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 Каждый музыкант-исполнитель, будь то скрипач, пианист или певец, должен уметь извлекать полноценный звук, обладающий определёнными выразительными качествами. «Ничто так не украшает игру музыканта,- говорил А.И. Ямпольский,- как  певучий, осмысленный и содержательный тон- одно из наиболее впечатляющих средств передачи образов, чувств и настроений, выражения теплоты, глубины и содержательности исполнения.» Культура звукоизвлечения должна воспитываться педагогами с первых шагов обучения игре на инструменте.
Переходя к методической стороне проблемы звучания, следует прежде всего возразить против неизжитого до сих пор мнения о том, что качество звука целиком зависит от природного предрасположения, что «этому нельзя научить». Ошибочность такого взгляда доказывается опытом исполнительских школ. Работ, посвящённых звукоизвлечению на скрипке, не так много. Во многих основное внимание уделено постановочным моментам правой руки ( Б. Гутников, О. Шульпяков, М. Либерман и М. Берлянчик ), конкретным эмпирическим указаниям ( Л. Ауэр, Ю. Янкелевич ), попыткам формировать отдельные способы извлечения звука ( Ф. Штейнгаузен, Ю. Витенсон ), связать непосредственно вопросы звукоизвлечения со штрихами ( А. Ширинский, С. Крекс ) и, наконец, выявить некоторые общие принципы звукоизвлечения ( К. Флеш, А. Ямпольский, И. Лесман ). Словом, на определённом этапе развития скрипично- педагогической мысли было высказано немало разных и, на первый взгляд, противоречащих друг другу положений. Однако, как справедливо замечал К.Г. Мострас, «в действительности эти кажущиеся противоречия не всегда приводят к подавлению одного метода другим, а лишь служат поводом для отбора наиболее действенного метода в каждом отдельном случае». Итак, формирование и развитие основ культуры звука скрипача требует гармоничной работы над целостными по своей природе профессиональными иполнительскими приемами на всех стадиях обучения- от самых начальных до высших. Это становится возможным в том случае, когда обучение игре на скрипке с первых шагов тесно связывается с широким личностным воспитанием музыканта, с приобщением его к богатствам художественной культуры путём разносторонней, целенаправленно организованной учебной деятельности.

Детская педагогика должна представлять собой интересный процесс, увлекающий ребёнка, возбуждающий его творческую активность, воображение, фантазию. Именно увлечение музыкой создаёт условия для активного участия в учебном процессе. Никоим образом нельзя сводить задачу педагога только  к тому, чтобы обучать техническим навыкам игры на скрипке. Такой метод лишь приведёт к потере интереса к занятиям. Противник механического тренажа- Йозеф Иоахим,- создал метод, который базировался на принципе единства художественного и технического развития учащегося. Иоахим предлагал элементы слухового метода, рекомендуя такие приёмы совершенствования музыкального слуха начинающих скрипачей, как сольфеджирование: «Чрезвычайно важно, чтобы сначала же было культивировано музыкальное представление ученика. Он должен петь, петь и снова петь. Уже Тартини говорил: «Хорошее звучание требует хорошего пения». Начинающий скрипач не должен извлекать ни одного звука, которого он перед тем не воспроизвёл собственным голосом…» Существует распространённое мнение, что чем ближе скрипичный звук приближается к вокальному (понимаемому как оперное, в первую очередь- итальянское пение), тем оно ценнее. Представляется, что это не совсем так. Подражание, как бы оно ни было хорошо, всегда вторично. Не случайно А. Ямпольский говорил своим ученикам: «Скрипка у тебя должна звучать так, как у хорошего итальянского певца, который поёт, будто играет на скрипке».

Певучесть- наиболее привлекательная особенность скрипичного звука. Проходит ряд лет, пока учащийся овладевает основами звукоизвлечения. По мере общего музыкального развития и укрепления технического аппарата, в первую очередь пальцев левой руки, начинает появляться вибрация, а с нею и первые проблески скрипичного тона. В дальнейшем совершенствование  качества звука происходит под воздействием многих факторов; в числе их- развитие восприимчивости слуха к динамической и тембровой стороне звучания, развитие эмоционального начала в исполнении, общее укрепление и развитие исполнительского аппарата. Известное значение имеют здесь и такие моменты, как подражание учащегося игре педагога, старших товарищей, впечатление от игры артистов.
После того, как освоен способ держания смычка, начинающий осуществляет первые опыты проведения им по струне. В большинстве случаев педагоги пользуются рядом специальных упражнений (в различных частях смычка, на различных струнах), весьма полезных и нужных. Но необходимо отметить здесь и другое: отсутствие музыкального стимула для ребёнка. Проблема эта не нова в смычково-струнной методике. Не раз выдвигались требования: «пустые» (открытые) струны сделать «содержательными», иными словами, «омузыкалить» этап обучения ведения по открытым струнам, дабы не разочаровать ученика в его горячем устремлении: «Хочу играть на скрипке». Учебная литература отозвалась на эти законные пожелания детской смычково-струнной педагогики, например, сборник В. Якубовской «Вверх по ступенькам».
Чтобы добиться наилучших результатов в обучении начинающего, необходимо соблюдать последовательность в изучении каждого нового навыка и добиться осмысленного его усвоения. В привычку ученика должен войти самоконтроль. Учащийся, который не простит себе фальшивой ноты, в тоже время мирится с бледным, невыразительным или же грубым, резким звучанием. Допускаются всевозможные дефекты звучания в виде царапающих, хрипящих, свистящих призвуков, непроизвольных ударений или «раздуваний» звука. Во избежание указанных недостатков, значительно снижающих качество исполнения, необходимо тщательным образом вслушиваться в звучание, даже при игре гамм, арпеджио и этюдов, которые особенно часто играются поверхностным, неполноценным звуком, вяло, ритмически неопределённо; польза  от такой игры, разумеется, весьма невелика.
Основополагающее значение в работе педагога с учеником над достижением певучести тона, особенно на ранних этапах, имеет характер взаимодействия правой и левой рук в образовании звука (другими словами- координация рук).С движением левой руки связаны те свойства тембра, которые определяются вибрацией, они- то и придают звуку жизненность, теплоту и одухотворённость. Важное значение для качества звука имеет чистота интонирования, а также сила нажима пальцев на струны (при исполнении кантилены этот процесс неразрывно связан с вибрацией). В правильном сочетании и взаимодействии двух главных компонентов- ведения смычка и вибрации- заключается разрешение проблемы певучего, выразительного тона. Воздействуя на звук средствами динамики, акцентировки, придавая ему при помощи вибрации определённые тембровые качества, мы можем выразить различные душевные состояния, выявить подлинный характер музыкального образа. Иногда в работе над звуком полезно на время выключить вибрацию, при этом продолжать добиваться выразительного исполнения вышеперечисленными средствами. Для достижения ровности звучания необходимо грамотно использовать смычок. Л.Капе в своей работе «Школа техники смычка» рекомендует в целях правильного распределения смычка условно разделить его длину на столько равных частей, сколько соответствующих единиц длительности приходится на каждое отдельное движение смычка в штрихе legato.
Л.С. Ауэр придавал важное значение постановке правой руки скрипача, но никогда не рассматривал звукоизвлечение как чисто технологическую проблему. «Вопрос звукоизвлечения,- я признаю это с самого начала,- не зависит, прежде всего, ни от волоса смычка, ни от канифоли, ни от перемен смычка на струнах, ни от изменений позиций пальцев левой руки. Всё это не имеет абсолютно никакого значения, когда дело доходит до извлечения кристально прозрачного скрипичного звука. Чтобы достигнуть тона подобного качества, ученик не только должен пожертвовать необходимым для этого временем, но он должен также быть готов вложить в решение этой проблемы всю свою сообразительность, всю психическую и душевную сосредоточенность, на которую способен».

К сожалению, в широкой практике обучения скрипачей фактор активного участия музыкального слуха подчас упускается: внимание начинающего сосредотачивается лишь на освоении действий правой руки со смычком в результате чего ученик почти не связывает мышечные и весовые ощущения, осознание движений руки и её частей, требование их координации и т.д. с представлениями о красоте и выразительности звучания скрипки, певучести и образной характерности.

В работе над качеством звука нельзя не учитывать и проблем формирования мышечного аппарата учащегося, связанных с возрастными «модуляциями». Очень важно разглядеть переходный момент, когда ребёнок становится юношей. Именно тут кроются многие неудачи на пути организации мышечной свободы, гибкости и эластичности пальцевых и кистевых суставов. Следует подчеркнуть, что физической скованности чаще всего подвержены эмоционально одарённые дети, ибо эмоциональная активность накладывается на неподготовленный мышечный аппарат. Любая деятельность, и в частности игра на скрипке, без всякого напряжения невозможна (имеются в виду те минимальные усилия, которые необходимы для выполнения определённой деятельности). В тоже время излишние усилия, вызывающие скованность и ограничивающие исполнительские возможности, и есть то, что понимается под напряжением с профессиональной точки зрения. Человеческий организм представляет собой единую систему, и где бы ни возникло напряжённое состояние и откуда бы не исходило его воздействие, оно всегда оказывает тормозящее влияние на свободу рук играющего. 

Лев Моисеевич Цейтлин увязывал работу над освобождением от мышечной скованности непосредственно со звуковым результатом - активизировал слуховой контроль учащегося. 
Абрам Ильич Ямпольский писал: «В основу правильного метода воспитания культуры звучания должно быть положено систематическое развитие внутреннего слуха - ценнейшего качества музыканта».        
На более ранних этапах требовательность педагога к учащемуся и постоянное исправление дефектов служат залогом непрерывного улучшения качества звучания. С течением времени, по мере совершенствования исполнительских навыков, обострения внутреннего слуха и развития художественного вкуса учащегося, работа над звуком приобретает всё более углублённый характер. Вслушиваясь в свою игру, исполнитель учится распознавать и исправлять не только интонационно нечистое или недоброкачественное звучание, но и такое, которое не соответствует музыкальному образу, стилю и характеру произведения. Тем самым воспитание культуры звучания поднимается на более высокую ступень и приобретает свой подлинный смысл как воспитание исполнительского мастерства в самом широком и обобщающем значении этого слова.
В завершении работы, подводя итог сказанному выше, хотелось бы отметить то, что какие бы задачи не ставил перед собой педагог в работе с учеником над культурой звучания, он должен руководствоваться в первую очередь индивидуальным темпом развития ученика и его потребностью в певучести тона.  
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