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и публикации по темата. 
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УВОД 

      Гена Димитрова е едно от най-големите имена на световната оперна 

сцена от последната четвърт на XX век. Името й стои редом с тези на 

легендите на операта Мария Калас, Рената Тебалди, Биргит Нилсон и др. 

Гласът й е един природен феномен, който не може да остане незабелязан, 

защото освен богатата си природа тя притежава съвършена техника. Успява 

да се наложи по световните оперни сцени като една от водещите 

изпълнителки на най-тежките драматични роли, сред които са: Абигаиле от 

„Набуко” и лейди Макбет от „Макбет” на Верди, Норма от  „Норма” на 

Белини, принцеса Турандот от едноименната опера на Пучини, Джоконда 

от „ Джоконда” на Понкиели и др. 

      Обект на това изследване е голямата оперна певица Гена Димитрова. 

      Предмет на изследването е анализ на вокалните й принципи и 

педагогическия й подход.  

      Основната цел на труда е да изведа и съхраня принципите на вокалната 

работа и наследството, което остави в педагогическите си методи  именитата 

оперна певица Гена Димитрова, като продължение на школата на нейния 

учител Христо Бръмбаров, дообогатявайки я със своя богат сценичен опит. 

Това би било много интересно и полезно за всички, които се интересуват от 

вокална педагогика, както и бъдещите оперни певци - студенти в НМА „П. 

Владигеров”. 

     Изследването ми реализира следните задачи: 

 Изграждане портрета на педагога Гена Димитрова, чрез анализ на 

записи от мои лични уроци с нея, интервюта с нейни ученици, колеги 

и съмишленици, цитати от книги и интервюта в пресата. 
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 Систематизиране на методите и принципите на работа на проф. 

Христо Бръмбаров, върху които изгражда своята вокална методика 

Гена Димитрова. 

 Извеждане на система от технически упражнения за разпяване 

използвани от проф. Христо Бръмбаров  

  Систематизиране на техническите упражнения за разпяване, 

използвани от Гена Димитрова. 

 Провеждане на интервюта с нейни ученици с цел да се представят 

различни гледни точки за педагогическата й работа и нейния подход; 

 Да се подчертае най-ценното в педагогическата дейност на Гена 

Димитрова, а именно огромния й опит по световните сцени и работата 

й с едни от най-великите диригенти, режисьори и музиканти на ХХ 

век, приложен на практика в заниманията й с младите певци. 

 Да се подчертае връзката между нейния педагогически подход и 

умението й да анализира, да се самонаблюдава и да осмисля личните 

си субективни усещания, подплатени с много знания, базирани на 

специализираната литература на различни езици, която тя 

задълбочено изучава по време на невероятния си творчески път. 

      Подредбата на настоящия научен труд е: увод, изложение, състоящо се 

от четири глави и заключение, справка за приносния характер на труда, 

библиография, приложения и научни публикации по темата. Приложенията  

към дисертацията са пет. В тях съм включила упражненията, които е 

използвал проф. Бръмбаров, упражненията на Гена Димитрова за разпяване, 

пълните интервюта със съпругата на Христо Бръмбаров – доц. Ирена 

Бръмбарова, тенорът Арон Аронов, проф. д-р Мария Белчева и Мария 

Коровешова- Рокас.  

     Първата глава е биографична. Втората е посветена на нейния учител 

проф. Христо Бръмбаров и неговата школа, която е в основата на 
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формирането й като педагог. Третата глава разглежда изцяло личната ми 

работа с Гена Димитрова. Базирайки се върху записите на голяма част от 

уроците ми с нея, систематизирам и извеждам някои от принципите в 

педагогическата й практика. В четвъртата глава съм събрала спомените на 

част от учениците й, които споделят за именитата певица като човек и 

педагог в поредица от интервюта. 

                                                 ПЪРВА  ГЛАВА 

БИОГРАФИЯ 

     Гена Димитрова е родена на 6 май 1941г. в плевенското село Беглеж. Още 

в началните класове е солистка на училищния хор. Пръв оценява редкия й 

певчески и музикален талант нейният учител по музика Иван Генков. 

Учителката й по биология Надка Костова е категорична - Гена да 

кандидатства в консерваторията, макар че по настояване на нейния баща тя 

е трябвало да получи някакво „солидно” образование, а именно - да стане 

лекар. Тук обаче нейните желания не съвпадат с бащините. Тя често ходи с 

приятели на кино в Плевен и завладяна от магията му гледа екранизирани 

опери като „Руслан и Людмила”, „Иван Сусанин” и „Каста дива”, които 

запалват в нея страстта към оперното пеене.  

    През 1956г. Гена се явява на кандидат-студентски изпит в Медицинския 

университет в Плевен и по-късно същото лято под предлог, че иска да 

гостува на сестра си пристига в София и се явява  и на приемните изпити в 

консерваторията. Гласът й прави силно впечатление на комисията и тя е 

приета в подготвителния клас при Маестро Христо Бръмбаров. След 

завършването на консерваторията през 1964г. продължава да специализира 

в школата на проф. Бръмбаров още две години. През 1966г. Софийската 

опера възобновява традицията - да приемат стажант – артисти, сред които 
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се оказва и Гена Димитрова. На 27 декември 1967г. изгрява нейната звезда, 

когато дебютира в ролята на Абигаил от „Набуко” на Верди.  

    Със същата роля печели първа награда и златен медал на Четвъртия 

международен конкурс за млади оперни певци в София през 1970 година, 

сред 57 състезатели от 24 страни. Част от наградата й е специализация в 

школата към „Ла Скала” в Милано – Италия, където заминава през 1971 

година. Там тя учи при  Рената Корозио, Енца Ферара и маестро Пасторино. 

По-късно работи за кратко и с легендарната Джина Чиня.  

    Наградата й от конкурса в гр. Тревизо – Италия през 1972г. в ролята на 

Амелия от „Бал с маски” на Верди й отваря вратите на редица оперни театри 

в Европа и Латинска Америка. Канят я в „меката на вердианците“ Парма в 

същата роля, а по-късно прави и дебюта си отново с Амелия на най-

престижната оперна сцена – Ла Скала. 

    Тъй като е щатна артистка в Софийската опера, трябва да се съобразява 

със заетостта си през сезона. Единственото й свободно време е през лятото, 

когато театърът е в отпуска и това е времето, в което започва да гастролира 

в Буенос Айрес. Там прави голяма част от репертоара си: „Тоска”, 

„Трубадур”, „ Дон Карлос”, „Андре Шение”, „Турандот” и др. 

    През седемдесетте години на миналия век Гена Димитрова натрупва  

репертоар и се утвърждава на сцените в Латинска Америка и Европа. 

    На 39 години достига повратната точка в кариерата си – дебютът й на 

сцената на Арена ди Верона през 1980г. в ролята на Джоконда от 

едноименната опера на Понкиели. За три години тя се превръща в „Гласът 

на Арената”  изпявайки още три от своите емблематични  партии – Абигаиле 

(1981г.), лейди Макбет (1982г.) и Турандот(1983г.). 
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    На 14 декември 1987г. покорява сцената на Метрополитен опера в Ню 

Йорк с превъплъщението си в ролята на ледената принцеса Турандот от 

едноименната опера на Пучини. Последната й поява на оперната сцена е в 

ролята на Амнерис от „Аида” на Верди в Гилзенкирхен през 2001г. 

     В репертоара на певицата влизат следните роли, подредени по азбучен 

ред на композиторите :   

 Белини - Норма от  „Норма“ 

 Берлиоз - Клеопатра от „Смъртта на Клеопатра“ 

 Бизе - Мерседес от „Кармен“ 

 Бородин - Ярослaвна от „Княз Игор“ 

 Верди – Леонора от „Оберто, граф ди сан Бонифачо“; Абигаиле от 

„Набуко”; Джизелда от „Ломбардци“; Елвира от „Ернани“; Одабелла 

от „Атила“; Лейди Макбет от „Макбет“; Амалия от „Разбойници“; 

Инес от „Трубадур“; Леонора от „Трубадур“; Амелия от „Симон 

Боканегра“; Амелия от „Бал с маски“; Леонора от „Силата на 

съдбата“; Еболи от „Дон Карлос“; Елизабет от „Дон Карлос“; Аида от 

„Аида“; Амнерис от „Аида“; Дездемона от „Отело“; „Реквием“-  

сопрановата и мецосопрановата партия 

 Джордано - Маддалена ди Коани от „Андре Шение“ 

 Каталани – Лорелай от „Лорелай“ 

 Корсаков – Феврония от „Сказание за невидимия град Китеж и 

девицата Феврония” 

 Маестро Атанасов – Гергана от „Гергана“ 

 Маскани – Сантуца от „Селска чест“ 

 Моцарт - Първа дама от „Вълшебната флейта“ 

 Мусоргски – Ема от „Хованщина“ 

 Понкиели – Джоконда от „Джоконда“ 
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 Пучини – Манон от „Манон Леско“; Флория Тоска от „Тоска“; Мини 

от „Момичето от златния запад“; Принцеса Турандот от „Турандот“ 

 Чайковски - Лиза от „Дама пика“; Маша от „Дама пика“ 

     В заключение на тази глава в труда привеждам няколко цитата, в които е 

отразено мнението на критиката и някои от световните музиканти, с които 

е работила  през годините за нейния талант, постоянство и упорита работа, 

довели я до върховете на вокалното майсторство. 

ВТОРА  ГЛАВА 

ХРИСТО БРЪМБАРОВ 

     В тази глава пиша кратка биографична справка за Христо Бръмбаров и 

разглеждам много подробно неговите педагогически принципи, върху които 

Гена Димитрова изгражда своето преподаване. Използвам цитати от 

доклада на Бръмбаров изнесен на научна конференция в Консерваторията 

през 1967г. - „Техническото оформяне и кариерата на оперния артист“, 

цитати от книги и специално проведени за целите на изследването 

интервюта с доц. Ирена Бръмбарова и тенора Арон Аронов. 

     Изтъкнатата певица и педагог от 20-те и 30-те години на XX век 

Мерседес Леопард казва: „Българинът Николай Гяуров е най-добрият 

представител на белкантото, който може да се чуе днес. И колкото и 

да е странно това белканто идва от България! Защото вие имате в 

момента най-добрия педагог на мъжки гласове в света – Маестро 

Бръмбаров!“ 1 

      Христо Бръмбаров пренася принципите на италианското белканто у нас 

и ги доразвива в личната си педагогическа практика, съобразявайки се с 

фонетичните особености на българския език. Той е много педантичен и 

                                                           
1  „Гена“ , 2012г. , автор Александър Абаджиев,Стр..27 
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последователен в заниманията си с младите певци. Набляга на 

продължителната работа в центъра на гласа и неговото стабилизиране, 

преди да премине към изработване на прехода и височините. Не толерира 

слухово-подражателния метод на работа. Според Маестрото водещо при 

разрешаване на вокалните проблеми е да се вземе предвид физиологичната 

и анатомична специфика на различните гласове, като се търси индивидуален 

подход към всеки. Въпреки, че е човек, който не обича да говори и да се 

впуска в чисто теоретични обяснения, безспорно е научен авторитет в 

музикалните среди. Базира работата си не само върху чисто научно 

обосновани принципи и методи, но и върху личния си опит, натрупан от 

дългите години на самоусъвършенстване в Италия. Притежава и 

способността да анализира, систематизира и структурира  всички 

практически знания, придобити от дългогодишната му практика със 

студентите. Безспорно той е една от най-изявените личности във вокалната 

педагогика у нас. Заедно с проф. Георги  Златев – Черкин полагат научните 

основи  на съвременната българска оперна школа.  

     В гореспоменатия доклад Бръмбаров формулира качествата, които 

трябва да притежава певецът, за да се реализира като действащ артист – 

„Бъдещият певец трябва да притежава съвършен усет за правилна 

интонация, чувство за ритъм, да разполага с необходимата музикална 

памет и красив тембър на гласа. Немалка роля имат също 

индивидуалните качества на характера на един певец: 

работоспособност, дисциплина, задълбоченост, самокритичност, 

критичност, богата емоционалност и обща култура. Важно е още да 

бъде физически представителен (по възможност), да има фигура с 
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такава хармония на формите, че лесно да се пригодява към различните 

образи, които ще трябва да превъплъщава.” 2 

     Най-ценното качество на педагога е чувствителното ухо, наличието на 

така наречения постановъчен слух. Бръмбаров има много ясна концепция за 

гласа и за правилното гласоводене, както и затвърден във времето критерий 

какво трябва да бъде крайното звучене, което очаква от един певец. Умее да 

слуша в перспектива – качество много важно за една задълбочена вокално – 

постановъчна работа. Бръмбаров е твърд привърженик на научната 

обосновка на процеса на пеенето. Не приема правилните певчески навици 

да са основани на въображаеми усещания и имагинерни представи. Държи 

пеенето да е винаги под контрола на разума. Стреми се студентите му да 

пеят осъзнато. Христо Бръмбаров поставя основите на една научно базирана 

вокална методика, стъпвайки на някои основни принципи и методи, към 

които неотклонно се придържа, колкото и индивидуален да е подходът към 

всеки ученик. В педагогическата си работа той следва строги и ясни 

правила, чиито основни опорни точки са: 

 Правилно певческо дишане. 

 Определяне на вида и характера на гласа и работата върху максимално 

изнесения напред звук, богат тембър с метал и ярка звучност, като 

същевременно звучи окръглено и меко. Свободна долна челюст. 

 Работа в центъра на гласа, подготовка на прехода, изработване на 

същинския преход посредством метода на „закриването“, оформяне 

на гласа след прехода и във височините.  

 Възвратният импеданс върху ларинкса,  осигуряващ  интензивност на 

звука, височина, тембър и издръжливост на гласа. 

 

                                                           
2 „Техническото оформяне и кариерата на оперния артист“ - 1967г, автор Нар. арт. проф. Христо 
Бръмбаров, стр.4 
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     Един от педагогическите му принципи е намирането на най-красиво и 

естествено звучащите тонове в гласа на певеца, тяхното стабилизиране и 

разширяване на диапазона във възходяща и низходяща посока. Основно 

правило на Маестрото при работата му с начинаещите певци е да работи 

много внимателно и с ясното съзнание, че това е един неукрепнал глас, 

който трябва да се щади, без да се допуска гласова умора. Държи на честите 

почивки и несложни упражнения. За да се постигне една стабилна вокална 

техника от основно значение е правилното определяне на вида глас на 

ученика. Най-верният и сигурен признак, по който се класифицира 

певческият глас според Бръмбаров са преходните тонове между средния и 

високия регистър.  

    В началния период на работата Бръмбаров набляга на усещанията за 

въздушната опора на звука, без да насочва специално вниманието към 

възприятия в главовите резонатори. Според него резонаторните усещания 

не бива да се търсят в началото на обучението, защото те са резултат на 

правилната работа на ларинкса и първо ученикът трябва да е наясно с 

причината за появяване на резониращ звук. Той твърди, че звукът резонира 

само тогава, когато е намерена правилна координация между работата на 

ларинкса и дихателните мускули. Много важно нещо, на което набляга в 

процеса на обучение е дишането или тази прословута певческа опора на 

диафрагмата. Обръща голямо внимание на отпуснатата долна челюст, което 

според него е особено важно за правилното водене на гласа. Ключът към 

педагогическите му успехи, са изключителното постоянство, упоритост и 

концентрация в работата с младите певци. Маестрото е държал учениците 

му да се слушат взаимно, за да се учат и от грешките на колегите си, а и да 

анализират как протича процесът при всеки един от тях. Много често са 

идвали хора, които той е оставял понякога и цял сезон само да слушат без 

да пеят, за да забравят навиците си и да следят неговите изисквания към 
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другите певци, които по-правилно пеят. Учениците му са имали щастието 

да виждат на практика как се е справял с конкретни вокални проблеми, което 

е изключително важно за изграждането на един педагог. Неслучайно по-

късно доста негови студенти стават отлични вокални педагози, които 

продължават принципите му в своята собствена преподавателска работа. 

   Бръмбаров е човекът, благодарение на когото се заговаря за българската 

вокална школа. Негови възпитаници са едни от най-изявените наши оперни 

певци в България и в чужбина: Николай Гяуров, Гена Димитрова, Стоян 

Попов, Димитър Петков, Петър Гугалов, Асен Селимски, Галина Савова, 

Валери Попова, Нели Божкова, Никола Гюзелев, Димитър Узунов, Арон 

Аронов, Людмила Чешмеджиева, Галина Вишневска, Рафаел Арие и много 

други.  

     Маестро Бръмбаров е изисквал стойката на певеца да бъде изправена, 

като тялото е освободено, но не отпуснато. Долната челюст трябва да е 

свободна и мека, ларинксът да е нисък, езикът да е свободно лежащ в 

устната кухина без втвърдяване. Фаринсковата кухина трябва да е широка, 

мекото небце повдигнато, търси се естествен отвор на устните. От 

изключителна важност за овладяването на добра вокална постановка е 

правилното певческо дишане, върху което  трябва да се наблегне още в 

самото начало на обучението. Правилният тип дишане е костно-

абдоминално или т.нар. ниско ребрено дишане, като се обърне внимание  на 

активността на коремния пояс при издишване. Това дишане осигурява 

лекото и свободно протичане на въздушната струя,  равномерното трептене 

на гласните гънки, като държи ларинкса еластичен и в ниско положение. 

При него се получава освобождаване на гърлото и се създава условие за 

изграждането на  пластична фраза, като важното в случая не е количеството 

поет въздух, а как възможно най-пестеливо ще бъде изразходен.  
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      Един от основните принципи в работата на проф. Бръмбаров е стремежът 

към осигуряване на постоянен вътрешен отвор в кухината, която е 

разположена над глотиса или така нареченото преддверие на ларинкса. Тази 

кухина трябва да се запази при всички гласни в целия диапазон на гласа. 

Според него на практика, за да се постигне освобождаването на гърлото и 

запазването на този постоянен отвор е най-добре да се използва вокала „А”, 

който се образува при естествено и спокойно положение на езика и свободна 

долна челюст. При този вокал фаринксовата кухина е тясна, а устната 

широка, което дава възможност за преразпределяне между двете кухини и 

стабилизирането на един постоянен отвор на гърлото, което стои в основата 

на правилното гласообразуване. Разбира се, ако има грешни навици при 

звукообразуването на вокала „А”, които водят до стягането и изместването 

на правилната позиция се прибягва до употребата на други вокали  - „Е” и 

„И”. Този стабилен отвор Бръмбаров постига чрез координация на 

певческото дишане, ларинкса и възвратния импеданс. 

     Възвратният импеданс се явява като най-важният акустичен механизъм в 

работата на гласовия апарат. Той се образува в пространството над глотиса  

и се обуславя от формата на фарингоустната кухина и от колебаещия се в 

нея въздушен стълб. Балансирането от една страна на натиска върху 

гласовата цепка упражнен от въздушната струя (подструнното налягане) 

идваща от белите дробове в следствие, на което тя периодично се разтваря 

и преработването на звука възникнал в ларинкса в надларинксовата  

резонаторна тръба, се явяват като най-важният акустичен механизъм в 

работата на гласовия апарат. Възвратният импеданс уравновесява силното 

подструнно налягане и дава възможност на гласните гънки да работят с 

лекота. Движенията на мекото небце, като активен участник във 

фарингоустната кухина влияе върху възвратния импеданс. Колкото по-

ниско е то, толкова по-силен е възвратният импеданс, което влияе на  
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плътността на гласните гънки, загубата на високите честоти в изходния 

ларинксов звук и води до назалност в звученето на гласа. В своята 

педагогическа практика проф. Бръмбаров говори за три регистъра (поредица 

от тонове, произвеждани от действието на един и същ механизъм): гръден-

нисък, устен-среден и главов-висок, чиито граници се оформят от 

преходните тонове. Един от основополагащите принципи на неговата школа 

е т.н. „закриване”, което се явява като основен защитен механизъм на гласа 

при изравняването и хомогенизирането на регистрите в целия му диапазон. 

Това осигурява продължителна работоспособност на гласовия апарат и е 

предпоставка за певческо дълголетие. Според него изравняването на 

регистрите зависи от правилната постановка на центъра и вярно 

изработените преходи с прилагането на метода „закриване”, като при това 

закриване съществена роля играе възвратният импеданс, който облекчава 

свободното функциониране на гласните гънки.  

     Вокално-постановъчният процес при проф. Бръмбаров се осъществява на 

два етапа: начален, през който се работи изключително върху озвучаването 

на центъра и втория етап, през който започва да включва упражнения за 

овладяване на прехода и височините. Работата върху прехода се 

осъществява чрез метода „закриване”, като стремежът е да се задържи  

отвора на  гърлото (отвора в преддверието на ларинкса)  на преходния тон, 

без то да е отпуснато, докато се изработи навикът на преходните тонове да 

се задържат вътрешните усещания в задната му част (на гърлото), оставяйки 

звуковата локализация в твърдото небце. Mетодът на „закриването” се 

прилага във високия преход. Това се получава като се създаде голям 

възвратен импеданс във фарингоустната кухина, който уравновесява 

силното подструнно налягане, образуващо се при произвеждането на 

тоновете от високия регистър. Бръмбаров използва специална система от 

упражнения за овладяване на „закриването” на високия преход. 
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Използването им довежда до изключително добри резултати по отношение 

на преходните тонове. За целта трябва да се премине през три етапа. 

     Първият етап, от който зависи правилното „закриване” е 

продължителната и задълбочена работа върху центъра на гласа, където той 

звучи най-естествено и лесно се намира правилната позиция на 

звукообразуване.  В този етап стремежът е да се изразходи минимално 

количество въздух, като се запази стабилна опора на звука и лекота при 

фонацията. Както вече споменах по-горе според проф. Бръмбаров най-

удачният вокал за постигането на тези цели е вокалът „А”, при който 

устният и фаринксовият отвор дават свободно отрезониране и минимална 

натовареност в устния отвор, която е изключително необходима за 

създаване на закритата позиция на прехода. Когато в центъра вече е 

изработен рефлексът за баланс между отвора на устата и фаринкса, идва 

вторият етап – „закриването” на преходните тонове. Това се постига като се 

запази позицията на максимална стабилност на ларинкса в центъра и плавно 

дишане без тласъци. Преходният тон трябва да се оцвети с този вокал, който 

съответства на типа глас и същевременно осигурява съответния възвратен 

импеданс.  При мъжките гласове, особено при ниските на вокала  „У”, а при 

жените на вокала „О”. Субективното усещане да е за насочване на звука 

напред. Вътрешните небни усещания изместени в задната част на небцето 

при последните открити тонове, при „закриването” заемат обичайното си 

място на опиране в предната част на твърдото небце, като същевременно се 

разгъват като ветрило към мекото небце. Усещанията от мускулатурата в 

коремната област се разпространяват към малкия таз и се създава  

впечатление за още по-здрава опора. В третия етап- преходните тонове вече 

се осветляват до цвета на закръгления център, като при еднаквото 

положение  на устния и фаринксовия отвор в центъра, меко падащата долна 

челюст, непромененото положение на езика и нискостоящ ларинкс - 
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гласната „У” постепенно преминава в „О”. По този начин закритият тон 

служи като основа за изграждане и осветляване на височините. В този етап 

се откриват (осветляват) височините на „закритата“ позиция от прехода. 

Или казано с други думи се постига „разкриване на закрита позиция“. 

     Бръмбаров препоръчва за изработване на прехода при мъжете на 

разпяване да се използва разложен мажорен квинтакорд с октавово 

повторение на основния тон с леко задържане върху квинтата. 

      При басите закръгленото "А", с което се работи в центъра до „фа” на 

малка октава, трябва да премине към „О" от „фа#” на малка октава до „до” 

на първа октава. Това създава подходяща позиция, за да се формира вокалът 

„У” на „до#” на първа октава (преходът), обаче така, че да се запази 

физиологичното състояние на гласовия апарат от центъра и само с леко 

активиране на фаринксовия отвор да се формира вокала „У”. Иначе казано 

от позицията на „О“ се пее вокала „У“, т.е. фаринксовият отвор е 

структуриран като за пеене на вокал “О“, а всъщност се изпява „У“, което 

се формира само с устните. При „закриването” с вокала „У” се получава по-

голям възвратен импеданс във фаринкса, което улеснява работата на 

гласните гънки, поемайки енергията от подструнното налягане. След като 

са затвърдени навиците да се държи гърлото със същия отвор от центъра, 

ниското положение на ларинкса, меко падащата долна челюст и спокоен 

език при изпяване на преходните тонове  на вокала „У” може да се премине 

към последния стадий от изработване на "прехода". Следва окончателното 

премахване на вокала „У”, като техническо  средство и заменянето му с "О", 

точно такова, каквото е в изходната позиция от центъра. По този начин се 

преминава към изработването на височините, които трябва да открием, но 

на базата на вече постигнатата закрита позиция.  



19 
 

 

     При баритона принципите на обучение са сходни с тези при баса, но 

баритоновият тембър е по-светъл и преходите му се явяват с един тон по-

високо от тези на баса. До „сол” на малка октава баритонът пее чисто 

закръглено „А”. От „ ла бемол” на малка октава до „ре” на първа октава „А” 

–то преминава в „О”. Вторият съществен преход на баритона е на „ми 

бемол” от първа октава, където проф. Бръмбаров отново прибягва до 

употребата на вокала „У”. (От позиция на „О‘‘ се пее „У‘‘, което се оформя 

само с устните). Това е най-ефективният метод за запазването на красотата 

и метала на центъра и получаването на „закриването”, което пък осигурява 

безпроблемни и тембристи височини.  

     Тенорът е третият вид мъжки глас, който има няколко разновидности: 

лиричен, спинтов и драматичен, но твърде често се среща смесен тип: 

лирико-спинтов. Теноровият преход се явява на „фа#“ от първа октава. 

Случва се при интерпретация на по-драматичен репертоар да се прибегне до 

закриване на „фа“ от първа октава или пък по-лирични тенори да откриват 

„фа#” на първа октава, но на разпяване в постановъчната си работа проф. 

Бръмбаров се е придържал стриктно към правилото, тенорът да закрива на 

„фа#” от първа октава. Участъкът от „фа“ на първа октава до „сол диез“ на 

първа се пее на чисто „О“ , като самият преходен тон „фа диез” има оттенък 

на „У“.  (От позиция на „О“ се пее „У“, което се формира само с устни, без 

съществена промяна в гърлото). Звукът се изпраща само напред с ясни 

усещания в твърдото небце. От „ла” на първа октава се пее на широко „А”. 

Изключително важно е за тенора да бъде изработен правилно преходът, тъй 

като това би му осигурило плътни височини. В пределните височини „А“-то 

минава в „Е“. 

     При ниските женски гласове се наблюдават два прехода, тъй като те 

използват отчасти и еднофазен режим (гръден) на невромускулната дейност. 

Регистрите на мецосопрана са три: 
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- от „ла” на малка октава до „фа” на първа октава, т. н. гръден регистър 

- от „фа” на първа октава до „ре”/”ми бемол” на втора октава- среден (устен) 

регистър 

- от „ми” на втора октава нагоре – главов регистър. 

     Според проф. Бръмбаров има три много важни етапа в работата с 

мецосопраните. Първият е да се изработят гръдните тонове самостоятелно. 

Вторият етап е изработването на центъра също самостоятелно. След това да 

се премине към третия етап, а именно сливането на центъра с високия 

регистър посредством преходния тон „ми бемол” на втора октава. 

Бръмбаров е използвал и низходящи упражнения. В моята  педагогическа 

практика съм се убедила, че при мецосопрана низходящите упражнения 

спомагат много за изравняването на звученето и хубавото миксиране на 

звука и изглаждане на тембровата чупка между средния и гръдния регистър, 

която е особено осезаема при този вид глас. Тази темброва чупка се 

получава заради ниския преход на мецоспорана, който се явава на ми бемол- 

ми от първа октава. Също така низходящите упражнения помагат по-лесно 

да се пренесе главовият резонанс по целия диапазон на гласа, който е от 

съществено значение за неговата полетност и пробивност, също така 

допринася и за певческото дълголетие. Центърът на мецосопрана се 

изгражда на базата на едно окръглено „А“, което постепенно през „О“ 

минава в преходния тон „ми бемол” на втора октава към „У”. (От позиция 

на „О“ се пее „У“). След като се застопори ларинксът в едно положение 

започва постепенно просветляване към „О“. И във височините се получава 

„откриване” на „закрита позиция‘‘, като трябва да се следи да се запази 

гръдното оцветяване и ширината на тоновете от центъра. От „ла“ на втора 

октава звукът може да се разкрие към „А“. Целият звук до „сол диез“ на 

втора октава трябва да се изпрати напред в твърдото небце. От „сол диез“ 
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нагоре се изпраща също напред, но с повдигане на мекото небце нагоре. 

Цели се да се постигне още по-голяма вътрешна ширина. 

     При сопраните е необходимо в преходните тонове от "фа диез” на втора 

октава до "сол диез"  на втора октава да се заобли вокала "А" към светло 

"О", насочвайки гласа по-напред и по-нагоре. (От позиция на „А‘‘  да се 

изпее „О‘‘). Отивайки към височините трябва отново да се уголеми устния 

отвор върху гласната „А”, като гласът се води вече само нагоре без да се 

изтласква напред. В пределните височини „А“-то може да отиде към „Е“. 

    В края на тази глава съм онагледила преходите при различните гласове с 

нотни примери и специално създадена таблица за по-голяма прегледност и 

яснота. 

Трета глава 

ПЕДАГОГЪТ ГЕНА ДИМИТРОВА 

    В тази глава си поставям за цел да опиша образа на голямата оперна 

певица Гена Димитрова като преподавател, прилагайки индуктивния метод, 

като си служа със запазените записи от личните ми уроци с нея, цитати от 

книги и нейни интервюта в българската и чуждестранната преса. Описвам 

накратко нашето запознанство и какво ме е провокирало да се обърна към 

нея. Ще се радвам основните принципи, които тя изповядваше в 

педагогическата си работа да достигнат до повече хора и по този начин 

нейното дело да продължи напред във времето. Не бих могла да предам 

всичките й знания и принципи за усъвършенстване на вокалната техника, но 

с положителност примерите, които използвам и думите, които цитирам биха 

провокирали хората, интересуващи се от тази материя да се замислят и да 

потърсят своята истина. Използвам много цитати съвсем умишлено, за да 
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постигна една по-голяма автентичност и изчерпателност на 

повествованието. 

    Гена Димитрова е артист с голяма ерудиция и познания за вокално-

техническата страна в процеса на формиране на оперния певец. Тя се 

придържа към вокалните принципи на своя учител проф. Бръмбаров, които 

надгражда и дообогатява с теоретични знания и с опита придобит в личната 

й работа с именити певци, диригенти и музиканти.  

      Тя не е просто талантлива певица с огромен глас и брилянтна техника. 

Гена Димитрова е комплексен артист, който не спира да търси, да се 

самонаблюдава и да анализира. Именно това я прави толкова голям  

професионалист. Тя е певица с подчертано изявен интерес към 

преподаването, с много високи критерии и изисквания не само към себе си, 

но и към нейните ученици. Невинаги добрият оперен певец има 

педагогически талант, но при нея по мое мнение са налице всички 

предпоставки за да бъде блестящ педагог. На първо място притежава любов 

към младите и желание да им предаде цялото си знание и опит. 

Изключително постановъчно ухо, което чува всеки детайл. Научно 

подплатени и аргументирани знания, така че да може да обясни проблема 

или да отстрани дефекта, ако има такъв. Емпирични знания, трупани през 

годините от работата й със световно известни музиканти, които биха били 

много ценни за всеки млад артист. Яснотата, че срещу себе си има хора с 

коренно различна индивидуалност и трябва към всеки да се подходи по 

различен начин, изхождайки от неговите лични физиологични, психически 

и волеви способности, дадености и специфики. Простота и достъпност на 

изказа при поднасянето на тази толкова сложна и деликатна материя. 

Отговорност, честност, търпение, всеотдайност, настойчивост, 

взискателност и усърдие. 
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     Една от най-важните роли на педагога е да формира у ученика правилно 

чуване на собствения му глас. Да го научи да се слуша с вътрешния си слух 

и да опознае гласа си и неговите реални възможности, тъй като певците 

много често не осъзнават как звучат в действителност. За целта ученикът 

трябва безрезервно да вярва на  педагога си, за да може да развие 

максимално своите вокални дадености.   

    Извеждайки преподавателските принципи на Гена Димитров аз не давам 

последователна методология, защото тя не е работила с никого от началния 

етап на развитието му. Давам решения за конкретни вокални проблеми, 

насоки за изграждане на правилни певчески навици и провокирам четящите 

към самоанализ и търсене на собствените вокални истини. Основните 

въпроси, които разглеждам са: 

- Опознаване на анатомичното устройство и функционирането на 

гласовия ни апарат 

- Правилна певческа стойка 

- Положение на езика 

- Меко небце 

- Долна челюст, вътрешен и външен отвор на устата 

- Певческо дишане 

- Артикулация и произношение 

- Атака на тона, резонанс и регистри 

- Височини 

- Интерпретация 

- Упражнения 

4.1 Анатомично устройство на гласовия апарат  

     Накратко описвам устройството на гласовия апарат, което би улеснило 

последващата работа на педагога във връзка с изискванията му за 

премахване на мускулното напрежение, овладяване на дишането и 

постигане на правилното гласообразуване. Проследявам всеки орган вземащ 

участие в този процес, започвайки отгоре надолу. Нос с носна и челна 

кухина, фаринкс, небна завеска, зев, мъжец (увула), език, устни, епиглотис, 
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ларинкс, лъжливи гласни гънки, истински гласни гънки, глотис (гласова 

цепка), трахея (дихателна тръба), бронхи, бели дробове, диафрагма, 

коремен пояс, резонатори: горни, долни, неподвижни и подвижни. Тези 

органи се делят на три групи:  

1. Дихателни  органи – бели дробове (ляв и десен), трахея, гръдни стени 

и мускули, диафрагма и коремни мускули. 

2. Звукообразуващи органи – ларинкс и гласни гънки 

3. Резонаторни и артикулационни органи  

а) Резонатори – носна кухина, устна кухина и фаринкс 

б) Артикулатори – меко небце, устни и език 

     Една от силните страни на Гена Димитрова като педагог беше, че 

съумяваше да обясни по достъпен начин и да провокира в обучаващия се 

певец асоциативно- ментални усещания, без да го товари с излишна 

терминология. Много важна задача на учителя е да успее чрез една 

педантична и прецизна работа да превърне тези усещания в двигателен 

стереотип, като непрекъснато го насочва да обръща внимание и да 

анализира какво е направил, за да получи съответния звуков резултат. 

Хубаво е да се вземат предвид и някои физиологични функции на гласовите 

органи, които могат да ни послужат чисто практически, за да осъзнаем как 

да въздействаме върху своите усещания. Много често не сме в състояние да 

управляваме волево конкретен орган, но чрез косвено свързани мускули, 

които можем да контролираме съвсем спокойно бихме могли да постигнем 

желания от нас резултат. Получава се така, че задействайки едни мускули, 

влияем върху други, като например разширявайки (издувайки) ноздрите си 

използваме мускули, които отговарят за повдигането на мекото небце или, 

че ларинксът може чрез гласната „У“ да се понижи, а чрез „И“ да се 

повдигне. Всички тези косвени влияния се предават индуктивно по 
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мускулен път и се превръщат в  резонаторни усещания в нашето тяло, чрез 

които ние получаваме обратна информация за правилната позиция на тона. 

     Прилагам схема, според която големият френски учен Раул Юсон, открил 

неврохронаксическата теория за гласообразуването и направил множество 

изследвания върху физиологичните и акустични свойства на гласа, 

разпределя вътрешните усещания на певеца в 9 зони. Най- осезаеми са 

усещанията в зоните (1), (2), (3) и (4). Те се свързват с високата позиция и 

така наречената „певческа маска“. Двигателните (кинестезни) усещания в 

коремния пояс (8) и зоната обхващаща тазовите мускули и перинеума (9) се 

свързват с дихателната активност и така наречената от певците „дихателна 

опора“. Следва самата схема на зоните на вътрешните усещания според 

Юсон. 
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1.Носно-лицева (палестезна) зона 

 

2. Предна небна зона 

3.Задна небна зона (област на мекото небце) 

4.Задна фаринксова зона (вътрешно сетивни 
усещания) 

 

 

5. Ларинксова (проприоцептивна) зона  

 

 

 

6. Трахеална (интероцептивна ) зона 

 

7. Гръдна (палестезна) зона 

 

 

 

 

 

 

8. Коремно-поясна (кинестезна) зона 

 

 

9. Зона в долната част на корема, обхващаща 

мускулите на таза и дори перинеума 
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    4.2 Стойка 

    Гена Димитрова говореше много за правилната певческа стойка. Тя не се 

уморяваше да повтаря, че се пее в „corpo abbandonato” – в буквален превод 

от италиански „изоставено тяло“. Имаше предвид освободено от 

напрежение тяло, без излишни стягания, а не мускулна отпуснатост. Това 

спокойно и непринудено положение трябва да се усеща особено осезаемо в 

горната част на тялото. За нея най-правилната стойка беше с отворени 

плешки, защото тогава са пълни дробовете с въздух. Гена Димитрова 

казваше да си представяме, че прегръщаме възглавница с малко отпуснат 

гръб. Важно е да се знае, че всички мускули (коремни, диафрагма, гръдни, 

вратни и лицеви) участващи в певческия процес са взаимно свързани и 

зависими един от друг. Най-малкото стягане, в която и да е област от 

посочените, рефлектира и в останалите и оказва въздействие върху 

качеството на звуковата емисия. По време на фонация мускулите се 

съкращават, а в покой се отпускат (освобождават). Тези движения на 

свиване и разхлабване трябва да стават еластично, без напрежение и 

скованост в нито една част от тялото. Много е важно да се работи 

целенасочено именно върху тази гъвкаво – еластична способност на 

мускулите, защото красотата и издръжливостта на гласа се дължи именно 

на поддържането на тази еластичност, а не на силното натискане и 

втвърдяване на мускулатурата. Освен корпуса е важно и положението на 

главата, защото при навеждането й брадичката отива навътре и се получава 

притискане на ларинкса от корена на езика, което води до произвеждането 

на гърлен и задавен тон. Ако пък главата се изтегли много назад, брадичката 

се издава напред. При това движение се обтяга мускулатурата на ларинкса, 

което я прави по-неподвижна и се губи нужната еластичност. Гърлото 

трябва да бъде свободно, широко отворено, опряно върху една гъвкава, 

вибрираща диафрагма, регулираща подаването на въздуха към гласните 
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гънки. Да си представяме, че звукът върви по спирала (като пружинка) 

нагоре по трахеята и задвижва гласните гънки при преминаването си през 

тях и през широко отвореното гърло и ниско сваления език се отправя 

събран и концентриран в залата, темброво обогатен от главовите 

резонатори.  

     4.3 Език и меко небце 

     Езикът е органът, който насочва въздушната струя към резонаторите. От 

неговата форма и положение зависи качеството на звука. С теситурното 

изкачване на тона, коренът на езика се изтегля високо назад и нагоре към 

мекото небце. Той трябва да е мек и свободен, за да може да артикулира 

ясно и пъргаво. Играе решаваща роля върху произведения тон, защото чрез 

него можем да повлияем на резонанса и това да промени изцяло качеството 

и красотата на гласа. Втвърдяването на езика води до скованост на всички 

мускули в устната кухина. Тук добавям едно упражнение, което г-жа 

Димитрова използваше, за да раздвижи и освободи езика в неговия корен. 

 

     Другото упражнение, което даваше за отпускане на езика и, за да свикнем 

да го придвижваме напред от корена, като освобождаваме гърлото е т.нар. 

„лъвска уста“ (bocca di leone). Това упражнение е много полезно за 

осъзнаването на лицевата мускулатура и нейната активност, особено, когато 

пеем височини. Челото се набръчква, вдигат се скулите и се свиват очите, 

устата се отваря максимално и се изплезва езикът, колкото е възможно по-

навън. За правилното изпълнение може да си представяме как се прозява 

лъвът.  
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     Мекото небце е мускулна тъкан, която се явява продължение на твърдото 

небце. То може да се повдига и спуска, като отделя гърлената от носната и 

устната кухина. За да резонира правилно звукът, въздушната струя се 

отправя към твърдото небце. В повдигането на мекото небце се крие целият 

резонанс на главовите кухини. 

      4.4 Долна челюст, вътрешен и външен отвор на устата 

     За добрата артикулация  важна роля играят долната челюст и мускулите 

на лицето. Еднакво трудно се пее, както със стегната челюст, така и с 

отпусната. Особено важна е активната мобилизация на устната и лицевата 

мускулатура за произвеждането на правилен, свободен тон с естествено 

вибрато. Гена Димитрова често казваше да не се опъва долната челюст 

много надолу, а да се остави да падне от само себе си, сякаш е натежала. 

Държеше на светлото, но кръгло пеене, да произнасяме ясно върху въздуха. 

Да се слушаме с вътрешния си слух и да търсим най-оптималния вътрешен 

отвор, за да се обогати максимално произведения тон от ларинкса, като му 

се намери правилното място така, че да възбуди верния резонанс. Колкото 

повече се набляга на външните мимики, толкова по индиферентни са 

вътрешните мускули. Трябва да се активира вътрешния отвор за сметка на 

външния. Много често в стремежа си да отвори устата, певецът дърпайки 

долната челюст надолу затяга гърлото и мекото небце се свива и пада. 

Затова е важно да се поддържа еластичността на лигавиците и да се стремим 

да задържаме вътрешния отвор без непременно да отваряме прекалено 

много устата отпред. При атакуването на тона гърлото и устните трябва да 

се подготвят още преди фонацията. Това се осъществява посредством 

правилното вдишване, като се следи да се запази вдихателната позиция и 

вътрешния отвор по време на запяването. Освен това трябва да се обърне 

внимание на баланса между вътрешния (гърления) и външния (устния) 

отвор. Когато външният отвор е малък, а вътрешният голям се получава 
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стягане на устните. Ако пък външният отвор е голям, а вътрешният малък 

има опасност да стегнем мекото небце и то да падне надолу, което води до 

носов оттенък на гласа. 

     4.5 Дишане 

    Дишането е ключова част от вокалната постановка. В тази част споделям 

две практически упражнения, които Гена Димитрова използваше. Тя 

държеше изключително на коремно-ребреното дишане, при което е 

ангажирана диафрагмата, но с наличие на абдоминално усещане в 

перинеума. Непрекъснато напомняше, че подаването на въздуха става от 

„под пъпа“ и че този навик идва с овладяването на техниката на дишането. 

Много държеше въздухът да се изпуска (да изтича) свободно, без да се 

стиска. Често казваше: „Единственият верен въздух е, когато плачеш.“.  

Гена Димитрова използваше някои дихателни упражнения, които съм 

описала в труда. Чрез тях е важно да се научи механизма на задържане на 

тялото във вдихателно положение, а самият въздух при пеене да дойде в 

следствие на тази автоматизация и в зависимост от дължината на фразата, 

силата, височината на тона, вокала и изразните намерения. Според нея не е 

необходимо певецът да се обременява прекалено с мисълта за дишането, 

важно е да се научи да поема достатъчно въздух, който съобразно вокалната 

фраза да се изразходва пестеливо и плавно без тласъци и напрежение в 

мускулите на шията, челюстта, устните и лицето, участващи в 

звукообразуването. Нещото, на което Гена Димитрова държеше много е да 

не се издухва въздуха навън. Въздухът не бива да се натиска надолу. Той 

трябва да върви и да трепти свободно нагоре към гласните гънки. Веднъж 

излязъл от белите дробове и минал през гласните гънки трябва да се задържи 

назад в устата, където гърлото е подготвено в съответната форма от езика и 

мекото небце. Въздухът под формата на звук трябва да се остави да изпълни 
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цялото пространство, където да се завихри и чак когато е достигнал 

необходимата височина, сила и продължителност да излезе напред. 

    4.6 Артикулация и произношение 

    Ларинксовият звук се формира от получените трептения на гласните 

гънки предизвикани от издишваната въздушна струя при преминаването й 

през гласовата цепка. Обемът и скоростта на въздушната струя, както и 

регулирането на гласовата цепка се контролират от сложни невро-психични 

импулси формирани в центрове на главния мозък. В зависимост от 

положението на артикулационните органи намиращи се в устата (език, меко 

небце и устни), формата на устната кухина, която се оформя при 

учленяването на определен звук и наличието на звук или шум при 

произнасяне на съответната буква делим звуковете в българския език на 

гласни(вокали) и съгласни(консонанти). В тази тема разглеждам гласните и 

ги систематизирам в таблица за класификация на гласните в българския език 

по място и по начин на учленение (по Тодор Бояджиев и Димитър Тилков, 

1999г.) 

Вокал 

 

И 

Е 

Ъ 

А 

У 

О 

 

Място на 

учленение 

предна 

предна 

задна 

задна 

задна 

задна 

Степен на 

стеснение 

тясна 

широка 

тясна 

широка 

тясна 

широка 

Участие на 

устните 

нелабиална 

нелабиална 

нелабиална 

нелабиална 

лабиална 

лабиална 

     Съгласните се формират като на точно определени учленителни места 

трябва да бъдат преодолени препятствия образувани от устните и езика, като 

се отчита какъв е вокалът преди и след тях, за да се определи къде да бъде 
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произнесена съответната съгласна. Те се делят на сонорни, звучни и 

беззвучни. Правилното произнасяне на съгласните при пеене способства за 

формирането на добрата дикция и за изнасянето на гласа напред. При 

изговора и при изпяването на вокалите има съществена разлика. За да бъде 

формиран един вокал при пеене се изисква значително по-голям отвор на 

устно-фарингеалната кухина и на челюстния ъгъл. Тази ширина на устната 

кухина и активността на целия гласов апарат при фонация, обуславят 

промяната в артикулацията и на консонантите. Трябва много ясно да се 

отчетат вокалите преди и след съгласната за да се определи точно мястото й 

на произношение. Гена Димитрова използваше една схема, на която бяха 

нарисувани местата на съгласните, а тя собственоръчно беше добавила къде 

трябва да има звуково усещане за гласните.  

 

     Казваше, че когато фразата е низходяща, посоката на насочване на 

звуковата емисия е напред по езика, а когато е възходяща е назад и нагоре 
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към главата. При високи тонове с вокали „И” и „Е” звукът да се върти и 

завихря в задните зъби на горната челюст. „И”, „Е”, „О” напред по-тесни,  

„А”- назад. „О“-тата са винаги напред, никога не трябва да се мислят 

навътре. „О“-то е преден (не като артикулация, а като звуково усещане) 

вокал. Трябва да е изнесено напред като в тръба, защото се формира с 

устните и да се артикулира на свободно гърло в задната част на устната 

кухина с високо вдигнато меко небце, но да звучи напред, а не да се остави 

да потъне отзад в образувалата се кухина, което автоматично го прави глухо 

и задънено. Изяснила съм, че изискването всички вокали да са на едно и 

също място не значи, че трябва да се артикулират на едно и също място. 

Идеята е да са изравнени по звучност, а не да се учленяват на едно и също 

място, което както се вижда от написаното по-горе е невъзможно, защото 

всеки вокал се произнася на различно място.  

    Другото нещо, на което Гена Димитрова държеше е текстът да бъде ясен, 

като съгласните се изговарят без да пречат на музикалната линия. Да се пеят 

дълги вокали без да се „защипват“ от последващата ги съгласна, т.е. да не се 

скъсява гласната за сметка на съгласната. Когато имаме съгласна „К“ и „Г“ 

да внимаваме, защото в италианския език те се артикулират по-назад и се 

пеят горе, отстрани на широко гърло, а българските са „изплюти“ напред. 

Същото е и при „ьо“ в българския език то е винаги по-отпред, отколкото в 

италианския. Например в думата Signor „gno“ е произнесено доста по-назад. 

Често казваше да се опитаме да произнесем „гньо“, което на практика се 

произнася като “ньо“, но тя ни караше за да усетим точно къде да се 

артикулира „ьо“-то, защото в противен случай става плитко. 

     В центъра държеше да се пее светло и естествено, както се говори, да не 

се тъмни. Да се закачи на горната челюст и да се мисли по-хоризонтално. 

Закръглянето да се прави от гърлото, не само от устата. 
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     „A"-то трябва да бъде светло и плоско. Вие пеете на български 

вокали. Италианският вокал е светъл, техният вокал може да бъде 

закрит, но винаги е светъл”.3 

     Вокалът „А” обхваща цялата уста, докато „И”,  „Е” те са зад горните, 

предни зъби, а  „О”-то е вече по-напред и при него трябва да се внимава да 

не се затегне долната челюст.  

    В тази част помествам схема на пясъчен часовник, чрез която Гена 

Димитрова  нагледно е обяснила как да се мислят вокалите в различните 

регистри и какъв да е отворът на устата.  

Фиг.1 

            Височини – мисли се отвор настрани, плоско  

             След прехода се окръгля отново  

              Преход – мисли се за вертикален отвор  

             Втора квинта – започва да се окръгля 

              Първа квинта, пее се както се говори, отворът е               

хоризонтална елипса  

     В първата квинта на гласа т.е. в ниския център се изговаря озвучено. Пее 

се с естествен отвор на устата, леко оформен в хоризонтална елипса. 

Тоновете се насочват от мекото небце директно напред към горните предни 

зъби. Силно развито е усещането за небен резонанс. Във втората квинта се 

появява леко окръгляне на вокалите, като чиста кварта под преходния тон 

започва едно окръгляне на тона, което способства за подготовката на т.нар. 

преход. Като започне това окръгляне звукът вече не се насочва директно 

напред към предните горни зъби, а отива от мекото небце нагоре към 

                                                           
3 Дешифриран запис от личните ми уроци с Гена Димитрова 
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центъра на твърдото небце и тогава напред и тонът се обръща. Между 

втората и третата квинта се намира преходът, където става обръщането на 

гласа чрез механизма на „закриването“. В прехода се мисли за вертикал, 

това е и най-тясното място в пясъчния часовник. Смъкваме корена на езика, 

качваме мекото небце. Мекото небце прави купол с твърдото небце и 

завъртаме този вътрешен вертикал, който сме направили в диагонал напред 

от височината на главата при свободна долна челюст, звукът тогава се 

преобръща и идва напред. След прехода идва отново едно окръгляне. 

Височините се мислят плоско, като се вдигат активно скулите и вътрешният 

отвор се запазва широк. Високите тонове вече отиват  нагоре и чак тогава 

напред. 

    4.7 Атака на тона, резонанс, регистри 

   Според Гена Димитрова не бива да се търси позиция, за да се провокира 

главовото звучене, защото търсейки самоцелно високата позиция 

опасността от стягане на гърлото е огромна. Достатъчно е да подготвим 

кухината над ларинкса, т.е. да разширим леко фаринкса, да вдигнем мекото 

небце и да отдръпнем езика така, че да не запушва гърлото и когато пуснем 

въздуха да изтича безпрепятствено само тогава тонът ще звучи свободно, 

ще има хубав главов резонанс, ще има естествено, красиво вибрато и ще 

бъде достатъчно силен, за да достигне до най-отдалечената точка на залата. 

Много важен компонент от вокалната техника е атаката на тона. Това е 

моментът, в който преминаващата въздушна струя през гласовата цепка се 

озвучава. Атаката трябва да бъде мека с равномерно и плавно подаване на 

въздух, като същевременно не бива да бъде ленива. Трябва да има една 

категоричност в запяването, но без въздушен удар върху глотиса, като се 

внимава да се интонира точно без загребвания и подложки. Гена Димитрова 

много често говори за меката атака на тона. Всъщност с израза „пий звука“ 

се има предвид точно тази атака, която не травмира гласните гънки, а ги 
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оставя да трептят свободно и равномерно на широко и освободено гърло. 

Много е важно да се автоматизират движенията, не само на дихателната 

мускулатура, но и на мускулите в устната кухина. За целта трябва да се 

обръща внимание всеки път на подготовката на гласовия апарат за запяване, 

като се следи стриктно атаката на тона да е мека, гърлото да е свободно. В 

устната кухина да се образува пространство, осигурено от свободно 

лежащия в устата език и много еластичното и повдигнато меко небце. 

Коренът на езика не трябва да запушва гърлото или пък да се вдига 

прекалено много за да стеснява разстоянието между него и мекото небце 

(т.нар. зев), защото това възпрепятства резонирането на тона. Ако въздухът, 

който сме поели е правилен и сме подготвили целия апарат за пеене, това 

способства за създаване на връзка с резонанса.  

      Резонаторите са кухини, които служат за усилване, обогатяване и 

оцветяване на звука. Основните резонатори са носната кухина (главов 

резонатор), устната кухина (устен резонатор) и гръдната кухина (гръден 

резонатор). Главовият резонатор е изключително важен. Използването му е 

от голямо значение за свежестта, издръжливостта  и дълголетието на гласа.  

Според регистъра, в който пеем участието му е по-голямо или по-малко. 

Хубаво е  главовият резонанс (породен от главовия резонатор) да присъства 

по целия диапазон на гласа, защото той дава звучността, блясъка и 

пробивността на гласа. От своя страна гръдният резонанс дава силата, обема 

и цвета на гласа. Дори и най– високите тонове не бива да губят от плътността 

на низините, а най-ниските от блясъка на височините. За да се изравни един 

глас трябва да се смесят двата резонанса, като в различна теситура 

преобладава единият или другият резонанс, но е добре винаги да присъстват 

и двата, за да звучи гласът пълноценно. В старата италианска школа се е 

използвала фразата „да слезе високият регистър в ниския и да се качи 

ниският във високия“. Камило Еверарди е казвал да се постави главата на 
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гърди, а гърдите на главата. Крайната цел на една вокално – постановъчна 

работа трябва да бъде балансирането на регистрите. То се постига, когато 

едновременно звучат (в различно съотношение) и гръдният, и главовият 

резонанс, с което гласът придобива, както блясък и полетност, така и 

плътност и обем. През 20-ти век педагозите са стигнали до единодушното 

мнение, че правилната постановка изисква смесване на гръдното и главово 

звучене и в гръдния, и в главовия регистър. Само по този начин може да се 

постигне мисктово звучене (Voix mixte sombrée). Изключение са високите 

сопрани, при които може да се пренебрегне гръдния резонанс във високия 

регистър. Гена Димитрова много държеше да се смесва звученето, т.е. 

винаги да присъства гръдно и главово звучене, но в различно процентно 

съотношение в зависимост от регистъра, в който се пее. В ниския регистър 

например съотношението е приблизително 75% : 25% в полза на гръдния 

резонанс. В центъра са балансирани 50% : 50%, а във високия регистър са 

75% : 25%  с превес на главовия резонанс. Усилването на звука става само, 

когато въздушната струя се насочи и озвучи  съответния резонатор, а не за 

сметка на физическото усилие и напрежение. Мекото небце играе важна 

роля като „превключвател“ на регистрите. При вдигането му се включва  и 

усилва главовият резонанс. 

    4.8 Гръдни тонове 

    Гена Димитрова изискваше в центъра да се пее, както се говори - светло 

и напред, а вътрешния отвор на гърлото да е широк. Когато предстои 

възходяща фраза трябва да тръгваме отдолу с подготовката за високия тон, 

но без да губим опората в гърдите и обратно, когато фразата е низходяща да 

държим звука опрян на гърдите, но със запазване на главовия резонанс. 

Според нея беше много важно, когато слизаме надолу да не пускаме 

гръдните тонове, както обичаше да казва „в корема“, защото звучат 

приглушено и кухо и по този начин гласът не може да преодолее звуковата 
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бариера на оркестъра. За да се запази главовото звучене в гръдните тонове  

при слизане трябва да се мисли сякаш се качваме по-високо и пращаме тона 

още по-напред. Гръдните тонове да се държат горе и да се плъзгат по горната 

челюст напред без да губят главовия резонанс. В ниския регистър не трябва 

да се вокализира, а да се пее естествено, както се говори, но по-озвучено и 

да се насочва звука напред на върха на устните. В първа октава устата да не 

се отваря много, а да се пее на говорна позиция, но да се поддържа високата 

позиция. Когато пеем гръдни тонове трябва да търсим освен гръдното 

звучене и активност в главовия резонатор, което спомага за изравняването 

на регистрите. Това прави гръдните тонове пробивни и звучни. Колкото 

повече се изкачваме насочването се измества, както на схемата на Лили 

Леман по-назад, като пределните височини се изстрелват директно нагоре, 

като през цялото време се държи широк отвор отзад в гърлото.  

Фиг.2  
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    4.9 Преход 

    При класическата постановка е много важно гласът да се закръгли и да не 

звучи „открито“ и „бяло“, а да се изнесе напред и да е звучен по целия 

диапазон. До прехода  се пее на естествен отвор, както се говори. Прехода 

се атакува винаги на готова позиция, като 

усещането е, че въздухът сякаш се засмуква, 

а не се духа напред. Гласът излиза силен и 

звучен, когато резонаторите са пълни с 

въздух. За целта след като добре е овладян 

центърът, трябва да се обърне сериозно 

внимание на прехода, като се започне с едно 

окръгляне на вокалите около чиста кварта 

под него, за да може безпроблемно гласът да 

се „обърне“ и да го преодолее с лекота. 

Същинският преход се пее на  вокал „О“  във 

вертикал с горна устна леко повдигната 

нагоре, като фуния. След него се пее кръгло 

„А“, а във височините вокалът „А“ се смесва 

с „Е“. 

    Колкото по- голям е вътрешният обем и 

зевът (разстоянието между корена на езика и 

мекото небце) толкова по добър закрит звук се получава. Италианците 

казват „aperto, ma coperto”- отворено, но закрито. Т.е., колкото по-отворено 

е гърлото (мекото небце е по-високо), толкова тонът е по-добре закрит и 

обратно, колкото е по-затворено гърлото, толкова тонът е по-открит.  

   

 

Фиг.3 Разстояние между 

езика и мекото 

небце.“Chiuso”- затворено 

 

 

Фиг.4 Разстояние между 

езика и мекото небце. 

“Aperto”- отворено 
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    4.10 Височини  

    При пеене на височини трябва да се внимава да не се прекали с 

изтеглянето на мекото небце назад към стената на фаринкса, което ще 

доведе до прекъсването на пътя на звуковата вълна към кухините в главата 

и ще лиши тона от главовия резонанс. По този начин гласът звучи глухо и 

без вибрация. Коренът на езика във височините трябва да се вдигне към 

небцето, като не се втвърдява, а се запази неговата мекота, защото, ако лежи 

плоско дори и да е мек той притиска ларинкса и се произвежда гъгнив и 

сплескан тон (тон без високи обертонове). Езикът трябва да лежи меко в 

устната кухина, като върхът му опира в корените на долните предни зъби, а 

коренът му не пречи на ларинкса да се движи свободно. Ако трябва да се 

произнесат съгласните Л, Н, С, T, Д или З, което става с върха на езика, той 

трябва много бързо и пъргаво да ги произнесе и веднага да се върне в 

изходящата си позиция. При пеенето на височините изключително важна 

роля играе мекото небце. Благодарение на неговото повдигане ние 

придобиваме така желания и важен за певческото дълголетие и свежест на 

гласа главов резонанс. На високия тон трябва да си представим лъвската 

прозявка (за справка да се погледне упражнението обяснено на стр.28). При 

държани тонове в пределните височини в никакъв случай не бива да се 

подхожда силово. В гърдите и коремната преса всичко трябва да е съвсем 

спокойно и неподвижно. Формата, която се образува в устната кухина 

остава същата. Езикът е мек и широко поставен, върхът му нежно докосва в 

корените долните предни зъби, а коренът му е повдигнат нагоре, така че да 

освободи място в кухината, където да се „завърти“ тонът и да освободи пътя 

на въздуха към главовите резонатори. Най-малкият натиск води до 

нарушаване на формата, създаване на дискомфорт, а оттам и до влошаване 

качеството на звука. Колкото по-високо се изкачваме, толкова повече трябва 

да мислим, че „слагаме“ вокала под нивото на езика и назад към фаринкса 
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(глътката) без никакъв натиск. След прехода се запазва окръглеността, като 

постепенно във височините се отваря в хоризонтал. Скулите се вдигат, 

гърлото продължава да е широко отворено, а тонът се насочва директно 

нагоре. За височините Гена Димитрова казваше, че трябва „да цвилят“ или 

т. нар. “ squillo” на италиански, което буквално преведено означава звън. На 

практика това е резонансен звук, който има тромпетно звучене. Постига се 

като тонът трябва да се фиксира и да се търси неговата пробивност и висока 

форманта. Именно тази концентрация и метал в звука спомагат тонът да 

звъни и да се носи. Точно този звук прехвърля границите на оркестъра и 

стига до най-отдалечените части на зрителната зала.  

     4.11 Интерпретация 

     В интерпретационно отношение Гена Димитрова имаше много какво да 

даде на младите, защото беше певец, който е учил „занаята“ от най-големите 

музиканти в най-престижните световни оперни театри. Не само знаеше, но 

можеше да го обясни достъпно и разбираемо. Най-ценното беше 

готовността й да сподели всички тези знания безрезервно. Тя не се пестеше. 

Имаше потребността да сподели наученото с годините. А то беше 

неоценимо, защото нямаше учебник от който да се прочете. Всичко беше 

натрупано с опита и богатите й професионални контакти.  

     „Разбрахте ли за какво става въпрос? Деца, това не се учи сами, това 

се учи от „Скалата“, това се учи от много Маестри, това се учи от 

подсказване, това се учи от живота…“ 4 

     Съветваше ни, когато почваме да учим една роля или нова ария, в 

началото да я пеем с пълен глас. Да усетим какви са възможностите на гласа 

ни, и да освободим гърлото. Често неопитният певец в стремежа си да 

направи красива музикална фраза с динамични нюанси, започва да стиска и 

                                                           
4 Дешифриран запис от личните ми уроци с Гена Димитрова 
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да втвърдява лигавиците в устната кухина, което неминуемо води до 

затягане на гърлото и гласът започва да звучи право и остро. Трябва да се 

внимава, когато се пее в динамика пианисимо да не се дръпне гласа назад и 

да започне да звучи глухо и безцветно. Въпреки тихата динамика посоката 

на насочване на звука трябва да остане напред. Казваше, че докато се работи 

върху определена роля трябва да се мисли за нотите, за техниката на пеене, 

но когато се излезе на сцената трябва до такава степен да е автоматизирано 

всичко и да е станало рефлекс, че да може артистът да се отпусне и да не 

мисли за ноти, вокали и позиции, а да вложи емоции и цветове в гласа. 

Трябва обаче да се намери здравословния баланс между чисто рационалния 

и технически подход към материала, който пеем и емоцията, защото тя може 

да ни подведе и да разклати вокалния изказ. Емоцията трябва да бъде 

овладяна. Към всяка роля трябва да се подхожда строго индивидуално, 

изхождайки от образа на героя, който пресъздаваме, от стила, от 

изискванията на композитора и т.н. 

      „Нотите…Когато ги уча, гледам да ги запомня, после гледам да ги 

забравя. Трябва да забравиш нотата! От една фраза да изкараш смеха, 

плача…звукът, който излиза от устата ти, да не е вече нота, а 

красота, да има светлосенки…” 5  

     Споделяла е, че в началото на кариерата си за един певец е по-полезно да 

пее Верди, отколкото Пучини, защото страстите и емоциите във веризма са 

много силни и крайни и могат да увлекат певеца да натисне гласа. Тя 

използваше израза - Верди носи певеца на раменете си, докато Пучини вие 

трябва да го носите. С напредването на кариерата обаче казваше, че е 

разбрала, че ако имаш добра техника Пучини можеш да пееш дори и когато 

не си съвсем здрав, защото можеш да дишаш по-често, докато при Верди, 

ако не си в перфектна форма не можеш да го направиш добре. Като започне 

                                                           
5 В-к Континент -  „Българската императрица“- Тома Томов, бр.306 от 31.12.1993г.,стр.25 
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едно кантабиле, ако си болен - нямаш контрол над дъха, а в същото време 

няма и къде да прекъснеш фразата за да си поемеш допълнително въздух.          

При Верди фразите са дълги и трябва да са максимално опрени.  Друго нещо 

което казваше, че е научила от Бръмбаров е, че когато един артист е на 

сцената, не е нужно да се смее, за да разсмее публиката, но трябва да плаче, 

за да накара публиката да се разплаче. 

     Гена Димитрова много държеше на индивидуалността. Всеки да развива 

своя глас и своите дарби без да имитира. Съветваше ни да слушаме големи 

певци, които обаче са с по-лирични гласове от нашите, за да не се увлечем 

в имитация и да започнем да затъмняваме, и да насилваме гласа. Нещото, 

което съм запомнила е, че е хубаво да имаме в репертоара си поне една ария 

теситурно по-висока от обичайното, която да пеем от време на време като 

упражнение, за да поддържаме високата позиция на гласа, защото с 

възрастта той започва да се уплътнява и да натежава. Особено при жените с 

намаляване на естрогена в организма гласът губи блясъка и височините 

(високите обертонове). Споделяше, че драматичният глас трябва да пее на 

репетиции като колоратурен сопран, за да свикне да пее с лекота. Много 

искаше да научи младите певци да пеят със знание за това какво се случва в 

момента в гърлото им. Да не са обсебени от нотите на произведението. 

Истинското майсторство проличава обаче в подхода към фразата, в 

цветовете и боите, които вграждаме при интерпретацията на даден образ. 

Публиката безспорно се впечатлява от големия и красив глас, но за да 

задържиш по-продължително време нейното внимание трябва да правиш 

музика, която да е богато нюансирана, да владееш гласа си до съвършенство.  

     Още веднъж искам да подчертая, че професията на оперния певец е много 

трудна и често ни изправя пред големи изпитания. Изпитания не само 

вокални, но и личностни. Този, който няма силата да застане пред 

огледалото и да погледне дълбоко в себе си обективно какво не му достига, 
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какво има да до научи, на какво да обърне внимание, рано или късно стига 

до задънена улица. Понякога ние се подвеждаме от ласкателствата и 

любезността на обкръжението ни, а това не бива да бъде допускано. Винаги 

трябва да се вслушваме и в критиките, не за да ни  обезверят, а за да си дадем 

сметка дали случайно няма макар и малка доза истина в тях. 

    Гена Димитрова обръщаше голямо внимание на текста. Много държеше 

на двойните съгласни, които се срещат в изобилие в италианския език. За да 

се произнесе двойната съгласна, казваше, че не бива да се „защипва“ вокала 

преди нея със съгласната. Не трябва да се скъсява предходната гласна. 

Напротив, за да се произнесе двойната съгласна, предходната гласна трябва 

да се удължи, все едно я изпяваш няколко пъти. Другото нещо, за което 

говореше е, че когато след едносрична дума следва дума започваща със 

съгласна, съгласната трябва да се изпее като двойна. Казваше: „запъни на 

съгласната все едно ти е трудно да я произнесеш“. Например в арията на 

Енцо от операта „Джоконда“ на Понкиели “Cielo e mar”, „м”-то трябва да се 

мисли като двойна, защото идва след едносричната „е“ . Така фразата става 

по-изразителна. От моя  сценичен и певчески опит съм си изградила навика 

при пеене на фрази от партията или арията да ги свързвам с точно 

определена емоция, характеризирана с една дума, което ми дава 

настроението и верния цвят на гласа. Никога не сме го обсъждали с Гена 

Димитрова, но съм останала с впечатление,  че и тя понякога има нужда да 

облече точно определено емоционално състояние в думи, за да провокира 

верния израз. Например казваше, че първото изпяване на фразата “No, non 

voglio morir” в арията на Манон от четвърто действие на едноименната 

опера от Пучини е отчаяние, а второто е протест (издание Рикорди от 2007г., 

стр.293, ак.4, такт 2 и стр.294, ак.1, такт1). За нея беше много важно 

посланието, което се крие в текста, да не се вокализира само и просто да се 
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пеят самоцелно някакви тонове, а да се знае точния превод и да се изговаря 

много ясно текста.  

     За бързите пасажи казваше, че трябва да са изпети много отчетливо и 

ритмично, като за целта трябва да се прецени къде ще са опорните точки, за 

да не се замаже ритмиката. Това ще рече, че не трябва да се изпяват всички 

ноти с еднаква сила, а да се облягаме на първата от съответната група. Ако 

фразата върви например на триоли не трябва да пеем всички ноти  

динамично равностойни, а да се облягаме на всяка първа от триолата с лек 

тласък от коремните мускули. Ако имаме нота, легатирана с друга, която е 

част от пасаж от ноти в низходящ или възходящ ред, трябва освен да изпеем  

дългата нота, да направим леко акцентиране при излизане от нея, така че да 

се усети пулсацията, т.е. да преизпеем мислено легатираната нота, сякаш се 

опираме на нея, за да даде импулс и да служи като опорна точка за 

изпяването на пасажа.  

      Тя изработваше всяка нота от репертоара  педантично, като строго 

следеше за щрихите и динамиките. Държеше да ни научи да се съобразяваме 

и с изискванията на диригента. Много млади, а и не само млади певци си 

мислят, че само диригентът е длъжен да се съобразява с певеца. Това 

донякъде е така, но има места, на които певецът трябва стриктно да спази 

изискванията на диригента и предварителните уговорки, които са имали по 

време на репетиционния процес. Гена Димитрова ни учеше именно на тези 

тънкости, къде да вземем управлението и къде да се оставим в ръцете на 

диригента и да следваме стриктно неговите  изисквания. 

     Има места в някои оперни партии, които са много трудни и е важно да ти 

ги покаже човек, който ги е пял и има голям сценичен опит. Една прословута 

фраза, която затормозява 90% от сопраните е фразата с До-то от трета октава 

в арията от нилската сцена на Аида. Изключително мъчна и тежка фраза. 

Ето и съветът на госпожа Димитрова за нея: „Тази фраза на „Аида“ е много 
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трудна. Това „до“ е толкова трудно, че ако компетентен човек не ти го 

обясни, може да имаш най-големия глас и цял живот да се мъчиш на 

това място. Диригентите обикновено казват: вземи си въздух преди 

това за да ти е лесно. Напротив, маестро Пасторино ме учеше да не 

правя така. Двете средни фрази се пеят на един въздух, казваше той, 

защото трябва да изразходваш въздуха, за да вземеш само един въздух 

преди високия тон. Ако вземеш два пъти въздух, той се натрупва, 

смачква гласните връзки и тонът не се получава.“ 6  

     Другото нещо, което ми е останало като обица на ухото е, че всяка една 

роля трябва периодично да се работи с пианист все едно се започва 

отначало, независимо колко спектакъла си изпял. Защото при честото пеене 

някои изисквания на композитора като щрихи, акценти и др. се разместват 

и избледняват. Именно тези дребни детайли с времето убягват и ако не се 

поддържа една оперна партия, тя загрубява, губи от въздействието си и се 

отдалечава от първоначалния замисъл на автора. Гена Димитрова ни 

съветваше да внимаваме при избора на материал, а именно да се 

съобразяваме с типа глас, който имаме. Когато се прави динамика пиано 

посоката на тона да се запази напред. Тя не бива да се променя, да се дърпа 

назад и да потъва в пространството, което се е образувало между фаринкса, 

корена на езика и мекото небце в устната кухина, защото тогава главовият 

резонатор остава неефективен и рискуваме да получим един заглушен, 

матов, разпилян  и с носов оттенък тон. Мекото небце не бива да се отпуска, 

трябва да се държи в състояние на „полупрозявка“, защото ако мислим за 

пълна прозявка може да се разшири прекомерно гърлото, което да промени 

посоката на тона, както и да попречи за неговото уеднаквяване с останалите 

тонове във фразата. Има нещо много важно, на което трябва да се обърне 

внимание. Студентите често не си дават сметка за реалния звук, който 

                                                           
6 Дешифриран запис от личните ми уроци с Гена Димитрова 
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трябва да се произведе, когато човек пее на голяма сцена. Те нерядко пеят с 

много малка част от капацитета на гласа, защото нямат ясна представа за 

пространството, което трябва да преодолеят, така че гласът да се чуе до 

последния ред на залата. Въобще на сцената всичко трябва да се 

преекспонира, за да достигне до публиката. Дребните движения и жестове 

често остават незабелязани.  

     В частта посветена на интерпретацията цитирам мисли и съвети на 

госпожа Димитрова, свързани с определени фрази от арии и роли, които съм  

работила с нея. Съзнавам, че това е нещо свързано с конкретен вокален 

проблем, който е стоял пред мен, но понякога, както самата тя казва е 

достатъчно едно изречение, което да те наведе на някоя мисъл и това да 

промени пеенето ти. От позицията ми на вокален педагог вече знам, колко е 

важна всяка дума. Често опитвайки се да обясня нещо търся различни 

подходи и знам, че за всеки  човек усещанията са различни и само една дума 

може да обърне представите му в друга посока, и да даде ключ към 

правилното решение на конкретния проблем. Така, че много бих се радвала, 

ако изхождайки от частния случай провокирам някого да намери решение 

за собствените си търсения. 

 

             Четвърта глава 

НАСЛЕДСТВОТО НА ГЕНА ДИМИТРОВА – ИНТЕРВЮТА С НЕЙНИ 

УЧЕНИЦИ ЗА ПЕДАГОГИЧЕСКАТА Й РАБОТА 

 

     Всички пристъпвахме с огромен респект и вълнение към първата среща 

с Гена Димитрова. Тя беше доста директна и пряма в оценката си и може би 

точно това плашеше и възпираше много хора да се престрашат да се 

прослушат при нея. Някой може би ще каже, че това е демотивиращо, но аз 

лично мисля, че е един коректен подход. Няма смисъл младите хора да губят 
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времето си, ако нямат достатъчно качества. Гена Димитрова беше честен и 

отговорен човек. Предпочиташе да каже мнението си и да спести години 

безсмислен труд. Години, които могат да бъдат използвани рационално, за 

да се развие младият човек в друга област, където да тежи на мястото си. Тя 

беше човек, който милееше за таланта, държеше се много сърдечно и 

спонтанно с тези, в които виждаше музикални заложби и възможности. 

Целенасочено търсеше такива млади хора, защото ясно осъзнаваше своята 

необходимост да сподели знанията и опита си. 

     В тази глава се фокусирам върху разказите на моите колеги без да 

теоретизирам излишно. Те говорят за нейния педагогически подход и 

четящият би могъл ясно да си представи цялата картина, която обрисува 

процеса на работа върху вокалната постановка според нейните разбирания. 

Оставила съм ги почти без коментар за по-голяма автентичност. 

Интервютата, които съм включила са направени с  Баясгалан Дашням на 

9.02.2018г.;  Велислава Нинова на 20.04.2018г.; Елена Баръмова на 

10.01.2018г.; Петър Данаилов на 3.01.2018г.; Лили Стефанова на 

28.08.2019г.; Алексей Иванов на 28.08.2019г.; Стефан Владимиров на 

8.04.2020г.; доц. д-р Елена Каралийска на 25.01.2018г.; доц. д-р Григор 

Паликаров на 27.12.2018г.; проф. д-р Мария Белчева на 01.06.2021г. 
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Заключение 

      Гена Димитрова освен, че е певица с необятна гласова природа и 

съвършена вокална техника има редкия талант да чува и безпогрешно да 

диагностицира гласа. Безспорно приносът на един завършен творец като нея 

би бил огромен за вокалната педагогика. Самата тя споделя за себе си, че е 

човек, който непрекъснато чете, учи и търси начини да развива своите 

певчески умения. Това съчетание на природен талант, перфектна вокална 

техника, емпиричен опит, аналитичност и желание за усъвършенстване са 

безценни за един педагог. Аз съм много щастлива, че се докоснах до нейния 

талант и имах възможността да работя с нея в продължение на три години.  

Мисля, че това, което съм научила би било много полезно за младите певци 

и се чувствам задължена да го споделя. Гена Димитрова бе човек изпълнен 

с преклонение към паметта на нейния учител проф. Христо Бръмбаров, 

което ме вдъхнови да напиша този труд. Усещам необходимостта да отдам 

от своя страна моето признание и благодарност към нея, пишейки за 

педагогическите й търсения и постижения. През целия си живот Гена 

Димитрова изучава пътя към високото вокално изкуство и се стреми да 

надгражда и усъвършенства постиженията на предците си с огромно 

уважение и респект. Личностите като нея са едни своеобразни времеви 

мостове между поколенията. Те съхраняват тяхното знание и с огромна 

обич, грижа и отдаденост ги пренасят в съвремието, обогатявайки го с 

личния си опит. Гена Димитрова имаше голям афинитет към преподаването 

и го правеше с огромна посветеност и щедрост. Безвъзмездно споделяше 

знанията, които бе придобила с усърден труд през годините. Понякога ни 

даваше повече, отколкото мажехме да поемем. Доволна съм, че още в 

началото на нашата работа ме накара да записвам уроците си с нея. 

Благодарение на тези записи, понякога години по-късно успявах да осъзная 

какво точно е изисквала от мен. Това бе и причината, поради която реших 
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да систематизирам всичко, което съм научила от нея, с надеждата то да се 

окаже полезно за младите колеги, които сега тръгват по пътя на оперното 

изкуство. Гена Димитрова не пестеше знанията си. Раздаваше ги с пълни 

шепи и ни посвещаваше в тънкостите на тази сложна и тежка професия. 

Това я отличаваше от много нейни колеги. Не спираше, въпреки огромните 

си знания да чете строго профилирана литература, свързана с вокалната 

методика и развиването на гласовата техника. Имаше много силна певческа 

интуиция и развит вокален слух, но не обичаше да разчита само на тях. 

Винаги това, което искаше беше подплатено със солидна доза научни 

познания. Осъзнаваше, че младите певци не обичат да се обременяват с 

теория и успяваше така да провокира въображението им, че без много суха 

наука да ги накара да постигнат желаното от нея. Имаше научно обоснован 

отговор на всеки възникнал въпрос.  

     Гена Димитрова започваше уроците си винаги с хубаво разпяване с 

упражнения в малък диапазон. Тоновият обем беше в началото секунда и 

терца, а след това се увеличаваше и накрая завършваше с дълги колоратурни 

пасажи. Целта на разпяването беше да се раздвижи кръвообръщението на 

гласните гънки и да се задържи вдихателната позиция на тялото, като 

лигавиците са еластично разпънати, а гърлото остане свободно и с широк 

вътрешен отвор. Обичаше да казва, че не трябва да се търси тембър в 

центъра в началото на разпяването, а да се търсят добър преход и големи 

височини.  

      Съобразяваше се с индивидуалните специфики и вокални трудности и 

даваше често упражнения, чрез които да се преодолее конкретния проблем. 

     Препоръчваше да се пее материал, който е подходящ за съответния глас, 

като се избира винаги една идея по-лиричен репертоар с оглед на това да 

запазим свежестта и красотата на гласа си с напредването на възрастта. 
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Отделяше особено важно място на интерпретацията, така че да се придържа 

към изискванията на композитора и да е достатъчно убедителна. 

     Държеше много, при разчитане на ново произведение да се пее с пълен 

глас и едва когато гласът се разположи удобно в дадения материал и зазвучи  

пълноценно и всеки вокал намери правилното си място, тогава да се мисли 

за динамични нюанси. 

    Казваше, че за певеца най-трудното нещо е да наруши собственото си 

усещане за това какъв глас е и затова трябва да има външно ухо, което да го 

контролира, докато приучи вътрешния си слух да чува собствения си глас 

по верния начин. Именно поради тази причина е много важен педагогът, на 

който се доверяваме. Гена имаше изключителен постановъчен слух. 

Притежаваше това, което казва нейният учител проф. Бръмбаров: „Око, 

което чува и ухо, което вижда“. Тя знаеше във всеки момент какво се случва 

в гърлото на пеещия. Винаги се усещаше нейната обич и топлота при 

отправените забележки. Обичаше младите хора и искрено се стремеше по 

всеки възможен начин да им помага. 

     Учеше ни на любов и преклонение, всеотдайност и респект към 

професията. Казваше, че за да се твори голямо изкуство, трябва 

изключително постоянство на мисълта, желанията, волята, както и 

непрекъснато творческо търсене, усъвършенстване и горене. 
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Справка за приносния характер на научния труд 

     Този труд е резултат на дългогодишната ми работа по издирването и 

систематизирането на материали от нашата и чуждестранната преса, 

извадки от различни книги, в които госпожа Димитрова е споделяла свои 

мисли относно вокалната педагогика и спецификите на оперното пеене. 

Едва след двадесет години творческа и половината от тях педагогическа 

работа се осмелих да систематизирам знанията, които получих от нея. 

 Трудът е ценен с това, че за първи път се прави опит за анализ на      

дейността на голямата българска певица Гена Димитрова като 

педагог. 

 Изведени са вокално-педагогическите и естетически принципи, 

които Гена Димитрова изповядва. Използвайки материалите, които 

съм събрала от записите на личните ми уроци с нея, интервюта с 

нейни ученици и съмишленици, много цитати от пресата и 

художествената литература систематизирам начина й на работа и 

вокално - методическите й принципи.  

 Разгледани са обстойно вокално-постановъчните принципи и са 

анализирани характерните особености на школата Бръмбаров, като 

основа, върху която Гена Димитрова построява своята педагогическа 

практика. 

 Анализирани са основни понятия и знания за вокално-

постановъчния процес. Формулирани са конкретни проблеми на 

вокалната работа при професионалното изграждане на оперния 

артист. Посочени са и начини за справяне с някои вокални трудности 

и разрешаване на някои постановъчни проблеми. 

 В труда съм събрала и систематизирала технически упражнения за 

гласова постановка, използвани от Гена Димитрова и някои 

обяснения към тях за целта и начина им на приложение. 
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 Събрани са упражненията за гласова постановка използвани от проф. 

Христо Бръмбаров със съответните обяснения и указания към тях. 

 В настоящият труд са използвани много цитати и нотни примери за 

да се  онагледят принципите, на които тя се уповава в изграждането 

на вокалната техника, като по този начин се запазва автентичността 

на повествованието. Умишлено съм оставила толкова много цитати, 

за да може всеки, който прочете труда максимално да се докосне до 

нейната философия и изказ. 

 Чрез този труд са опитвам на базата на индуктивния метод7, 

стъпвайки върху примерите и забележките отправени към мен, да 

провокирам четящите да намерят всеки сам за себе си зрънцето 

истина, което може да се окаже полезно за тях. По този начин се 

надявам да предизвикам младите колеги да се замислят върху 

разрешението на личните си вокални проблеми и да ги подтикна 

непрекъснато да работят за своето усъвършенстване, развитие и за 

разгръщане на собствените си умения. 

 Трудът съдържа автентични цитати от аудио записите от личните ми 

уроци с Гена Димитрова. 

 

Приносният характер на научния ми труд има няколко аспекта: 

научно-изследователски, исторически, практически и творчески. Той 

е насочен към една широка аудитория - вокални педагози, студенти, творци 

в сферата на оперното изкуство, музиканти и музиковеди. 

 

 

                                                           
7 Метод за извършване на умозаключения „от частното към общото“ 
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