) співака на резонансний принцип голосо-
утворення.

Метод рефлекторної дії на основі ефекту Томатіса 
пояснює і роль голосових показів вокальним педагогом пра-
вильного голосоутворення або технічних прийомів співу. 
Показ голосом допомагає істотно полегшити досягнення 
учнем верхніх меж свого діапазону, в формуванні нави-
чок єдинорегістрового звучання голосу і т. ін. В аспекті 
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вживання цього методу дуже корисними є рекомендації 
прослуховування записів співаків із правильним звуко-
утворенням (ми не маємо на увазі наслідування-імітацію).

Зауважимо, що велике значення для співаків мають 
слухові уявлення еталона голосу. Комплекс звукових уяв-
лень має вирішальне значення і, зрештою, від нього зале-
жить виконавський характер музично-сценічного втілен-
ня. Саме він і координує розвиток власних вокально-ви-
конавських і технічних даних співака. Тому, безперечно, 
у період становлення професійних вокальних навичок 
дуже важливо сформувати добрий смак у молодого ви-
конавця. Педагог має активно пропагувати творчість кра-
щих естрадних та джазових співаків. Тільки в результаті 
істотного слухового досвіду виникають критерії правиль-
ного виразного вокального виконання, а це в педагогічній 
практиці визначає успішний розвиток професійних вокаль-
них навичок учня.

До числа важливих питань вокального мистецтва відно-
ситься проблема вокального слуху. Відомо, що, перш за все, 
виникає уявлення про звук, одержане через слух, а потім 
уже це уявлення втілюється голосовим апаратом співака 
за допомогою активації складної системи дихальних, голо-
сових і артикуляційних м’язів. Внутрішній рефлекторний 
зв’язок між слуховими відчуттями і м’язами голосового 
апарату був науково обґрунтований ще I. М. Сєченовим. 
Він говорив, що звуки артикулюються у слові під контро-
лем слуху. Внаслідок цього відбувається асоціація відчут-
тів, що викликаються скороченням голосових і розмовних 
м’язів і слуховими відчуттями від звуків власного голосу. 
Асоціація — це і є шлях послідовних рефлексів, власти-
вих усій роботі мозку.

За визначенням В. П. Морозова: «Вокальний слух — 
це, перш за все, не тільки слух, а складне музично-вокальне 
відчуття, що ґрунтується на взаємодії слухових, м’язових, 
зорових, дотикових, вібраційних, а можливо, і ще деяких 
інших видів чутливості. Сутність вокального слуху не прос-
то у сприйнятті, але в активному сприйнятті, співучасті 
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в процесі утворення чутного звука, вірніше, в умінні усві-
домити і відтворити принцип його утворення. Вокальний 
слух — основа таланту співака» [37, с. 83—84].

Таким чином, вокальний слух пов’язаний не тільки із 
здатністю розрізняти в голосах щонайменші відтінки, ню-
анси, барви, але і з можливістю «визначити рухами яких 
м’язових груп викликається та або інша зміна у звуковому 
забарвленні» [74, с. 217]. Отже, в механізмі вокального 
слуху бере участь не тільки слух, але й інші органи чуття, 
зокрема — м’язові відчуття.

Наявність вокального слуху для педагогічної практи-
ки, поза сумнівом, є однією з головних складових успіш-
ної діяльності. Образно кажучи, художник не може бути 
сліпим. Оскільки саме вокальний слух дозволяє не тільки 
слухати акустичне звучання голосу, але і чітко відчувати 
фізіологічно механізм голосоутворення.

У вокальній педагогіці давно й ефективно застосову-
ється принцип цілісності голосового апарату співака, побу-
дований на взаємозв’язаній системі «дихання — гортань — 
резонатори».

Принцип цілісності функціонування голосового апара-
ту в співі є методологічною основою вокальної педагогіки 
і в системі естради.

Iз аналізу методів, які застосовуються у вокальній 
практиці, можна виокремити дві основні категорії:

1) методи прямої або місцевої (локальної) дії;
2) методи непрямої або опосередкованої дії на конкрет-

ну складову частину голосового апарату.
Методи локальної дії спрямовують свідомість співа-

ка на м’язове керування конкретною частиною голосово-
го апарату. Наприклад, рекомендації педагога: «вдихни 
глибше», «розсунь ребра», «відчуй вібрацію на переніс-
сі» і т. ін. Зауважимо, що метод локальної дії неприпусти-
мо використовувати стосовно роботи голосових зв’язок.

Методи непрямої або опосередкованої дії на конкрет-
ну складову частину голосового апарату використовують-
ся, наприклад, при регулюванні рівня та керуванні робо-
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тою гортані. Оскільки цей найважливіший у співацькій 
фонації орган негативно реагує на методи прямої дії, то 
при використовуванні органів-посередників цілком мож-
ливою є керованість функціональною роботою гортані. Це, 
наприклад, найбільш застосовуваний у вокальній практиці 
прийом «позіху» або «напівпозіху», рекомендація «набра-
ти дихання, як аромат квітки» приводять до пониження 
гортані й розширення надгортанної порожнини. Оскільки 
категорія методів непрямої дії ґрунтується на принципі 
цілісності голосового апарату взаємозв’язаної системи 
«дихання — гортань — резонатори», то їх можна назвати 
методами системної дії. Перевага методів системної дії 
над методами прямої (локального) дії полягає в тому, що 
вони діють не на конкретну частину, а на весь голосовий 
апарат у цілому.

До системних методів навчання відносяться також ме-
тоди психологічної дії через емоції та уяву.

Вокально-термінологічні дефініції — особлива галузь 
педагогічної науки, оскільки є зрозумілою тільки фахівцям 
і носить яскраво виражений емоційно-образний характер. 
Вокальна термінологія в педагогіці активно використовує 
словосполучення «неначе» (за Морозовим). Образні ви-
рази, пов’язані з резонансними вібраційними відчуттями: 
«звук у масці», «головний звук», «близький звук», «висока 
позиція» і т. ін.— мають психофізіологічне пояснення як 
результат резонансних явищ у голосовому апараті співака 
під час правильної фонації з використанням головного ре-
зонування. Акустичним результатом такого співу буде лег-
кий, польотний, інтонаційно точний, із високим ступенем 
ВСФ співацький звук. В основі методу «неначе» лежить 
психофізіологічний закон ідеомоторного акту.

Значення образної вокальної термінології обґрунтовано 
в працях професора В. П. Морозова [38]. У нашій педаго-
гічній практиці метод «неначе» широко використовується 
як засіб активізації асоціативного мислення та системної 
дії на роботу голосового апарату студента з метою досяг-
нення потрібного звучання голосу.
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Таким чином, системні методи, що ґрунтуються на ці-
лісності голосового апарату, при навчанні естрадних спі-
ваків відносяться до найефективніших, тому в естрадній 
вокальній педагогіці є основоположними.

Висновки: розглянуто і проаналізовано методичні по-
сібники та розробки в галузі постановки естрадного го-
лосу (В. Ємельянов, О. Кліпп, К. Лінклейтер, С. Ріґґс). 
Iснуючі методики побудовані на різноманітних методо-
логічних засадах. Зокрема, для більшості з методич-
них та практичних посібників типовими є вузька спря-
мованість, емпіризм, суб’єктивність і неповнота аналі-
зу найважливіших аспектів вокального процесу. Огляд 
нау кових досліджень, методичних посібників і розробок 
щодо постановки естрадного голосу дозволив зробити 
висновки, що в Україні практично відсутні науково-мето-
дичні публікації в галузі вокально-педагогічного та вико-
нав ського процесу цього напрямку музичного мистецтва. 
В системі вищої професійної освіти методологічне забез-
печення навчального процесу має основоположне, про-
грамне значення, оскільки інформаційний зміст теорії та 
методології співу визначає спрямованість і логіку про-
фесійного мислення педагогів і студентів. Разом з тим, 
до сьогоднішнього дня питання методики викладання 
естрадно-джазового вокалу, цієї однієї з основних про-
філюючих дисциплін, залишаються поза уваги науковців 
і методистів.

Підвалинами вокально-педагогічних методів виховання 
професійних естрадних співаків є принципи цілісності го-
лосового апарату. Цілісність полягає в тому, що всі части-
ни голосового апарату — дихання, гортань, резонатори — 
тісно взаємозв’язані між собою трьома видами прямих 
і зворотних зв’язків (нервово-фізіологічних, пневматич-
них, акустичних) та становлять єдину систему. Акцентова-
но методологічне значення резонансної теорії мистецтва 
співу В. П. Морозова, яка розглядає голосовий апарат як 
цілісну систему з акцентом на ролі резонаторів (йдеть-
ся про ефективність і доцільність формування у співаків 



87Частина III. Специфiка вокального виконавства...

резонансних уявлень про власний голос у взаємозв’язку 
з діафрагматичним співацьким диханням). Це положення 
потребує подальшої екстраполяції на специфіку вокально-
го естрадного виконавства. У такій спосіб обґрунтовуєть-
ся авторська методика постановки голосу професійного 
естрадного співака.

Принципи резонансної теорії мистецтва співу є теоре-
тико-методологічною основою для авторської розробки ме-
тодики постановки голосу естрадного співака. Педагогічна 
та виконавська практика автора посібника показує, що ви-
ховання у естрадних співаків резонансної техніки співу 
приводить до якісних результатів: єдинорегістрового двох 
(і більш) октавного діапазону при тембровій насиченості 
голосу, тривалості дихання та володіння кантиленою, чіт-
кої вимови та точності інтонації тощо. Технічна свобода 
в співі дозволяє вільно оперувати специфічними вокально-
технічними прийомами естрадно-джазового співу, що зу-
мовлює уміння максимально яскраво увиразнити голосом 
художній образ твору.

Аналіз системи зворотного зв’язку, за допомогою якого 
виконавець отримує інформацію про акустичні параметри 
свого голосу, є найважливішою проблемою професійної 
якості співу. Відсутність зворотного зв’язку або його хиб-
не трактування можуть погіршити виконання. Тож якісний 
вокальний звук естрадного співака залежить не лише від 
самого виконавця, але і від майстерності звукорежисера та 
технічних характеристик звукопідсилювальної апаратури, 
що використовується.

Головний принцип виховання професійного голосу — 
це стабілізація положення гортані. Оскільки робота 
гортані взаємопозв’язана з диханням та резонаторами, то, 
впливаючи через «посередників» (шляхом правильної ор-
ганізації співацького дихання та активізуючи роботу резо-
наторів), виконуються регулювання та керування гортан-
ню. Тому в естрадній вокальній педагогіці основополож-
ними є системні методи дії на роботу голосового апарату 
співака як найефективніші і оптимальні.
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Розуміння причинно-наслідкових залежностей між яви-
щами співацького процесу має спиратися на аналіз від-
твореного звука і технології голосоутворення, що зреш-
тою становитиме базу вокально-методичної підготовки 
студентів як вокальних педагогів.

Запитання для самоконтролю:

1. Розкажіть про вокально-технічні особливості естрад-
но-джазового співу.

2. Зробіть характеристику основних положень резонан-
сної теорії мистецтва співу В. П. Морозова.

3. Принципи резонансної теорії мистецтва співу В. П. Мо-
розова в проекції на естрадний спів.

4. Назвіть методологічні принципи навчання професійних 
вокалістів з позицій специфіки естрадного виконавства.

5. У чому сутність передових методик виховання про-
фесійних естрадних співаків у різних країнах. Назвіть ві-
домі вам національні естрадні вокальні школи.

6. Ваші пропозиції щодо методики виховання професій-
них естрадних співаків у системі вищої музичної освіти 
України.

7. Вокальний слух як головна вимога професійної май-
стерності вокального педагога.

8. Які Ви знаєте типи дихання? Поясніть значення ви-
слову — «парадоксальність співацького видиху».

9. Значення наукової роботи у вокальній галузі для прак-
тики вокального виконавства.

Завдання для самостiйної роботи

1. Значення наукової роботи у вокальній галузі для роз-
витку теорії вокального мистецтва.

2. Специфічні вокально-технічні прийоми естрадно-джа-
зового співу.
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Лiтература до теми

Основна:3; 4; 5; 8; 14; 16; 22; 23; 25; 27; 28; 34; 35; 37; 38; 
42; 51; 52; 55; 56.

Додаткова (для поглибленого вивчення курсу) 59; 60—63; 
65—69; 74; 75; 83; 86; 102; 104.

РОЗДIЛ 3.2.  ФУНКЦIЇ МIКРОФОНА 
У ВОКАЛЬНОМУ ВИКОНАВСТВI 
ЕСТРАДИ

Соціально-культурні умови, в яких існує естрада, стрім-
ко змінюються, і, не враховуючи їх, неможливо зрозуміти 
і оцінити багато змін у мистецтві естради. Працювати на 
великих концертних майданчиках, творчо «освоювати» ве-
личезні кіноконцертні зали співаку дуже важко. «Всією 
своєю шкірою артист відчуває суперечність: публіка жадає 
заглянути йому в душу, їй цікавіше і важливіше за все саме 
тонкі психологічні переливи — бо саме вони допомагають 
глядачу зрозуміти самого себе, до чого кожний усвідомле-
но або неусвідомлено прагне. А артист стоїть — крихітний 
на гігантській сцені, пригнічений цим простором, цими 
жорсткими конструкціями, гучною акустикою, навіть для 
перших рядів далекий і відчужений» [71, с. 144].

Естрадний виконавець перебуває в постійному пошуку 
особливих прийомів, пристосувань, які дозволили б йому 
з мінімальними художніми втратами працювати в будь-яких 
комунікативних ситуаціях: чи то елітний клуб, стадіон, 
університетська аудиторія, чи відкритий майданчик.

Поява грандіозних за масштабом театрально-концерт-
них споруд, які вміщують тисячі глядачів, обернулася 
проблемою залежності виконавців від звукопідсилюваль-
них систем.

Роль електроакустичної апаратури у творчому процесі 
естрадного співака ще недостатньо усвідомлюється. В нас 
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часто іронізують із приводу «безголосих співаків», глу-
зуючи, що мікрофон — це милиці для естрадних спі-
ваків, які мають посередні дані. В музичних вузах, пише 
А. П. Конников «мастита професура зарозуміло третирує 
мікрофон, навіть у ДIТМ, хоч там до естради більш ро-
динне ставлення, ніхто не вчить студентів ним користу-
ватися» [71, с. 146]. Таке непорозуміння, цілком очевид-
но, йде врозріз із тенденціями сучасного стану музичного 
мистецтва естради. Справа зовсім не в спаді вокального 
мистецтва: в усьому світі впевнено лідирують естрадні спі-
ваки з прекрасними вокальними даними та професійною 
технікою співу.

Техніка мікрофонного співу пов’язана з необхідністю 
озвучити великий акустичний простір. Але це тільки одна 
з її функцій, і притому не найважливіша. Мікрофон до-
помагає подолати відчуженість між артистом і залом, він 
наближає до нас виконавця, відкриває слухачам світ його 
душі. Адже найглибші хвилюючі барви голос має саме при 
тому невеликому напруженні, якого вимагає мікрофон. 
I в цьому значенні мікрофон дозволяє вокальному естрад-
ному мистецтву виконати головне художнє завдання — ого-
лити єство людських відчуттів.

Масштаби сучасної естради диктують завдання — ско-
ротити фізичний розрив між співаком і слухацькою ауди-
торією, зміцнити їх внутрішній контакт. Саме для до-
сягнення цих цілей і почали застосовувати мікрофон. 
Позитивним результатом такого вирішення творчих питань 
стало народження нового стилю у виконавському мисте-
цтві естради, який Ґі Ерісман назвав інтимним, оскільки 
«всі слухачі сприймали цей спів так, як ніби він звернений 
до кожного з них особисто». Новий виконавський стиль 
вимагав нового підходу до виконавської майстерності бо 
«змінилися критерії ремесла, змінились і критерії мисте-
цтва» [99, с. 113].

Ось як про це пише Ґі Ерісман у книзі «Iсторія пісні»: 
«Не менше вражає інший феномен. Коли ми почули вперше 
Жана Саблона, який співав перед мікрофоном, стало зро-
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зуміло, що народився новий стиль: інтимний. Зрозуміло, 
сентиментальний романс, виконуваний напівпошепки, май-
же без голосу, існував і раніше в салонах, але не в кафе-
концертах. Треба було дати відчути на відстані цю інтим-
ну присутність при майже шепітному виконанні, щоб усі 
слухачі сприймали цей спів так, ніби він звернений до 
кожного особисто. Це було зроблено штучним шляхом, 
але це іноді діє сильніше, ніж дійсна присутність виконав-
ця. Мікрофон породив специфічні «мікрофонні» кар’єри, 
немислимі при інших обставинах» [99, с. 113].

У книзі А. Чернова і М. Бялика «Про легку музи-
ку, про джаз...» наводиться приклад дуже характерної 
«мікрофонної» співачки. «Якось у Ленінграді виступала 
естрадна співачка з Франції Жаклін Франсуа. Співала 
добре, публіка захоплювалась: як виразно, різноманітно 
і який красивий, сильний, густий голос. Раптово через 
несправність відключився мікрофон, артистка продовжу-
вала співати, але, хоча було це і в невеликому залі, її 
не було чутно. Так чи варто лаяти мікрофон... якщо та-
лановитому, музикальному співаку, що не має сильного 
голосу, він «збільшує» голос. Виграє ж і співак, і слухач» 
[97, с. 40].

До того ж «мікрофонний спів дозволив яскравіше ви-
являти змістовність слів, частіше застосовувати звучан ня 
піано і піаніссімо, не зловживати силою вокального зву-
ка» [29, с. 23].

I як, безумовно, справедливим є твердження Леоніда 
Утьосова, що мікрофон слугує добре тільки «для талано-
витих, для тих, хто здатний знаходити незліченну тонкість 
у творі, і кому важливо донести ці тонкості до слухача» 
[94, с. 417]. Дійсно, врятувати слабкого співака мікро-
фон навряд чи зможе. Навпаки, він його підведе! Бо «ще 
помітніше при великому збільшенні стане його душевна 
пустка і професійна не вмілість» [71, с. 146].

Таким чином, мікрофон — це основний і найважливі-
ший із усіх елементів роботи естрадного співака, який 
стоїть між реальним акустичним звуком і його поданням 
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слухачам, тому важливість використання мікрофона на 
естраді важко переоцінити.

Спираючись на роботи О. Севашка [91], Р. Петеліна 
і Ю. Петеліна [81], А. Нісбетта [44], М. Ефруссі [54], 
розглянемо функції мікрофона в історичному, теоретич-
ному та практичному аспектах.

Iсторія створення мікрофона. Необхідність за-
стосування акустоелектричного перетворювача вперше 
виникла при розробці телефонного зв’язку. Перший про-
тотип сучасного телефону було запатентовано 1876 року 
американським винахідником шотландського походження 
Александером Ґрейамом Белом (Alexander Graham Bell). 
Трубка Бела слугувала по черзі як для передачі так і для 
прийому звуку. Зауважимо, що на першість винаходу теле-
фону, окрім Бела, претендувало багато вчених. Зрозуміло, 
що це призвело до виникнення цілої низки судових про-
цесів. Суд визнав за різними винахідниками першість за 
окремими пунктами, що лише підтверджує колективність 
цього винаходу.

Вважається, що вперше людську мову було передано 
за допомогою мікрофону ввечері 10 березня 1876 року. 
За легендою, А. Белл розлив деяку кількість кислоти, яка 
використовувалася в передавачі, і йому довелося кликати 
на допомогу з другого поверху свого асистента — Томаса 

А. Ґ. Белл
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Уотсона (Thomas Watson): «Містере Уотсон, підійдіть, 
будь ласка, ви мені потрібні». Оскільки лінія була одно-
сторонньою, Уотсон збіг на перший поверх зі словами: 
«Містере Белл, я чітко чув кожне сказане вами слово».

Майже відразу після розробки акустоелектричний пе-
ретворювач вийшов за межі найпростішого утилітарного 
використання. Є документальні свідчення однієї з перших 
у Росії телефонних радіотрансляцій: «17.03.1888 року 
в Москві в квартирі доктора Богословського 12 осіб слуха-
ли за допомогою телефонних трубок оперу «Ріґолетто», яка 
передавалася по дротах із Великого театру» [91, с. 338]. 
Таким чином, мікрофони з’явилися раніше, ніж виникла 
можливість звукопідсилення і звукозапису.

У порівнянні із звукозаписом або трансляцією звуко-
вого сигналу (телефонією) звукопідсилення — відносно 
новий вид звукової техніки. Перші системи звукопідсилен-
ня з’явилися в середині 20-х років XX століття, відразу 
знайшовши застосування в звуковому кінематографі, який 
іще тільки зароджувався. Створення звукопідсилювальної 
техніки зумовлено двома фундаментальними винаходами 
кінця 10-х — початку 20-х років XX століття: електрон-
ними лампами та динамічними гучномовцями. Ці прилади 
дозволили посилювати та перетворювати електричний сиг-
нал звукової частоти на могутнє акустичне випромінюван-
ня. Приблизно в цей же час рупорний звукозапис посту-
пився місцем мікрофонному.

Першим видом мікрофонів був вугільний, який засто-
совувався ще в телефонах Бела. Мембрана при дії звуко-
вих хвиль більшою чи меншою мірою стискала шар на-
сипаного під неї вугільного порошку. Цей вид мікрофо-
на зберігся донині в телефонних апаратах, оскільки він 
створює незрівнянно вищий рівень сигналу, ніж усі його 
більш досконалі послідовники.

Дотепер використовується п’єзоелектричний мікро-
фон, основою якого є тонка пластинка кристала сегнето-
вої солі або кварцу. Пізніше їх замінили електростатичні 
мік рофони.
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Значним кроком у вдосконаленні мікрофонів є ство-
рення електродинамічних стрічкових мікрофонів. Перші 
стрічкові мікрофони були відносно малочутливими, тому 
не годилися для запису слабких звуків.

Серйозними конкурентами стрічкових мікрофонів ста-
ли пізніше електродинамічні котушкові мікрофони, які за-
звичай називають динамічними. Цей тип мікрофонів і до-
нині є наймасовішим видом, оскільки, в порівнянні з реш-
тою типів, він має чимало переваг.

На початку XX століття використовувались одні й ті 
ж моделі мікрофонів: у кіновиробництві, в радіомовленні, 
в записі на студіях, на концертах із звукопідсиленням. 
Перші мікрофони були громіздкими конструкціями, які 
встановлювалися на величезних стійках. Про те, щоб узя-
ти мікрофон у руки під час співу, не могло бути й мови.

Пізніше з’явилися мікрофони, побудовані на інших 
принципах перетворення звукового коливання на елект-
ричний сигнал: стрічкові та конденсаторні. Ці типи мікро-
фонів дозволяли досягти нових барв звучання голосу, а та-
кож мали додаткову перевагу, бо могли застосовуватись 
у тих випадках, коли динамічний мікрофон був не зовсім 
придатним. Проте, з функціональної точки зору, мікро-
фони залишались універсальними — одні й ті ж прилади 
продовжували застосовуватися в найрізноманітніших ви-
робничих ситуаціях.

У 50-х роках настав переломний етап для розвитку 
мікрофона. Iндустрія звукозапису і шоу-бізнесу зажадала 
створення вузько спеціалізованих пристроїв: 1) для сту-
дійного запису, 2) для радіо і телебачення, 3) для звуко-
підсилення.

Нині спектр використання мікрофонів достатньо ши-
рокий, але найважливішою галуззю застосування є сцена. 
До мікрофонів, що застосовуються на сцені, ставиться ці-
лий ряд специфічних вимог, завдяки яким ці мікрофони 
відрізняються від студійних або мовних.

Професійний естрадний співак має розбиратися в іс-
нуючих типах і моделях мікрофонів. У наш час у роботі 
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вокаліста на естраді застосовуються декілька типів мікро-
фонів, здатних забезпечити щонайвищий рівень якості: ди-
намічні з рухомою котушкою, динамічні з рухомою стріч-
кою, конденсаторні, електретні, конденсаторні та деякі 
нові типи.

Як і належить ветерану, конструкція мікрофона вель-
ми консервативна. Багато моделей випускаються десятки 
років майже без змін. Усі прилади, за дуже рідкісним ви-
нятком, використовують основні ідеї, закладені Беллом. 
Механічна система мікрофона, як правило, складається 
з рухомої мембрани, коливання якої на підставі тих або 
інших принципів перетворюється на змінний електричний 
струм.

Характеристики мікрофонів. При уважному роз-
гляді мікрофонна техніка і технологія виявляються до-
статньо простими. Вся різноманітність існуючих моделей 
зводиться до трьох або чотирьох основних типів мікро-
фонів і чотирьох типів діаграм спрямованості, й саме 
на цій останній характеристиці ми зупинимося трохи до-
кладніше.

Діаграма спрямованості є однією з основних характе-
ристик будь-якого мікрофона і характеризує його здат-
ність реагувати на звуки, що надходять із різних напря-
мів. У цьому відношенні різні мікрофони можуть значно 
відрізнятись один від одного: одні, наприклад, сприйма-
ють звук більш-менш рівномірно по всіх напрямах, а інші 
реагують тільки на один який-небудь напрям і залишають-
ся «глухими» до звуків по всіх інших. Ці особливості слід 
враховувати при виборі вокалістом мікрофона.

Всенапрямлений мікрофон чутливий до сигналів, що 
йдуть зі всіх напрямів (рис. 3.1). Мікрофон із півсфе-
ричною напрямленістю чутливий тільки до сигналів, які 
йдуть із однієї півсфери навколишнього простору. Таку 
напрямленість мають мікрофони з крайовим ефектом 
(рис. 3.2).

Як видно з рис. 3.3, мікрофон із кардіоїдною діагра-
мою напрямленості байдужий до звука, що йде ззаду. 
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Мікрофон із суперкардіоїдною діаграмою напрямлено сті 
(рис. 3.4) має спереду більш вузьку зону захоплення зву-
ка, ніж мікрофон із кардіоїдною спрямованістю. При цьо-
му він частково захоплює звук, що йде безпосередньо зза-
ду, але також має два діапазони абсолютної нечутливості.

Гіперкардіоїдна діаграма напрямленості (рис. 3.5) схо-
жа на суперкардіоїдну. Вона відрізняється від останньої 
тим, що має порівняно більш вузьку зону чутливості спере-
ду і більш широку — ззаду. Мікрофони з гіперкардіоїдною 
напрямленостю також мають два «нульові» діапазони.

Мікрофони з напівкардіоїдною діаграмою напрямле-
ності (рис. 3.6) зазвичайо використовуються на лекціях, 
конференціях, нарадах тощо.

 Рис. 3.1 Рис. 3.2 Рис. 3.3

 Рис. 3.4 Рис. 3.5 Рис. 3.6
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«Вісімкою» називається діаграма 
на прямленості (рис. 3.7), при якій 
мік рофон однаково чутливий до сиг-
налів, що йдуть спереду і ззаду, але 
абсолютно нечутливий до звука, що 
йде з боків.

Зовсім не обов’язково знати, як са-
ме досягається та або інша діаграма 
напрямленості і, і чому в одних мікро-
фонів вона одна, а в інших — інша. 
Достатньо знати, в якій ситуації слід 
застосовувати конкретний тип мікрофона.

Порівняємо властивості мікрофонів різних напрямле-
ностей.

Всенапрямлені мікрофони:
залежність від акустики приміщення: не відсікають 
луну;
не забезпечують акустичну ізоляцію, хіба що тільки 
при малій відстані від джерела звука до мікрофона;
низька чутливість до звуків дихання;
практично відсутній «ефект близькості»;
розширені низькі частоти (у конденсаторних мікро-
фонів).

Однонапрямлені мікрофони (мікрофони з кардіоїд-
ною, суперкардіоїдною, напівсферичною, напівкардіоїд-
ною і напівсуперкардіоїдною діаграмами напрямленості):

забезпечують захист від негативного впливу акусти-
ки приміщення і витоку звука;
зазвичай призводять до виникнення «ефекту близь-
кості» (за винятком мікрофонів з отворами в три-
мачі);
зменшують feedback-шуми (шуми зворотного зв’язку);
використовуються для синхронного стереозапису.

Мікрофони з гіперкардіоїдною діаграмою напрямле-
ності:

забезпечують максимальну серед подібних їм мікро-
фонів нечутливість до бічних звуків;

•

•

•
•
•

•

•

•
•

•

Рис. 3.7
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забезпечують максимальну акустичну ізоляцію: за-
хищають від несприятливих ефектів приміщення, 
feedback- і сторонніх шумів;
перешкоджають витоку сигналу.

Мікрофони із напрямленістю «вісімка»
використовуються для запису і озвучування дуетів;
забезпечують максимальну ізоляцію при overhead-
запису;
застосовуються для стереозапису, коли використову-
ються два схрещених мікрофони — «вісімки».

Проте, слід враховувати, що навіть однакові мікрофо-
ни одного й того ж виробника (особливо, порівняно де-
шеві) можуть мати істотно відмінні діаграми напрямле-
ності. Крім того, багато професійних мікрофонів можуть 
постачатися в різних варіантах конфігурації й навіть мати 
діаграму напрямленості, що перемикається.

Основні типи мікрофонів. Динамічні мікрофони 
(мікрофони з рухомою котушкою) є, мабуть, найпопуляр-
нішим і найпоширенішим типом мікрофонів для естрад-
них вокалістів. Усередині такого мікрофона міститься 
кругла мембрана, що механічно сполучена з котушкою 
тонкого дроту, розміщеною між двома циліндричними 
магнітами (один усередині іншого). Звукові коливан-
ня викликають коливання мембрани, які передають-
ся котушці, а при переміщенні котушки між магнітами 
в ній наводиться напруга, амплітуда якої пропорційна 
переміщенню мембрани. Таким чином, акустична енер-
гія, що потрапляє в мікрофон, перетворюється на елект-
ричну, яка згодом може бути посилена і знов перетворена 
на акустичну енергію мембраною гучномовця (по суті, 
гучномовець — це не що інше, як динамічний мікрофон 
навпаки).

У порівнянні з рештою типів, динамічні мікрофони ма-
ють багато переваг: вони порівняно дешеві та надійні і мо-
жуть успішно працювати в діапазонах високого звукового 
тиску. Це робить їх незамінними як в умовах «живих» 
виступів, так і в студійній роботі.

•

•

•
•

•
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Особливості внутрішньої будови динамічних мікро-
фонів обмежують кількість можливих типів діаграм на-
прямленості: такі мікрофони можуть бути тільки однона-
прямлені або всенапрямлені.

Нині найбільш високоякісними вважаються конден-
саторні мікрофони. Принцип їх дії ґрунтується на зміні 
електричної ємності двох провідних пластин при зміні 
відстані між ними. Одну з цих пластин жорстко закріпле-
но в корпусі мікрофона, а друга (тонка) виступає в ролі 
мембрани. Коливання мембрани, викликані коливаннями 
повітря, приводять до зміни ємності.

Для роботи такого мікрофона на його пластини необ-
хідно подати електричну напругу. Для цього звичайно ви-
користовується напруга в 48 V (фантомне живлення), що 
подається на мікрофон безпосередньо з попереднього під-
силювача або мікшерного пульта. Конденсаторні мікро-
фони складніші у виробництві і тому значно дорожчі за 
динамічні, проте вони забезпечують значно більш високу 
якість звучання.

Мембрану конденсаторного мікрофона може бути 
зроблено як завгодно тонкою (в розумних межах), що 
дозволяє досягти значно більш високої, ніж у динаміч-
них мікрофонів, чутливості і здатності до відтворення 
високих частот. Крім того, конденсаторні мікрофони мо-
жуть мати практично будь-яку діаграму напрямленості. 
Iснують моделі зі змінними головками, перемикання яких 
дозволяє змінювати напрямленість у досить широких 
межах.

Конденсаторні мікрофони використовуються скрізь, де 
ставляться високі вимоги до якості й точності відтворен-
ня звука. Проте, низька стійкість до механічних наванта-
жень робить їх малопридатними для живих виступів, але 
в студії вони виявляються незамінними, особливо тоді, 
коли потрібна максимальна достовірність відтворення.

Зробимо порівняльний аналіз основних типів мікро-
фонів, які найчастіше використовуються у практиці сценіч-
ного виступу, а саме: динамічного та конденсаторного.
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Завдяки кращій перехідній характеристиці, конден-
саторні мікрофони, як правило, мають більш широ-
кий частотний діапазон, ніж динамічні. Проте, існу-
ють винятки.
На відміну від динамічних, конденсаторні мікрофо-
ни потребують додаткового живлення, роль якого 
зазвичай виконує батарея або фантомне живлення.
Будова конденсаторних мікрофонів дозволяє виго-
товляти навіть наймініатюрніші пристрої, тоді як 
механізм динамічного мікрофона накладає істотні 
обмеження на його габарити.
Динамічні мікрофони мають більш високу переванта-
жувальну здатність і тому зазвичай використовують-
ся для сценічної діяльності. Конденсаторні мікрофо-
ни добре підходять для студійного запису вокалу.

Принцип дії електретних мікрофонів аналогічний 
принципу дії конденсаторних, з тією відмінністю, що для 
їх роботи не потрібне зовнішнє джерело живлення. Мемб-
рана таких мікрофонів дістає електричний заряд у процесі 
виробництва, і для їх живлення достатньо невеликої на-
пруги (близько 1,5 V), яка забезпечується встановленою 
в мікрофоні батареєю.

У порівнянні з конденсаторними, мембрана електрет-
них мікрофонів значно товща, тому їх чутливість і часто-
тні характеристики дещо гірші. Сучасні електретні мікро-
фони компенсують цей недолік за рахунок того, що елект-
ричний заряд дістає не мембрана, а фіксована металева 
пластина, а саму мембрану може бути виготовлено з більш 
тонкого матеріалу.

Боротьба за якість звука на «живих» концертах — це 
завжди важливе і першорядне завдання і для вокалістів, 
і для звукорежисера. Творча необхідність співака руха-
тися по сцені під час виступу реалізується за рахунок 
використання портативних мікрофонно-передаючих при-
строїв.

Для прийому і бездротової передачі звука створено при-
лади, що конструктивно об’єднують динамічний мікрофон 

•

•

•

•
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і радіопередавач в одній системі. Приймачі бездротових 
мікрофонів встановлюються стаціонарно і підключаються 
до мікшерних пультів за допомогою коротких кабелів. На 
жаль, радіоканал принципово не в змозі передати той рі-
вень якості, на який здатні дротові звукові перетворювачі. 
Єдина перевага радіомікрофонів полягає в їх незамінному 
для сучасних концертних програм сервісі — цілковитій 
свободі переміщення у просторі сцени.

Сучасне концертне звукопідсилення завжди багато-
мікрофонне, а цей факт диктує необхідність вибору мікро-
фонів різного типу напрямленості. Оскільки в більшості 
випадків сьогодні використовуються системи моніторного 
підзвучування сцени, а у великих залах і так званий фа-
хівцями-акустиками «простріл» (тобто такі ж акустичні 
системи, якими озвучують залу, але повернені з-за куліс 
уздовж сцени), це підвищує вимоги до напрямленості 
мікрофонів. Необхідність уникати виникнення акустич-
ного зворотного зв’язку, примушує використовувати су-
пер- та гіперкардіоїдні мікрофони. Проте іноді вживання 
гостро напрямлених мікрофонів створює проблеми (на-
приклад, якщо виконавець дуже рухливий, переміщення 
його голови відносно осі напрямленості мікрофона можуть 
призвести до різких падінь рівня звука). В цьому разі кра-
ще використовувати так звану «широку кардіоїду».

Декілька практичних порад у вигляді відповідей на 
найбільш поширені запитання.

Яким чином вибрати відповідний мікрофон для робо-
ти на концерті?

Головною характеристикою такого мікрофона має бути 
гостра напрямленість і якомога менша схильність до акус-
тичного зворотного зв’язку. Iмпульсна характеристика 
мікрофона, як правило, в паспортних даних не відобра-
жається. Проте, при виборі типу акустоелектричного пере-
творювача «імпульсний відгук» доводиться враховувати. 
Для того, щоб мікрофон трансформував звукову енергію 
в електричну, звукова хвиля має фізично переміщувати 
діафрагму мікрофона. Кількість часу, який буде на це 
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витрачатися, залежить від маси діафрагми, наприклад, 
блок з діафрагми і котушки динамічного мікрофона може 
бути в 1000 разів важча, ніж діафрагма конденсаторного 
мікрофона. Важкій динамічній діафрагмі потрібне біль-
ше часу, щоб почати рухатися, ніж легкій конденсаторній 
діафрагмі, і більше часу, щоб припинити рух. Оскільки 
конденсаторні мікрофони в цілому мають кращий перехід-
ний відгук, вони краще підходять для голосів, які мають 
активну атаку звуку або високочастотний спектр звучання. 
Перехідний відгук визначає більш ясний, виразний звук 
конденсаторних мікрофонів і більш м’який, округлий звук 
динамічних приймачів звука.

Які типи мікрофонів використовуються співаками 
в сучасній практиці?

Тривалий час у сценічній практиці співаками переваж-
но використовувалися динамічні мікрофони, бо вони більш 
компактні, краще переносять переміщення у робочому ста-
ні та не вимагають фантомного живлення. Ця тенденція 
змінилася з появою нового типу мікрофонів, а саме: елект-
ретних конденсаторних мікрофонів, які поєднують високу 
якість звукопередачі зі зручністю мобільного використан-
ня. Саме ці переваги зумовили їх активне застосування на 
сучасній сцені. Останніми роками різними фірмами було 
створено конденсаторні мікрофони з дизайном звичних 
«ручних» динамічних мікрофонів, які призначені, перш 
за все, для концертного виступу вокалістів.

Чи можна підібрати якийсь універсальний відносно 
діаграм напрямленості акустичний пристрій?

Сучасна промисловість пропонує багато професійних 
мікрофонів, які можуть постачатися в різних варіантах 
конфігурації та, що дуже істотно, можуть мати діаграму 
напрямленості, яку можна змінювати (зазвичай механіч-
ним перемиканням).

Як підібрати для навчання тип мікрофона з від-
повідними для свого голосу параметрами?

Основне використання серед студентів знаходять саме 
динамічні мікрофони, бо вони більш універсальні, стійкі 
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до перевантажень та, що важливо, значно менше кошту-
ють. Для занять рекомендуються динамічні мікрофони, 
зазвичай суперкардіоїдні, з частотною характеристикою 
від 60...70 Гц до 16...17 кГц. Оскільки різні джерела зву-
ка (в нашому випадку це співаки) мають різні частотні та 
динамічні характеристики, то кожному співакові необхід-
но уважно підбирати свій тип мікрофона з відповідними 
для його голосу параметрами.

Як тримати динамічний мікрофон при співі?
Недоліком динамічних мікрофонів є залежність ха-

рактеристики напрямленості від висоти звука. Найбільшу 
чутливість будь-який мікрофон має уздовж своєї осі. 
Оскільки чутливість мікрофона дуже залежить від на-
пряму приходу звукової хвилі, то, при співі, починаючи 
з кута 90° в обидва боки від осі мікрофона, буває по-
мітна зміна тембру голосу, втрата високих частот. Тому 
рекомендуємо співати в мікрофон, створюючи вісь, що не 
перевищує 45°.

Чи мають мікрофони механічний шум?
Важливо знати, що мікрофони для вокалу, крім різ-

них акустичних якостей, ще й по-різному реагують на 
руки виконавця: одні ніяк не реагують, інші можуть чи-
нити додатковий шум. Конструкція сучасних високоякіс-
них мікрофонів передбачає амортизацію для акустичної 
незалежності мікрофонного капсуля від корпусу мікро-
фону, проте на практиці можна зіткнутись і з мікрофо-
нами, чутливими не тільки до постукування по корпусу, 
але навіть до шелестіння в руці. Визначити цей недолік 
можна тільки практичним шляхом випробування, тому 
мікрофон слід також спеціально перевіряти на механіч-
ний шум.

Чому однакові мікрофони зовсім не однаково звучать 
на практиці?

Дійсно, такий факт є. Це пояснюється тим, що навіть 
однакові мікрофони одного й того ж виробника (особли-
во, порівняльно дешеві) можуть мати неоднакові діаграми 
напрямленості.
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Які мікрофони можна рекомендувати для сценічної 
діяльності?

Відзначимо мікрофони, що на сьогодні вже добре за-
рекомендували себе у сценічній практиці: динамічні — 
Sennheiser MD421, Sennheiser Evolution Y865, Shure SM58, 
конденсаторні — AKG C414, Audio-Technica AT4050, го-
ловна гарнітура Shure Beta 54. Оскільки промисловість 
постійно вдосконалюється, то важливо слідкувати за її 
розвитком. Зауважимо, що на конкурсі «Євробачення» ви-
користовуються мікрофони системи Sennheiser.

Які мікрофони використовують у мюзиклах?
Останніми роками дуже популярні мініатюрні мікро-

фони, які незамінні в мюзиклах, бо там мікрофони необ-
хідно не тільки заховати, а ще й замаскувати гримом. Це 
і мікрофони — «сірники», які прикріплюються до обличчя 
чи тіла артиста, і «петличні» мікрофони. Незважаючи на 
мініатюрність, вони мають достатньо високу якість пере-
дачі звука. Проте тим, хто має намір ними користуватися, 
слід пам’ятати і про досить високий рівень внутрішнього 
шуму цих мікрофонів.

Як уникнути відомих «тупих» ударів у мікрофоні, 
що виникають під час вимовляння губних приголосних 
при співі?

До так званих «тупих» ударів, які виникають під час 
вимовляння губних приголосних, призводить мала відстань 
до мікрофона. Деякі мікрофони до них чутливі більше, інші 
менше. Захист від грубих звуків гарантує манера тримати 
мікрофон, напрямлений віссю вгору, приблизно на висоті 
нижнього краю підборіддя або навіть нижче. Лінія, що спо-
лучає рот з верхом мікрофона, утворює з віссю мікрофона 
кут приблизно 45°. Здавалося б, що при такому співі має 
значно впасти гучність та змінитися тембр голосу. Але на 
досвіді можна переконатися, що при однаковій відстані від 
мікрофона відмінності між обома положеннями на слух або 
зовсім не відчуваються, або дуже малі.

При передачі голосу співака, що перебуває на неве-
ликій відстані від мікрофона, є характерним справжній, 
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реальний звук. При посиленні гучності співу відстань 
між ротом і мікрофоном необхідно завжди збільшувати, 
оскільки збільшується акустична величина звука.

Висновки: Мікрофон — один із основних елементів 
роботи естрадного співака на сучасній сцені. Сучасні тен-
денції у звукопідсиленні очевидні: це значне збільшення 
кількості мікрофонів (і, відповідно, каналів мікшуван-
ня), різноманітність типів використовуваних мікрофонів, 
збільшення кількості приладів динамічної обробки зву-
ку — впродовж всього сигнального тракту, від мікрофонів 
до акустичних систем.

Збільшення кількості мікрофонів посилює вимоги до їх 
добору, до їх акустичної сумісності між собою, до якості 
комутації та сигнальних ліній.

Щодо методів використання мікрофонів у сценічному 
звукопідсиленні, то вони дуже різноманітні, але головний 
учитель тут — практика та її критичне осмислення.

Навички роботи з мікрофоном естрадному співаку необ-
хідно довести до автоматизму. Як досвідчений водій підсві-
домо володіє процесом управління автомобілем, не відри-
ваючи при цьому свого погляду від дороги, так і вокаліст 
має працювати з мікрофоном машинально, щоб його увагу 
було максимально спрямовано на виконання музично-дра-
матичних та сценічних завдань.

Запитання для самоконтролю:

1. Особливості звукоутворення співака при використан-
ні мікрофона.

2. Iсторія винаходу мікрофона.
3. Типи спрямованості сучасних мікрофонів.
4. Характеристика динамічних та конденсаторних мік-

рофонів.
5. Теоретико-методичні аспекти використання мікрофо-

ну в процесі навчання співу.
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Завдання для самостiйної роботи

1. Особливості співу при використанні навушної гар-
нітури в сценічній практиці.

2. Вибір типу (за діаграмою спрямованості) та мар-
ки (відомі бренди) мікрофону для концертно-виконавської 
діяльності.

3. Особливості студійної роботи естрадного співака.
4. Розробіть рекомендації звукоутворення співака при 

використанні мікрофона.

Лiтература до теми

Основна: 6; 7; 24; 28 44.
Додаткова (для поглибленого вивчення курсу): 86; 91; 103.

РОЗДIЛ 3.3.  ПЛАСТИЧНА ВИРАЗНIСТЬ 
ЕСТРАДНОГО СПIВАКА

Естрада — видовище, а видовище вимагає не 
тільки звукових, але й зорових вражень.

Ю .  Д м и т р і є в

Нині вокальне мистецтво естради зайняло гідне міс-
це в світовій музичній культурі, вважаючись одним із 
найскладніших видів сценічного виконавства, а феномен 
телебачення зумів за короткий строк зробити його ще 
й найпопулярнішим видом мистецтва. Естрада XXI століт-
тя вимагає від співаків володіння цілим арсеналом вира-
жальних засобів. Серед них важливе місце займають плас-
тична культура і хореографія.

Якщо в драматичних театрах при підготовці акторів 
цієї області надається постійна увага, то в музичних — рі-
вень пластичної підготовки вокалістів все ще відстає від 
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сучасних вимог. На низький рівень пластичної культури 
акторів-вокалістів із великою тривогою вказував Б. По-
кровський: «...пластичність, вміння зробити своє тіло ви-
разним, знаходиться в оперному театрі на дуже низькому 
рівні. Всякого роду рухи, пластичний тренаж робляться 
актором украй обережно. Співаку здається, що це може 
відбитися на вокальній майстерності, збити з дихання, 
примусити співати «без опори» і т. ін., і він усіляко ігно-
рує цей важливий елемент у загальному комплексі сценіч-
ної майстерності. Взагалі питання зовнішнього артистиз-
му — проблема важлива» [82, с. 278]. Проблеми, на які 
звернув увагу Б. Покровський відносно оперних співаків, 
співзвучні напрямкам цього розділу, бо вони актуальні 
й для вокалістів-естрадників.

Як відзначає С. Ріґґс: «Незалежно від того, що ви спі-
ваєте — поп, рок, оперу чи мюзикл, ви мусите володіти 
такими прийомами співу, які дозволять вам розслабитись 
і концентруватися на акторській грі» [86, с. 2]. Зауважимо, 
що серед учнів С. Ріґґс а не тільки зірки естради, театру, 
кіно, телебачення, але й оперні співаки, представники всіх 
музичних напрямків, із яких 40% займаються оперним 
мистецтвом, а 60% — поп-музикою і мюзиклом.

I Сетт Ріґґс, і Борис Покровський говорять про основ ні 
об’єктивні закони вокальної культури та сценічної плас-
тики, загальної для всіх стилів і жанрів вокального ви-
конавства. Спів — це мистецтво, це сфера, що вимагає 
якнайтоншого інструмента для втілення творчих задумів. 
Для співака цим інструментом є його тіло і голос, які 
в результаті величезної роботи мають стати досконали-
ми і виразними. Саме наявність цих якостей у виконавця 
і є те, що зазвичай називають професіоналізмом.

Перебувати на естрадних підмостках, реалізовуючи 
свої творчі задуми, та ще й утримувати увагу глядачів 
на своїй особистості — це вимоги великої майстерності. 
Хоч яким би не був гарним голос співака, але на естраді 
його зовнішність, манери, навіть сам вихід на сцену спри-
яють або заважають успіху у слухачів. На естраді кожний 
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рух рук, ніг, фігури, міміка обличчя — все сприймаєть-
ся глядачем, створюючи імідж співака. Iноді можна спо-
стерігати, як невдала «витівка» артиста миттєво розриває 
ті ниточки зв’язку, які сполучають виконавця і зал, та 
руйнують той образ, який вибудовувався протягом висту-
пу. Саме тоді розумієш справедливість вислову велико-
го Станіславського: «Недоліки, які вільно сходять з рук 
у житті, стають помітними перед освітленою рампою і на-
стирливо лізуть у вічі глядачам» [93, с. 146].

Нині накопичено значну кількість матеріалу, на під-
ставі якого можна сформулювати пропозиції про форми 
й методи комплексного розвитку пластичної та вокальної 
культури академічного вокаліста (оперного співака, артис-
та театру музичної комедії). На основі останніх досягнень 
пластичної підготовки сучасного актора, науково-методич-
ної літератури та власного досвіду багаторічної педаго-
гічної роботи М. Розін запропонував ефективну систему 
виховання пластичної культури акторів та естрадних спі-
ваків [46, с. 87], яка успішно реалізується в системі вищої 
школи.

У зв’язку зі спрямованістю нашого дослідження на 
ви вчення естрадного виконавства, визначимо особливості 
пластичної культури, пов’язані зі специфікою творчо-сце-
нічної діяльності естрадного вокаліста.

Естрадний співак ні на мить не залишається без ува-
ги глядачів, оскільки від початку і до кінця номера ви-
конавець перебуває на сцені. Головне ж полягає в тому, 
що сам естрадний виступ вимагає величезної концентрації 
творчих зусиль для втілення художнього і музичного об-
разу при ліміті часу. Естрада вимагає інших, ніж в опері 
й навіть в камерному репертуарі, художніх засобів, ін-
ших прийомів: уміння миттєво перевтілюватися, перехо-
дити від одного образу, одного характеру до іншого, від 
однієї життєвої ситуації до іншої, змінювати психологіч-
ний стан, настрій, жест, міміку тощо. Майстерність транс-
формації виявляє істинний професіоналізм співака. Ось 
як про це пише легендарна вітчизняна співачка Клавдія 
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Шульженко, порівнюючи естрадного співака з майстром 
сценічної мініатюри: «На сцені театру актриса зазвичай 
має свій у розпорядженні великий драматургічний ма-
теріал: вона має нагоду впродовж трьох, а то і п’яти ак-
тів до найменших подробиць розкрити характер героїні, 
передати зміну настроїв, прослідкувати за всіма змінами 
її внутрішнього світу, еволюцією її відчуттів, світогляду 
і т. ін. В пісні часто це потрібно зробити в лічені хви-
лини, впродовж трьох невеликих куплетів, завдання, що 
стоїть перед співачкою, нерідко є складнішим: їй буває 
необхідно зіграти не одну епізодичну роль, а відразу де-
кілька» [98, с. 20]. Оскільки «естрадний спів вважається 
мистецтвом індивідуальним (курсив наш — Н. Д.), і ви-
конавець, зрештою, виходить до глядача один на один» то 
цілком зрозуміло чому « він сам і швець, і жнець, ще й на 
дуді грець» [там само, с. 116].

Естрадний співак мусить мати свій неповторний стиль, 
уміти самовиразитися, запам’ятатися публіці тільки йому 
властивою манерою виконавства, яскравим сценічним імі-
джем. «Кожний, хто претендує на своє слово в мистецтві, 
хоч який би жанр він не вибрав, має йти своїм шляхом, 
а наслідувати когось» [45, с. 220],— цей доречний вислів 
відомої співачки Лариси Доліної ще раз підтверджує нашу 
думку.

Одним із основних компонентів виступу естрадного 
співака на сучасній сцені є хореографія. Від правильного 
розуміння її завдань і можливостей, від органічного поєд-
нання елементів хореографії з вокалом багато в чому за-
лежить повнота розкриття ідей і образів пісні. Безумовно, 
що танець як активний творчий компонент посилює емо-
ційну дію пісні на глядачів. «У наш час недостатньо 
тільки співати, треба підключати інші засоби художньо-
го арсеналу — танці, елементи цирку, спорту і т. ін.» 
[45, с. 220],— так вважає популярний естрадний співак 
Валерій Леонтьєв, виступи якого на естраді перетворені 
на спектаклі-шоу, в яких вокальна і пластична складові 
виступають на рівних.
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Розуміння необхідності образної пластики має бути фун-
даментом творчої роботи над будь-яким естрадним твором. 
«Естрада любить актора, що володіє одночасно багатьма 
вміннями, тобто синтетичного актора. Тим самим для гля-
дачів як би компенсується брак зовнішньої видовищності, 
відсутність деяких театральних компонентів» [29, с. 111].

Таким чином, за специфікою свого жанру естрадному 
співаку дуже важливо вміти поєднувати вокал із рухом 
і танцем, тобто володіти технікою вокально-рухової ко-
ординації тіла, «сполучати в єдиній сценічній дії і мову 
(спів), і рухи тіла в однакових, різних і змінних по ходу 
виконання темпо-ритмах» [72, с. 84]. Під час вокальних 
занять необхідно шукати разом з учнем точні виразні жес-
ти, міміку, при необхідності — танцювальні рухи, зверта-
ючись до фахівців-хореографів у разі потреби.

У навчально-методичному підручнику I. Коха «Основи 
сценічного руху» підкреслюється, що «рухливість процесів 
вищої нервової діяльності в області руху у вокалістів в се-
редньому дещо нижче, ніж у студентів драматичних на-
вчальних закладів. У співаків спостерігається також деяке 
відставання в координації рухів і рівні рухової пам’яті» 
[72, с. 468]. Це пояснюється цілеспрямованою увагою до 
процесу співу. Враховуючи це, рекомендується танцю-
вальні та пластичні рухи доводити до автоматизму спочат-
ку без вокалу, а потім уже сполучати їх із співом.

К. Станіславський підкреслював: «Для того, щоб ві-
дображати якнайтонше та часом підсвідоме життя, необ-
хідно володіти виключно чуйним і чудово розробленим 
голосовим і тілесним апаратом» [59, с. 164]. Складні зав-
дання з виховання високого рівня психофізичних якостей 
і пластичності тіла виконуються, перш за все, тренуванням 
за допомогою спеціальних вправ на уроках зі сценічного 
руху, ритміки [46, c. 87], сучасного естрадного танцю, ак-
торської майстерності тощо.

Відзначимо, що в навчальні завдання цих предметів 
не входить навчання техніки вокалу під час руху і танцю. 
Але зауважимо, що вокалісти зазнають найбільших утруд-
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нень якраз при поєднанні вокалу з рухом. Непідготовлені 
співаки мають задишку під час співу з танцем, що значно 
знижує якість вокального виконавства.

Не можна не визнати правоту вокальних педагогів, які 
відзначають, що навчені так званому статичному диханню 
вокалісти при русі на сцені порушують механізм дихання. 
Це відбувається через лімітованість дихання, розрахова-
не на статичне положення тіла. Проте очевидно, що для 
естрадного співака необхідна постановка голосу і дихання 
не в статиці, а в динаміці, щоб у творчій діяльності він 
вільно і легко міг розподіляти свої сили в мізансценах 
у пропонованих обставинах. У педагогічній практиці ві-
домо, що існує відмінність між «спокійним», «співаючим» 
та «динамічним» тренуванням дихання. Дійсно, так зване 
«статичне» дихання «розбалансовується» під час активно-
го руху, і голос позбавляється опори.

У попередніх розділах ми підкреслювали необхідність 
формування у естрадних співаків насамперед парадоксаль-
ного вокального дихання, яким, на нашу думку, є ниж-
ньореберне-діафрагматичне дихання з установкою спі вати 
на «триваючому вдиху». У зв’язку з цією проб лемою 
В. Юшманов зазначає, що «співак, який володіє технікою 
співу на «вдиху, що триває», із самого початку вільний 
від необхідності утримувати своє тіло у фік сованому 
положенні» (курсив наш — Н. Д.). Завдяки використан-
ню парадоксального дихання він дістає можливість ство-
рювати енергетично щільне середовище усередині свого 
інструмента при збереженні незакріпаченого стану зов-
нішньої м’язової системи свого тіла» [100, с. 81]. Звідси 
очевидно, що специфіка естрадного виконавства вимагає 
обов’язкового формування навичок саме такого «парадок-
сального» вокального дихання, бо саме ця навичка допо-
може розв’язати проблему якісного співу з виконанням 
пластичних і хореографічних завдань.

Спів під час танцю — складне завдання для виконав ця. 
Тому, в процес систематичних вокальних занять у класі 
сольного співу необхідно включати танцювальні рухи. Такі 
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комплексні заняття добре впливають на роботу голосово-
го апарату, активізують дихальну мускулатуру, знімаючи 
фізичні «затиски». В противному разі співаки вимушені 
пристосовувати вироблені у них навички співу в статич-
ному стані до співу під час танцю чи сценічного руху. Це, 
звичайно, важче, ніж у тих випадках, коли навички співу 
і танцю виробляються паралельно. Оскільки найбільших 
затруднень вокалісти зазнають в умінні користуватися ди-
хальним апаратом у русі зі співом, то, формуючи навич-
ки правильного дихання під час співу зі сценічним рухом 
і танцем, ми рекомендуємо дотримуватися таких принци-
пів, що входять до поняття загального тренування дихаль-
ного апарату співака:

виховувати нижньореберно-діафрагматичне дихан-
ня з головним принципом збереження вдихувальної 
установки;
формувати навички носового дихання;
формувати навички дихання носом в ускладнених 
умовах;
формувати навички активізації м’язів черевного пре-
су під час співу з рухом і танцем;
виховувати вміння добору танцювальних рухів, які 
не порушують роботу органів дихання в співі;
виховувати вміння у пластиці, танцювальній дії ви-
разити характер, образ героя.

З перших уроків педагогу-вокалісту слід звертати 
увагу учнів на природність вдиху носом і поступово-
му розвитку здатності зберігати вдихувальну установку. 
Основним типом професійного співацького дихання є мі-
шане нижньореберно-діафрагматичне дихання, оскільки 
воно є найбільш вигідним для співака і дає якнайкращі 
результати при співі з рухом. Нашу переконаність поді-
ляє В. П. Морозов: «Професійний тип співацького дихан-
ня — це дихання глибоке, як правило,— нижньореберне-
діафрагматичне, черевне, нижньочеревне» [38, с. 188].

Зазначимо, що важливий не тільки момент пояснення 
типу дихання, але й невпинний нагляд за його збережен-
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ням протягом усього навчання, оскільки студентам влас-
тиво втрачати чи видозмінювати механізм дихання.

Вправи для розвитку дихання у вокалістів під час 
сценічного руху чи танцю, хоч якими б засобами вони 
не здійснювалися, мають бути спрямованими на усунення 
задишки та формування вміння користуватися дихальним 
апаратом у будь-якому положенні тіла. Координація рухів 
із мовою і співом — досить складна навичка, що виникає 
в результаті цілеспрямованих тренувань не тільки звуко-
утворювальної мускулатури, але й усього тіла.

Оскільки сучасна естрада вимагає від співаків про-
фесійного володіння хореографією, необхідною умовою 
для успішної сценічної діяльності є добре треноване тіло. 
Співаки зі слабкими м’язами швидко стомлюються, і ди-
хання стає поверховим.

Педагогу слід звернути особливу увагу на виховання 
навичок активізації м’язів черевного пресу під час співу 
з рухом, оскільки пружні, підібрані м’язи черевного пре-
су — одна з головних умов правильного співу в русі. 
Завдяки скороченню м’язів черевного пресу відбувається 
тренування і розвиток м’язів діафрагми, а добре розвине-
на діафрагма забезпечує сповільнений видих — необхідну 
умову при співі під час танцю та сценічного руху.

До кожного учня необхідний індивідуальний підхід. 
Педагог мусить знати всю психічну і фізичну настройку 
кожного студента. Розуміти і відчувати, в чому затруд-
нення в даний момент виконавця. I, відповідно до цього, 
пропонувати танцювальні рухи диференційовано, оскіль-
ки спів під час танцю ставить перед виконавцем складні 
додаткові завдання, які можуть бути непосильними для 
фізично непідготовлених студентів. Зрозуміло, такі за-
вдання вимагають тренованого тіла та культури руху, які 
потрібно розвивати тільки в тісній співпраці з педагога-
ми-хореографами, викладачами акторської майстерності, 
сценічного руху, ритміки.

Важливе значення має застосування на уроці естрадно-
го вокалу вправ, які тренують здатність розподіляти рух 
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у просторі та часі відповідно до музичного ритму. Вокаль-
но-ритмічні вправи показують і ступінь оволодіння «м’я-
зовим апаратом» і цілеспрямованість його дії. При такій 
інтенсивній вокально-руховій підготовці досягається ор-
ганічна поведінка співака на сцені, коли тіло підвладне 
імпульсам створюваного живого образу і вільно підпоряд-
ковується малюнку виконуваної музики.

У роботі зі студентами на вокальних уроках слід мак-
симально стимулювати творчу ініціативу студента, його 
фантазію, допомогти виявити своє розуміння твору в плас-
тиці й танці.

Нині естрадне мистецтво вимагає виконавця, який 
володіє одночасно багатьма вміннями, тобто синте-
тичного актора-співака-музиканта. Але, кажучи про 
синтетичність, не можна забувати, що в найскладніших 
поєднаннях жанрів мірилом успіху однаково залишаєть-
ся майстерність. З розвитком і вдосконаленням суспіль-
них систем підвищуються естетичні критерії в усіх сферах 
мистецтва. Естраді нині «потрібні артисти, що володіють 
у рівній мірі драматичним лицедійством, співом, мовою 
пластики і привабливі. До того ж — ерудовані і розумні» 
[70, с. 342].

Висновки: З другої половині ХХ ст. вектор професіо-
налізації вокально-естрадного мистецтва націлений у бік 
його ускладнення та динамізації. Сучасний стан музичної 
естради ХХI ст. потребує від співаків володіння арсеналом 
виражальних засобів: насамперед,— культури пластичної 
виразності та сценічного руху. Розглянуто специфічні 
особливості професії естрадного співака. Надано рекомен-
дації щодо формування навичок співу під час сценічного 
руху або танцю. З’ясовано значення відчуття опори під 
час співу, ознайомлено з деякими науковими концепція-
ми щодо опертого звукоутворення під час фонаційного 
процесу під час сценічного руху; усвідомлено сутності 
вокально-технічних прийомів, які ведуть до знаходження 
відчуття опори вокалістами під час танцю та сценічного 
руху. Специфіка естрадного вокального виконавства ви-
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магає обов’язкового формування навичок «парадоксаль-
ного» вокального дихання на вдиху (вокальний спецтер-
мін), бо саме ця навичка допоможе розв’язати проблему 
якісного співу з виконанням пластичних і хореографічних 
завдань.

Запитання та завдання для самоконтролю:

1. Проаналізуйте ефективність системи виховання плас-
тичної культури естрадних співаків у системі вищої школи.

2. Назвіть особливості пластичної культури, пов’язані 
зі специфікою творчо-сценічної діяльності естрадного вока-
ліста.

3. Майстерність трансформації як істинний професіо-
налізм естрадного співака.

4. Образна пластика як фундамент творчої роботи над 
естрадним вокальним твором.

5. Поясніть необхідність формування у естрадних спі-
ваків насамперед парадоксального вокального дихання.

6. Надайте методичні рекомендації щодо формування 
навичок співу під час сценічного руху або танцю.

7. Наукові концепції В. Юшманова щодо опертого звуко-
утворення під час фонаційного процесу при співі з рухом.

8. Вправи для розвитку дихання у вокалістів під час 
сценічного руху або танцю.

9. Назвіть принципи загального тренування дихального 
апарату співака.

Лiтература за темою

Основна: 6; 7; 11; 13; 14; 17; 18; 19; 29; 43; 45; 46; 49; 50; 
53; 56.

Додаткова (для поглибленого вивчення курсу): 57; 59; 69; 
70; 71; 72; 79; 82; 87; 93; 94; 98; 100.



ЗАГАЛЬНI ВИСНОВКИ:

Сучасна наука накопичила достатній матеріал щодо ро-
боти голосового апарату в співі, що дозволяє компетентно 
підходити до розв’язання проблем виховання професійного 
естрадного співака. Теорія вокального виконавства, під якою 
слід розуміти історично усталені базові наукові знання, 
націлена на комплексний розгляд теоретичних та виконав-
сько-педагогічних проблем естрадного співу. Сучасна прак-
тика естрадного вокалу потребує використання естрадни-
ми співаками теоретичних знань для забезпечення сучасно-
го рівня професіоналізму. Запропоновано загальний огляд 
існуючих теорій голосоутворення. Проаналізовано найваго-
міші із них, а саме: міоеластична, нейрохронаксична, муко-
ондуляторна теорії фонації. Найбільш адекватним із точки 
зору сутності механізму фонації, на наш погляд, має бути 
поєднання сучасної трактовки міоеластичної теорії фонації, 
ефекту Бернуллі та експериментальних результатів, які за-
свідчили роль слизової оболонки у фонації (Дж. Пірелло, 
К. Салімбені, Е. Алаймо).

У другій частині «Співацький процес: порівняльний ана-
ліз академічної, народної, естрадної технік співу» викладе-
но досвід типологічного порівняння відповідно трьох ти-
пів звуковидобування при співі (академічного, народного, 
естрадного), що розрізняються за жанровими напрямками 
вокального виконавства. Виявлено подібності та відмін-
ності в техніках голосоутворення, що базуються на певних 
акустико-фізіологічних законах.

Об’єктивним критерієм ефективності вокальної техні-
ки є імпеданс. Вокальні техніки розрізняються за принци-
пом створення та регуляції імпедансу, силою акустичного 
опору. Так, академічний спів відповідає техніці сильно-
го імпедансу; а естрадний та народний слід віднести до 
розряду техніки слабкого імпедансу. Виявлено, що голов-
ною фізіологічною відмінністю академічної техніки співу 
є утворення у нижньому відділі глотки порожнини, яка 
збільшується при підвищенні теситури.
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Отже, фізіологія голосоутворення співаків різних 
вокально-виконавських жанрів відрізняється імпедансом 
(функ ція акустичного опору ротоглоткової порожнини 
співака), який, у свою чергу, залежить від положення 
гортані при співі. Якщо у академічного виконавця на 
всьому діапазоні голосу гортань залишається в низькому 
положенні, то естрадна та народна техніки співу зумов-
лені нейтральним (мовним) положенням гортані. Слід за-
уважити, що незалежно від вокально-виконавського жан-
ру професійне виконання потребує при співі стабільного 
положення гортані.

Вокальні техніки розрізняються рівнем високої співочої 
форманти (ВСФ) — одним із об’єктивних покажчиків ака-
демічного професійного голосу. Саме ступінь її інтенсив-
ності в спектрі звука визначає найважливіші естетичні та 
вокально-технічні якості голосу. Високі покажчики ВСФ 
при академічному співі пов’язані з резонансом надгортан-
ної порожнини, яка утворюється лише при цій техніці співу 
завдяки пониженню гортані та утворенню у вокальній прак-
тиці так званого «купола». При естрадній техніці співу гор-
тань перебуває в мовному положенні (як при народній тех-
ніці співу), але з підвищенням теситури підводиться м’яке 
піднебіння з утворенням «купола» (як при академічній 
техніці співу). Оскільки при такому механізмі співу збіль-
шується об’єм ротоглоточної порожнини, то є можливість 
використовування єдинорегістрового механізму фонації, 
що дозволяє збільшити діапазон голосу до 1,5—2 октав 
(і більш) мішаного звучання. При цьому також помітно 
збільшується амплітуда вібрато голосу співака.

Принципи резонансної теорії мистецтва співу В. П. Мо-
розова є універсальною теоретико-методологічною осно-
вою для розробки методики постановки голосу естрадного 
співака. Розроблено і апробовано в системі вищої шко-
ли України авторську методику навчання професійному 
естрадному співу, що базується на ряді загальнодидактич-
них принципів вокальної педагогіки і принципах резонан-
сної теорії мистецтва співу (РТМС).

Загальнi висновки
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Універсальність методики виявляється в цілісній дії на 
процес співацького голосоутворення, що створює найліпші 
умови для активізації процесу саморегуляції голосоутво-
рюючої системи, саморозвитку та вдосконаленні вокаль-
ної майстерності співака. Педагогічна і виконавська прак-
тика автора навчально-методичного посібника доводить, 
що виховання у естрадних співаків резонансної техніки 
співу приводить до якісних професійних результатів: 
єдинорегістрового повного діапазону (дві і більш октави) 
з плавним переходом від грудної частини діапазону до го-
ловної, тембрової насиченості голосу, тривалості дихання 
і володінню кантиленою, чіткій вимові і точності інтона-
ції, що дозволяє вільно оперувати специфічними вокаль-
но-технічними прийомами естрадного виконання. Технічна 
свобода в співі зумовлює й уміння максимально яскраво 
виразити голосом художній образ вокального твору.

Важливо відзначити, що при естрадній техніці співу (як 
техніці слабкого імпедансу при мовному положенні гортані) 
не утворюється захисного механізму для голосових зв’язок. 
Тому особливо слід підкреслити значущість фоніатрично-
го аспекту резонансної теорії для естрадної техніки співу, 
оскільки в даному разі резонатори виконують найважливі-
шу захисну роль по відношенню до гортані та голосових 
зв’язок. Раціональна організація співаком резонансної сис-
теми не тільки підвищує ефективність голосоутворення, 
але і додає голосу витривалості та довговічності роботи на 
професійній сцені. Тому наше переконання полягає в тому, 
що кваліфікований педагог, використовуючи методику по-
становки голосу, що ґрунтується на основних принципах 
резонансного співу, зможе успішно виховувати високопро-
фесійних фахівців в галузі естрадно-джазового співу.

Оскільки естрадній техніці співу притаманний слабкий 
імпеданс, це зумовлює обов’язкове застосування у вико-
навстві звукопідсилювальної техніки. Мікрофон — один 
із основних елементів роботи естрадного співака на сучас-
ній сцені. Естрадний виступ вимагає від співака величез-
ної концентрації творчих зусиль для втілення художнього 
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образу за мінімальний час. Співак на естраді — це лідер-
співбесідник, здатний примусити себе слухати, підпоряд-
кувати собі глядачів під час виступу. Уміння впливати на 
зал, налагодити з аудиторією пряме спілкування — це ті 
специфічні вміння, якими має оволодіти сучасний естрад-
ний співак, використовуючи при цьому мікрофон як засіб 
досягнення художньої мети.

Глобалізація в музиці і, перш за все, в музиці вокаль-
ної естради, знаменується розповсюдженням єдиного про-
фесійного стандарту вокального виконавства. Специфіч ною 
рисою процесу глобалізації в сфері музичного мистецтва 
естради став факт лідерства в міжкультурній взаємодії 
естрадної виконавської культури західного зразка. Відпо-
віддю на виклик музичної глобалізації з боку україн ської 
естради має стати пошук «золотої середини» між вимога-
ми стандартизації світової вокальної естради та індивіду-
альним пошуком нових форм і горизонтів вітчизняної 
творчості, які зберігають зв’язок з національною куль-
турою та виконавськими традиціями. Оскільки обидві 
гілки вокальної школи — виконавська і педагогічна — 
впливають на розвиток вокального мистецтва в цілому, 
основні завдання української естрадної вокальної школи 
слід сформулювати таким чином:

виховати професійних естрадних вокальних вико-
навців, які будуть здатними протистояти натиску 
низькопробної поп-культури;
підготувати високо кваліфікованих естрадних вокаль-
них педагогів у всіх ланках професійної освіти 
України;
підняти рівень вітчизняної естрадно-вокальної куль-
тури в цілях інтеграції в світову вокально-вико-
навську культуру естради.

Таким чином, щоб інтегрувати яскраве і самобутнє во-
кальне мистецтво України в світове мистецтво естради, 
вітчизняна естрадна вокально-педагогічна школа 
має спиратися на національну музику, історію та 
культуру українського народу.

•

•

•

Загальнi висновки



ПIСУМКОВI ЗАВДАННЯ З КУРСУ:

1. Вокальне мистецтво естради в ХХI ст.: глобальний 
і український культурний контексти.

2. Екстраполяція резонансної теорії мистецтва співу 
В. П. Морозова на вокальну педагогіку музичної естради.

3. Значення креативного (творчого) мислення естрадно-
джазового співака у виконавській діяльності.

4. Особливості творчої роботи співака в мюзиклі.
5. Основні принципи вітчизняної естрадної вокальної пе-

дагогіки та їх наукове обґрунтування.
6. Методичні особливості підготовки естрадно-джазово-

го співака до професійної виконавської роботи.
7. Значення ефекту Томатіса в сценічній творчості ест-

радного співака.
8. Гігієна голосу естрадного співака під час сценічних 

виступів.
9. Практичне значення мукоондуляторної теорії.
10. Значення сценічного комплексу естрадного та джазо-

вого співака.
11. Аналіз сучасних методик навчання естрадно-джазо-

вого співу.
18. Загальний огляд існуючих теорій голосоутворення.
19. Критерії вокально-педагогічної творчості естрадно-

го виконавця.
20. Запобігання захворюванням голосу у професійній спі-

вацькій діяльності.
21. Особливості студійної роботи естрадного співака.
22. Особливості звукоутворення співака при використан-

ні мікрофона.
23. Специфіка концертного виконавства естрадного та 

джазового співака.
24. Вплив глобалізаційного процесу на вокально-вико-

навське мистецтво України.
25. Компоненти специфіки вокального виконавства в сис-

темі музичного мистецтва естради.
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ДОДАТОК А

Iнтегральні спектри голосів із академічною, народною
та естрадною техніками співу (із монографії 

В. П. Морозова «Искусство резонансного пения. 
Основы резонансной теории и техники»)

Рис. А.1. I. Архипова, «Не пой, красавица», голосна А у фра-
зі «Не пой, красАвица, при мне», у слові «красА-
вица», нота do#2.

Рис. А.2. О. Образцова, «Царська наречена», сцена та арія 
Любаші, голосна А у фразі «Ах, это кто...», у слові «Ах», 
нота mi².

Рис. А.3. М. Кабальє, «Норма», фермата в кінці арії Норми, 
голосна А, нота re2 (кінець фермати).



125

Рис. А.4. Е. Карузо, фермата в кінці арії Еліазара, голосна А, 
нота si1.

Рис. А.5. В. Атлантов, арія Германа, голосна А у фразі «Кто 
счастлив здесь, друзьЯ», у слові «друзьЯ», нота 
do#2.

Рис. А.6. М. дель Монако, фермата на початку пролога опери 
«Паяци», голосна О в початковій фразі «SignOre! 
Signori!», у першому слові «SignOre», нота re1.

Додаток А
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Рис. А.7. Б. Джильї, соло тенора з «Реквієма» Дж. Верді, за-
ключна нота mib1.

Рис. А.8. Б. Гмиря, арія Руслана, голосна А у фразі «...чей 
борзый конь тебя топтал в последний чАс...» у слові 
«чАс», нота do1.

Рис. А.9. Л. Утьосов, «Два друга», голосна О у фразі «Служили 
два друга в нашем полку, пОй песню, пой...», у пер-
шому слові «пОй», нота mi.
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Рис. А.10. Й. Кобзон, «Пой, Андрюша», голосна О у фразі 
«ПОй, Андрюша, так, что среди ночи...», у слові 
«пОй», нота mi 1 .

Рис. А.11. В. Висоцький, «Охота на волков», голосна А у фразі 
«Идёт охота на волков, идёт охотА!», у слові «охо-
тА», нота fa1. Рядок заключного приспіву пісні, що 
виконана з максимальною напруженістю, характер-
ною для манери співу В. Висоцького.

Рис. А.12. К. Шульженко, «Сибирский вечер», голосна О у фра-
зі «...в тайга у Байкала гармошка поёт о степной 
стОроне», у слові «стОроне», нота la1.

Додаток А
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Рис. А.13. Г. Великанова, «Не знала я», голосна О у фразі 
«...когда с другОй ушёл он на вечерку», у слові 
«другОй», нота sib1.

Рис. А.14. А. Пугачова, «Арлекино», голосна А у фразі «Ах, 
Арлекино, Арлекино! Нужно быть смешным для 
всех!», у слові «Ах», нота sib1.

Рис. А.15. В. Леонтьєв, «Полюбите пианиста», голосна А у фра-
зі «...пой, пианист! плАч, пианист! ты взял приз!», 
у слові «плАч», do1.
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Рис. А.16. Л. Зикіна, «РастЁт в Волгограде берёзка...», голо-
сна О у слові «растЁт», нота do2 . ВСФ відповідає 
нормам академічного співу.

Рис. А.17. Виконавиця народних пісень А.Глінкіна. Голосна А 
в першій фразі народної пісні, нота do1. Слабко ви-
ражена ВСФ.

Рис. А.18. Виконавець народних пісень М. Сапелкін. Голосна А 
у слові «тёмной», нота la. Слабко виражена ВСФ та 
її підвищене частотне розташування (3043 Гц).

Додаток А



ДОДАТОК Б

Сонограми співацьких голосів

Рис. Б.1. Вібрато (народна техніка співу).

Рис. Б.2. Вібрато (естрадна техніка співу).

Рис. Б.3. Вокальний засіб «розкачування» прямого звука на 
довгих нотах (естрадна техніка співу).
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ДОВIДКА ПРО АВТОРА

Дрожжина Наталя Володимирівна — кандидат 
мистецтвознавства, доцент кафедри «Музичне мистецтво естра-
ди та джазу» Харківського державного університету мистецтв 
ім. I. П. Котляревського, член Національної Всеукраїнської 
музичної спілки.

Освіта: 1990 року закінчила як співачка (диплом із від-
знакою) музичне училище ім. М. А. Баланчівадзе (м. Ку-
таїсі, Грузія); 1995 року — Харківський державний інститут 
мистецтв ім. I.П. Котляревського за фахом «Сольний спів» 
із кваліфікацією оперна та концертно-камерна співачка, 
викладач.

Виконавська творчість: свій професійний шлях естрад-
ної співачки розпочала ще навчаючись у музичному училищі 
в Грузії (з 1987 р.). З 1990 року активно гастролювала в ба-
гатьох європейських країнах: Франції, Швейцарії, Болгарії, 
Македонії, Сербії, Чорногорії, Румунії, Угорщині та ін. 
у складі професійних естрадних ансамблів. По закінченні інс-
титуту мистецтв дістала запрошення від франко-швейцарської 
артистичної агенції, з якою плідно співпрацювала декілька 
років як солістка Паризького та Лозаннського мюзик-холів.

Педагогічна робота: професійну викладацьку діяльність 
почала 2001 року на кафедрі естрадного співу Харківської 
державної академії культури. З 2002 року викладає естрад-
но-джазовий спів на кафедрі «Музичне мистецтво естради та 
джазу» ХДУМ ім. I. П. Котляревського (з 2006 року — на 
посаді доцента). За цей час виховала велику кількість лауре-
атів та дипломантів національних та міжнародних конкурсів 
естрадних співаків. Двоє із них удостоєні званнями заслуже-
них артистів України.

Науково-методичні праці: досягнення Н. В. Дрожжиної 
у музичній педагогіці значною мірою зумовлені її здобутка-
ми як науковця — опубліковано 12 статей, присвячених до-
слідженню проблем естрадного вокального виконавства. Кан-



141

дидатська дисертація Н. В. Дрожжиної за темою «Вокаль не 
виконавство в системі музичного мистецтва естради» (2008 р.) 
є вагомим науковим внеском у розвиток вокально-естрадного 
мистецтва України.

Як досвідчений педагог-практик, що використовує науко-
во обґрунтовану методику формування виконавської майстер-
ності естрадних співаків на практиці, розробила і впровади-
ла в навчально-виховний процес вищих музичних закладів 
культури і мистецтв України за спеціалізацією «Музичне 
мистецтво естради» авторські програми з курсу фахових дис-
циплін: «Естрадно-джазовий спів» (схвалено до використан-
ня методичним кабінетом Міністерства культури і туризму 
України, 2006 р.), «Спів із естрадним ансамблем», «Методика 
викладання спеціальних дисциплін та історії музичного ви-
конавства» (рекомендовано до друку Вченою радою ХДУМ 
ім. I. П. Котляревського, 2009 р.).
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Видання і друк ТОВ «Майдан»
61002, Харків, вул. Чернишевська, 59.

тел.: (057) 700-37-30
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