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Ах, песня, что с тобою делают? Не праздный, знаешь ли, вопрос.

Я от тебя частенько бегаю, хотя люблю тебя до слез.

Ты стала слишком переменчивой: то вознесешься, то падешь,

Как будто и сказать уж нечего про то, как трудный мир хорош.

Сошлась ты с модницами бодрыми, нашла сомнительный приют.

Не голосом, не сердцем – бедрами тебя выводят и поют.

Одумайся, опомнись, милая, прошу я, стань опять собой

И отрезви певучей силою тех, кто смеялся над тобой.

Н.Палькин

Наш мир стремительно меняется: и экономика, и политика, и культура. Особенно трудно в нем найти себя нашим детям, молодым людям. Искусство, особенно музыка, имеет особенно серьезное и глубокое предназначение, которое касается внутренней сущности мира и личностного «Я», поэтому совершенствование природы молодого человека, развитие его духовных и сущностных сил, базовых способностей и значимых личностных качеств, становится приоритетной задачей современного образовательного и воспитательного процесса.

Известно, что в период кризисов в общественном сознании резко обостряется борьба старого и нового – это вечное противоречие. И не всегда новое – это прогресс, а старое – регресс. В любом процессе необходимо иметь четкое представление о том, каким видится человек завтрашнего дня. Несомненно, что хотелось бы видеть наше подрастающее поколение технически грамотными, незакомплексованными людьми, но вместе с тем – это должны быть интеллигенты, с хорошим образованием, широкими взглядами, личными убеждениями и с развитым художественным вкусом. Интеллигентность необходимо закладывать в сознание «с пеленок», взяв за основу повышенную восприимчивость к культуре, искусству, деликатность в отношении других людей, осмысленность жизненных действий. И очень многому нас учит музыкальное искусство, особенно массовое, которое, к сожалению, несет не всегда позитивное и культурное значение.

В представленном сборнике научных статей мы публикуем материалы зарубежных и российских авторов, среди которых люди разных специальностей – это и педагоги частных школ, и преподаватели высших учебных заведений, и, что особенно ценно, студенты образовательных учреждений разных уровней, которые высказывают личное мнение о том, как сделать современное музыкальное  образование качественным, эффективным и привлекательным.
Удачи всем!

Л.Н.Мещанова
Л.А. Чугунова, Н.Г. Цывинская 
ВЛИЯНИЕ МОЛОДЕЖНЫХ МУЗЫКАЛЬНЫХ СУБКУЛЬТУР НА ДУХОВНО-НРАВСТВЕННОЕ СТАНОВЛЕНИЕ МОЛОДЕЖИ

В процессе социализации у подростков формируется система норм и ценностей, отличающих данную группу от большинства обществ, называемая субкультурой. 

Молодежь живет в общем социальном и культурном пространстве, и поэтому кризис общества и его основных институтов не мог не отразиться на содержании и направленности молодежной субкультуры. Именно поэтому не бесспорна разработка любых специально молодежных программ, за исключением социально-адаптационных или профориентированных. 

Кризис института семьи и семейного воспитания, подавление индивидуальности и инициативности ребенка, подростка, молодого человека, как со стороны родителей, так и педагогов, всех представителей «взрослого» мира, не может не отразиться на духовно-нравственном становлении подростка… Агрессивный стиль воспитания порождает агрессивную молодежь, самими взрослыми приготовленную к отчуждению, когда выросшие дети не могут простить ни воспитателям, ни обществу, в целом, ориентации на послушных, безынициативных исполнителей в ущерб самостоятельности, инициативности, независимости, лишь направляемых в русло социальных ожиданий, но не подавляемых агентами социализации. 

Коммерциализация средств массовой информации, в какой-то мере и всей художественной культуры, формирует определенный «образ» субкультуры не в меньшей степени, чем основные агенты социализации – семья и система образования. Ведь именно просмотр телепередач наряду с общением – наиболее распространенный вид досуговой самореализации. Во многих своих чертах молодежная субкультура просто повторяет телевизионную субкультуру, которая лепит под себя удобного зрителя. 

На сегодняшний день существует много различных молодежных субкультур, из них музыкальные: готы, металлисты, панки, рэйверы, альтернативщики, эмо.

Субкультура, которой хотелось уделить больше внимания – «эмо».

Субкультура под названием «эмо», относительно недавно появившаяся в нашей стране, оказывает существенное влияние на жизнь многих людей, особенно подростков и молодежи, находящихся в наиболее активной возрастной категории.

Слово «эмо» является сокращением от английского слова «emotional», что переводится как «эмоциональный». Это название закрепилось не только за определенным стилем в музыке, исполнение и прослушивание которой является одним из основных признаков данной субкультуры, но и за всеми теми, кто является или считает себя ее представителями.

Условно людей, относящихся к «эмо», можно разделить на три группы:

- представители музыкальных групп этого направления и, как следствие, позиционирующие себя ведущими определенный образ жизни и пропагандирующими своим творчеством определенное мировоззрение;

- их слушатели, фанаты и приверженцы, являющиеся не только потребителями данного музыкального продукта, но и социальными «заказчиками» этого явления, тем самым обеспечивающими само его существование.

- молодые люди, из личных предпочтений заимствующие в основном импонирующую им внешнюю атрибутику и манеру поведения, в дальнейшем преобразовывая ее на свой вкус.

Немаловажен тот факт, что изначально сам по себе термин «эмо» относился только к определенному музыкальному направлению. Возникнув на Западе во второй половине 80-х годов 20-го столетия и постепенно завоевав довольно многочисленных поклонников, оно постепенно трансформировалось в отдельную субкультуру, приобретя, в том числе, довольно четкие отличительные внешние признаки.

Для того чтобы понять, что представляет современная российская «эмо-культура» и в чем именно заключается ее самобытность, необходимо сначала провести классификацию, пусть и весьма условную, иностранных музыкальных эмо-групп и проследить историю их появления и развития.

Изначально «эмо» являлось общим названием иностранных музыкальных групп, ориентирующихся в своем творчестве на исполнение панк-рока разнообразных стилей. Основное отличие появившихся эмо-групп было в том, что музыка этих коллективов имела ярко выраженную эмоциональную окраску. Эмо-музыку можно разделить, опираясь на основные отличия в звучании и темах текстов, на три крупные основные группы: «Эмо», «Хаотическое эмо» и «Скримо».

Группы, относящиеся к просто «Эмо», существовали в период второй половины 80-х годов до середины 90-х 20 века. К ним можно отнести Rites of Spring, Moss Icon, The Hated, Indian Summer, Julia.
Стиль «Эмо» возник на основе нью-йоркского хардкора, но в отличие от хардкор-панк-рока был в гораздо большей степени насыщен эмоционально, что выразилось в явном стремлении к мелодичности. Именно с этих музыкальных команд принято отсчитывать время возникновения эмо-музыки.

«Хаотическое эмо» - группы Honeywell, Swing Kids, Mohinder, Portraits of Past, Union of Uranus, Saetia - являлось неким промежуточным звеном между прошлым и настоящим эмо-звучанием. Охватывая период с ранних 90-х годов до завершения этого же десятилетия, их музыка также мотивы самокопания и буквально выворачивания наизнанку своих эмоций, чувств и мыслей.

В России музыкальные эмо-группы появились приблизительно шесть лет назад, то есть уже в нынешнем, 21-ом, веке. Позаимствовав основу у своих зарубежных коллег, в том числе и у существующих ныне групп, сочетающих в себе черты эмо и популярной музыки, они смогли заявить о себя в первую очередь за счет вокала, наполненного ощутимой тоской, но не скатывающейся при этом в полную депрессию. Добавив к этому нежность проникновенной поэтики текстов и мощный ритм гитар, они постепенно привлекли к себе внимание довольно специфической аудитории, состоящей преимущественно из достаточно молодых людей обоего пола.

В немногочисленных книгах и статьях, посвященных современной российской музыке и молодежным субкультурам, в целом, существует точка зрения, что в последнее десятилетие главное в исполнении песен - это музыкальное звучание, то есть «саунд». Остальные составляющие этого процесса - будь то содержание текстов или специфическая обстановка на концертах, или в жизни музыкантов - фактически уже не играет никакой существенной роли и не оказывает влияния на творчество музыкальных групп.

Подобного рода высказывания дополняются мнением, что в нашей стране по существу исчезли сами ярко-выраженные молодежные субкультуры. В качестве основного аргумента приводятся многочисленные факты взаимопроникновения различных стилей и невозможность выявить яркие отличительные внешние признаки представителей тех или иных субкультур. Само заимствование друг у друга музыкальных приемов или чисто внешних признаков (таких, как вид одежды) делает фактически бессмысленным некий внутренний код приверженцев какой-либо субкультуры. Признавая тот широко известный факт, что субкультура в первую очередь - это противостояние и несогласие с тем, что из себя представляет окружающая действительность, тем не менее, принято считать, что сейчас подобного несогласия не существует, так как молодых людей, в общем-то, все устраивает.

По распространенному мнению, в современной отечественной музыке идея бунта теперь лишь эксплуатируется в коммерческих целях, только символизируя его, «осуществляет маркетинг, то есть создает матрицы для самоидентификации и самоотграничения от «других»... Музыка больше не пробуждает совесть, не обжигает шокирующей истиной, не побуждает к действию - она является не более чем «саунд-треком для стиля жизни». Сейчас уже невозможно внятно, интересно и нелживо ответить на вопросы, что выражает эта музыка, каков ее месседж, кто вообще за ней стоит. Даже агрессивно быстрая и шумная музыка далеко не всегда предполагает позицию протеста». Но вместе с тем не стоит забывать и о том, что даже подобная шумовая агрессия уже сама по себе является своеобразной формой протеста - пусть и не всегда осознанной и несущей конструктивные идеи.

Как правило, в любом обществе всегда находятся те, кого не устраивает подчиняться общепринятым и навязанным со стороны предписаниям, пусть даже они несут в себе, на первый взгляд, лишь удобство и комфорт. «Есть нечто в человеческой природе, благодаря чему удается сохранить индивидуальность, не поддаться ни соблазну, ни давлению. Каждый одарен тем свойством души, что можно назвать инстинктом личного выбора, инстинктом собственного предпочтения, инстинктом непреклонного отказа. Это великий импульс. Без него человек остался бы жалким конформистом, а общество погрязло бы в традициях и обычаях ледникового периода... Психическая энергия предельного отказа пересиливает даже инстинкт самосохранения».

В среде достаточно аморфных социальных групп - тинейджеров и студентов,- выделились из общей массы те, кого уже не устраивает попса и так называемая современная «клубная культура» (по существу ничем принципиально не отличающаяся от повседневности за пределами клуба). Также далеко не все люди воспринимают и новейшие стили современной электроники.

Образовавшийся вакуум между этими двумя полюсами было необходимо заполнить. Именно на эту роль претендует возникшая в России субкультура эмо.

Необходимо подчеркнуть, что само по себе появление подобной субкультуры в современном российском обществе связано еще и с тем, что «физиологическая акселерация молодых людей сопровождается резким возрастанием длительности периода их социализации (порой до 30 лет), что вызвано необходимостью увеличения времени на образование и профессиональную подготовку, соответствующую требованиям эпохи. Сегодня юноша рано перестает быть ребенком (по своему психофизиологическому развитию), но по социальному статусу еще долгое время не принадлежит к миру взрослых». Именно эта неуверенность в своем социальном статусе и послужила (помимо прочих других) причиной возникновения субкультуры эмо. Поскольку одним из доступных молодому человеку способов проявить себя и повлиять на собственное положение в обществе является создание музыкальной группы, то в сочетании с присущей большинству людей тягой к творчеству, именно этот вариант самореализации выбирает та часть молодых людей, кто обладает минимальными необходимыми профессиональными навыками в музыкальной сфере. Тем более, что на первоначальном этапе создание подобной группы хотя и требует некоторых финансовых вложений, но не находится за пределами денежных возможностей среднестатистического жителя крупного мегаполиса.

Сама стилистика той или иной российской эмо-команды зачастую довольно неустойчива, и делать какие-либо обоснованные выводы об особенностях и отличительных признаках ее творчества представляется маловозможным. Тем не менее, можно составить общую характеристику отечественной эмо-музыкн. Объединяющими признаками, по которым эти коллективы можно отнести именно к эмо, являются следующие:

- стиль музыки, несущий в себе отличительные признаки хардрока;
- насыщенные эмоционально музыка и лирика текстов песен;
- эмоциональный, с ярким проявлением чувств, вокал;
- мелодичность и некоторая хаотичность аранжировок;
- преимущественно в текстах песен идет речь о сильных внутренних переживаниях человека.
В течение нескольких лет, благодаря растущей популярности эмо-стиля, в крупных городах России сформировалась вокруг музыкальных эмо-групп специфическая среда фанатов, постепенно трансформировавшись в своеобразную субкультуру, получившую такое же наименование. Постепенно приняв характер достаточно массового явления, эта эмо-культура распространилась за пределы клубов и концертных площадок, неся в себе идеологические черты, присущие как эмо-музыке, так и вырабатывая свои собственные.

В массовом сознании, не без помощи прессы и различных Интернет-ресурсов сформировался некий усредненный образ «типичного» эмо. Это молодой человек или девушка (в используемой терминологии «эмо-бой» или «эмо-гел», причем именно в таком написании русскими буквами этих английских слов), выделяющиеся среди окружающих, прежде всего, своим специфическим внешним видом. А именно:

- волосы непременно темные, а лучше всего выкрашенные в иссиня-черный цвет;
- с длиннющей челкой, которая непременно должна закрывать половину лица;
- ногти на руках обязательно должны быть покрашены черным

  лаком;
- также непременное ношение эмо широких кед с розовыми шнурками;
- разноцветные маечки и футболки;
- одним из основных атрибутов у «эмо-гел» - это ободки для волос, розового цвета, желательно с Микки-Маусом или другими героями детских мультиков;
- черные ремни с заклепками;
- сумки определенного фасона и рисунка: из черного и разноцветного кожезаменителя, а также блестящего разноцветного пластика, на длинном ремне, с принтами полу абстрактных рисунков, буквами различных алфавитов или изображениями рисованных героев аниме или американских мультиков;
- множество маленьких пластиковых значков, укрепленных спереди на ремне сумки или на ней самой.
Субкультура эмо имеет одну очень характерную особенность, выделяющую ее среди предшествующих молодежных субкультур. Эмо-киды не так уж стремятся демонстрировать себя и свою идеологию людям, не имеющим к этой субкультуре прямого отношения. Возможно, в этом действительно можно при желании обнаружить черты подросткового инфантилизма - ведь именно тинейджерам присуща вместе с отрицанием всех жизненных правил и установок явно проявляемая душевная замкнутость и уход в свой внутренний мир. С другой стороны, поскольку для эмо проявления внешнего мира несут в себе достаточно негативные последствия, но никакого особого интереса они к нему не испытывают - поскольку ничего хорошего ждать все равно не приходиться. В результате подобная система взглядов, усиленная относительно молодым возрастом эмо-кидов (как уже упоминалось, это молодые люди примерно от 12-13 лет до 25-30), привела к стремлению не столько навязать окружающим свои взгляды и предпочтения, сколько оградить как можно лучше свои собственные от любых внешних воздействий и попыток их изменить. Тем более что подобное положение вещей лишь подчеркивает некую «элитарность» эмо-кидов, что, безусловно, им льстит, как и многим людям.
Распространенное мнение, что в основе идеологии эмо лежит стремление к смерти, является ошибочным выводом, сделанным после поверхностного знакомства с эмо-лирикой. Наоборот, лирический эмо-герой стремится жить как можно полнее, стараясь испытывать все чувства по максимуму. Но он не желает убивать в себе проявление эмоций под давлением неблагоприятного отношения окружающего мира, предпочитая скорее действительно умереть, чем слиться с толпой, стать одним из многих. Но важно подчеркнуть, что речь идет не столько об уникальности за счет собственных способностей испытывать какие-либо особенные чувства, а, наоборот - о массовой стандартности некоего большинства, неспособного выражать или боящегося проявлять свои эмоции. Лирический эмо-герой не ставит себя на постамент, возвышающий его над другими людьми, но стремится любой ценой - и даже ценой прекращения

своего существования - обрести личную свободу и право на самовыражение, не оглядываясь на мнения других. При этом он вовсе не пытается навязать собственные взгляды, предпочитая просто замкнуться в своей внутренней вселенной.

Может создаться впечатление, что любовь сама по себе для эмо - всего лишь повод для выражения своих чувств, а истинную ценность несет в себе наблюдение за их проявлением. В определенной степени это действительно так. В подобном отношении к другим людям и проявляется та самая «инфантильность», которую любят подчеркивать многие люди, относящиеся крайне скептически к самому существованию субкультуры эмо. Но насколько такие чувства действительно являются проявлением незрелости в сфере личных взаимоотношений - вопрос достаточно туманный, поскольку именно такое восприятие чуть «со стороны» лирическими героями эмо своей жизни позволяет им, пусть даже излишне сосредотачиваясь на постоянной рефлексии, находить пути выхода из сложных и болезненных переживаний.

Тот факт, что эмо не стремятся переделать неустраивающую их реальность и негативно относящихся к ним людей, а ищут истоки всех проблем внутри себя, - является в достаточной степени позитивным, так как позволяет предположить, что по существу эмо не стремятся вывести себя полностью за рамки окружающей реальности, окончательно замкнувшись в своих личных мирках. Эмо-киды просто пытаются встроиться в общечеловеческую жизнь, постоянно находясь в поиске именно своего места, претендуя только на ту роль, которая их полностью бы устроила, и не желая идти в этом отношении на какие-либо компромиссы, полностью осознавая при этом ту цену, которую приходится платить человеку, отстаивающему свои убеждения и взгляды.

Итак, несомненно, что современная молодежная субкультура оказывает очень сильное воздействие на развитие личности подростка и на формирование его духовно-нравственных ценностей. Есть факторы, которые положительно влияют на молодых людей, и многие музыкальные субкультуры являются большим мотивирующим фактором развития музыкальных и творческих способностей подростка. Но с другой стороны, существует большая опасность этих субкультур на формирование духовно - нравственных ценностей подростка. Многие подростки в большинстве случаев не вникают в суть и идеологию субкультур, а берут только «верхушку» и видимую атрибутику этих движений. Например, многие эмо-киды, насмотревшись видео-роликов в интернете и фотографий о самоубийстве, из-за безответной любви пытаются себе вскрыть вены. Большинство из них не собираются уходить из жизни, но надрезы на руках обязательно сделают, чтобы их заметили друзья, или тот человек, в которого они влюблены и отвергнуты им. Также среди эмо-культуры очень популярным становятся бисексуальные отношения. Сначала это происходит на уровне увлечения, моды и без серьезных увлечений, но постепенно, это переходит в их систему духовно-нравственных ценностей и становится нормальным и приемлемым, что разрушает в корне институт семьи и брака и здоровых взаимоотношений между девушками и парнями. И этот пример они видят в своих кумирах, музыкальных группах, которые принадлежат к определенной молодежной субкультуре.
Д.Н. Васильева 
ХУДОЖЕСТВЕННО – ПРОСВЕТИТЕЛЬСКОЕ ОБРАЗОВАНИЕ В РОССИИ В КОНТЕКСТЕ ПЕДАГОГИЧЕСКОЙ ПРАКСИОЛОГИИ
Система нравственных ценностей и уровень культурного развития как общества в целом, так и отдельно взятой личности определяют, в конечном итоге, поступательное движение всей цивилизации. В условиях переживаемого Россией сложного периода поликультурного образовательного пространства в центре внимания продолжает оставаться человек и его духовный мир, а проблемы, связанные с массовым  художественным просвещением народа, не теряют значимости и привлекают внимание исследователей. 

Объективная действительность свидетельствует о наличии кризисных явлений во многих сферах общественной жизни, происшедших в результате утраты исторических и духовных ценностей за последние десятилетия. Дальнейшее освоение культурного прошлого России, обращение к исконно национальным корням, представляются более чем актуальными и своевременными.
Всем ходом истории подтверждено, что культурный прогресс невозможен без постоянной циркуляции в духовной жизни плодотворных традиций - естественного процесса, прошедшего через века. Эффективность обращения к опыту прошлого определяется уровнем и глубиной знания истории, осознанностью реальных условий, установками на использование и развитие национального достояния, в том числе и поликультурного пространства образовательной среды.
К началу XX века усилиями педагогов и просветителей сформировались прогрессивные традиции художественного творчества, просвещения, образования, цель которых — овладеть магическими средствами, способствующими формированию духовного богатства и гуманных качеств личности; научиться передавать тайны великого мастерства.

В классических жанрах искусства вырабатывались методы обучения от начинающих до мастеров. Они позволили вырастить многие поколения блестящих исполнителей, замечательных педагогов, композиторов, крупных общественных деятелей. Параллельно развивалась народная культура, включающая многие направления художественного творчества. Известно, что иные исторические этапы отмечались заметными отходами от народных традиций, исключением их из культурного обихода. В другие времена национальные корни оживали в очередных реальностях, в контактах с новыми людьми и новой социальной средой, давая мощный всплеск и позитивный заряд общественным духовным силам. Сплав национальных традиций нашёл отражение в разнообразных формах художественно-просветительной деятельности и соответствующего образования.
 Поскольку художественное просвещение, как синтетический предмет, привлекает знания из различных дисциплин, (истории, эстетики, психологии, педагогики, частных специальных методик и т.д.), можно рассмотреть его как составную часть культурно-просветительной деятельности, истории развития российского общества, его художественной культуры, способствующей, прежде всего, становлению массового художественного образования.

Художественно-просветительная мысль долгое время существовала в рассредоточенном виде. В связи с этим требуется тщательный анализ источников, прямо или косвенно включающих просветительное содержание. В основе просветительских явлений лежат педагогические элементы, представляющие исторически сложившуюся упорядоченную структуру. Её реконструирование поможет оптимальной работе художественно-просветительных систем, способствующих массовому художественному образованию. 
Обращаясь к истории художественного образования, можно сказать, что принципиальной основой для формирования российских художественных школ явились национальные просветительские традиции истинных творцов духовной культуры. В их представлении и на практике процесс обучения был неразрывно связан с наличием необходимых условий для выявления и раскрытия возможностей, внутреннего потенциала человека, занимавшегося художественным творчеством. Одно из этих условий - создание комплекса учреждений, коллективов, учебных заведений, просветительских организаций, представляющих собой ценность не только как система, но и как широкое поле деятельности и творчества замечательных педагогов, просветителей, любителей и талантливых учеников.
   Аналогично тому, как создавались, вступали в строй учреждения культуры, искусства, образования, создавался и уровень, постоянно формировалось качество происходящих в них процессов, в связи с чем можно говорить о сложившейся национальной художественно-просветительной школе, как о выдающейся в истории мировой художественной культуры.

Многосторонний анализ и определение характера и места народного просвещения необходимы, поскольку этот важный аспект образования несёт в себе многовековой опыт и остаётся источником, обращение к которому даёт новые творческие силы, идеи, вдохновение для развития поликультурного пространства современной художественно – образовательной среды. В особенности массового художественного образования.
Под влиянием социально-педагогических, мировоззренческих, художественных установок, формирующихся в народной и профессиональной культуре, сложилась оригинальная Российская школа культурно-просветительного образования. Усилиями многих поколений Российских просветителей, опиравшихся на достижения мировых гуманитарных и национальных художественных школ, она сформировалась в самобытное эстетическое явление, представляющее значительный интерес не только для науки, но и для дальнейшего развития массового художественного образования. 

Выступая проводниками в жизнь национальных просветительских основ, художественные специализации являются одновременно ценностью общечеловеческого значения. Последнее связывается с тем, что их выпускники создают особую эстетическую зону, актуализирующую художественное творчество огромного числа людей и создающую при этом реальные механизмы активного влияния на отдельную личность.

Включённость опыта художественных специализаций в процесс развития поликультурного пространства массового художественно -  просветительного образования представляется сегодня тем необходимее, чем более обогащенной предполагается практика высшей школы России. В этой связи учитываются широкие возможности, которыми располагают вузовская, культурно-просветительная, художественная, исполнительская практика. Возникает уникальная возможность решения проблемы массового художественного просвещения народа. На пути её решения стоит масса проблем системы образования и воспитания художника-просветителя, основы которой заложены в педагогической праксиологии.
Социально-педагогический срез проблемы показывает устойчивый интерес россиян к системе массового художественного просвещения и образования. Это постоянно действующий импульс для творчества, для контактов между людьми. В нём всецело заинтересованы исполнители, художники режиссёры, любители, слушатели, зрители и т. д. Одни - с точки зрения распространения исполнительской культуры, как постоянно действующего импульса для творчества. Другие - для собственного обогащения, для контактов между людьми. И в том и в другом случае расширяется социальный круг людей понимающих искусство и творчество, почитающих определённый жанр и, в свою очередь, передающих приобретённый ими интерес дальше.

Современная действительность требует продуманных скоординированных социально-педагогических действий, способных обеспечить ретрансляцию массовой  культуры. В этой связи возрастает роль специалиста, в той или иной мере имеющего отношение к культуре, степень и уровень его квалификации, а это в свою очередь подразумевает совершенствование всех образовательных структур, прежде всего, учебных заведений. Если принять во внимание точку зрения многих исследователей, тот можно  отметить, что общий кризис образования, связанный с его отставанием от уровня техники, развития науки и производства, относится и к области гуманитарного образования связанного с культурой и искусством, а, прежде всего, с массовой художественно – образовательной средой. 

Происходящие в России социально-политические изменения вызывают стремительно убывающие тенденции духовного возрождения, восстановления преемственности поколений. Поэтому возникает  потребность обращения к педагогической праксиологии, а так же потребность в разработке концептуальных основ формирования и рационального использования подготовки кадров в области массовой культуры, образования и просвещения.

Высшим учебным заведениям искусства, культуры и образования, обладающим исторически сложившимися ресурсами в подготовке просветителей, необходимо пересмотреть накопившийся опыт работы народных просветителей, сети учреждений народного художественного творчества и культурно-просветительной работы, системы дошкольного, начального, среднего, высшего специального художественного образования.

Итак, исторически складывавшиеся реалии жизни огромной страны, изменчивая политическая ситуация осложняют и в то же время стимулируют развитие массовой  культурно-просветительной системы. Большую роль в развитии массовой культуры, мощнейшим средством в её распространении всегда играло искусство. Человек, обладающий художественными способностями, является центром сохранения и распространения культуры в целом, а также основой всей общественной жизни.  Для этого необходимо скоординировать важные направлениями, требующими теоретического осмысления, обоснования и последующей практической реализации при построении системы массового художественного образования.

Е.В. Смирникова

БОРИС ГРЕБЕНЩИКОВ: ПРИТЧИ О ЧЕЛОВЕКЕ И МИРЕ

(НА МАТЕРИАЛЕ АЛЬБОМА «ЛОШАДЬ БЕЛАЯ»)


Проблема формирования личности человека – одна из приоритетных и судьбоносных для любой национальности и культуры. От того, будут ли освоены и возведены в жизненный принцип нравственные ценности, понятия Добра и Зла, зависит будущее и отдельно взятого поколения, и нации, и государства, и человечества в целом. Одну из важных ролей в этом сложном процессе играет искусство во всем своем многообразии.  В последние 20-25 лет  наряду с академической культурой  особое значение в духовном развитии молодых людей имеет  рок-музыка,  лучшие образцы которой несут в себе  «информацию высшего порядка», необходимую для личностного становления нового поколения.


В центре данной статьи находится один из интереснейших отечественных рок-альбомов – «Лошадь белая», созданный в 2008 году Борисом Гребенщиковым и группой «Аквариум». Обращение к данному опусу неслучайно: Б.Гребенщиков почти 40 лет является бессменным лидером коллектива, сформировавшего свой узнаваемый стиль, звук, творческое мировоззрение. Ценным качеством следует считать и то, что по сей день содружество «Аквариум» сохраняет стремление к дальнейшему развитию, ведет активную студийную и концертную деятельность. Именно это плодотворное творческое долголетие, «проверенное временем», является одним из признаков настоящего искусства. А настоящее искусство, в свою очередь, рождается тогда, когда становится не частью жизни, а самой жизнью. В одном из интервью Виктор Цой на вопрос «Чем для вас является рок?» ответил: «Рок – это образ жизни. Сегодня это то, ради чего я готов пожертвовать всем». Практически все отечественные рок-музыканты поколения 1970-80-х в разное время высказывали именно такое понимание рок-музыки.  


Итак, рок становится судьбой, образом жизни, способом воспринимать окружающий мир, формировать свое отношение к нему. В рок-композициях как в капле воды отражается «океан» личностной истории автора, его философия, его мировидение. Творчество Б.Гребенщикова подтверждает это правило.

Задача данной статьи заключается в выявлении мировоззренческих принципов автора, воплощенных в музыкально-поэтической форме и отражающих как личные качества создателя песни, так и его отношение к окружающей действительности. 


Для более глубокого понимания идейного и музыкального уровней избранного нами цикла необходимо дать краткие сведения об истории исполнителя – группы «Аквариум».


«Аквариум» был создан в 1972-м году в Ленинграде студентом Ленинградского государственного университета Борисом Гребенщиковым и начинающим драматургом Анатолием Гуницким
. В течение последующих лет сформировался состав группы, в основе которого был традиционный «набор» инструментов (ритм-гитара, соло-гитара, бас, клавишные, ударные), дополненный академическими тембрами флейты, виолончели, фагота, скрипки.  За время существования «Аквариума» (и по сей день) исполнительский состав менялся много раз, однако, по словам самих музыкантов, пребывание в «космосе» группы накладывает на человека определенный отпечаток (отношение к творчеству, к содержанию композиций, к жизни). «Однажды поиграв в «Аквариуме», остаешься его частью навсегда», – признавался с радиоинтервью О.Сакмаров (проект «Радио России» «Акустика», июль 2010 г.). 


С самого начала группа во главе с лидером продемонстрировала разнообразные творческие интересы: это и блюз, и джаз, и авангард, и бардовская песня, и арт-рок, и регги, и фьюжн, и фолк, и восточная философия и музыка. Б. Гребенщиков провозгласил принцип «важна не форма, а содержание» и продолжал смелые эксперименты. Результат этого поиска – формирование своеобразного «авторского» стиля – уникального сплава русского и кельтского фольклора, рок-н-ролла, регги и блюза. Автор прошел сложный путь личностного и профессионального музыкантского развития, сопряженный с противостоянием советским властям, «освоением» музыкального рынка США (контракт Б. Гребенщикова с компанией SBC на выпуск трех пластинок, заключенный в 1988-м году; последующие тесные творческие контакты с американскими и британскими музыкантами), «затворничеством» в Тибете, Индии, Непале и постижением восточной философии и религии.  2000-2010-е  годы примечательны разносторонней деятельностью Гребенщикова как музыканта (запись новых альбомов, концерты), писателя (серия книг «Аэростат» об истории академической и неакадемической музыки), радиоведущего (авторская программа на «Радио России» «Аэростат»).

В одной из телепередач конца 1990-х годов, решённой в жанре «интервью в интерьере», Борис Гребенщиков предстал в совершенно естественном для своей персоны ракурсе философа. Его высказывания демонстрировали знание сути многих основополагающих философских систем от древности до современности. Визуальный видеоряд, представляющий зрителям экскурсию по его комнате, подкреплял это впечатление: в непосредственной близости с характерными самодельными плакатами-«агитками» на стенах, несущими в себе ностальгические воспоминания о временах андеграунда, мирно соседствуют антикварные картины величайших художников мира, православные иконы, африканские маски, статуэтки богов и коллекция музыкальных «трофеев» со всего мира.


Эта поразительная цельность с годами всё ярче проявляется в творчестве Бориса Борисовича и его группы. 

Обратимся к конкретному образцу – альбому 2008-го года «Лошадь белая».
Эта работа группы включает в себя двенадцать песен, содержание которых отчетливо обозначает две основные смысловые линии опуса: 

1. Притчи о смысле бытия, имеющие вневременной характер и повествующие о вечном духовном поиске героя.

2. Притчи о сегодняшнем дне, о самоощущении человека в современном мире.


Нам представляется обоснованным называть песни такого рода притчами, т.к. в них отражается индивидуальное мировоззрение автора, в котором «сплавлены» философские и религиозные истины. Истины эти включены в некий «житейский» контекст и облечены в форму песни, смысл которой  ясен и понятен для слушателей («Имеющий уши да слышит!»). 


Рассмотрим последовательно смысловой и музыкальный уровни данного альбома.


Обращаясь к содержанию цикла (его поэтической основе), можно обнаружить два основополагающих идейных пласта, делающих этот текст оригинальным. 
Первым из них является философская основа дзэн-буддизма, проявленная в знаковых для дзэна понятиях (пустота, освобождение сознания из «клетки» земного существования), образах (лошадь белая, сокол), фразах (хрестоматийным вопросом учителей дзэна, обращенным к ученикам, стал вопрос-тема для медитации: «Вы слышали, как звучит хлопок двумя ладонями, а как звучит хлопок одной?»). 


Второй пласт представлен обращением к современности – субкультуре митьков  (№ 11 «Что нам делать с пьяным матросом») и рок-культуре 1980-90-х годов (№ 3 «Еще один раз»).


Необходимо дать краткие сведения о митьках. Митьки (с ударением на последнем слоге) – это «антиинтеллектуальное» неформальное молодежное движение,  названное в своё время «задушевной формой русского хиппизма» и объединившее группу ленинградских художников во главе с Дмитрием Шагиным и Владимиром Шинкарёвым [2]. Живопись в стиле детского рисунка, любовь к лучшим советским фильмам, изобретение своего неповторимого сленга, пение хором песен времён революции 1917-го года, гражданской и Великой Отечественной войн – вот отличительные черты этого неформального объединения.

 
Возвращаясь к идейной основе альбома, следует подчеркнуть то, что автор вступает в межкультурный  и межвременной  диалог с прошлым (идеи дзэн) и настоящим (отечественный андеграунд конца ХХ века). Вместе с тем отчетливо выражена точка зрения самого автора, его духовная позиция, его мировосприятие. Нужно сказать, что актуальной и важной является проблема автора, достойная обсуждения и подробного освещения. На данном этапе исследования подчеркнем лишь то, что  понятия «автор» песни и ее «герой» идентичны по своему значению.


Наметим основные драматургические векторы цикла. Одним из важных в этом контексте является мотив преображения, нового рождения, обновления сознания,  звучащий в № 5 («Анютины глазки»), № 6 («Сокол»), № 7 («Аригато»). Вторая линия смыслового развития связана с размышлением, погружением в свой внутренний мир  (№ 8 «Акуна Матата», № 10 «Девушка с веслом»). Характерно и то, что процесс осмысления стимулирован обычными житейскими ситуациями и впечатлениями: повседневное общение сливается с мироощущением дзэн-буддизма и необходимостью «радикально изменить свои пути» (№ 8); Девушка с веслом становится «проводником» в историческую память героя, выстраивающую некую ретроспективу от времен «немцев и орды» до советской эпохи (№ 10). Третье направление можно назвать дидактическим: это обращения-наставления «Господу видней» (№ 4) и «Слово Паисия Пчельника» (№ 9).  «Господу видней» – это напоминание о мудрости Бога и о необходимости принятия человеком всех жизненных обстоятельств как блага свыше, а «Слово Паисия Пчельника» представляет собой некую стилизацию сказания из Жития Святых и «неформальное» обращение (Слово) к современной женщине («Слушай, сестра, брось пресмыкаться в юдоли…»). 


В качестве оригинальной бытовой зарисовки выступает № 11 «Что нам делать с  пьяным матросом?», поданная в форме ироничной притчи. Здесь наиболее ярки образно-лингвистические «ссылки» на субкультуру митьков: это и образ матроса (матросская тельняшка – своеобразная «униформа» митьков), и нарочитая прозаичность сюжетной ситуации («Так что же нам делать с пьяным матросом?»), и хоровое пение припева. 


Особое значение имеют № 1 («Лошадь белая») и № 12 («Неизъяснимо»), обрамляющие цикл. № 1 – вопрос о непознанном, желание вырваться за грани вещного мира. Образ Лошади белой символически связан с Душой человека, жаждущей освобождения («…а ей нужно лишь воли…»). № 12 – ответ, объясняющий парадоксальное единство сложности, непостижимости человеческого бытия и его высшей неизъяснимой простоты.


В творчестве Б.Гребенщикова есть линия т.н. «социальных» песен, содержащих в себе критику существующей реальности и вскрывающих причины, прежде всего, духовного упадка. Однако, в отличие от его рок-соратников, (например, группы «Алиса» с ее культовой песней «Мое поколение» или группы «Телевизор» со скандальным «Выйти из-под контроля»), выражающих протест открыто, агрессивно, Гребенщиков всегда представлял обличение на языке символов, образных ассоциаций. Это превращало «сиюминутную» злободневную проблему в «вечный» сюжет, заключающий в себе несколько смысловых уровней. Таковы песни   «Козлы», «Поколение дворников и сторожей» и многие другие, содержание которых было понято слушателями 1980-х, но осталось актуальным и по сей день. В работе группы 2008-го года также есть композиция такого толка – это № 2 «Дуй», которая связывает идею обновления, очищения («…дуй, пока стекла не вынесет из рам…») с описанием реалий настоящего времени («…завтра не придет, у нас опять идет вчера…») и магическим, почти шаманским «заклинанием» ветра («Дуй с севера, дуй-дуй с юга…»).


Жанровые воплощения песен разнообразны: это и столь характерный для стиля Гребенщикова «экологический фолк», связанный с тембрами акустических инструментов (гитара, флейта, скрипка, дудук) и народными русско-кельтскими мелодиями в №№ 1, 5-7, 12, и sweet jazz  1930-40-х г.г. в № 8, и шаманское заклинание в №№ 2, 4, и гимн, открывающийся хоральным вступлением медных духовых в № 9, и бесшабашный хор в № 11. Автор находит для содержания каждой песни индивидуальное жанровое и стилевое воплощение, обращаясь к различным музыкальным и национальным истокам, что не приводит к пестроте и «потере лица»:  стиль «Аквариума» безошибочно узнается по тембру голоса Гребенщикова и своеобразному «саунду» группы в целом.


Особняком стоит песня-притча № 3 «Еще один раз», заключающая в себе «в свернутом виде» идейное содержание всего альбома и наиболее отчетливо проявляющая диалогичность мышления автора, обращающегося как к категориям дзэн, так и к знакам современной культуры.


Рассмотрим текст песни целиком. 

Серые следы на сером снегу,

Сбитые с камней имена.

Я много лет был в долгу,

Мне забыли сказать, что долг заплачен сполна.

Пахнет застарелой бедой,

Солнцу не пробиться в глубину этих глаз.

Теперь мне все равно, что спрятано под темной водой.

Едва ли я вернусь сюда еще один раз.

Есть одно слово, которое сложно сказать,

Но скажи его раз и железная клетка пуста.

Останется ночь, останется снежная степь, 

Молчащее небо и северная звезда.

И кажется, что там, впереди –

Что-то непременно для нас.

Но сколько не идешь, отсюда никуда не уйти.

Едва ли я вернусь сюда еще один раз.

Над скудной землей бешено кричит воронье,

Над ними синева, но они никуда не взлетят…

У каждого – судьба, у каждого – что-то свое, 

Они не выйдут из клетки, потому что они не хотят.

И если выбить двери плечом,

Все выстроится снова за час.

Сколько не кричи – пустота в пустоту ни о чем…

Есть повод прийти сюда еще один раз.


Три куплета песни обрисовывают духовное «пространство» и героя («Я много лет был в долгу…»), и целого поколения («Они не выйдут из клетки…»). Здесь намечены три способа бытия:

1. Существование человека в материальном мире, восприятие реальности как фатального начала, которое нельзя ни  преодолеть, ни изменить. Это – прошлое, «то, что было».

2. Возможность выхода из «железной клетки» обыденного сознания, достижение состояния, которое в дзэне называется «сатори» (озарение, просветление, ощущение единства с Буддой). «Одно слово» есть средство для нового духовного рождения. Это ощущение мира связано с будущим, «тем, что будет».

3. Настоящее время  связано с нежеланием подняться на более высокую ступень духовности: «Они не выйдут из клетки, потому что они не хотят» – «то, что есть».


В своем осмыслении трех «измерений» времени автор вступает в своеобразный диалог с  философскими идеями дзэн и мировоззрением своих современников – отечественных рок-музыкантов.


 Одним из знаков освобождения от оков  материального мира становится «северная звезда». В творчестве Бориса Борисовича  образ звезды, как правило, связан с рядом таких понятий, как «благо», «обретенный покой». Сравним: 

Под небом голубым горит одна звезда,

Она твоя, о, ангел мой, она твоя всегда…

 («Город золотой») 
… Но северный ветер – мой друг,

Он хранит то, что скрыто.

Он сделает так, что небо будет свободным от туч

Там, где взойдет звезда Аделаида…

(«Аделаида»)

Если принять во внимание то, что в песнях Гребенщикова, как и других музыкантов, есть образные  «архетипы»
, то одним из них является звезда как воплощение личного «Града Небесного», пребывающего в душе человека.


Герой (и автор) этой притчи осознает трагизм бытия, вспоминая свою самоотверженность и готовность преодолеть все преграды ради того, чтобы поколебать несокрушимый порядок официальной системы. Ассоциативно в этот текст «вписан» фрагмент песни В. Цоя «Война» (альбом «Группа крови», 1988):

Покажи мне людей, уверенных в завтрашнем дне.

Нарисуй мне портреты погибших на этом пути.

Покажи мне того, кто выжил один из полка,

Но кто-то должен стать дверью,

А кто-то замком, а кто-то ключом от замка…

Ответ героя «нынешнего» горек и безнадежен:

И если выбить двери плечом,

Все выстроится снова за час…

Самой жизнью подтверждена вечность и фундаментальность этой материальной системы, и на смену пониманию бесполезности «физической» борьбы приходит необходимость духовного противостояния. 


Семантический ряд текста акцентирует настроения упадка, декаданса, трагической обреченности: снег теряет свою белизну и становится серым, «сбитые с камней имена» оказываются «портретами погибших на этом пути»; «пахнет застарелой бедой», земля скудна, в небе «бешено кричит воронье» – все это образы умирания, смирения с неизбежным («Сколько не кричи – пустота в пустоту ни о чем…»). Тем ярче и неожиданнее последняя фраза, выделенная и смыслово, и музыкально: «Есть повод прийти сюда еще один раз». Это  продолжение борьбы за духовную свободу на новом витке бытия. Если в 1980-х боролись за свободу, то в начале XXI века потерянным оказалось духовное начало. Однако герой готов еще раз пройти путь испытаний, чтобы понять, что суть человеческой жизни заключена в вечной борьбе с системой (политической, идеологической, духовной и т.д.).


Музыкальное решение песни предельно ясно и просто. Интонационный строй вокальной партии можно назвать омузыкаленной речью, когда интонации, заложенные в каждой фразе, каждом слове экстериоризуются в выразительную мелодию. Для вокальной мелодики Гребенщикова характерно речитативное начало, достаточно аскетичное, чтобы воспринимать его как развитую мелодию, но чрезвычайно ценное в качестве «музыки стиха», истоки которой нужно искать в романсовой лирике XIX-XX в.в. (например, в романсах А.Вертинского, в свое время исполненных лидером «Аквариума»), в творчестве бардов. 


Важной составляющей композиции становится ее инструментальное оформление, создающее и усиливающее смысловое и эмоциональное начала. Начинаясь с тихих звуков акустической гитары, звучание «драматизируется», развивается по принципу «оркестрового крещендо», когда возрастает плотность «звуковой массы» и фактуры за счет расширения инструментального состава, увеличения динамики и появления новых тематических элементов. Кульминационным становится третий куплет, завершающийся парадоксальным «выходом» из безвыходной ситуации – «Есть повод прийти сюда еще один раз». Последние звуки инструментального «послесловия» затихают, создавая динамическую «рифму» началу песни и символизируя возникновение этой исповеди души из «ниоткуда» и уход в «никуда».


Очень интересно трактована здесь куплетная форма: три куплета, обрамленные вступлением и заключением, «разрежены» двумя обширными инструментальными фрагментами (после второго и третьего куплетов). 
Первый из них связан с тембром армянского дудука, постепенно «выращивающего» из вокальных интонаций выразительную песню-плач. Второй фрагмент (с солирующей флейтой) основан на мелодии в духе баховских тем-восхождений – одновременно эмоционально напряженных и элегически-повествовательных. 
Среди  музыкальных «первоисточников»  можно назвать темы Прелюдии b-moll из I тома ХТК и первого хора из «Страстей по Матфею» И.С.Баха. В этом контексте инструментальные строфы выполняют функцию куплетов «без слов», предоставляя слушателю возможность подумать и осмыслить содержание куплетов «со словами». 
Слушатель вовлекается в некое внутреннее диалогическое пространство, переключающее внимание с размышления о сюжете песни («о чужом», внешний, проявленный в словах уровень) на осмысление своего собственного бытия («о своем», внутренний план, вызванный к жизни звуками музыки).


Таким образом, одна композиция становится ключевой в рассматриваемом цикле, вбирая в себя основные идеи, музыкально-семантические знаки и принципы развития. 


Песни-притчи Б.Гребенщикова (как и других отечественных рок-музыкантов) являются музыкально-поэтическим воплощением личной биографии автора и его поколения. При всей современности тематики и средств выразительности автор постоянно соотносит «сегодня» и «всегда», «земное» и «небесное», сиюминутное и вечное.
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М.В. Крылова, Е.В. Смирникова

Muse: романтизм в рок-музыке XXI Века?

Музыка всегда была и остается неотъемлемой  частью жизни каждого человека. Человек рождается – он уже окружен различными звуками внешнего мира. А люди, более тонко чувствующие и воспринимающие мир, преобразовывают  эти звуки в стройные мелодии и созвучия. 

У каждого времени – своя музыка. Безусловно, она сильно отличалась от современной, оставаясь самобытной, характеризуя ту или иную эпоху. Однако время идет, меняется история, меняются люди, меняется и музыка. Если в древности музыка была преимущественно одноголосной, то в Средние века она уже представляет собой многоголосие.  Далее постепенно происходит формирование ведущего голоса и сопровождения, что приведет к образованию гомофонно-гармонического  строя в XVII веке. Классицизм его творчески развивает, принеся своеобразные мелодику, гармонический язык, тембро-фактурные решения. Романтики же ищут других путей развития музыки, преодолевая рамки  искусства классиков. XX век дает миру совершенно новые музыкальные направления и творческие принципы. 

Все то, о чем было сказано выше, давно известно, но не вполне изучено…. Может быть, стоит оглянуться назад, на достижения великих предшественников и оценить их по-новому, глазами современности? На эти и многие другие вопросы ответ может дать только время. Хотя уже сейчас можно констатировать, что многие современные композиторы обращаются к традициям прошлого, оставаясь верными современным тенденциям, экспериментам. 
С точки зрения органичного синтеза академического искусства и «дитя XX века» – рок-музыки интересным представляется творчество современного коллектива  MUSE.
Чтобы лучше понять творчество исполнителя или группы, необходимо знать важнейшие факты из истории формирования творческого кредо.
Итак, MUSE – это британская альтернативная рок-группа, образованная в городке Тинмут в 1994 году в составе:

1) Мэттью Беллами (Matthew Bellamy) – вокал, гитара,                                         клавишные;
2) Крис  Уолстенхолм (Chris  Wolstenholme)  –  бас-гитара, бэк-вокал;

3) Доминик Ховард (Dominic Howard)  –  ударные.
Особого внимания заслуживает личность лидера коллектива – Мэттью Беллами. Он родился 9 июня 1978 года в Кембридже. Его отец играл в группе, а мать была женщиной весьма странной: она разговаривала с мертвыми, не используя при этом никаких спиритических приспособлений. 

Когда Мэтту исполнилось 10 лет, семья переехала в Тинмут, и вскоре родители мальчика развелись, оставив его с бабушкой. С этого момента жизнь Мэтта круто меняется. С этого момента он всерьез начал интересоваться музыкой – больше ему ничего не оставалось. Позже солист признавался: «Когда мои родители развелись, единственное, что мне от них осталось,  это их имена. Я играл музыку, потому что скучал по ним». Из этих слов можно понять, что пришлось пережить мальчику. И только музыка спасала его. 
Примерно  в то же время, что и Мэттью, в этот городок приезжают Доминик Ховард и Крис Уолстенхолм. Нельзя сказать, что они чувствовали свое призвание на рок-сцене, наоборот, - это пришло к ним позднее: Доминик изменил свое отношение к музыке, когда поступил в высшую школу (там привлекала его внимание джаз-группа); Крис же стал увлекаться гитарой, занимаясь в кружке. 

Все трое учились в одной школе, но познакомились не сразу. Мэттью, научившийся самостоятельно играть на фортепиано, выступал с группой Carnage Mayhem  в начале 90-х. В это же время он знакомится с Крисом, который был барабанщиков  в другом ансамбле. Что касается Дома, то ему можно сказать, повезло. Он состоял в группе Gothic Plague, которая тогда была самой популярной среди школьников. Каждый хотел в ней играть, в том числе и Мэтт. Специально, чтобы туда попасть, он учится играть на гитаре. Чуть позже он знакомится с Домиником, и, когда в группе освобождается место гитариста, Мэтт спешит его занять.  В последние два года в Gothic Plague постоянно меняется состав, и в итоге, Дом и Мэтт остаются вдвоем. Они понимают, что им нужно искать бас-гитариста, и он быстро находится. Мэтт давно знал Криса как серьезного и ответственного юношу, поэтому они с Домиником решают пригласить его играть в группе на бас-гитаре. Крис Уолстенхолм соглашается.  Именно тогда Мэтт начинает серьезно писать свои песни, которые пока еще никому не были нужны. 

В 1994 году под названием Rocket Baby Dolls  ребята выиграли местную  «битву групп», разрушив в процессе выступления свое оборудование. Вскоре после этого они решили не поступать в университет, а погрузиться в музыку. Сменив название на более поэтичное «MUSE» («Муза»), они стали давать концерты везде, где только можно, везде, куда их приглашали.

С 1997 года начинается серьезная работа. На одном из самых заурядных летних концертов с группой встретился представитель лейбла Dangerous Records и предложил им записаться в студии. Уже в 1998 году выходит первый пробный  альбом под незатейливым названием Muse, включивший в себя всего 4 композиции. Однако, первый опыт не принес особого успеха группе. Но парни не сдаются: они упорно шлифуют свой стиль, и постепенно их известность растет. На концерты MUSE собираются толпы поклонников. «Младшего брата» даже начинают уважать и матерые представители рок-сцены. Например,  в туре Big Day Out 2004, в котором участвовали Мьюз, Metallica установила свой тент для репетиций, чтобы разогреваться перед выступлением, возле главной сцены. Музы, уходя со сцены, часто слышали, как Metallica разогревалась, играя New Born.
В 1999 году музыканты сами записывают свой первый студийный альбом Showbiz, представленный яркими, мощными композициями: Sunburn, Uno, Sober, Overdue.  Затем  последовали и другие альбомы:  «Origin Of Symmetry» (2001г.), «Hullabaloo Soundtrack» (2002г.), полные мощи и бурных эмоций. Альбом «Absolution» 2003 года отличается взвешенностью и лирически-депрессивными интонациями. 4-ый студийный альбом  «Black Holes and Revelations», вышедший в 2006-м году, считается одним из самых успешных  за всю историю группы: в первую же  неделю продаж он разошелся тиражом более ста тысяч экземпляров.

В интервью, данном журналу Rock Mag в мае 2008 года, Беллами подтвердил информацию о работе над новым альбомом, в котором одна часть песен задумана в электронном или танцевальном ключе, а другая – скорее в симфоническом или классическом. Этот альбом увидел свет в сентябре 2009 года под названием The Resistance. На нем мы и остановимся подробнее, так как, на наш взгляд, этот альбом наиболее совершенен, нежели  предыдущие.

Итак, «The Resistance» – последний, на сегодняшний день, альбом группы, состоящий из 11 треков: 
1. Uprising

2. Resistance

3. Undisclosed Desires

4. United States of Eurasia

5. Guiding Light

6. Unnatural Selection

7. MK Ultra

8. I Belong to You

9. Exogenesis: Symphony, part I

10. Exogenesis: Symphony, part II

11. Exogenesis: Symphony, part III

На первый взгляд, это традиционный рок-альбом, но при внимательном рассмотрении в нем можно обнаружить  много интересного.

 По своему строению этот цикл аналогичен сюите: каждая песня несет в себе определенный смысл, завершена, самоценна и, в то же время, 11 композиций образуют единое целое. По содержанию и музыкальному выражению песни можно сгруппировать в 5 «блоков», чередующихся по принципу «драматизм – лирика». Финал является не столько выводом, сколько «выходом в бесконечность бытия». 

 Открывается альбом двумя энергичными композициями («Uprising», «Resistance»), представляющими собой некий крик души, выплеск накопившихся эмоций, беспокойство,  что подтверждают слова: «Они перестанут нас унижать и властвовать над нами» («Uprising»), и «Находимся ли мы вне поля зрения или же нам конец?»  («Resistance»). Подобные  взрыву, они  начинают альбом и заставляют слушателя о многом задуматься. 

Эмоциональный «профиль» цикла можно ассоциировать  с поведением  человека. Сначала музыка воплощает взрыв эмоций посредством жестких гитарных риффов в быстром темпе, электронных спецэффектов. Затем человек отстраняется от переживаний, погружается в свой собственный мир грез, который характеризуют следующие 3 композиции цикла («Undisclosed Desires», «United States of Eurasia»  и  «Guiding Light»). Необходимо заметить, что темы песен этого блока (несчастная прошедшая любовь, утопическая мечта о мире во всем мире и единственном на всем белом свете государстве) неразрывно связаны с романтической традицией. И далее мы видим, что наш герой сталкивается с непониманием окружающими. Очередной виток эмоционального напряжения представлен в следующем блоке альбома, включающем в себя песни «Unnatural Selection» и «MK Ultra». Вновь наш герой полон гнева и отчаяния, но его сменяет последнее лирическое отступление –  композиция  «I Belong to You». Эта песня интересна тем, что автор использует в ней цитату – фрагмент из красивейшей арии Далилы из оперы К.Сен-Санса «Самсон и Далила». Видимо, Мэтту не хватило слов выразить свои чувства, а, может быть, он процитировал эту тему  в знак уважения композитору позднеромантического стиля.  Для музыки Беллами в целом (особенно для последних его работ) становится характерным цитирование произведений композиторов-романтиков, обращение к сокровищнице мировой музыки. В некоторых его композициях мы можем услышать аллюзии и стилизации тем Л.В. Бетховена, Ф. Шопена, Ф. Листа, К. Сен-Санса, С. Рахманинова. По словам Мэттью,  наиболее близка ему музыка Рахманинова, и он не скупится на цитирование известнейших произведений одного из великих  композиторов России. Возможно, в музыке Рахманинова его привлекает широта, раздольность, простор, не характерные для  европейского музыкального мышления. 

 Цикл завершает Симфония, составляющая последний блок. Интересно, что эта симфония не вписывается ни в какие каноны, она самобытна и оригинальна в своем содержательном, поэтическом и музыкальном воплощении. Очень оригинален инструментальный состав, включающий  группу струнных, бас-гитару, гитару, рояль, вокал Мэттью, а также различные спецэффекты. Симфония состоит из трех взаимосвязанных  частей.  В целом это оригинальное сочинение можно трактовать следующим образом:  1-я часть –  вечные вопросы, волнующие героя («кто мы?», «зачем мы?» и т.д.). При этом беспокойная мысль о непреходящем переплетается с размышлениями о сиюминутном: лирический  герой не может на данном этапе обрести  согласия с обществом и с самим собой, разрешить этот романтический конфликт.  2-я часть – попытка начать действовать, активно искать ответы на вопросы, поставленные в первой части: «…поднимись над толпой, над ядовитыми облаками…».  Но уже во второй части мы видим, что надежда слабеет: «…скажи нам свою последнюю волю, мы ведь понимаем, что ты уже не вернешься…». Герой уносится в свой мир, унося с собой и гнев, и протест. Он уже не может бороться.  3-я часть – призыв к действию, но он настолько слаб, что выражается только в словах: «Давайте  снова начнем все сначала…»,  ведь «…это последний шанс простить самих себя». Музыка заключительной части решена в духе торжественного гимна, она подобна завещанию, оставленному потомкам, которым, возможно, удастся найти ответы на вечные вопросы бытия. Финал  венчает и Симфонию, и весь альбом. 

Подводя итог нашему небольшому исследованию, необходимо сказать, что MUSE – оригинальная рок-группа, резко выделяющаяся в сфере популярной музыки. Синтезируя многие стили и направления, они создают нечто новое и необычное, оставаясь при этом доступными и понятными.

       Тексты многих песен обращены к наболевшим проблемам всего общества в широком смысле слова, нередко касающимся и политики.

Обращаясь к классике, в частности, к романтическим направлениям,  музыканты облагораживают, усложняют и обогащают рок-музыку.

Web-ресурсы:

1. http://inmuse.info: Бомон М. Out Of This World: The Story of Muse (За пределами этого мира: история Muse). 
2. http://ru.wikipedia.org/wiki/
3. http://www.nme.com
4. http://muse.mu/
Е.Н. Федорова, Е.Г. Плетухина

О СОВРЕМЕННОМ МУЗЫКАЛЬНОМ ВОСПИТАНИИ

«Музыкальное воспитание – это не воспитание музыканта, а, прежде всего, воспитание человека»

В.А. Сухомлинский 
Все лето 2010 года Россия была в огне. Европу затопило. Почему такое происходит в мире? Что нужно делать, чтобы улучшить ситуацию?

Казалось бы – какое отношение к этим вопросам о судьбе мира имеет музыкальное воспитание?

Исходя из нынешнего положения, как-то по-особенному зазвучали следующие цитаты о гармонии из Учения Живой Этики.

«…Гармония в простоте. Сложные нагромождения не дают гармонии; между тем, планета питается гармоническими сочетаниями….
Невозможно освободить Землю от отравления, если не найти гармонии пространственной. Так можно призывать гармонию не как нечто отвлеченное, но как строй земной. Можно наблюдать, как великие ученые начинали сложным мышлением, а затем приходили к простейшему. Они были истинными испытателями и невольно искали простую, великую, строительную гармонию. 

Уже знаете, что дисгармония разрушительна, а гармония созидательна. Явление высшей науки приведет к Целительному Источнику. Мы указывали на значение музыки как на Земле, так и в Надземном Мире» (1, 943). 
«Мыслитель постоянно говорил о гармонии в музыке. Он полагал, что это познание поможет гармонии в жизни» (1, 289). 

То есть, чтобы спасти Землю от отравления, надо найти пространственную гармонию. Что это означает? Гармонию человека с природой? Людей между собой? 
Большое значение для нахождения и осознания упомянутой гармонии, внесения ее в жизнь имеет музыкальное воспитание. 
Еще Платон говорил о том, что каким является государство, зависит от того, какую музыку слушают его граждане (не дословно).

Какую музыку сейчас слушают во всем мире? От рока, джаза и особенно «попсы» людям ведь просто деться некуда... Высокие ритмы классической музыки - это высокие вибрации и порывы, высокая нравственность и духовность, это развитие способности не только аналитически, но и творчески мыслить. И то состояние современного общества, в котором оно сейчас находится, далеко не в последнюю очередь зависит от того, какая музыка звучит на нашей планете.

Но что такое музыка? Дмитрий Борисович Кабалевский говорит, что музыка – это сама жизнь. Как это понять?

Да, мы сами любим классическую музыку, но КАК донести до детей, что она – необходимая часть жизни? КАК привить им любовь к серьезной музыке? КАК уберечь их от той пошлости, что звучит из всех радиоприемников? Вернее уберечь-то, конечно, невозможно, но как сделать так, чтобы им НЕ НРАВИЛСЯ этот безвкусный примитивизм?

Шалва Александрович Амонашвили говорит, что каждый урок должен быть уроком жизни и у Д.Б. Кабалевского в программе одна из генеральных идей – связь музыки с жизнью. КАК это реализовать на уроке?

Разговор на эту животрепещущую тему зашел на интернет-форуме «Держава Рерихов – Щит Культуры» в теме «Урок музыки с точки зрения гуманной педагогики» (2). 

Одна из участниц форума рассказала свою историю приобщения к классической музыке:

«Классическую музыку я полюбила благодаря подруге-музыканту.

Она приглашала меня на концерты классической музыки в консерваторию. Приходила ко мне с дисками с классической музыкой, мы их вместе прослушивали, при этом она говорила: "Обрати внимание, идет основная мелодия, а вот здесь вступает скрипка. Прислушайся, у нее "своя" тема, но как она дополняет и обогащает основную". Она научила меня воспринимать не только мелодию, но и слышать многие нюансы произведения. Конечно, я полюбила классику, и года три мне хотелось слушать только эту музыку. Мне нравилось иногда отвлечься от основной темы и улавливать звучание одного инструмента, другого...»

 По поводу такого начала любви к классической музыке хочется заметить, что прежде чем научить человека (особенно ребенка) осознанно, вдумчиво относиться к структуре музыкального произведения, обращать его внимание на проведения различных тем, на исполнение тем разными инструментами и т.д., его надо УВЛЕЧЬ самой музыкой. Сухомлинский отмечал, что только эмоциональная увлеченность пробуждает умственные способности. Особенно это относится к музыке.

Наверняка подруга автора этой истории именно так и сделала, в результате чего та стала получать удовольствие от вдумчивого слушания музыки. Наверняка ее первые «рассказы» о музыке увлекли своей эмоциональностью, заинтересовали, пробудили желание послушать то или иное произведение.

Но главный вопрос именно в том и состоит - КАК увлечь? 

Д.Кабалевский говорит о том, что главное в этом деле - вводить детей в эмоциональную атмосферу произведения - рассказывать им его «биографию» - что происходило в жизни композитора в этот период жизни, какие события связаны с написанием именно этого произведения, кто его первый исполнял, как сложилась судьба самого произведения и т.д. Об этом и многом другом он пишет в книге «Как рассказывать детям о музыке».

Болью за состояние музыкального воспитания звучат слова другой участницы разговора:

«О музыке вообще как-то в школе забывают. Отношение к этому предмету - никакое, как обязаловка, к сожалению. Я сама никакого отношения к музыке и школе не имею (кроме того, что мама ученика школы), но душа болит от того, какую жуть слушают наши дети! 

Отношение детей к любому предмету - это отношение к учителю, который ведет этот предмет. А отношение к учителю - это отношение самого учителя к детям и к своей работе. 

С учителем нам не повезло! К сожалению, хороших учителей музыки - один на тысячу! Даже в музыкальных школах (где мы тоже занимались и нам успешно отбили желание продолжать), не воспитывают умение понимать, чувствовать музыку!!! Учат только знать какие клавиши нажимать, знать историю, теорию, биографии и т.д. Да, конечно, это нужно обязательно, но без приложения сердца, без понимания значения и смысла Музыки на Земле эти знания остаются мёртвыми. Это как с Заповедями - все знают, но практически никто не выполняет, хотя в обязательном порядке посещают церковь, так и не поняв для чего же!»

Обсуждая на семинаре со студентами вышеназванную книгу Д.Б. Кабалевского, у нас возник разговор примерно об этом же. 

Дмитрий Борисович высказывает такую мысль, что все лекторы в области музыки и учителя музыки делятся на две категории:

- одни хотят дать знания о музыке;

- другие хотят увлечь и заинтересовать музыкой.

И говорит о том, что результата достигают именно вторые, потому что когда ребенок увлечется музыкой, ему становятся интересны и знания, наверно, даже можно сказать, что запускается механизм самообразования. 

Одна студентка рассказала, как она в музыкальной школе не любила учебники по истории музыки, где о произведениях говорится только с точки зрения их формы - главная тема, побочная, экспозиция, реприза... Она говорит, что вообще не понимала - что это такое и зачем оно ей нужно.

И Д.Б. Кабалевский даже говорит, что на концертах и на уроках музыки вообще не надо говорить обо всех этих «главных и побочных». То есть получается вообще не давать знаний из теории музыки? Но они ведь тоже помогают научиться осознанно и вдумчиво слушать музыку...

И вот у нас возник такой вопрос - стоит ли давать такие знания? Понятно, что их можно давать (если давать) только после того, как ты увлек, заинтересовал детей самой музыкой. Но в какой форме это давать и конкретно зачем? 
Но не лишни ли эти теоретизирования - размышления об уроке музыки? Может быть, на практике оно само встанет на свои места? Или они все же необходимы, потому что дети же не кролики, чтобы ставить на них эксперименты - выходить к ним с тем, в чем ты сам до конца не разобрался...
И здесь вспомнился вопрос о воспитании, который задавал К.Д. Ушинский: «Неужели дело воспитания так легко, что стоит только принять на себя звание воспитателя, чтобы постигнуть это дело во всей его полноте?» (3, 24).
С прискорбием приходится признать, что современные студенты педагогических ВУЗов практически не читают ни педагогическую, ни психологическую литературу вообще, ни труды по музыкальной педагогике (например, того же Д.Б. Кабалевского) в частности. И это, пожалуй, одна из главных причин педагогических неудач - к детям приходят педагогически неграмотные учителя.
Символисты считали музыку высшим из искусств и обосновывали это «мерностями» искусств: чем реалистичнее искусство отражает реальность, тем оно в этом «рейтинге» ниже:

1. Скульптура и архитектура (трехмерное пространство отражают).
2. Живопись, как двумерное искусство.

3. Поэзия (тут не знаю, как измеряется, но понятно, что есть словесный образ).

4. Музыка. Единственное незримое искусство - одномерное.

Музыка, как никакое другое искусство, способна настраивать на свой лад внутренний мир человек и менять его.

«Если в раннем детстве донести до сердца красоту музыкального произ-ведения, если в звуках ребенок почувствует многогранные оттенки человеческих чувств, он поднимется на такую ступеньку культуры, которая не может быть достигнута никакими другими средствами» (4, 288). 
Но, отмечая в нравственном воспитании ведущее значение музыки, хочется вспомнить то значение понятий музыки и музыкальности, которое было в Древней Греции.
«По завету Платона музыкальность следует понимать не в узком понятии музыки, но как приобщение ко всем гармоническим искусствам. В музыке, в пении, в поэзии, в живописи, в ваяния, в строительстве, в фонетике и, наконец, во всех проявлениях звучания выражена музыкальность.

По выявлению Эллады происходило служение всем Музам. Трагедия, танцы и все ритмические движения служили гармонии Космоса. Много говорят о красоте, но мало понимают значение гармонии. Красота будет понятием возвышающим. Каждое приношение красоте будет уже жертвой равновесию Космоса. Каждый выражающий музыкальность, жертвует не для себя, не для других, не для человечества, но для Космоса.

Совершенство мысли является выражением прекрасной музыкальности. Высший ритм и будет лучшей профилактикой» (1, 42). 

По поводу этого параграфа еще одна участница форума написала: 

«Понятие музыкальности меня поразило! Мы просто очень узко понимаем музыкальность… Например: я поняла, почему говорят, что если человек талантлив, то он талантлив во всем. Это же музыкальность, которая приводит к гармонии во всем. Для такого человека музыкальность естественное состояние, его природа. Он как инструмент настроен на гармонию. Для него весь мир - это музыкальность и гармония. И для него естественно музыкально и гармонично мыслить и выражать свою мысль и другими способами себя гармонично проявлять…и т.д.

А как Вам фраза: «Каждый выражающий музыкальность, жертвует (!) не для себя, не для других, не для человечества, но для Космоса». Следовательно, выражение «Преобрази себя и мир вокруг изменится» - так же надо рассматривать шире!»

Да, насколько это важно – осознание необходимости развивать в себе музыкальность именно с точки зрения внесения гармоничности в свой внутренний мир и вообще в свое видение, чувствование мира. Вот почему так важно музыкальное воспитание!

Очень хочется надеяться, что это осознание придет если не к нынешним, то к будущим учителям музыки и в нашем будущем поколении будет развиваться истинная музыкальность, которая послужит эволюции планеты.

Из вечности музыка вдруг раздалась,

И в бесконечность она полилась,

И хаос она на пути захватила, -

И в бездне, как вихрь, закружились светила:

Певучей струной каждый луч их дрожит, 
И жизнь, пробужденная этою дрожью, 

Лишь только тому и не кажется ложью, 

Кто слышит порой эту музыку Божью, 

Кто разумом светел, в ком сердце горит.
Я.Полонский
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О.Ю. Козинская,  С.А. Колоколова 
ПУТИ, СРЕДСТВА И МЕТОДЫ ФОРМИРОВАНИЯ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ КУЛЬТУРЫ ШКОЛЬНИКА НА УРОКАХ МУЗЫКИ
В основе методики эстетического воспитания лежит совмест​ная деятельность педагога и ребенка по развитию у него творческих способностей к восприятию художественных ценностей, к продуктивной деятельности, осознанного отношения к социальной, природной, предметной среде. Успех этой работы во многом определя​ется тем, в какой мере учитываются индивидуальные особенности, потребности и интересы воспитуемого, уровень его общего разви​тия. Эстетическое восприятие жизненных явлений всегда индивиду​ально и избирательно.
Педагогическая наука и практика определяют ряд наиболее эффективных методов, способствующих формированию у детей эстетических чувств, суждений, оценок, практических действий:
- метод убеждения, направленный на развитие эстетического восприятия, оценки, первоначальных проявлений вкуса;
- метод приучения, упражнения в практических действиях,
предназначенных для преобразования окружающей среды и выработке навыков культуры поведения;
- метод проблемных ситуаций, побуждающий к творческим и
практическим действиям;
- метод побуждения к сопереживанию, эмоционально-положительной отзывчивости на прекрасное и отрицательному отношению к безобразному в окружающем мире.
Методы обучения как способы достижения цели представляют собой систему действий учителя, направленных на организацию деятельности учащихся по усвоению содержания образования. Общая педагогика указывает на три ведущие функции ме​тодов обучения: регулятивную, познавательную и коммуникативную. 

Регулятивная функция определяется соотношением учебной деятельности с целью и задачами обучения (Занков Л.В., Давы​дов В.В.); познавательная функция раскрывается через соотноше​ние учебной деятельности с содержанием обучения (Лернер И.Я.); коммуникативная функция методов обучения отражает стиль взаимодействия учителя с учащимися (Мальковская Т.Н.).
Эстетическое воспитание средствами искусства осуществляет​ся различными путями. Можно выделить общие, основные методы художественного воспитания школьников в процессе обучения и внеклассной работы.
1. Демонстрация, показ или исполнение музыкальных произведений.
Вне прямых контактов с искусством, звукового или зрительного 
его восприятия трудно рассчитывать на  успех эстетического воспитания.
2. Анализ, разбор и оценка музыкальных произведений. Художественный вкус не сводится к способности находить удовольствие
от произведений искусства хорошего качества. Необходимо воспи​тание оценивающего отношения к явлениям красоты, выработка системы оценок и обоснованных эстетических суждений.
3. Сообщение искусствоведческих знаний. Учащиеся должны получить определенный запас сведений, характеризующих выразительные средства, историю и теорию различных видов искусства.
4.
Организация творческой и исполнительской деятельности учащихся. Упражняясь в разнообразных формах художественной деятельности, учащиеся развивают творческие способности, умения и навыки для самостоятельного воспроизведения предметов и   явле​ний действительности средствами искусства.
Ценный элемент урока, особенно в младших классах, при фор​мировании эстетической культуры личности – игра. Создание игровой ситуации служит одной из важнейших целей – увлечь (а не раз​влечь!) ребят чем-то важным, нужным, хорошим, в данном случае – музыкой.
Игровые приемы служат надежными предпосылками: для увлеченности ребят музыкальными занятиями и, следовательно, для успешности этих занятий и создания на них той атмосферы творче​ской заинтересованности, в которой процесс обучения будет про​цессом не только логически понятным, но и эмоционально увлека​тельным.
Другой, не менее важный прием при формировании эстетической культуры – это формирование навыка внимательно и сосредо​точенно относиться к звучащей музыке. А  для этого необходимо создать в классе «атмосферу концертного зала». Кабалевский Д.Б. считал необходимым  «ввести непреложный закон»: «... когда в классе звучит музыка, ни один из ребят не должен поднимать руки, даже если он знает, что после музыки учитель задаст какой-нибудь вопрос, и он уже готов на него ответить <...> Учитель должен дать ребятам прочувствовать и продумать услышанное, и лишь спустя некоторое время задать им вопрос – вот тогда можно поднимать руки. Так ... у ребят быстро появляется не только навык внимательного слушания, но и любовь, уважение к музыке» После такого прослушивания начинается процесс осознания услы​шанной музыки. Он  строится в форме собеседования, «размышления» учителя и ребят. Здесь выявляется степень доступности зву​чащей музыки. Проверяется  это, прежде всего, активностью класса, желанием ребят ответить, высказать свое мнение об у слышанной музыке. Так же важно научить детей «погружаться» в музыку. Вос​принятая ими красота послужит хорошей основой для развития у них художественного вкуса и формирования эстетической культуры.
Необходимо, чтобы постепенно увеличивалось количество полюбившихся ребятам произведений; они и станут «золотым фон​дом» их музыкального образования и воспитания. При этом нужно знакомить  детей,  как с классикой, так и с музыкой современных композиторов.
К достижению поставленных целей ведут два основных мето​дических пути.
1. Словесные пояснения учителя, его беседы с учащимися,
направленные на то, чтобы заинтересовать их произведением, которое
они будут слушать или исполнять. Полезно перед тем, как прозву​чит музыка, или после этого рассказать что-то интересное о компо​зиторе,  ее написавшем, об обстоятельствах создания этого произ​ведения; показать соответствующие иллюстрации, портрет композитора. Важно, чтобы учащиеся сами постарались разобраться в музыке: дали краткую характеристику её содержания, использованных композитором музыкальных средствах.

2. Включение детей и подростков в активную и приятную для
них деятельность при восприятии или исполнении произведений.
Для этого можно применять ряд эффективных приёмов:
- включение движения. Оно помогает «войти в образ», почув​ствовать музыку «всем телом», глубже проникнуться се настроени​ем. Например, под веселую музыку «танцевать в воздухе кистями рук»;

- игра в оркестр. Она создает у детей впечатление участия в
исполнении музыки, это активизирует их восприятие;
- рисование картинок. После двух-трех раз повторного 
слушания произведения, когда оно уже будет у ребят на слуху, можно
предложить им нарисовать картинку, которая возникла у них в 
воображении при восприятии музыки.
Чтобы учащиеся лучше запоминали музыкальное произведе​ние, его нужно повторять. Повторение можно проводить в игровой форме: как викторины, концерты-загадки, концерты по заявкам.
На уроках необходимо использовать разнообразную по эмоциональному содержанию музыку, обладающую художественными достоинствами, знакомить детей с произведениями разных эпох и стилей, приучая их к интонационному языку. Только в этом: случае могут быть заложены основы музыкальной культуры. В процессе восприятия музыки у ребят возникает интерес к ней, определяются эталоны красоты. Основное средство, при помощи которого фор​мируется музыкально-эстетическое сознание и музыкальная культу​ра в целом, - это сама музыка. Только она может вызвать эмоциональные реакции ребенка, являющиеся основой музыкально-эстетического сознания.
Важно, чтобы содержание музыки (чувства, эмоции) было дос​тупно школьникам, вызвало эмоциональный отклик. Некоторые из средств педагогического воздействия способствуют формированию интереса детей к музыке в разнообразной музыкальной деятельно​сти. 
Некоторые знания о музыке помогают учащимся уяснить сред​ства музыкального выражения, выразительности, почувствовать общий характер произведения, углубляют восприятие, способству​ют мотивированной оценке.
Мир искусства - это мир красоты. Искусство, в отличие от других форм общественного сознания, отражает мир, творит красоту. Самая большая  ценность, которой награждает человека искусст​во, - это ценность доброты. Награжденный даром понимать искусство человек становится нравственно  лучше, а, следовательно, и счастливее. Награждённый через искусство даром доброго понима​ния мира, окружающих его людей, человек легче дружит с другими людьми, с другими культурами, с другими национальностями, ему легче жить.
Маймин Е.П.  в своей книге для учащихся старших классов «Искусство мыслить образами» пишет: «Открытия, которые мы дела​ем с помощью искусства, не только живые и впечатляющие, но и добрые открытия. Знание действительности, проходящее через ис​кусство, есть знание, согретое человеческим чувством, сочувстви​ем. Это свойство искусства и делает его общественным явлением неизмеримо нравственного значения»
Лев Толстой говорил об «объединяющем начале» искусства и придавал этому качеству первостепенное значение. Благодаря своей образной форме искусство наилучшим способом приобщает челове​ка к человечеству: заставляет с большим вниманием и пониманием относиться к чужой боли, чужой радости. Оно делает эту чужую боль и радость в значительной мере своими... «Искусство в самом глубоком смысле этого слова человечно. Оно идет от человека и ведет к человеку – к самому живому, доброму, к самому лучшему в нем. Оно служит единению человеческих душ».
Главное, к чему мы пытались стремиться на уроках музыки - это вызвать в детях и подростках явное понимание и ощущение то​го, что музыка (как все искусства) - не просто развлечение и не добавление к жизни, которым можно пользоваться или не пользовать​ся по своему усмотрению, а важная часть самой жизни в целом, и жизни каждого отдельного человека, в том числе каждого школьни​ка.
«... Если взглянуть на музыку как на предмет школьного обу​чения, то прежде всего надо категорически отвести в данном случае вопросы музыкознания и сказать: «музыка - искусство, а не научная дисциплина, которой учатся и которую изучают» (Б.В. Асафьев).

На работе в общеобразовательной школе при составлении пла​нов уроков мы опираемся  на программу по музыке Д.Б. Кабалевского. Но в 1994 году вышла еще одна программа по музыке «Духовная музыка: Россия и Запад». При составлении конспектов мы берем некоторые темы из новой программы: 1-й класс первая четверть «Культура и быт прошлых веков»; вторая четверть «Музыка в хра​ме». Целью данной программы является воспитание духовности, уважения к ценностям отечественной и мировой культуры через приобщение к христианскому культовому искусству. Изначальная обращённость к человеческой душе, глубокая нравственность рели​гиозных заповедей, возвышенная красота обрядов и ритуалов - бла​годаря всем этим качествам христианское вероучение и по сей день не утратило своей огромной воспитательной ценности, несмотря па многолетние запреты и гонения.
В задачи программы входит формирование у учащихся ком​плексных представлений о христианском учении, его морально-эстетической ценности, а также о его отражении  в произведениях мировой художественной культуры. Программа предусматривает изучение авторских музыкальных  произведений, обиходных песнопений, молитв, то есть тех жанров, которые составляют музыкальный облик русской православной и зарубежной (католической и протестантской) церкви.
Приоритетным является интегрированный подход, при котором  музыкальные  произведения рассматриваются в едином ком​плексе с произведениями литературы и изобразительного искусства. У ребят формируется в области знания этой музыки эстетическое чувство, эстетическая культура.
В последнее время сильно возрос интерес к православной ду​ховной музыке. Началось возрождение колоссального пласта русской культуры, имеющего десятивековый период развития, начиная с  988 г. - принятия христианства на Руси. Церковная музыка, так же, как и церковная живопись, и архитектура - величайшее наследие русского народа. В области духовной музыки  много уникальных произведений - истинных шедевров, созданных как известными композиторами: Бортянским Д.С.,                  Березовским М.С., Чайковским П.И., Рахманиновым С.В., Чесноковым П.Г., - так и безымянными авторами. Их сочинения - это образцы высокого искусства, в них выражены глубокие философские мысли - о жизни и смерти, о страдании и терпении, о познании радости, о жизни вечной. Духовную музыку характеризует особый внутренний строй, собран​ность, а главное, чистота и открытость. Никакой фальши, лицемерия, недосказанности. Церковная музыка не допускает крайностей, излишней  эмоциональности.
Церковная музыка как часть русской музыкальной культуры, часть искусства является не только одной из форм общественного сознания, но и выполняет функцию художественного познания ми​ра. Поэтому с культурологических  позиций  мы иногда вводим некото​рые темы этой программы в содержание урока музыки в школе.
Духовная музыка - достояние не только верующих людей. Сегодня к ней тянутся самые разные люди, разных возрастов и профессий, видимо, потому, что это не просто красивая музыка - в ней чувствуется национальная основа, это живой родник духовности, родник нравственности. Исследователь русского православного пения писал: «Народная жизнь Древней Руси была так тесно связана с культом, была так глубоко пропитана его воздействием, что искус​ство в своих высших формах у русского народа могло быть только искусством, вытекавшим из потребностей культа. Если  вообще религия не живет обособленной жизнью, а переплетается со всеми видами духовной деятельности и со всеми культурными отношениями, то неудивительно, - так как Древняя Русь была насыщена религиоз​ной атмосферой, что церковь и народ стали как бы нераздельны в ней и что – следовательно – церковное искусство старой Руси было ее народным искусством
На уроках духовной музыки следует строго придерживаться культурологической позиции, давать учащимся информацию, зна​комить их с одним из направлений русской музыки. Все это прово​дится для развития кругозора учащихся, формирования эстетической культуры личности школьника.
Дети должны жить в мире творчества, красоты, игры, сказки, музыки, рисунка,  фантазии. От того, что будет переживать ребенок, и как он будет переживать, зависит весь его дальнейший путь к знаниям. Через красивое – к человечному. Мы учим детей тому, что Бог  вы​делил человека из мира животных и подарил ему возможность увидеть глубину синего неба, мерцание звезд, розовый  раз​лив вечерней и утренней  зари, серые нити дождя в пасмурный осен​ний день, услышать  шепот листьев  и песню кузнечика, журчание весеннего ручья и звон  серебряных   колокольчиков жаворонка, услышать и, затаив дыхание слушать сотни и  тысячи лет чудесную музыку жизни. Детям  нужно помочь услышать эту музыку и насладиться её  красотой.
Мы заботимся о накоплении  у ребят эстетических впечатлений- с  этого начинается забота об эстетической обстановке. Все, что видит ребенок, переступив порог школы, все, с чем он здесь сопри​касается, должно быть красиво. «Эстетическая обстановка достига​ется такой гармонией нерукотворного и созданного человеком, которая пробуждает чувство радости».

Мы должны стремиться к тому, чтобы ребенок везде видел красоту природы, которая становится  еще красивее оттого, что к ней приложил заботу он, ребе​нок.
Чуткость, восприимчивость к красоте в школьные  годы не​сравненно глубже, чем  в более поздние периоды развития личности. Одной из главных задач учителя, особенно с учениками младшего возраста, является воспитание потребности в красивом, которая во многом определяет весь строй духовной жизни ребенка, его эстети​ческой культуры. Потребность в красивом утверждает моральную красоту, рождая непримиримость и нетерпимость ко всему пошлому, уродливому. «Держа в руках скрипку, человек не способен   совершить плохого», гласит старинная украинская мудрость. Зло и подлинная красота несовместимы.
Музыка наполняет сказочные образы живым биением сердца, вводит ребенка в мир добра. Музыкальный образ по-новому раскрывается перед учащимися. Внимание детей как бы сосредотачивается  на предметах и явлениях, которые в новом свете открыла перед ними музыка, и их мысли рисуют  яркую картину; эта картина просится в слово. Ребенок творит словом, черпая в мире материал для  новых представлений и размышлений.
Музыка – воображение – фантазия – сказка – творчество – тако​ва дорожка, идя по которой, ребенок развивает свои духовные силы. Яркая мелодия пробуждает у детей  яркие представления. Она – ни с чем не сравнимое средство восприятия творческих сил разума. Музыка пробуждает энергию мышления даже у самых инертных детей. 

Душа ребёнка – это душа чуткого музыканта. Детство так же невоз​можно без музыки, как невозможно без игры, без сказки. 
Музыка – это самый благоприятный  фон, на котором возникает общность учителя и учащихся. Она открывает сердца людей. В музыкальной мелодии перед ребенком открывается красота ок​ружающего мира.

Д.Н. Васильева, М.Н. Петсольд
ДУХОВНАЯ МУЗЫКА КАК КОМПОНЕНТ 

ПОЛИКУЛЬТУРНОГО ПРОСТРАНСТВА  РОССИИ
 Искусство музыкальное – древнейшее искусство в истории человечества, развивающаяся по своей эволюционной композиции, всегда взаимодействующая с жизнью человека, его трудом, деятельностью, его историей, философией, духовных потребностей, приобретая различные формы отражающие время. 
А хоровое искусство, особенно русская духовная музыка как компонент поликультурного пространства, основой которого являются такие фундаментальные понятия образования, как духовности и гуманности, способных содействовать непрерывному эволюционному процессу человечества, помогающих личности на её трудном пути восхождения.

По мнению Ш.А. Амонашвили о гуманизме и о духовности в образовании сейчас так много говорят и пишут, что эти понятия стали модными и настолько привычными, как будто отражают действительную и повсеместную практику. Между тем, понятиям духовность и гуманность суждено преобразить наш меркантильный, технократический, материалистически озабоченный мир, противопоставить насилию низших ценностей — чувству собственности, индивидуализму, алчности, культу наживы и т. д. — ценности высшие, и, в первую очередь, такие как вера в высшее, возвышенное, любовь к ближнему, совесть, служение добру.

 Эти понятия не кратковременного порядка, такие, как технические средства или алгоритмизация обучения, программирование, комплексный подход, стандарты образования, тестирование и пр., которые сегодня есть, а завтра могут уйти. Они — вечные, так как составляют первооснову, действенную суть образования и воспитания. Возвращая им истинное значение, возрождается энергия, накопленная тысячелетиями, которая способна воодушевить многих на духовный подвиг во имя того, чтобы духовность и гуманность стали нормой для каждого из нас.

 Толковые и даже философские словари вкладывают в эти понятия материалистическое содержание. Так, слово «гуманный» означает: человеколюбивый, человечный в поступках и отношениях, проникнутый гуманизмом, основанный на принципах гуманизма. 
Гуманизм (от латинского Humanus — человеческий) поясняется как мировоззрение, основанное на заботе о благе человека и его правах на свободу, равенство, счастье, уважение его собственного достоинства и т.п., включая право на саму жизнь.

 Но Ш.А. Амонашвили говорит, что в этих пояснениях, скорее всего, лишь часть отражения сути. Если подойти к слову Human с позиции санскрита (литературно обработанная разновидность древне индийского языка индоевропейской языковой семьи), то можно обнаружить в нём суть, которая будет означать: человек (смертный), ищущий в себе Свет, связь с Высшим — опору вечности (духа). Human — человек, устремлённый к Высшему, Создателю.

 Такой человек свой поиск осуществляет не только и не столько путём погружения в себя, но, главным образом, через мысли и деятельность в пользу людей, через уважение и любовь к каждому человеку, в котором видит себе подобного. Гуманный (человек) принимает каждого как путь поиска своей сущности, и сам становится для другого путём. 
 Слово «духовный» в толковых словарях почти приравнивается к слову «нравственный». Духовный — это искренний, сердечный, добрый, отзывчивый. А духовность поясняется как интеллектуальная, внутренняя, нравственная сущность человека. Дух — это та Божественная вечная сущность, действие которой направлено на укрощение хаоса, на установление порядка и гармонии. Но он может усиливать хаос, разрушать гармонию — превратиться в мятежный дух.

  Но как определить само качество духовности?

На IV научных чтениях, посвящённых Дмитрию Сергеевичу Лихачёву, в 2004 году, в этом отношении были предприняты некоторые попытки. Н. Д. Никандров высказал мысль о том, что в человеке есть что-то ещё, явно идущее свыше, — то, чего нет у животных. Это и называется духовностью и духом. Это можно принимать в нерелигиозном и в религиозном плане, в зависимости от того, как человек рассматривает ситуацию и жизнь. Н. Д. Никандров предложил просто заменить дриаду: био и социо, триадой — био, социо, дух. Интересна мысль об этой проблеме доктора философии Р. Г. Силласте, который  сказал: «Когда мы говорим о духовности, то можно чётко заложить в это понятие наши представления о том, что у нации нет духовности, если у неё нет своей идеологии, нет идеалов, нет веры и главных целей, ради которых люди готовы жить, работать и даже умирать».
 Энергетическое ядро духовности, которое в состоянии мотивировать личность и устремить её к свершениям блага, состоит из веры, любви и совести. По мнению Д.Н. Узнадзе, ребёнок приходит в земную жизнь с прирождённым чувством веры. А в духовных учениях вера определяется как предчувствие знания. На её основе человек может открыть в себе или принять из внешнего мира личную истину, которая будет влиять на его мысли и деяния.

 Философ М.К. Мамардашвили утверждает, что в человеке есть нечто, от него не зависящее, и приводит пример совести, тайна которой,  по его мнению,  заключается в том, что она есть в нас. Здоровое общество — это такое общество, которое поддерживает в человеке то, что от человека не зависит — тайны такого рода, как совесть. Философ, отвечая на вопрос «Что есть совесть?», утверждает, что её образное описание представляется нам в следующем виде: совесть есть весы наших поступков, она — путь духовной жизни, она — законодатель нравственных норм, судья в нашем духовном мире. Совесть не есть общественное явление, не есть регулятор коллективной жизни, она есть сугубо личностное состояние. Но можно утверждать, что совесть каждого человека имеет некое общее законодательство, в силу чего субъективные нормы и их оценки, вытекающие из совести, приобретают обществённую значимость. Это законодательство и есть тайна совести, тайна происхождения внутри нас той Вести, которая, если мы соприкоснёмся с ней и примем её, сделает нас человеком со-Вести. Весть эта даётся человеку Свыше. Человек с совестью сам рождает в себе или с лёгкостью принимает нравственность. Без совести нравственность превращается в набор этикета.
 Любовь в философском смысле есть такое же нечто и такая же тайна, как совесть, и она тоже даётся человеку Свыше.

 Итак, возвращаясь к проблеме приобщения подрастающего поколения 

к лучшим образцам духовной музыки необходимо отметить, что именно этот пласт музыкального творчества является главным условием воспитания в детях духовности и гуманизма.

Дети среднего подросткового возраста имеют возможность прикоснуться к жанрам русской духовной музыки как на уроках музыки, во внеклассной деятельности, так и при посещении воскресной школы, где идет подготовка церковных певчих для православных храмов. 

 Вокально-хоровое обучение на основе церковной музыки направлено на воспитание духовной культуры подростков, на развитие их интереса к церковной музыке, к её традициям, наследию, на обучение приёмам и навыкам хорового пения. 
Используя разнообразные приёмы, методы обучения и воспитания, суммируя опыт предыдущих поколений, занятия хоровым пением формируют целеустремлённую личность подростка, увлеченного полезным делом. 

 Клиросное пение это очень интересная, хотя совсем непростая, работа. Но, как было многими замечено, кто пробовал участвовать в богослужении, впоследствии всегда тяготели к этому церковному послушанию, как бы оно тяжело не было. Если привести аналог со светской хоровой деятельностью, то с уверенностью хочется сказать, что церковная хоровая работа намного шире и, что самое главное, чаще практикуема. 
Уникальность православного пения составляет гласовое исполнение молитв, где на определённую мелодию певчие безошибочно поют стихиру или тропарь, имея перед глазами только церковнославянский текст. Кроме того, соприкосновение с богослужебной традицией: участие в особенно торжественных службах, осмысление основ православного вероучения, переживания новых духовно-исторических событий отечества, - поднимает уровень развития личности до новых горизонтов самосознания и самосовершенствования. Человек призван всегда расти и не останавливаться на достигнутом, и клиросное дело является для этого плодородной почвой. 

 Есть много примеров мастеров на клиросе, выдающихся регентов нашего времени: ныне уже почивший архимандрит Матфей Мормыль, прот. Михаил Фортунато, Андрей Родионов и многие другие. 

На любом этапе занятий с подростками необходимо поддерживать их интерес к процессу, как к групповому, так и индивидуальному. В период групповых занятий, а также внеклассных мероприятий, у учащиеся можно заметить повышение уровня знаний по истории, музыки, родной культуре, появление многих общих интересов, укрепление дружбы, самостоятельности, инициативы и желание посещать другие  монастыри, собираться и слушать духовную и светскую музыку, обмениваться опытом и накопленными знаниями. Они получают пользу не только от обучения, но и от общения с товарищами.

 Результатом духовной стороны обучающего процесса явиляется воспитание в детях любви к Родине, её культуре и истории, и, самое главное, к её удивительной составляющей – православному богослужению. Ребята, непосредственно участвующие в церковных службах и регулярно приобщаясь к таинствам православной церкви, учатся понимать глубокий смысл и символику богослужения, его значение в жизни как самого человека, так и всего человечества. 

 В музыкальном воспитании главным образом делается упор на хоровую дисциплинарность и единство критерий исполнения. Подростки вырабатывают в себе навык предельного внимания к дирижёрскому жесту и максимальной его реализации. Хоровой коллектив учится распознавать и  практически использовать большинство принципов вокально-хоровой грамматики в контексте смысла и значения произведения.

Необходимо заметить, что успешное выполнение цели  и задач воспитания и обучения зависит, прежде всего, от уровня профессиональной подготовки педагога, его опыта,  увлечённости, от его коммуникативных и волевых качеств, любви к педагогической работе и своим воспитанникам. Руководитель занятий обязательно должен владеть методом интеллектуального и эмоционального воздействия на учащихся, должен владеть искусством речи, умением в каждой ситуации найти нужную речевую интонацию. Учитывая возрастную особенность данного эксперимента, необходимым являлось стать для подростков примером для подражания и в некотором роде авторитетом. Для педагога этот факт добавляет ответственность и рефлексию своего поведения не только работы на уроках, но и в жизни в целом.

 В заключении  можно сказать, что русская духовная музыка, как компонент поликультурного пространства является основой таких воспитательных ценностей современной образовательной среды, как духовная культура подростков и гуманизм. Кроме того лучшие образцы духовной музыки оказывают огромное влияние  на развитие интереса детей к церковной музыке, к её традициям, наследию, на обучение приёмам и навыкам хорового пения. 

В.П. Чижикова

РОЛЬ  ХОРОВОГО ИСКУССТВА В  ФОРМИРОВАНИИ  ТОЛЕРАНТНОСТИ У ШКОЛЬНИКОВ
«Самая страшная, из грозящих нам катастроф,

 это не столько  атомная, тепловая и тому 
подобные варианты физического уничтожения   
человечества (а может быть, и всего живого) 

на Земле, сколько антропологическая 

— уничтожение человеческого  в человеке»
Ю.А. Шрейдер

 «А существует ли более наглядное и действенное средство общественной солидарности, чем хор?» - вопрошал Золтан Кодай. XXI век принес нам агрессию, жестокость, природные катаклизмы. Гуманизация и демократизация общества  пока не  ликвидировали число распрей между людьми, народами и странами, что становится, к сожалению, нормой нашей жизни.

С увеличением в мире количества межгосударственных, общественных, профессиональных, семейных и т.д. конфликтов все чаще стал звучать призыв к толерантности. Недаром в канун  2000 года (31 декабря1999 г.) в России был разработан и утвержден план мероприятий по формированию установок толерантного сознания и профилактике экстремизма в нашем обществе. 

Возникшее от латинского  tolerantia, tolero — «нести, держать, переносить, сохранять», оно стало употребляться  в значении - «терпеть, терпение, терпеливость» по отношению к  иного рода взглядам, нравам, привычкам.

Рассматривая толерантность как результат воспитания, как целенаправленное создание условий (материальных, духовных, организационных) для развития человека, «многие исследователи выделяют воспитание в широком, социальном смысле, включая в него воздействие на личность общества в целом (то есть, отождествляя воспитание с социализацией), и воспитание в узком смысле — как целенаправленную деятельность, призванную формировать у детей систему качеств личности, взглядов и наблюдений» (1) .

В данной статье толерантность понимается как свойство личности, показатель его воспитанности, способность  относиться на равных к другому человеку. Как составляющая часть культуры она  предполагает наличие определенных  человеческих качеств, таких как доброжелательность, сочувствие, сопереживание, сдержанность, терпимость, ответственность.

Возможности искусства в этом направлении пока используются не в полной мере, а иногда полностью игнорируются, искажаются в связи с  широко пропагандируемыми шлягерами, всякого рода шоу, в деятельность которых вовлекаются дети и молодежь. Между тем известно, что человек воспринимает окружающую действительность, прежде всего,  эмоционально, через чувства. «Мысль, прежде чем стать мыслью, была чувством»,- говорил К.С. Станиславский. Хоровое искусство, как и любой другой его вид, действует на чувства. «Песня несколько отдельных чувств сливает в одно сильное чувство и несколько сердец в одно сильно чувствующее сердце», - писал К.Д. Ушинский. 

Уже в самом понятии  «хор» заложены все необходимые составляющие для воспитания толерантности. Хор от греч. χορός «групповой танец», хоровод, в основном построении исполняемый в круге. Синонимами слова «хор» являются: ансамбль, множество, обилие, изобилие, уйма, коллектив, капелла, огромное количество, масса, поток и др. 

Анса́мбль - (франц.) художественная общность, совместность, общее согласие, взаимное соответствие, стройная полнота - качества, свойственные толерантной личности: согласованность, стройность частей единого целого, а также само такое целое. (Вспомним слова из песен: «Возьмемся за руки, друзья, чтоб не пропасть поодиночке», «Шире круг, шире круг. Ты – мой друг, и я – твой друг»).

Ансамбль в хоре – это показатель его исполнительского мастерства, исполнительской культуры. «Искусство ансамблевого исполнения основывается на умении исполнителя соизмерять свою художественную индивидуальность, свой исполнительский стиль, технические приемы с индивидуальностью, стилем, приемами партнеров, что обеспечивает слаженность и стройность исполнения в целом» (2). 

Напомним некоторые положения из области хороведения, которые изначально ориентированы на воспитание нужного нам качества личности.

1. Формирование ансамбля в хоре  - многогранный процесс, неотделимый от воспитания личности поющего, с образованием коллективистских отношений.

2. Умение петь вместе неотделимо от воспитания в хоре единства в образно-смысловом понимании произведения.
3. Чтобы добиться ансамбля, поющие  должны понимать мысль текста в единстве с его интерпретацией.

4. Для создания художественно-выразительного ансамбля хористы должны постигать мотивы, вызвавшие к жизни то или иное произведение, выявлять собственное к ним отношение.
5. Певцы должны постичь культурно-исторический контекст музыкального произведения, включающего не только историю создания произведения, не только характерные особенности творчества композитора, его музыкальной деятельности, но и  социальные условия данной эпохи, её художественную культуру в целом.

Для того чтобы ребенку раскрылись богатства чувств и мыслей, заключенных в музыкальных произведениях, чтобы он смог сопереживать услышанному, в нем необходимо в первую очередь воспитывать способность к «тонким движениям души», то есть к эмоциональной отзывчивости на музыку. 

Приведем пример работы над ансамблем с  начинающим детским  хором над песней Р. Шумана «Совенок» на стихи из сборника «Волшебный рог мальчика». Русский текст Я. Родионова.

Не будет открытием тот факт, что любая работа над песней начинается с её показа и раскрытия главной мысли и сокровенных чувств и раздумий авторов слов и музыки.  

«Меня волнует всё, что происходит на белом свете: политика, литература, люди; обо всем этом я размышляю на свой лад, а затем все это просится наружу, ищет выражения  в музыке», -  писал Р. Шуман. 

П.И. Чайковский - поклонник творчества Р. Шумана, отмечал способность композитора отразить в своем  творчестве отголоски  «тех сомнений, отчаяний и порывов к идеалу, которые обуревают сердце современного человека».

В  тетради «Жизненные правила для музыкантов», которые на русский язык перевел П.И. Чайковский, композитор дает такие советы: «Пой усердно в хоре…», «Прислушайся внимательно ко всем народным песням; это целая сокровищница прекраснейших мелодий, они откроют тебе глаза на характер различных народов».

У Шумана много  произведений, написанных для детей. Его Альбомы для детей и юношества положили начало созданию подобного рода сочинений  у композиторов разных поколений. Некоторые из произведений шумановских альбомов, в том числе и песни, вошли в школьную программу по музыке.

Песня «Совенок» предлагается для исполнения  хором  в 1 классе общеобразовательной школы при освоении темы «О чем говорит музыка». 

Образ совенка, наделенного чертами человеческого характера, близок и понятен детям. Он растерян, не знает, что ему делать, потому что «У сов сердитый страшный вид. Кто встретит, прочь от них спешит. А я – совенок».                              Ему хочется  резвиться и играть, он влюблен в пенье соловья, но он скромно молчит об этом: ведь он – совенок. С горечью и вместе с тем с достоинством он реагирует на детей, которые гонят его. Он одинок и беззащитен («Никто ко мне не подойдет, ведь я – совенок»).

По-разному исполняемый рефрен, определяет эмоциональную динамику и требует интонационного ансамбля для выражения чувств и характера героя песни. Интонационные трудности (хроматическое, нисходящее движение в начале, смена тональности, скачки и распевы второго предложения) требуют хорошего унисона, который достигается  выработкой умения слушать соседа, «пристраиваться» к общему звучанию. Ведь хоровое пение как искусство создано для сплочения  людей, немыслимо без стройности и согласованности поющих.

Суггестивный характер произведения способен пробудить чувства сочувствия и сопереживания у детей. 

 Каждый участник хора – член  хоровой семьи, которая дарит радость слушателям, заставляет их вместе с ними волноваться, переживать, вдумываться, давать  эмоциональную оценку разным жизненным ситуациям, отраженным в музыкальных произведениях.

Развивать толерантность как направленность личности следует, создавая условия для конструктивного взаимодействия с представителями иных этносов. Еще в конце  XX века Д.Б. Кабалевский ввел в  программу по музыке тему «Между музыкой моего народа и музыкой разных народов мира нет непереходимых границ». Музыка разных народов познается в ней по принципам сходства, различия и общности, путем сравнения, сопоставления. Раскрывая эту тему, учителя музыки могут использовать  материал своего региона. Только в г. Саратове и Саратовской области проживают более 100 народов и национальностей: татары, казахи, башкиры, мордва, украинцы, белорусы, чуваши, буряты и др. Знакомство с особенностями их культур  должно быть  продолжено во внеурочное время, в процессе внеклассных мероприятий.

Для работы хоровых коллективов очень важен репертуар. Необходимо найти нужные для детей слова и музыку, чтобы они были им понятны  и близки. Вот как об этом пишет в своем стихотворении «Детский хор» поэт В. Семернин: 
«…просто так от сердца слово льется,

                               Когда ты что-то пишешь для детей.

                               Они поймут, и лучшее  - оценят,

                               Другому перескажу, перечтут.

                               А самое достойное – на сцене,

                               Делясь своими чувствами, споют!»

Такие достойные для исполнения песни можно найти в сборниках:
1. Земля детей. Песни для школьников в сопровождении ф-но. – Л.: Музыка, 1988.

2. Славкин М.И. Земля – это тоже звезда. Песни и хоры для детей младшего, среднего и старшего возраста:  – М.: ВЛАДОС, 2003.

3. Парцхаладзе М.А. Не привыкайте к чудесам. Песни и хоры для детей младшего, среднего и старшего школьного возраста. – М.: ВЛАДОС, 2003.

4. Школьные  шлягеры. Песни и хоры для учащихся 1-11 классов / Сост. Ю.Б. Алиев. - М.: Музыка, 2003.

5. Бойко Р. Серебристый поясок.   Детские песни в стиле музыки разных народов. Стихи В. Викторова. - М.: Музыка, 1982..

6. Подгайц Е.И. Музыка утра. Хоровые миниатюры и песни для детей младшего и среднего возраста.– М.:ВЛАДОС, 2004.

7. Беляев В. Творите добрые дела. Песни в сопровождении ф-но для детей младшего и  среднего школьного возраста.- М.: ВЛАДОС-ПРЕСС, 2004.
В программе Е.Д. Критской и Г.П.Сергеевой большие возможности открываются в процессе работы над исследовательскими проектами, которые предлагаются  школьникам, начиная с  шестого класса. Это могут быть исследования, связанные с культурой того или иного народа и представленные в виде концерта с участием приглашенных коллективов из Центра национальных культур или школ. Участвуя в такого рода работе, школьники  не только познают национальные особенности разных народов мира, но и начинают осознавать, что, несмотря на различие во внешнем облике и обычаях, все люди  обладают правом жить в мире, сохраняя свою индивидуальность

          Итак, хоровое исполнительство включает  множество элементов, необходимых для социальной адаптации личности, начиная с общения в процессе хоровых репетиций и   установления взаимоотношений между хористами и кончая  формированием способности к эмпатии. Поэтому главной целью музыкального образования в школе должно стать формирование эмоционально-ценностного отношения к жизни, миру, искусству. Занятия музыкой, пение в детском хоре воспитывают  личность ребенка через художественный образ, через эмоции, делая сам процесс воспитания увлекательным, интересным, без всякого «нажима» и назидательности. Художественные произведения в силу своей эмоциональной природы значительно эффективнее влияют на человека и, в особенности - ребенка, чем многие другие виды эмоционального воздействия, они вызывают особый душевный подъем, остроту сопереживания.

В русле современной модернизации российского образования, следует   шире использовать возможности уроков музыки  в школе, хоровые занятия в системе дополнительного образования с целью воспитания чутких и ответственных граждан, открытых восприятию других культур, способных ценить свободу, уважать человеческие достоинства

«Действительно замечательное явление – хор. Он способен объединять сердца в одно большое сердце» (3).
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С.В. Кузьмина
особенности ХОРМЕЙСТЕРСКОЙ работы над интонацией

с учащимися СТАРШИХ КЛАССОВ

Интонирование (строй) является одним из главных элементов хорового звучания. Так как строй хора – это чистота интонирования в пении, необходимо, чтобы каждый хороший певец и дирижер воспитывали в себе навык слуховой ориентации. На наш взгляд, труднее всего (в силу возрастных особенностей и недостаточного музыкально-слухового опыта) с проблемой правильного интонирования справляться детям, как младшего, так и старшего школьного возраста. При этом у подростков в данный период происходит половое созревание, наблюдается бурный рост и перестройка физиологических и психологических процессов подрастающего организма, мутация, что обостряет проблему удержания строя в хоре. В силу данных обстоятельств считаем необходимым в рамках данной статьи более подробно остановиться на решении задачи упреждения и корректирования неточной интонации в хоре учащихся старших классов.

Безусловно, пение в хоре требует от певцов любого возраста навыка правильно, чисто интонировать исполняемые партии. Однако то, что голос не имеет фиксированной темперации и перед началом пения не имеет определенной настройки, голосовой аппарат связан с органом слуха (который при пении вообще, и особенно громком, теряет некоторую долю чувствительности) – все эти положения создают значительные трудности для чистого интонирования звуков. Поэтому перед началом пения хора (если нет инструментального вступления или произведение без аккомпанемента) дирижеру надо дать исполнителям настроиться в ладотональности начала произведения. Но и после предварительной настройки певцы все время продолжают настраиваться, стремясь точно интонировать свои голосовые партии.

В практике хорового исполнительства выработался ряд практических указаний на способы интонирования отдельных интервалов, а также звукорядов мажора и минора. Они не исчерпывают всех явлений хорового строя, но помогают певцам преодолеть трудности интонирования в пении. Вот основные практические указания, о которых должен знать каждый хормейстер и учить детей следовать им: чистые интервалы интонируются устойчиво; большие интервалы интонируются способом одностороннего расширения, малые - способом одностороннего сжатия; увеличенные интервалы интонируются очень широко, а уменьшенные - очень тесно; при исполнении хроматического полутона вверх надо второй звук от данного пропеть возможно выше и т.д.

Учащиеся разного возраста должны всегда помнить, что минорный лад имеет некоторую специфическую особенность, которая отличает его от мажора. Сложное интонационное напряжение в миноре является результатом неустойчивости звуков тонического трезвучия. В миноре интонационные погрешности более часты, чем в мажоре, и он вызывает большие затруднения в интонационном отношении. Удержать строй в миноре для хора задача нелегкая. Его «ползучесть» обычно происходит за счет понижения, как отдельных интонаций, так и всего строя.  

Как известно, строй хора делится на мелодический – горизонтальный (строй хоровой партии), и гармонический – вертикальный (общехоровой). Чистота интонирования в пении зависит не только от интервального и ладофункционального строения мелодического или гармонического оборота, но также и от целого ряда других причин:

· метроритмическая структура и степень ее сложности (сложные ритмические движения осложняют интонирование);

· гармоническая структура изложения: чем яснее, проще гармонический язык, тем легче хору интонировать;

· голосоведение (плавное голосоведение облегчает интонирование);

· темп: в спокойных темпах интонирование менее затруднительно;

· тесситурные условия (в крайних высоких и крайних низких регистрах чистое интонирование труднее, нежели в пределах рабочего диапазона).

Дирижер должен быстро разбираться в звучании хора, уметь быстро на глаз и на слух ориентироваться в хоровой партитуре. Руководителю хорового коллектива следует требовать от учащихся хорового класса внимательно прислушиваться и следить за интонационным соотношением своего голоса и голосов своей партии, а также и с голосами исполнителей других партий; развивать у воспитанников стремление к хорошему и чистому пению. 

Как мы уже заявляли, самой ответственной работой в вокальном воспитании подрастающего поколения можно считать занятие с учащимися старшего хора от 10-11 до 15 лет. Цель применяемых в этом возрасте вокальных упражнений – привитие подросткам в процессе здорового и мягкого звукообразования основных навыков певучести и чистоты интонации, тесно связанных с правильным дыханием и организационным музыкальным слухом.

Внешняя диспропорция, характерная для школьников данного возрастного периода, указывает и на внутреннюю неравномерность развития. В частности, рост голосового аппарата перестает быть плавным. Голос учащихся теряет яркость, как бы тускнеет, иногда появляется сипловатый оттенок. Можно заметить и перемену в его объеме: некоторые воспитанники, певшие свободно и на всем диапазоне, начинают избегать верхних звуков или поют их с напряжением, крикливо, у них появляется потребность откашляться. Эти изменения в голосе появляются как у мальчиков, так и у девочек, но у мальчиков развитие идет более интенсивно и неравномерно. 
Все это признаки наступающей мутации, связанной с ростом и формированием не только гортани, но и всего организма, появляются в разное время, индивидуально, и поэтому заметить их трудно. Нередко можно встретить и более раннее появление предмутационных изменений, связанных с ранним половым развитием. Каждому педагогу важно знать об их существовании и тщательно следить за развитием подростков, чтобы не пропустить этих изменений в голосе и правильно строить занятия.
У детей в старший предмутационный период наблюдаются частые головокружения, головные боли, случаются иногда и обморочные состояния, бывает затруднено дыхание. Все эти изменения, происходящие в результате серьезных перестроек организма, могут отрицательно повлиять на певческий голос (который требует теперь специального режима) и точную интонацию.
На наш взгляд, в первую очередь, для содействия чистой интонации при хоровом пении в старшем хоре педагог должен продолжать уделять большое внимание развитию дыхательных ощущений у детей (которые начали формироваться еще в младшем школьном возрасте). Работа над дыханием у учащихся старших классов (с уже более развившейся реберной и межреберной мускулатурой) усложняется и предполагает воспитание навыков раздвигания ребер при вдохе. При этом вырабатывание этих дыхательных ощущений должно носить сознательный характер и занимать ответственное место в учебном процессе. 

Для реализации данной задачи перед пением, во время распевания полезно провести два – три упражнения дыхательной гимнастики – на вдох и выдох. В тех случаях, когда ученики не понимают, что значит раздвинуть ребра, педагог может предложить учащемуся положить ладони на стенки своей грудной клетки и, глубоко вдохнув, дать ему ощутить, насколько у преподавателя раздвинулись ребра. Также следует предложить подростку дышать лежа.

Следующий этап овладения певческим дыханием выражается в умении сохранить нижние ребра в раздвинутом положении на протяжении всей вокальной строчки, требующей непрерывного дыхания. Достигается это при экономном медленном выдохе и сопротивлении нижних ребер к спадению. 

Подросткам необходимо внушить, что хорошее дыхание должно улучшить не только звучание их голоса, интонацию, но и содействовать правильному произношению слова, грамотному исполнению. То есть, при пении необходимо думать, а не только издавать голос – никогда при исполнении хорового произведения не вдыхать там, где не принято вдыхать в речи, над тактовой чертой, не вдыхать среди слова одновременно, а петь на цепном дыхании. Для облегчения и осуществления предъявляемых требований учащиеся обязаны иметь хоровые партии, в которых отмечаются цезурами фразы, которые для грамотного исполнения не должны дробиться.

Вокальные упражнения, используемые хормейстером для работы над качеством интонирования учащихся старшего хора, должны быть непосредственно связаны со слуховым воспитанием, задачи которого значительно расширяются (по сравнению с младшим хором). Усложнения выражаются в следующем:

- изучается и поется мажорная гамма;

- ранее отработанные тонические трезвучия поются в окружении  II, IV и VI ступеней с разнообразными вариантами, требующими целенаправленного внимания;

- вводятся упражнения с интервалами и укрепляющими их попевками;

- изучаются и поются трехголосно цепочки аккордов: тоническое трезвучие, субдоминантовый квартсекстаккорд, неполный доминантовый септаккорд с разрешением и т.д.

Очень важно, чтобы упражнения для распевания были непосредственно связаны с хоровым репертуаром. Эта связь, установленная ранее на соответствующих попевках определенным сложностям в разучиваемом произведении, должна укрепляться в процессе работы над ним.

Хоровое занятие мы рекомендуем начинать с настроечных упражнений (тонических трезвучий), устанавливающих координацию слуха с голосом. 

Так как мы придаем большое значение ладовому воспитанию учащихся старшего возраста, то пение гамм вверх и вниз, например, становится важным средством слухового развития хоровика. При этом уточним, что пение гамм полезно лишь в том случае, если ученики не только «слышат», но и «видят» такое поступенное движение, и этим представлением закрепляют в своей слуховой памяти его интонационную сущность. Исполняющие гамму учащиеся должны научиться ощущать ее тесные интервалы и чисто интонировать малые секунды на III – IV и VII – VIII ступенях. Пение мажорной гаммы сверху вниз также способствует и сохранению головного звука. Для правильного интонирования полутона  VIII – VII ступеней рекомендуется ощущать VII ступень на высоте VIII ступени (в большинстве случаев этот совет помогает учащимся сохранить чистую интонацию). 

При распевании старшего хора мы проводим сольфеджирование мажорных гамм только в их представленных тональностях, но никогда не поем, например, гаммы Ре и Ми-бемоль мажор, сольфеджируя их как До мажор.

Для лучшей интонационной устойчивости при первоначальном пении гаммы во время распевания или пропевании какого-либо поступенного мелодического движения в исполняемом произведении каждую последующую ступень учащимся следует повторить два-три раза. 

Подростки зачастую с трудом удерживают интонационно чисто одновысотные мелодии, незаметно для себя понижая звук (особенно в случае одновременного движения мелодии других партий вверх или вниз). В целях правильного интонирования можно посоветовать учащимся начертить в своих хоровых партиях над повторяющимися нотами черточки, по которым они должны вести звук как бы «горизонтально» и сознательно контролировать его высоту внутренним слухом. Иногда даже следует рекомендовать ученикам петь повторяющиеся звуки с некоторым завышением, стремлением вверх, как бы подтягивая их.

Вокальные упражнения или эпизоды хорового произведения, которые уже хорошо усвоены подростками, полезно петь без сопровождения инструмента. В этом случае дирижеру следует после проигранного упражнения/эпизода задавать лишь первый звук. При использовании этого метода ученики ориентируются в пении только по своему внутреннему слуху, что развивает активность этого слуха. Инструментальное сопровождение следует возобновить лишь в том случае, если учащиеся, утратив внимание, теряют и чистоту интонации.

Для укрепления памяти учащихся и развития их слуховых ощущений также полезно при исполнении гамм, имеющих знаки альтерации, или хроматического движения в мелодии хоровой партии и т.д., петь данный музыкальный фрагмент с названием нот.

Также мы считаем, что еще с момента овладения учащимися нотной грамотой надо давать им задание учить свою хоровую партию по нотам, а затем со словами. Дирижеру-хоровику обязательно следует проверять соблюдение подростками этого требования. 

Со временем более активным и музыкально развитым ученикам можно доверить часть полномочий педагога по разучиванию хоровых партий с более слабыми детьми, их проверке и т.д. Такая работа дает свои положительные результаты по приобретению учащимися слуховых, исполнительских, воспитательных навыков, понимания хорового пения не как механического раскрывания рта, а как искусства, требующей большой углубленной работы.

Надо заметить, что чистоту интонирования лучше вырабатывать у хора на средней звучности, так как очень громкое пение уменьшает слуховую чувствительность певца, и чистота интонирования в силу этой причины снижается. Руководителю хорового коллектива при работе над чистым в интонационном плане звуком необходимо следить за легкостью и непринужденностью голосов учащихся. 

Непринужденная работа голосового механизма подростка имеет громадное значение в вопросе координации голоса со звуком, так как при естественном звучании проторение путей от одного очага возбуждения к другому (от двигательного к слуховому и обратно) происходит значительно быстрее, в силу чего и замыкание рефлекторной цепи достигает большего эффекта. Конечно, это не значит, что голос учащегося не должен насыщаться. Однако его обогащение при естественных условиях звучания происходит за счет самой природы, то есть ее морфологического развития и углубляющегося дыхания.

В заключении хочется сказать, что заявленная проблема является сложной и многоаспектной, поэтому в нашей статье мы коснулись лишь некоторых особенностей работы над интонацией в условиях старшего хора, не исчерпывающих всех граней поставленного вопроса. Дальнейшего рассмотрения требуют вопросы взаимосвязанной работы над интонацией и подвижностью артикуляционного аппарата. Также необходимо изучить приемы интонационной работы с «крикунами», проблему осознанного интонирования в многоголосном пении и многое другое.

И.В. Курченко

ВОПРОСЫ ПЕНИЯ В МУТАЦИОННЫЙ ПЕРИОД 
В РАБОТАХ Д.Л. ЛОКШИНА
Написание данной статьи вызвано, с одной стороны, требованиями, изложенными в  стандарте основного общего образования по искусству и обязательном минимуме содержания основных образовательных программ по основам музыкальной культуры. В них сказано, что в результате изучения музыки ученик должен: «выразительно исполнять соло (с сопровождением и без сопровождения) несколько народных песен, песен композиторов- классиков и современных композиторов (по выбору учащихся); исполнять свою партию в хоре в простейших двухголосных произведениях» (1, 294-295).

С другой стороны, существующим положением в общеобразовательных школах. Наблюдение за работой учителей музыки и студентов-практикантов показывает, что во время  пения на  уроках музыки  мальчики  предмутационного и мутационного периода лишены особого внимания, предоставлены сами себе, большинство из них  не поют, что ставит под сомнение выполнение перечисленных выше требований. Между тем, само слово мутация (от латинского слова mutatio – перемена, изменение) уже требует повышенного  внимания к изменениям, происходящим в голосовом аппарате мальчиков. Выполнение требований Стандарта  становится еще более невыполнимым, если учесть, что насыщенное содержание  современных программ по музыке  не дает возможности при 1 часе в неделю уделять особое  внимание пению мутирующих подростков. В связи с создавшимся положением ничего не остается, кроме того, как искать оптимальные пути и методы решения возникшей проблемы. Ближе всех к ее решению оказались работы Даниила Львовича Локшина, особенно раздел «Хоровое пение» в методическом пособии «Уроки пения в 7-8 классах»(2).       
 Даниил Львович Локшин -  музыковед и хоровой дирижёр. Доктор искусствоведения (1962). С 1928 работал с детскими, юношескими и взрослыми хоровыми коллективами. В 1930 окончил Техникум им. А. Н. Скрябина (Москва) по классу фортепиано, в 1934 Московскую консерваторию (детское музыкальное воспитание) и в 1937 аспирантуру там же. В 1943-48 хормейстер Государственного хора Министерства кинематографии. В 1949-61 старший научный сотрудник Института  художественного воспитания детей Академии педагогических наук  РСФСР. В 1935-43 преподаватель методики школьной работы и хоровых классов Московской консерватории, одновременно  (в 1937-39) декан музыкально-педагогического ф-та Белорусской  консерватории. С 1950 ст. преподаватель, с 1965 профессор Музыкально-педагогического института им. Гнесиных. Деятельность  Д.Л. Локшина, педагога, методиста, теоретика и историка хорового искусства, была плодотворной для развития  хоровой  культуры и в области музыкального  воспитания детей. Им написано много  статей по вопросам методики работы с хором, по истории русского народного пения и образования, об искусстве русских  хоровых дирижёров и коллективов, о детской песне. Составил хрестоматии и сборники обработок и переложений для хора. Редактор сборников статей: «Из опыта хоровой работы с детьми», «Работа в хоре», и сборников хоровых произведений.

В методическом пособии «Уроки пения в 7-8 классах»   мы нашли ответы на вопросы, которые обычно волнуют учителей музыки и студентов:  возможность пения в мутационный период;  разделение подростков по голосам;  методика работы над 2-х и 3-х голосием и др.

  Вот как отвечает на эти вопросы Д.Л. Локшин:

Запрет пения в мутационный период, по его мнению, исходил от  представителей профессиональной музыкальной педагогики, ссылающихся на практику дореволюционных профессиональных хоров и учебных заведений. Пение мальчиков проводилось там ежедневно по несколько часов и этот режим почти не изменялся в предмутационный и  мутационный периоды. Естественно, что все это могло привести к порче детских голосов. Вместе с тем есть и примеры, когда даже в таких условиях многие участники сохраняли певческие голоса. «Высказывания о том, что мальчики, обладавшие профессиональными вокальными данными, благодаря пению во время мутации якобы теряют эти данные, бездоказательны» (2,15). Практика школьного пения, как отмечает далее Д.Л.Локшин, с большой убедительностью свидетельствует о том, что при правильном режиме во время нормально протекающей мутации голоса у мальчиков не пропадают». И далее: «Разговоры о необходимости запретить пение мальчикам в годы отрочества дезориентируют учителя пения; они тормозят решение важнейшего вопроса – что и как петь во время мутации, и наносят, таким образом, большой вред практике школьного музыкального воспитания». 

Большое значение имеет  правильное  певческое воспитание в предмутационный период, в основе которого лежит умение петь легким, светлым звуком, умение пользоваться головным резонатором. При этом отмечается тот факт, что при низкой позиции звука (а это неестественно для детского голоса) страдает и интонация. «Низкое, фальшивое пение в подавляющем большинстве случаев объясняется не слабым развитием слуха, а неправильным формированием звука» (2,16).

Необходимо уметь отличать мальчиков, обладающих естественным альтовым звучанием, от тех, кто поет противоестественным, грубым, горловым звуком, что отражается  в напряженном внешнем облике. Мальчики, получившие правильное певческое воспитание в детские годы имеют в период мутации такой объем голоса, который позволяет им петь  и детским и мужским. Сохранение такого умения петь фальцетным звуком во многом помогает формированию полноценных теноров.

Говоря о разделении голосов, Д.Л.Локшин  отмечает, что  универсальный  ответ на этот вопрос пока не найден и требует индивидуального подхода к  каждому мальчику-подростку. Вместе с тем им даны некоторые рекомендации обобщенного характера:

- не следует прежде времени форсировать развитие мужского голоса, а наоборот дольше сохранять у мальчиков звучание детского голоса. «Если мальчик, певший ранее дискантом, не может спеть  всей партии  первого голоса данного произведения, но голос его сохраняет легкий дисконтовый характер, и если этот мальчик может без особых затруднений (благодаря наличию навыков) приспособиться к пению дисконтовой партии, то будет правильнее его оставить (пока возможно) в этой партии, исключив при этом пение отдельных мест  с недоступными  для него верхними нотами.. Если же вместе с понижением диапазона заметно уплотняется тембр голоса, и появляющиеся низкие звуки диапазона звучат естественно, то такого бывшего  дисканта можно перевести в альты» (2, 18);

-  не затягивать искусственно период пения детским голосом. «Критерием в этом случае являются вокальный слух педагога и субъективные ощущения учащихся. Не трудно услышать, в какой тесситуре звучание голоса более естественно. Для этого лучше всего предложить мальчику спеть фразу из песни или звукоряд в диапазоне детского голоса, а затем то же спеть в диапазоне мужского голоса. Чрезвычайно существенны и собственные ощущения учащихся (где им петь легче, спокойнее, какая тесситура требует меньших усилий)» (Там же).

«Трудность разделения на голоса заключается в том, что в этом возрасте ни по диапазону, ни, тем более, по  тембрам невозможно (за редким исключением) разделить эти ещё неокрепшие и неопределенные по звучанию голоса на тенора и басы. По своему характеру - они  средние между басами и тенорами; пользуясь наименованием  голосов мужского хора – это баритоны  или 2-е тенора. Правильнее всего их называть пока условно – 1-е и 2-е голоса. Здесь следует руководствоваться, прежде всего, тем положением, что в период начального формирования мужского голоса лучше петь выше, чем ниже. Это прямо связано с основным принципом – не форсировать развитие мужского голоса» (2, 19). Нужно помнить, что диапазон мужских голосов в этом возрасте в среднем не превышает октавы (до малой – до первой), а иногда и менее октавы. Д.Л. Локшин считает неправильным мнение некоторых педагогов о том, что деление подростков на  два голоса усложняет  для  учащихся процесс разучивания песни. «Такое сомнение, пишет Д.Л.Локшин, не имеет никаких оснований, так как все подростки, поющие мужскими голосами, фактически повторяют мелодию либо 1-го голоса (дисканты, сопрано), либо 2-го голоса (альты). Они часто даже не осознают, что поют октавой ниже своих товарищей. Отсюда партию 1-го голоса разучивают сразу сопрано, дисканты и так называемые «тенора», а партию второго голоса разучивают все альты и так называемые «басы».

 Там, где большинство учащихся поют мужскими голосами, лучше петь на три голоса, объединив теноров и басов в одну партию. «Интерес к пению в хоре, особенно у учащихся, которым он не привит с детских лет, во многом зависит от выразительности исполняемой ими хоровой партии. Выразительность же партии определяется, в первую очередь, достаточной самостоятельностью её мелодии. Ощущение самостоятельности партии для поющих нередко связано с участием их в запеве. В ряде песен запевы могут исполняться только мужскими голосами или чередованием пения сопрано-альтов и мужских голосов» (2,. 25). Методика работы  над развитием голоса в этот период заключается в развитии вокально-хоровых навыках, приобретенных ранее. Это навыки разного вида дыхания, манеры звуковедения, певческой дикции, строя и ансамбля, навыки цепного дыхания.

Упражнения, рекомендуемые для развития дыхания и певческого звука:

- Пение последовательности гласных на одном звуке (а, э, и, о, у; и, э, а, о, у; и, йэ, йа, йо, йу), в средней части диапазона  (с постепенным движением вверх) полезно для выработки задержанного выдоха, правильной, естественной артикуляции каждой гласной и навыка пения легато с плавным –  без «подъездов» - переходом от одной гласной к другой.  

- Пение звукорядов из пяти звуков сверху вниз с чередованием тех же гласных или в сочетании с согласной. Цели те же. Упражнение полезно и для выработки хорошего унисона.

- Те же самые задачи, но на звукоряде большего объема – на гамме (вверх и вниз). Это упражнение полезно и для выработки цепного дыхания. В этом случае дыхание нужно брать не через 4 звука, а там, где у каждого певца возникает в нем потребность.

Полувековой  отрезок времени, отделяющий нас от автора и его работы, заставляет еще раз задуматься над тем, как важно для нас наследие прошлого, содержащее ответы на актуальные вопросы современности.
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теоретические и практические предпосылки

развития воображения в творческой деятельности
Одна из важнейших задач современного образования – это воспитание творческой личности, умеющей познавать, чувствовать и воспроизводить красоту, гармонию, совершенство. Однако, для того, чтобы жить в новых условиях недостаточно прежней установки на подготовку умного и послушного исполнителя, необходимо сформировать активную, инициативную личность, способную к самостоятельной созидательной деятельности, в том числе и в таком ее виде, как музыкально-творческая. 

Радикальные социальные и культурные изменения, происходящие в  последние годы в нашем обществе, позволили вплотную подойти к решению поставленной задачи, поскольку для того, чтобы суметь преобразовывать мир на практик - надо уметь преобразовать его вначале мысленно, в своём представлении. Поэтому одним из важных и необходимых условий проявления созидательной музыкально-творческой деятельности в будущем прежде всего является развитие воображения, которое, как показывают многочисленные наблюдения, проявляется уже с раннего детства.  

Как утверждается в научно-исследовательской литературе,  воображение является высшей психической функцией и отражает действительность. Однако с помощью воображения осуществляется мысленный отход за пределы непосредственно воспринимаемого, поэтому  основная  задача – представление ожидаемого результата до его осуществления.

Выявление сущности воображения логично начать с уточнения самого термина «воображение». Существуют различные определения данного процесса: ряд авторов, в частности, Субботина Л.Ю. считают, что воображение – «это присущая только человеку, возможность создания новых образов или представлений  путем переработки предшествующего опыта».

С данным определением согласуется, несколько дополняя его, и другое определение: воображение – это «процесс построения образа продукта деятельности еще до его возникновения, а также создания программы поведения в тех случаях, когда проблемная ситуация характеризуется неопределенностью».

То есть главная особенность воображения состоит в том, что оно позволяет принимать решение и находить выход в проблемной ситуации даже при отсутствии знаний, которые в таких случаях необходимы мышлению. Фантазия (синоним понятия «воображение») позволяет как бы «перепрыгнуть» через какие-то этапы мышления и представить себе конечный результат. Каким же образом это происходит?

По утверждению психологов человек, как субъект действительности, не только созерцает и познает, но и изменяет мир, преобразует природу, создает предметы, которых в ней нет. Он не смог бы всего этого совершить, если бы  не представлял себе ясно результата своих действий. Несмотря на то, что такого образа не бывает при изготовлении совсем новой вещи, человек сам мысленно создает ее образ и такое умение строить новые образы и есть воображение. 

По выводам и заключению исследователей, действительно, процесс воображения проявляется в создании человеком чего-то нового – новых образов и мыслей, на основе которых возникают новые действия и предметы. Это создание того, чего еще не существовало прежде, то есть воображение, противопоставляется в жизни человека процессу прямого подражания, репродуцирования, имитации, иными словами образы воображения отличаются от образов восприятия и представлений памяти тем, что в них обнаруживается и содержится то, с чем человек еще не сталкивался. Это могут быть события, факты, явления, свидетелем которых человек не был и не мог быть. Такие явления возможно сопоставить с детской фантазией, которая спонтанна и может не иметь под собой реальных действий.

Образы воображения могут содержать в себе предстоящее желаемое, возможные события и явления и, вместе с тем, нечто новое, созданное в воображении, всегда, так или иначе, связанное, с реально существующим. Образы воображения опираются на представления памяти. Но эти представления подвергаются в воображении глубокой модификации, преобразованию. В этой особенности новых образов и представлений психологи усматривают основной механизм работы воображения.

Воображение является одной из фундаментальных характеристик человеческой субъективности. В нем наиболее наглядно проявляется отличие человека от животных предков. Одно из философских определений роли воображения в жизни человека таково: «Сама по себе взятая фантазия, или сила воображения, принадлежат к числу не только драгоценных, но и всеобщих, универсальных способностей, отличающих человека от животного. Без нее нельзя сделать ни шагу, без силы воображения невозможно было бы даже перейти улицу сквозь поток автомашин. Человечество, лишенное фантазии, никогда не запустило бы в космос ракеты». 

Образы, которыми оперирует человек, не ограничиваются воспроизведением непосредственно воспринятого. Перед человеком в образах может предстать и то, чего он непосредственно не воспринимал, и то, чего вообще не было, и даже то, чего в такой именно конкретной форме в действительности и быть не может. Поэтому, не всякий процесс, протекающий в образах, может быть понят как процесс воспроизведения. Собственно каждый образ является в какой-то мере и воспроизведением – хотя бы и очень отдаленным, опосредованным, видоизмененным – и преобразованием действительного. Эти две  тенденции воспроизведения и преобразования, данные всегда в некотором единстве, вместе с тем в своей противоположности расходятся друг с другом. И если воспроизведение является основной характеристикой памяти, то основной характеристикой воображения становится – преобразование. То есть можно утверждать, что воображать – это значит преображать. Иными словами воображение – это присущая только человеку, возможность создания новых образов (представлений) путём переработки предшествующего опыта.

Поскольку нас интересуют теоретические и практические аспекты развития воображения в музыкально-творческой деятельности (в частности, у детей дошкольного и младшего школьного возраста), попытаемся кратко осветить и обосновать эту проблему с точки зрения применения её в жизни.

В специальной энциклопедической и научной литературе имеются несколько аспектов во взглядах на сущность понятия «творчество». Так, в философском понимании (Бахтин М.М., Бердяев Н.А., Кант И. и др.) понятие «творчество» трактуется как категория, присущая исключительно только человеку, выраженная через познание и преобразование действительности в целях совершенствования материальной и духовной жизни общества.

Психологическую трактовку рассматриваемого понятия мы находим в трудах Леонтьева А.Н., Выготского Л.С. и др., где под творчеством понимается интегративное качество личности, внутренняя нацеленность на открытие нового, способность личности удивляться и познавать, умение находить нестандартные решения.

В педагогике проблема творчества изучается с разных сторон. Большой вклад в изучение вопросов творчества внесли такие выдающиеся педагоги как Андреев В.И., Бабанский Ю.К. и другие. А в Российской педагогической энциклопедии можно найти сразу несколько определений творчества. 

          Одно из них следующее: «творчество – это деятельность, порождающая, прежде всего, нечто качественно новое, никогда ранее не бывшее. Творчество как деятельность характеризуется неповторимостью, оригинальностью и уникальностью».

 Другое определение творчества, акцентирует наше внимание на том, что критерием творчества является не качество результата, а характеристики и процессы, активизирующие творческую продуктивность. 

«Творчество – способность удивляться и познавать, умение находить решения в нестандартных ситуациях, это нацеленность на открытие нового и способность к глубокому осознанию своего опыта».
С данными определениями перекликается еще одна трактовка феномена творчества, которую даёт В.И.Андреев, считающий, что «творчество – это один из видов человеческой деятельности, направленной на разрешение противоречия (решение творческой задачи), для творчества необходимы объективные (социальные, материальные) и субъективные личностные условия (знания, умения, творческие способности), результаты творчества обладают новизной и оригинальностью, личной и социальной значимостью, а также прогрессивностью». Данные определения представляют несомненный интерес, поскольку объединяют в себе направленность творчества, его условия и результат. 

          В.И. Андреев, анализируя творчество, обобщает различные его трактовки и делает вывод, с которым мы солидарны.

           Для творчества характерны следующие признаки:

- творчество представляет собой интегративное качество личности;

- творчество проявляется в деятельности, связанной с познанием и преобразованием действительности;

- творчество продуктивно по своей сути; 

- творчество предполагает активную позицию личности.

Как уже констатировалось выше, творчество проявляется в деятельности и через деятельность, которая в связи с этим приобретает характерные черты творчества, превращаясь в творческую деятельность.Одним из видов творческой деятельности является музыкально-творческая деятельность, которая, по мнению специалистов, имеет следующие особенности.

Во-первых, музыкально-творческая деятельность отличается от других видов творческой деятельности по своей направленности и цели. Она  ориентирована на духовное совершенствование человека и не имеет такой четкой и конкретной задачи как, например, в научно-техническом творчестве. «Художнику требуется самостоятельный анализ духовных потребностей человека и выбор того содержания и формы подачи материала в каждом произведении, которые соответствуют конкретному времени и будущей необходимости в духовном развитии человека в стремительно меняющейся реальности под влиянием научно-технического прогресса». То есть рождение идеи, замысла, выбора объекта, формы и художественных средств – инициируются самим творцом.

Во-вторых, произведения искусства (музыки) конкретны лишь формально в отличие от продукта других видов творческой деятельности. Результат их реального воздействия на внутренний мир слушателей трудно определить, поскольку результат как таковой может быть растянут во времени, зависит от индивидуальных особенностей восприятия людей, подвержен влиянию субъективных факторов (достаточно вспомнить переоценку художественных произведений, «не принятых современниками» в силу укоренившихся традиций) и т.п.

В-третьих, в отличие от других видов творческой деятельности в музыкально-творческой деятельности содержательной основой является музыка и заложенные в ней духовно-нравственные ценности, развивающие положительное эмоционально-оценочное отношение к искусству, эстетические чувства, интересы, вкусы, представления личности о Красоте, Гармонии, Добре, Милосердии и других культурных ценностях общества

          В-четвертых, специфика музыкально-творческой деятельности определяется прежде всего: 

        - особенностями музыки как искусства; 

        - особенностями эстетического восприятия, соединяющего звучащую материю с индивидуальными характеристиками человека;

особенностями проявления творческих способностей, способов и приемов осуществления музыкальной деятельности личностью.

Какова же взаимосвязь воображения и творчества с творческой деятельностью? По мнению Л.Ю. Субботиной, воображение и творчество теснейшим образом связаны между собой. Связь между ними, однако, никак не такова, чтобы можно было исходить из воображения как самодовлеющей функции и выводить из нее творчество как продукт ее функционирования. Ведущей является обратная зависимость, т.е. воображение формируется в процессе творческой деятельности. Специализация различных видов воображения является не столько предпосылкой, сколько результатом развития различных видов творческой деятельности. Поэтому существует столько специфических видов воображения, сколь имеется специфических, своеобразных видов человеческой деятельности, - конструктивное воображение, техническое воображение, научное воображение, художественное воображение, живописное воображение, музыкальное воображение и т.д. Все эти виды воображения, формирующиеся и проявляющиеся в различных видах творческой деятельности, составляют разновидность высшего уровня – творческого воображения.

Роль воображения в жизни может быть весьма  различной, в зависимости от того, в какой мере воображение включается в реальную деятельность. Воображение как мысленное преобразование действительности в образной форме может быть тесно связано с изменением действительности, с ее практическим действенным преобразованием. Предвосхищая результаты нашей деятельности, мечта, создаваемая воображением, стимулирует к тому, чтобы работать над ее воплощением в действительности, чтобы бороться за ее осуществление. Д.И. Писарев писал: «Если бы человек был совершенно лишен способности мечтать, если бы он не мог изредка забегать вперед и созерцать воображением своим в цельной и законченной картине то самое творение, которое только что начинает складываться под его руками, - тогда я решительно не могу представить, какая побудительная причина заставляла бы человека предпринимать и доводить до конца обширные и утомительные работы в области искусства, науки и практической жизни…». Но из стимула к действию мечта воображения может иногда превратиться и в своего рода «заместителя» действия, перерождаясь в ту пустую мечтательность, которой некоторые люди как дымовой завесой заслоняются от реального мира и необходимости его изменить. 

Роль воображения и его характер существенно определяются тем, что представляют собой его продукты. Одни индивидуумы находят себе легкое и малоплодотворное удовлетворение в мимолетных и праздных мечтаниях, прикрываясь завесой своей фантазии от реального дела. Другие, наделенные достаточными творческими силами, превращают воплощение своего воображения в реальное дело творчества. Их творения вводят в реальный мир как бы новое измерение. В созданных художественным творчеством произведениях искусства люди созерцают преображенный, углубленный образ мира, далеко выходящего за ограниченные рамки их часто узкого личного существования; в практической жизни они ломают устаревшие нормы и реально изменяют действительность.

Кусочек фантазии есть в каждом акте художественного творчества и во всяком подлинном чувстве; кусочек фантазии есть в каждой отвлеченной мысли, поднимающейся над непосредственно данным; кусочек фантазии есть и в каждом действии, которое хоть в какой-то мере преобразует мир; кусочек фантазии есть в каждом человеке, который, мысля, чувствуя и действуя, вносит в жизнь хотя бы крупицу чего-то нового, своего.

Воображение играет существенную роль в каждом творческом процессе. Его значение особенно велико в музыкально-творческой деятельности. Всякое музыкальное произведение, имеет идейное содержание, но в отличие от научного трактата оно выражает его в конкретно-образной, чувственной форме. Сущность музыкального воображения заключается, прежде всего, в том, чтобы уметь создать новые образы, способные быть носителем идейного содержания. Особая мощь художественного воображения заключается в том, чтобы создать новую ситуацию не путем нарушения, а при условии сохранения основных требований жизненной реальности.

По мнению многих исследователей весьма ошибочным является то представление, что чем причудливее и диковиннее произведение, тем о большей силе воображения оно свидетельствует. Для того чтобы создать новые музыкальные образы, максимально соблюдая условия объективной действительности, нужны особая оригинальность, пластичность и творческая самостоятельность воображения. Чем реалистичнее музыкальное произведение, тем строже в нем соблюдается жизненная реальность, тем более мощным должно быть воображение, чтобы сделать чувственно-образное содержание, которым оперирует композитор, пластическим выражением его художественного замысла.

Соблюдение жизненной реальности не означает, конечно, копирования непосредственно воспринятого. Непосредственно данное, как оно обычно воспринимается в повседневном опыте, по большей части случайно; в нем далеко не всегда выделяется характерное, существенное содержание, определяющее индивидуальное лицо человека, его чувства, эмоции, события жизни, явления. Настоящий композитор не только располагает техникой, необходимой для того, чтобы воплотить то, что он чувствует и осознает, но он и чувствует и осознает по-иному, чем художественно невосприимчивый человек. И задача музыкального произведения – показать другим то, что чувствует композитор, с такой пластичностью, чтобы это увидели, услышали, почувствовали и другие. 

В итоге можно сделать заключение, что воображение и музыкально-творческая деятельность тесно взаимосвязаны и взаимообусловлены между собой. Музыкально-творческая деятельность невозможна без активного воображения, в то же время - практически направленное творческое воображение порождает музыкально-творческую деятельность. 

По мнению многих психологов, воображение надо начинать развивать в дошкольном возрасте, поскольку данный период является наиболее благоприятным для этого. Так, как развитие воображения дошкольника требует целенаправленной, организованной, планомерной работы, построенной на научной основе, лучше всего обратиться  к особенностям дошкольных учреждений, которые как раз и создают все условия для эффективного развития воображения ребенка в музыкально-творческой деятельности, являясь одновременно идеальной развивающей средой.  

Л.Г.Филиппова, Д.Н. Васильева 

РАЗВИТИЕ ТВОРЧЕСКОЙ ИНИЦИАТИВНОСТИ СТУДЕНТА

В УСЛОВИЯХ СОВРЕМЕННОЙ ОБРАЗОВАТЕЛЬНОЙ СРЕДЫ
Музыка и театр, обладающие огромной силой воздействия, способны вовлечь студента в новое пространство, в котором он становится самостоятельно и активно действующей личностью, что для студента очень важно. Поэтому одной из увлекательных форм работы является студенческий музыкальный театр, куда можно привлечь широкий круг школьников, имеющих различные интересы. Несомненно, что, принимая участие  в театральных постановках, они приобщаются к музыкальному искусству, поскольку искусство, в том числе и искусство театра, развивает у студентов  не только «специфическую»,  художественную способность, что само по себе уже важно, но и творческую способность, которая реализуется в любой сфере человеческой деятельности», так как оказалось, что развитие учебно-познавательных способностей (интеллекта) студента связано с их интересом к искусству, с накоплением искусствоведческих знаний, расширением круга художественных впечатлений, тогда как их творческие проявления ребенка во всех областях знания, в том числе и в области точных наук в значительной мере соотносятся с художественно-творческими способностями.
  По традиции в студенческом возрасте, связь с театром зачастую осуществляется через эпизодичные, отдельные посещения профессионального театра и театральную самодеятельность. Занятия в студенческом музыкальном театре предполагают развитие творческой инициативы и творческой активности, индивидуальных музыкальных и актерских склонностей и способностей обучаемых в процессе систематических занятий.
Занятия  в студенческом музыкальном театре - это не только удовольствие, но и труд - творческий, увлеченный, требующий настойчивости, готовности расширять свои знания и совершенствовать умения; направленный на достижение определенного результата, требующий пытливости, инициативы, умения преодолевать трудности и, несомненно, творчества. Один из сущностных признаков творчества – его синкретическая природа. Синкретизм роднит творчество с игрой, о чем свидетельствует то, что в процессе творчества обучаемый стремится опробовать разные роли.

Нам не известны исследования, касающиеся конкретно синкретизма музыкального мышления, но на основании общности происхождения речи и пения можно говорить о внутренней, сущностной связи. Как известно, и первоначальное состояние музыкального искусства характеризуется именно слитностью, нераздельностью, но не соединением (синтезом), тем же синкретизмом. Понимание синкретизма концентрируется именно на нерасчлененности, целостности, оставляя за рамками такую сторону понятия «синкретизм» как неразвитое состояние какого-либо явления, в том числе и музыкального искусства на ранних стадиях человеческой культуры. Хотя и в искусстве на рубеже XX и XXI веков синкретичность (в нашем понимании) просматривается достаточно явно. Например, любое сочинение для голоса с фортепиано - те же музыка, поэзия, пение - слитые воедино, или танцевальный номер в сопровождении оркестра. Мы уже не говорим о таких жанрах как опера или балет, где безраздельное господство композиторского гения создает шедевры, с позволения сказать, синкретизма. Ну а разве архитектура, скульптура, живопись и другие виды искусств так уже далеки от музыкального? По нашему разумению, нет. Средства выражения, безусловно, разные. А объединяющее начало, центр всего - Человек, Создатель, Творец. Все, что мы имеем сегодня в искусстве, создано духовной силой человека, его неизбывным стремлением к Красоте, Добру и Правде.  

Принцип синкретичности, подразумевающий объединение разнообразных методов и средств активизации и развития исполнительских умений, а также объединение различных видов музыкальной деятельности, позволяющее студентам наиболее полно и самостоятельно понимать и  отображать музыкальные образы, целесообразнее реализовывать личный творческий потенциал в музыкально-игровой форме с использованием  театрализации.           

Выразительность исполнения, как видно из его определения,  складывается как бы из нескольких компонентов: эстетического отношения к  музыке, способности непосредственно, непринужденно действовать, усвоения определенных способов пения, движения, игры на инструменте, наличия индивидуального своеобразия в деятельности. Эти компоненты находят различное свое сочетание в каждом индивидуальном исполнении, в каждом поющем студенческом коллективе. Легко заметить, что эти компоненты не однородны, что они противоречивы. Например, можно предположить, что непринужденности исполнения может мешать необходимость следить за  чистотой интонации и движений. Да и своеобразие исполнения как бы нивелируется этими требованиями. 

Выразительность хорового исполнения требует наличия комплекса музыкальных способностей и разнообразных способов усвоения хорового пения и движения. Это деятельность синтетического характера. Можно, например, представить чисто поющего студента, исполнение которого, однако, не назовешь выразительным, если в нем не выражено отношение к тому, о чем он поет. И, наоборот, с увлечением поющий, но детонирующий певец не отвечает требованиям выразительности. Конечно, при этом учитываются естественные возрастные возможности обучаемых, весьма ограниченные в своих формах и объемах.

Исполнение всегда должно выражать музыкально-поэтическое содержание, переданное в произведениях, будь то песня или танец, хоровод или инсценировка. Но способы воплощения этого содержания различны по своей природе, не только потому, что одни присущи пению, а другие движению. При пении воспроизводятся точно те интонации, которые созданы композитором. Иное дело движение, уже не приходится точно воспроизводить ни мелодию, ни фортепианное сопровождение. Между музыкой и движением складываются более сложные взаимосвязи. К тому же движение разнородно по своим видам. Элементы входящие в него, могут иметь своей основой танец в его разновидностях, гимнастические движения или же носить имитационный характер, присущий играм-драматизациям.

Однако между музыкой и движением при одновременном их исполнении устанавливаются и очень тесные взаимосвязи. Их объединяет одно и тоже поэтическое содержание. Определяющую роль при этом играет музыка - развитие ее образов. Движение, сопутствуя музыке, выражает именно ее образное содержание. Возникает важный вопрос о единстве восприятия исполнителями музыки, когда они движутся, и движений, которыми они стремятся выразить ее содержание. Уже в этом акте таятся богатые возможности для развития творческих реакций обучаемого. Даже в условиях исполнения фиксированного движения от студентов требуется известная самостоятельность и активность при воплощении музыкальных образов.

Обе деятельности – и музыка и движение – развертываются во времени. Музыкальные характеристики образов вокальных произведений, находят сходные выражения в движении. Единство их выражается в более широком плане, например в реализации принципа контрастности и повторности. Развитие музыкальных образов в сочетании контрастных или повторных построений вызывает по аналогии то же сочетание движений различного характера. Несложные ритмические рисунки, акценты, метрическая пульсация легко воспроизводится в ходьбе, плясовых движениях, хлопках. Динамические и темповые изменения в вокальном произведении влекут за собой в движениях разную степень напряженности, скорости, вызывают изменение в амплитуде, в направлении движений. Между музыкой и движением легко устанавливаются нужные взаимосвязи. Движение заставляет целеустремленнее, интенсивнее, полнее воспринимать хоровое произведение. Ведь исполнителям надо выражать его содержание, характерные особенности. Музыка же придает особую выразительность движениям, корректирует смену их построений, управляет ритмом. 

Музыка и движения не воспроизводят точно жизненные явления, предметы. Они выражают переживания в их опоэтизированном виде. Однако  музыкальными образами могут быть охарактеризованы свойства и черты определенного персонажа, выражены его побуждения и стремления, показана динамика чувств. Определяющую роль играет музыка, движения можно  рассматривать как своеобразные выразительно-изобразительные средства, которыми можно пользоваться для воплощения содержания музыки.

Искусство музыкального театра - это искусство действия, присущее всем видам и жанрам театрального искусства. Вместе с тем, музыкальный театр - искусство синтетическое, поэтому может оказать на студентов многостороннее воздействие: это звучащее слово, это пластика, движение и действие актера, его костюм, грим, манеры, стиль поведения; это музыка, цвет и свет; это изобразительно-пространственное искусство сцены. Поэтому в процессе работы важно развивать у студентов способность эстетически воспринимать спектакль как целостное произведение искусства, оценивать выразительное значение отдельных его компонентов (актерского исполнения, пластического, цветового, пространственного, изобразительного и музыкального решения) в связи с общим идейно смысловым замыслом.

Восприятие искусства и активное творческое проявление себя в нем — взаимосвязанные процессы. Говоря о работе со студентами, связанной с решением многообразных художественно-образовательных и воспитательных задач в процессе познавательной деятельности, можно отметить значение активных творческих форм занятий - импровизаций на тему, проигрывания определенных сцен, творческое воссоздание, домысливание тех или иных сценических ситуаций и т.п. Вуз пока еще не имеет единой системы приобщения студентов к  театральному искусству, хотя его воспитательное значение общеизвестно. 

Общевоспитательная значимость театрально-музыкальной самодеятельности обусловлена, прежде всего, тем, что развиваемые в процессе занятий способности представляют собой сочетание очень разнообразных по характеру свойств и качеств: способности к созданию образов, воображения в соответствии с замыслом и вместе с тем инициативности, подвижности воображения; яркости сопереживания, увлеченности замыслом со способностью к его критической оценке; сочетания чувства словесного ритма с музыкальной выразительностью, с гибкостью действия и движения. Развитие такого комплекса, такого качественного сочетания способностей предоставляет возможность студенту активного проявления себя в целом ряде различных видов деятельности на протяжении всей жизни. При этом необходимо иметь в виду, что для занятий необходимы и более общие способности: внимание, наблюдательность, способность анализировать и обобщать свои наблюдения, волевые качества, эмоциональная отзывчивость в сочетании с любовью к труду. Соответственно, занятия в коллективе музыкального театра могут способствовать развитию всех этих способностей, которые и проявляются в интегрированной музыкально-творческой деятельности участника студенческого музыкального театра.
 Вместе с тем необходимо отметить еще один важный аспект. Для каждого участника музыкальный спектакль связан с особым состоянием, которое и побуждает его к участию в театрализованном действии. Это состояние — ощущение радости, бодрости, приподнятости духа. Анализируя пути реализации праздничного состояния, и превращения его в театрализованное действие, как особого вида социально-культурной деятельности, мы уделяем много внимания феномену праздничного общения. Установка и психический настрой личности каждого  участника музыкального спектакля являются основой праздничного общения. Они актуализируются в сходном комплексе ожидания и создают общность отношения к событию. 

 Работа над музыкальным спектаклем многоэтапна.

1 этап – подготовительный: выбор тематики спектакля, разработка сценария, распределение ролей и т.д.;
2 этап – постановочный;
3 этап – показ спектакля.

Рассмотрим этапы работы в детском музыкальном театре подробно.

На подготовительном этапе, прежде всего, происходит отбор материала спектакля. Основные критерии, определяющие эффективность воспитательного воздействия театрального искусства на студента заключаются в:

- высоком качественном уровне искусства,
- возможности включения данного спектакля в систему приобщения к искусству театра, опирающуюся на задачи учебно-воспитательной работы учебного заведения.
Создание замысла сюжета музыкального спектакля и его сценарно-режиссерского воплощения, имеет последовательные этапы, которые позволяют организовать и упорядочить весь процесс творчества. В центре сценария находится человек или группа людей, которые являются коллективным героем, интересным для аудитории. Определение темы помогает сформулировать идею - основную мысль, которая помогает верной реализации цели спектакля.   Важным является развитие сюжета в сценарии, где зачастую конфликт  разрешается на уровне борьбы идей. Четкое композиционное построение позволяет упорядочить логично изложенные события, включающие в себя: экспозицию (завязку действия), само действие, его кульминацию и развязку (финал).
Вступительная часть сценария дает необходимые сведения о предстоящем действии, его героях, жизненных обстоятельствах, вводит в тему, то есть осуществляется психологическая подготовка к восприятию спектакля аудиторией. Экспозиция органично перерастает в завязку-событие, с которого в сценарии начинается все действие, дающее толчок развитию всех последующих эпизодов. Экспозиция и завязка должны сосредоточить внимание аудитории, дать импульс героев (актеров) к потребности действия.

Завязка подводит участников музыкально-театрального действия к постановке проблемы, задает тон действию, так как основное действие сосредотачивает в себе весь круг событий, о которых сценарист ведет речь. Каждый из эпизодов основного действия имеет свою внутреннюю композицию, законченное драматургическое построение. Логика развития основного действия не требует обязательной хронологической последовательности эпизодов, возможны наплывы, ретроспекция, но обязательна постепенность нарастания ритма основного действия, помочь этому должен сценарный ход, определяющий степень эмоционального воздействия каждого эпизода. Идеальным является использование в сценарии одного хода, связывающего все эпизоды действия. 
  Высшей эмоциональной точкой развития основного действия является кульминация, заостряющая идею всего музыкально-театрального действа на поставленную проблему. Кульминация обычно перерастает в финал, который несет особую смысловую нагрузку, ибо подает идею в концентрированном виде. Здесь часто используют прием превращения действа в общее действие, разрушающее деление аудитории на зрителей и участников (хоровое исполнение песен, коллективное общение).
В музыкальном театре  сценарий предстает как самостоятельное художественное произведение, как особая область художественно-педагогической деятельности, отличающаяся органически присущей ему синкретическим характером реализуемого действия. Однако, сценарий - не только  самостоятельное художественное произведение, но, главным образом, это особая область художественно-педагогической деятельности руководителя музыкального театра, так как в практике постановки и показа музыкального спектакля для детей руководителем используются все типы активизации действия участников. 
Развитие студенческого театрального творчества происходит через развитие воображения и фантазии, наблюдательности и внимания, через активизацию их исполнительских и художественно-импровизационных способностей. Это, по нашему убеждению, содействует как приобщению исполнителей к музыкальному театру, так и их общему развитию - интеллектуальному, эмоциональному.

На этапе постановки музыкального спектакля деятельность руководителя музыкального театра многофункциональна. Он является педагогом по актерскому мастерству (режиссером), хореографом, художником-оформителем и музыкантом (дирижером, хормейстером, зачастую, концертмейстером, вокалистом) и т.д.

  Режиссерская работа предполагает погружение студентов в  атмосферу игры, обучение самостоятельной работе над созданием образа, обучение самостоятельному выстраиванию событийного ряда роли. 

  Работа по подготовке танцевально-ритмических движений проходит через развитие чувства ритма, пластических возможностей, обучение средствам танца, характерных для создания образа действующих лиц.

  Как художник-оформитель руководитель создает художественный образ  спектакля  средствами декоративно-прикладного искусства (оформление сцены, костюмы). 

  И, наконец, музыкальная работа имеет целью  выражение средствами музыки характера представляемого персонажа и развитие музыкального слуха, музыкальных способностей, вокально-хоровых навыков.
  Задачи, стоящие перед руководителем, весьма разнообразны, наиболее сложными и важными среди них являются: интерпретация произведения в контексте современности, построение системы отношений в пространстве, подбор выразительных пластических средств.
Индивидуальность каждого актера-участника студенческого музыкального театрального коллектива, его психологическая и физическая подвижность, как и психология зрительского восприятия, оказывает определенное влияние на постановку спектакля.

  Неотъемлемой частью в создании образа являются костюм и грим. Исполнитель работает с группой театральных художников под руководством руководителя, в результате чего создается внешнее воплощение характера.
Когда исполнитель уже ясно представляет свой образ, свободно в нем существует, начинается работа над групповыми этюдами. Задача руководителя на этом этапе состоит в  согласовании характерности образа с ансамблевостью и координацией сценических действий. Тогда в групповой работе студенты чувствуют себя раскрепощено, свободно взаимодействуют и в процессе игры легко импровизируют. Отметим, что участники могут заменять друг друга в других ролях.

  Возвращаясь периодически к разбору отдельных сцен, следует определенное внимание уделять логическому разбору отдельных ролей, работе по развитию образных представлений, пополнению запаса жизненных наблюдений. На завершающих этапах уточняются идейно-смысловые акценты в развитии действия, в свете главной идеи спектакля уточняется линия поведения каждого персонажа, отбираются и закрепляются наиболее выразительные мизансцены, проверяется уровень вокально-хорового исполнения. 

Тщательно оформляется сценическое пространство (сцена).

  Очень большое значение для окончательной проверки имеют прогоны и генеральные репетиции.

  Показ музыкального спектакля – это всегда праздник. Спектакли предназначены для детского сада, для учащихся начальной школы, для родителей. Разные составы исполнителей равноправны, и каждый состав имеет возможность выступить. Спектакль снимается на видео и обсуждается впоследствии с исполнителями с позиции критика.

 Особое место в подготовке музыкального спектакля занимает вокально-хоровая работа с исполнителями. Среди разнообразных творческих заданий в вокально-хоровом музицировании можно назвать следующие: выразительное произнесение текста разучиваемой песни, приближающееся к музыкальному интонированию, как бы ее рождение; поиски литературных произведений, родственных по образному строю разучиваемому сочинению и сравнение поэтической интонации с мелодическим строем, как перенос интонационно-речевого опыта на различные формы музицирования; сочинение подголосков; окружение разучиваемой песни веером сходных, родственных интонаций, позволяющее непроизвольно формировать у исполнителя обобщенный образ мелодии, внутреннее слышание интонации данной песни; активное включение в игровые ситуации, в диалоги - музыкальный «разговор»; сопоставление мелодий, отдельных музыкальных фраз на основе интонационного постижения. Наилучший прием, когда актеры, «проживая» текст песен (пропевая, проговаривая нараспев, вслушиваясь в него), рождают, созидают, творят свои варианты мелодий, часто приближающиеся к авторскому замыслу. Порою у студента возникают достаточно оригинальные художественные решения.
Любой момент хорового исполнения должен проявлять себя как художественное явление, как образ. А так называемая работа над технической стороной должна выступать как рождение вариантов разного видения художественного образа. Конечно, такая работа возможна в случае, если музыкально-поэтическое содержание песни самоценно: художественно, динамично, образно, контрастно, целостно, если органична связь эмоционального тона текста и его интонирования композитором. Создание у исполнителей внутреннего эмоционального состояния, адекватного тому, которое воссоздается в тексте, и позволяет приближать разучивание песни к художественному процессу.
  Манера в любых видах исполнительской деятельности  должна возникать естественно, как выражение индивидуального начала, личностного отношения к музыкальному произведению. Именно чувству принадлежит инициатива в познании мира, поэтому в вопросе манеры первичным становится искренность выраженного чувства, что и делает художественно оправданной саму манеру исполнения. А желание выразить это чувство адекватно своему представлению, желание быть услышанным и понятым и ведет к освоению средств выражения, то есть к формированию интегративных умений и навыков.
Таким образом, принимая участие в  музыкальном театре, студент включается во все виды музыкальной деятельности: слушание, исполнение, импровизацию, которые осваиваются на смысловом, деятельностном (актерском), поэтическом и музыкальном уровнях; полученные  знания и умения приобретают интегративный характер; а главное, появляется профориентационная основа, так как кто-то из участников этого студенческого коллектива непременно захочет совершенствоваться и работать в этом виде деятельности.

И.В. Курченко, Н.А. Мамедова 

К ВОПРОСУ О МУЗЫКАЛЬНЫХ СПОСОБНОСТЯХ

Музыкальные способности изучаются учеными очень давно. В современной литературе появляется все больше статей, публикаций, затрагивающих этот вопрос.

Однако до сих пор нет единой точки зрения на содержание основных понятий: структуру и природу музыкальных способностей. Некоторые музыкальные способности принято обозначать в терминах, связанных с названием элементов музыкального языка (гармонический слух, мелодический слух, ладовое чувство и т.д.). Другие исследователи называют среди музыкальных способностей разные свойства слуха и различные психические функции. Вопрос развития способностей в зависимости от возрастных возможностей раскрываются в трудах Н.Лейтеса, В.В. Клименко. Американский психолог К.Сишор полагал, что в основе любых музыкальных способностей лежит способность человека различать звуки по высоте, тембру, громкости и длительности. Н.А.Римский – Корсаков считал, что к музыкальным способностям относятся ритмический и гармонический слух, чувство темпа,  тональности и размера. 

Общие психолого–педагогические основы проблемы разработаны психологами Д.Н. Узнадзе, Н.Н. Подъяковым, Дж. Гилфордом, Э. Боно, Дж. Галлаиром, П. Торенсом. Определение понятия «способность» связано с общепринятым, бытовым пониманием этого термина. Так, в толковом словаре Даля «способный» определяется как «годный к чему-либо или склонный, ловкий, пригодный, удобный» Психологи С.Л. Рубинштейн и Б.М. Теплов рассматривают способности как индивидуально-психологические особенности, отличающие одного человека от другого. Они обращают внимание на то, что способности возникают на основе задатков и развиваются в процессе и под влиянием деятельности. Задатки – врожденные анатомо-физиологические особенности организма, представляют собой лишь возможные предпосылки развития способностей, но еще не предопределяют появления и развития тех или иных способностей. Вне деятельности никакие способности развиваться не могут. «В жизни под способностями обычно имеют в виду такие индивидуальные особенности, которые не сводятся к наличным навыкам, умениям или знаниям, но которые могут объяснить легкость и быстроту приобретения этих знаний и навыков» (4,16).

Способности различаются по качеству, широте и степени развития.

Качество способностей определяются той деятельностью, условием успешного выполнения они являются. По качеству способности делятся на математические, технические, художественные, литературные, музыкальные и т.д.

По широте различают общие и специальные способности.

Специальные способности являются условиями, необходимыми для успешного выполнения какого-либо одного конкретного вида деятельности. К ним относятся, например, музыкальный слух, музыкальная память у музыканта, педагогический такт у учителя и т.д.

В музыкально-педагогической практике  основными музыкальными способностями считаются следующие три: музыкальный слух, чувство ритма и музыкальная память. Б.М. Теплов  разделяет понятие музыкальный слух на понятие звуковысотный слух и тембровый слух.

Музыкальный слух в широком понимании, - это способность различать музыкальные звуки, воспринимать, переживать и понимать содержание музыкальных произведений». Многие исследователи различают звуковысотный, тембровый, динамический, ритмический, относительный, тембровый, абсолютный, полифонический и архитектонический слух.

Объясняется это природой музыкального слуха, сложною по своему составу, а так же различным уровнем функционирования слуховой способности. Музыкальные звуки имеют следующие качественные проявления: высоту, громкость, окраску, длительность. Когда преимущественное внимание обращается на изменение высоты звука, то мы говорим, что это проявление звуковысотного слуха; когда это относится к громкости, мы называем его динамическим слухом; когда мы отличаем звук тенорового голоса от звука басового голоса мы относим это к тембровому слуху.

Мелодический и гармонический слух – это проявление слуховых способностей по отношению к мелодии и гармонии. Проявление же музыкальных способностей к восприятию и осмыслению всего музыкального произведения или отдельных крупных его частей  называют архитектоническим слухом (впервые этот термин был введен Н.А. Римским-Корсаковым).

Таким образом, музыкальный слух – это сложная функциональная многосоставная система со сложной иерархической структурой.

В своей работе А.Л. Готсдинер отмечает, что «звуковысотный, тембровый и динамический слух очень важны для полноценной музыкальной деятельности во всех ее видах. Однако звуковысотный слух выделяется как доминирующий, поскольку ведущую роль в ощущении музыкального слуха играет высота» (2,48).

Внимание музыкантов и психологов привлекает способность, названная абсолютным слухом. Теплов в своей монографии указывал, что абсолютный слух обусловлен наличием врожденных особенностей в строении слуховых центров мозга. Врожденные виды абсолютного слуха - пассивный и активный  - раз, проявившись, остаются у человека на всю жизнь. А попытки выработать абсолютный слух путем упражнений показали, что как только тренировка заканчивалась, эта способность угасает.

Относительным слухом называется способность определять высоту звуков по отношению к известному или реально звучащему звуку. Кроме абсолютного слуха, все проявления звуковысотного слуха является функцией относительного слуха.

Наиболее важен мелодический и гармонический слух. Мелодический слух – это проявление звуковысотного слуха по отношению к одноголосной мелодии. Гармонический по отношению к многоголосию и отдельным созвучиям. Главный признак мелодического слуха заключается в том, что звуки, образующие мелодию, воспринимаются в их отношениях друг к другу, которые выражаются в тяготении звуков между собою и их общем стремлении к тонике.

Музыкальная память - самостоятельная музыкальная способность.  Б.М. Теплов считал, что «способность к слуховому представлению» образует «основное ядро музыкальной памяти и музыкального воображения». Л. Мейер говорил о значении музыкальной памяти в предвосхищении процесса развития музыкального образа. Б. Гордон, А.Бентли, В. Янг, включая музыкальную память в структуру музыкальности, разделили феномены звуковысотной и ритмической памяти.

«Музыкальная память – это сложный процесс преобразования сенсорного и перцептивного материала, полученного органами чувств» (2,83). Она активно включается во все познавательные процессы и все проявления психики: внимание, ощущение, восприятие, представление, мышление, входит в такие сложнейшие структуры личности, как темперамент, характер и способности. Содержанием музыкальной памяти является накопление, сохранение и использование индивидуального музыкального опыта, который оказывает решающее воздействие на формирование личности музыканта и непрерывное его развитие. Память человека – это сложный процесс отбора и переработки огромного количества внешних воздействий, впечатлений, собственных усилий и переживаний, направляемые потребностями, мотивами и интересами для осуществления настоящей и планируемой деятельности.

В музыкальной памяти различают временные системы памяти. Ультракороткая память – направлена на запоминание коротких, прерывистых звуков, главным образом их высоты и тембра. Кратковременная память обеспечивает запоминание не отдельных признаков звуков, а блоков, мотивов, фраз, мелодий. Оперативная память обеспечивает запоминание результатов непосредственно протекающей музыкальной деятельности – исполнительской или композиторской. Различают так же двигательную, образную, эмоциональную и словесно-логическую виды памяти.

Двигательная память у музыканта проявляется в том, что хорошо запоминаются исполнительские движения и их комплексы. Признаком хорошей двигательной памяти является виртуозность, ловкость, легкость в овладении техническими трудностями.

Образная память способствует формированию музыкально-слуховых представлений, легко вызывает зрительные образы нотного текста вместе со звучанием.

Эмоциональная память – основа ладового чувства и музыкальности, определят чувства, которыми сопровождается восприятие музыки или ее исполнение.

Словесно-логическая память – проявляется в облегченном запоминании формы и структуры музыкальных произведений, исполнительского анализа и плана исполнения. Комплекс способностей, требующихся для занятия именно музыкальной деятельностью образуют основное ядро музыкальности. Б.М. Тепловым было установлено, что музыкальность «это–способность чувствовать эмоциональную выразительность звуковысотного движения: способность произвольно оперировать музыкально-слуховым представлением; способность чувствовать эмоциональную выразительность музыкального ритма и точно воспроизводить его» (5,53). Основной признак музыкальности- переживание музыки как выражение некоторого содержания. Способность эмоционально отзываться на музыку является особым и наиболее значимым признаком музыкально одаренной личности. Долговременная память сохраняет надолго все запечатленное. Способности рассматриваются как индивидуально-психологические особенности, отличающие одни способности от других, от которых зависит возможность успеха деятельности, а одаренность – как качественно своеобразное сочетание способностей, от которого также зависит возможность успеха в деятельности.

Музыкальные способности не существуют независимо друг от друга. Только в результате научного анализа они различаются как отдельные способности. Не может быть одной способности при полном отсутствии других. Все музыкальные способности возникают и развиваются в музыкальной деятельности. Каждая способность связана с определенной стороной музыкальной деятельности и не может существовать сама по себе.
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О.Ю. Козинская, В.П. Чижикова 
КРАТКАЯ ИСТОРИЯ РЕАЛИЗАЦИИ ДИФФЕРЕНЦИРОВАННОГО ПОДХОДА В ОБУЧЕНИИ

Изучение истории данной проблемы показывает, что требование учитывать индивидуальные особенности личности в процессе обучения, как непосредственную предпосылку дифференцированного обучения - очень давняя традиция.

Возникнув в недрах древнегреческой культуры, идеи индивидуализма и разделения людей по различным характеристикам, довольно сложно эволюционировали, проникая в философские и педагогические воззрения. Так, например, Платон (427-347 гг. до н.э.) и вслед за ним его ученик Аристотель (384-322 гг. до н.э.) сделали первую попытку дифференциации детей с учетом психолого-физиологических особенностей возраста. Выдающийся древнегреческий философ-материалист Демокрит (460-370 гг. до н.э.) первым выдвинул идею природосообразности воспитания, одним из положений которой является учет природных задатков ребенка. Высоко оценивал природные способности детей древнеримский педагог Марк Фабий Квинтилиан (42-118 гг. н.э.). В сочинении «О воспитании оратора» отмечает, что учителю следует подходить к каждому воспитаннику осторожно и внимательно, «во всем сообразоваться с силами учащихся».

Из истории педагогики известно, что первая массовая школа создавались в Древнем Египте, Древней Греции, Древнем Китае, Японии. В  этих  школах  была  в  основном  коллективно-индивидуальная  форма обучения, т.е. одновременно обучалось группа учащихся разного возраста и разного уровня развития: коллективными были занятия, которых можно было участвовать независимо от уровня развития - гимнастические упражнения, религиозные, хоровые занятия. Основные предметы же изучались индивидуально - ученику давалось задание, рекомендации по его выполнению, он выполнял их самостоятельно, а учитель проверял. Таким образом, это была первая форма дифференциации учебного процесса.

В средние века возрастает необходимость в создании массовых форм обучения. Элементы классно-урочной системы обучения зародились уже в 14 веке в Голландии. В 1374 г. Джон Сил организовал школу при общине «Братья совместной жизни». Ученики в этой школе делились на классы, школа была снабжена учебниками, определен порядок перевода из класса в класс.

В 1537-1582 гг. в Германии ректор школы Якоб Штурм организовал обучение подростков и юношей латинскому языку и ораторскому искусству по системе, приближенной классно- урочной.

Идеи индивидуальной направленности в обучении и воспитании развивались в эпоху Возрождения и связаны с именем видного гуманиста, педагога Я.А. Коменского (1592-1670). Разработанный им принцип природосообразности обосновывает возрастную периодизацию детства, систему образования, необходимость учета возрастных и индивидуальных особенностей и различий детей.

В 1632 г. Я.А.Коменский в своей книге «Великая дидактика» предложил и детально обосновал классно - урочную систему. Классно-урочная система обучения характеризовалась следующим: учащиеся приблизительно одного возраста и уровня подготовленности составляли класс, который сохранял в основном постоянный состав в период школьного обучения. Класс работал по единому годовому учебному плану, программам,   согласно   постоянному   расписанию.   Основной   единицей занятий являлся урок. Урок обычно был посвящен одному учебному предмету, теме. Работой учащихся на уроке руководил учитель. Он оценивал результаты учения по своему предмету и в конце года принимал решение о переходе в следующий класс.

Уже с момента создания четко определились как преимущества, так и недостатки классно-урочной системы обучения. К ее достоинствам можно отнести:

- ее четкую организацию, простое управление, систематический характер обучения;

- возможность взаимодействия детей между собой;

- воспитание их в учебном процессе;

- экономичность, разносторонность и обилие информации;

- богатое использование наглядности, словесных методов обучения, позволяющих расширять словарный запас учащихся, формирующих речь, мышление, общение.

Через некоторое время классно-урочная система получила широкое распространение, и наряду с положительными сторонами в ней обнаружились существенные недостатки, а именно:

- трудности в учете индивидуальных особенностей учеников, ориентация на «среднего» ученика;

- преобладание фронтальных форм работы;

- преобладание репродуктивной деятельности;

- объект - субъектный характер взаимодействия между учителем и учеником;

- строгая организация, затрудняющая тесную связь обучения с реальной жизнью, замыкая его только на школе;

- преобладание вербальных методов обучения, доминирование монологической формы обучения, при которой активен учитель и пассивен ученик;

- нерациональное распределение времени на уроке - большая часть на деятельности преподавателя;

- чрезмерный объем домашний работы;

- слабая управляемость учебной деятельностью учащихся; мало самостоятельной учебно-познавательной деятельности;

- субъективность оценки результатов обучения.

Наличие этих недостатков привело к появлению различных модификации классно-урочной системы конца 18- начала 19 веков.

Рассматривая историю реализации дифференцированного подхода в педагогической системе Д. Локка (1632 - 1704) необходимо отметить, что сама идея дифференциации выводится им из принципа учета способностей пользы и интересов личности.

В 18 веке теоретическая разработка вопросов воспитания и обучения осуществлялась, главным образом, в рамках Просвещения. Опираясь на учение Д. Локка, передовые французские мыслители К.А. Гельвеций, Д. Дидро,       Ж.Ж. Руссо неразрывно связывали проблемы воспитания свободной личности и формирования нового человека с проблемами демократии. Д. Дидро, в частности, одной из основных задач воспитания считал развитие   индивидуальности   человека.

Ж.Ж. Руссо, явившийся основоположником концепции естественного, свободного воспитания, также исходил из особенностей физического и духовного развития детей.

Дальнейшее развитие идеи индивидуализации обучения и воспитания находим в теории элементарного образования И.Г. Песталоцци (швейцарский педагог 1746-1827) и в теории развивающего обучения А. Дистервега (немецкий педагог-демократ 1790-1866).

Как уже отмечалось, попытки усилить дифференциацию в рамках классно-урочной системы привели к рождению новых, альтернативных систем. Так в Англии, в связи с развитием промышленности появилась необходимость в массовом обучении детей из неимущих сословий, сложилась Белл-Ланкастерская система обучения. Данная система выглядела следующим образом - в классе одновременно обучалось от 300 до 600 детей, причем учитель работал с наиболее способными, а они работали с остальными.

В Германии складывается Мангеймская система обучения, которая пыталась преодолеть основной недостаток классно-урочной системы обучения, ее слабую приспособленность к учету индивидуальных способностей детей. Предполагалось делить учащихся на три группы: сильных, средних и слабых и по этому критерию их объединяли в классы.

В США была разработана система, получившая название «Дальтон-план». Целью этой системы являлось преодоление таких недостатков классно-урочной системы обучения как низкий уровень самостоятельности и слабая связь обучения с жизнью. В школах работающих по системе Дальтон-план часть учебного процесса проводится в виде обычных уроков, остальная часть учебного времени отведена самостоятельной работе учащихся. Каждый ученик получает план работы на определенный период и работает по плану самостоятельно, а учитель консультирует и проверяет выполнение плана. Вариант Дальтон-план был реализован в нашей стране в 20-е годы и назывался он «Бригадно-лабораторный метод обучения».

Свой вариант системы обучения предложил Ллойд Трамп. Он предложил использовать в школе лекционно-семинарский тип обучения; учебное время предлагалось распределить следующем образом: 40% - лекции, 20% - практические занятия, 40% - индивидуальные занятия по специальному плану.

Поиски новых подходов к обучению продолжаются и сегодня во многих западных странах.

На наш взгляд, в качестве примера интересно вспомнить, как проблема дифференциации решалась в русской, дореволюционной школе.

В дореволюционной России оно осуществлялось путем создания различного типа учебных заведений: классических гимназий, реальных училищ, коммерческих училищ, лицеев, кадетских корпусов и т.п. В начале 19 века основным типом обще образовательной школы в России была классическая гимназия (гуманитарно-классическое образование). С 1873 г. начинается увеличиваться число коммерческих училищ, предназначенных для подготовки учащихся к торгово-промышленной деятельности и к поступлению в высшие коммерческие и технические учебные заведения. Существовали и такие учебные заведения, как лицеи, готовившие выпускников и со средним, и с высшим образованием, (например, знаменитый Царскосельский лицей). В учебных планах лицеев можно было выделить три группы предметов с нравственно-политической, словесной и физико-математической направленностью. Лицеи ставили своей задачей не только сообщение учащимся определенной суммы знаний, но и воспитание у них нравственных качеств. Так в уставе Царскосельского лицея было записано:

«Некоторое число отличнейшего по талантам и нравственным качества юношества мы желаем предназначить, особенно к важным чаяниям государственной жизни, а для образования его способностей собрать оное в сие святилище; сюда призвали науки и изящные искусства, наиболее соответствующие предназначению юношества, имеющего в нем воспитываться».

В середине 19 века К.Д.Ушинский создал стройную психолого-педагогическую концепцию и на ее основе теорию воспитания и обучения, где определенное место отводилось индивидуальному и дифференцированному подходу.

В школе дореволюционной России проблема (профильной) дифференциации решалась весьма своеобразно. В определенной степени она обеспечивалась наличием различных типов учебных заведений, дающих среднее образование: гимназий, реальных училищ (технических и коммерческих), кадетских корпусов и пр. Каждый тип учебного заведения имел свой учебный план и свои программы, посредством которых и осуществлялась дифференциация обучения.

Более того, в начале 20 века обсуждалось несколько проектов типологических учебных заведений. Так, проектом Министерства просвещения того времени Н.П. Боголепова, предлагалась следующая типология: гимназия с двумя древними языками латинским и греческим; гимназия с одним латинским языком; гимназия, допускающая принцип индивидуализации для учащихся, обнаруживших успехи по тому или иному предмету, разрешалось усиление занятий по этому предмету, т.е. педагогический совет располагал большой свободой в распределении занятий с учащимися; реальное училище, так называемая школа нового типа, здесь предусматривались дополнительные занятия для детей, проявивших интерес и склонности к изучению языков или естественных наук; на старшей ступени предлагалась дифференциация по трем направлениям: классическому, естественному и гуманитарному; в средней школе деление на гуманитарное и реальное отделение, т.е. по существу, предлагалось соединение в одной школе двух типов учебных заведений: гимназии и реального училища.

Проблеме дифференцированного обучения уделяли внимание и в советской школе. Но в течение длительного времени (20-30 годы) проблема дифференциации в советской дидактике не была столь актуальной. Это было обусловлено двумя обстоятельствами.

Во-первых, в 30-е годы после постановлений ЦК ВКП (б) 1928 и 1932 годов, а также в послевоенный период распространялся такой способ обучения, где основным методом было фронтальное устное изложение материала учителем. Этот метод обрекал учащихся на пассивность. Самостоятельная работа учащихся использовалась крайне редко. Поэтому, с одной стороны, индивидуальные особенности мало проявлялись на уроке, а с другой - не было реальных возможностей для их учета.

Во-вторых, серьезное влияние оказало постановление ЦК ВКП (б) 1936 г. «О педагогических изменениях в системе Наркомпросов», которое привело к ослаблению изучения психики учащихся, а вместе с тем и исследованию индивидуальных различий между ними.

Несмотря на это, важность дифференцированного обучения отмечал
и нарком просвещения А.В. Луначарский. Еще в начальный период
становления советской школы, он указывал на то, что единство советской
школы вовсе не означает ее однообразия и одинаковости подхода ко всем
учащимся.
Луначарский    отмечал    необходимость дифференцированного обучения, которое при соблюдении одинакового объема знаний по основным учебным предметам позволяла обогащать работу школы, выявлять и развивать интересы учащихся, их склонности и способности.

Крупская Н.К. писала, что при заданиях на дом нельзя вводить уравниловку. Надо индивидуализировать задания, учитывать проблемы, имеющиеся у ученика, сумму знаний и навыков, более сильным ученикам давать задания, которые не уводили бы их вперед, а лишь углубляли его знания, улучшали бы их качество. Однако решение проблемы дифференциации тормозилось тем, что это будет не демократично и разрушит тезис о единстве школы, будет возвратом к системе гимназий и реальных училищ, соответствующих царской России. Но все эти доводы совершенно беспочвенны. Единство школы заключается не в унификации и одинаковости обучения для всех, а в том, что школа должна формировать у всех детей владение основами наук, создавать возможности для развития индивидуальных способностей, склонностей и интересов у каждого учащегося.

Идея дифференцированного обучения была продекларирована в
документах Советского правительства. В «Основных принципах единой
трудовой школы» зафиксировано следующее: «Государству нужны
специалисты. Подростки сами имеют разные наклонности и дарования.
Педагогика как таковая стоит за постепенное сужение круга знаний, за
фиксированное внимание на специально выбранных предметах, ибо от
идеала образованного человека далек и специалист, которому чуждо вне его
специальности все человеческое, и верхогляд, который знает все понемногу
и ничего до конца. Поэтому, с известного возраста, лет с 14, в школе
допускается деление на несколько путей или группировок так, однако, что
многие основные предметы остаются объединяющими всех учеников и
преподавание в каждой отдельной группировке после этого разделения
является только более ярко окрашенным в тот или иной специфический
цвет».

Идея дифференцированного обучения начала осуществляться в опытно-показательных школах уже в 20-е годы по следующим направлениям ее реализации: комплектование классов по принципу однородной обучаемости, введение двухуровневых программ, создание отделений-уклонов по различным специальностям.

1922 год ознаменовался широким внедрением профессиональных уклонов, например, по педагогике, медицине, технике, конторскому делу. Наряду с обязательным усвоением общеобразовательных знаний учащихся овладевали специальными знаниями по избранному уклону), занятия проводились 3-4 раза в неделю, продолжительностью по 2 часа).

В 1925 году Наркомпрос принял решение о целесообразности введения
дифференциальных профессиональных уклонов для учащихся старших классов средней школы. Предписывалось: содержание общеобразовательных предметов должно соответствовать специфике того или иного уклона, при этом ученик должен освоить минимальный уровень знаний, необходимы для дальнейшего обучения в ВУЗе.

В литературе последующих лет прослеживаются и резко отрицательные оценки данной формы дифференцированного обучения. Ошибочной была не сама идея, а способы ее реализации и невозможность воплощения в конкретных исторических условиях, когда слаба была материальная база образования, недостаточная научно-педагогическая и методическая обеспечение. В 1931- 1933 годах профессиональные уклоны были отменены, и был взят курс на единообразную школу: унифицированы программы и введены единообразные требования к учащимся практически во всех учебных заведениях, чем был нанесен большой ущерб системе образования вообще и идее дифференциации в частности.

Идея дифференциации вновь возникла в 1942 году, когда были выдвинуты предположения о целесообразности выделения в самостоятельный тип средней школы ее реально существующей старшей ступени, а так же необходимости разграничения реального и гуманитарного обучения. Однако, они не нашли широкой поддержки, и идея была практически забыта вплоть до 1958 года, когда она вновь встала обсуждаться в связи с принятием «Закона о школе» и созданием школ с производственным обучением. Тогда введение дифференцированного обучения преследовало двоякую цель: развивать способности учащихся, их склонности к изучению тех или иных учебных предметов и вместе с тем готовить школьников к производственному труду. В ряде крупных ВУЗов были организованы специальные интернаты для подготовки к будущей научной работе особо одаренных школьников, как правило, победителей различных предметных олимпиад.

Факультативы, как форма дифференцированного обучения были введены после постановления 1966 года «О мерах дальнейшего улучшения работы   общеобразовательной школы» с целью развития интереса учащихся к определенным областям знания, что, в конечном счете, так или иначе могло способствовать воспитанию профессиональной элиты в разных областях деятельности. На деле это оказалось менее массовым и эффективным, чем предполагалось.

Следует признать, что вплоть до конца 80-х годов попытки внедрить идеи дифференцированного обучения в массовую школу были мало эффективные. Причины в том, что боролись две тенденции: желание унифицировать образование, обеспечить единство школы в узком смысле, фактически сделать ее единообразной, с одной стороны, и стремление дифференцировать обучение на возможно более ранних ее ступенях, с другой.

К сожалению, первая тенденция возобладала, и пагубность единообразного подхода стала вполне очевидной в середине 80-х годов, когда пришлось признать, что школа отстает от тех требований, которые возлагаются на нее обществом; стремление увеличивать объем знаний резко превалирует над развитием мыслительных способностей и умений учащихся; получаемые знания с большим трудом применяются на практике, снижается престиж образования. Осознание этих недостатков побудило педагогов, методистов, психологов, учителей искать новые формы дифференциации.

С конца 80-х годов ситуация изменилась - идея дифференцированного обучения получила широкое признание и стала распространяться в разные типы образовательных учреждений: школы, лицеи, гимназии, колледжи при ВУЗах и т.д. 

В разных странах пытались разработать такую систему обучения, которая могла бы устранить главный недостаток классно-урочной системы обучения - ориентацию на «среднего» ученика, слабую реализацию принципов индивидуализации и дифференциации. Однако ни одна из этих экспериментальных систем не могла конкурировать по многим   положительным   моментам,   с классно-урочной системой и именно поэтому она является основной системой обучения в школах всего мира.

Т.Ф. Жиганова, И.А. Тесаева
КОНТРОЛЬНО–ПРОВЕРОЧНЫЕ ЗАДАНИЯ НА УРОКАХ МУЗЫКИ

Контроль  знаний  обучающихся является неотъемлемой частью сложного процесса учебно–воспитательной работы. В работах различных авторов (Л.М. Фридман, В.С. Аванесов и других) освещены различные номенклатуры функций контроля. Однако общими для всех авторов являются три функции контроля: диагностическая, обучающая и воспитывающая.

Диагностическая функция заключается в том, что через контроль учитель имеет возможность постоянно знать уровень развития ученика, качество его знаний.

Обучающая функция связана с тем, что, выявляя в процессе проверки уровень знаний, умений и навыков обучающихся, учитель побуждает ученика к систематическим занятиям, исправляет ошибки и неточности в его знаниях, даёт рекомендации о том, как лучше овладеть материалом, побуждает пользоваться дополнительной литературой, приучает обращаться к справочникам и энциклопедиям.

Воспитывающая функция контроля вытекает из того, что ученик, зная о проверке, начинает терпеливо овладевать знаниями. Кроме того, воспитывающая функция контроля способствует формированию мотивов учения, в том числе таких моральных чувств, как долг, обязанность, ответственность, совесть, честь.

Методика контроля как целостная система состоит из разных структурных компонентов. К числу таких компонентов относятся виды контроля, его методы и приёмы, формы и организация.

Виды контроля различают по функциям в учебном процессе. Первым в этом ряду видов контроля является предварительный контроль, который обычно проводят в начале учебного года, целью которого является диагностика состояния уровня знаний по предмету.

Вторым видом контроля является текущий контроль. Основное назначение его является актуальным как для учителя, так и для ученика. С одной стороны для учителя это непрерывное отслеживание получения информации, с другой стороны для ученика – высший стимул для систематических знаний.

Итоговый контроль это третий вид контроля. Он приурочивается к концу учебного курса, четверти или года.

Виды контрольно – проверочных заданий многочисленны и разнообразны, так как каждый учитель в праве придумать и провести собственные, наилучшие, на его взгляд, задания.

В школьной практике существует несколько традиционных видов контрольно–проверочных заданий: краткая самостоятельная работа, письменная проверочная работа, кроссворды, ребусы, викторины, музыкальная угадай-ка, тестовые задания.

Практически время на каждый ответ весьма регламентировано и достаточно мало, поэтому вопросы должны быть ясными, чёткими и требовать однозначных, не требующих долгого размышления, ответов.

В краткой самостоятельной работе – в  качестве заданий могут выступать теоретические вопросы на проверку знаний обучающихся, включающие музыкальные термины и определения, сведения о жизни  и творчестве композиторов. Как правило, этот вид контроля включает в себя 3–5 вопросов, а иногда самостоятельная работа может состоять из одного задания–вопроса.

Письменная проверочная работа – одна из распространённых форм в школьной практике. Эта работа проводится с целью определения конечного результата в обучении, в умение применять полученные знания. Письменная проверочная работа позволяет проверить довольно широкий круг знаний, выяснить степень усвоения обучающимися необходимых знаний по теме или разделу.

В практике учебного процесса на уроках музыки для проведения текущего контроля уровня знаний возможно и используются следующие виды контрольно–проверочных заданий:

- краткая самостоятельная работа;

- ребусы;

- викторины;

- установление    соответствия     между    портретами    композиторов  и   их фамилиями;

- определение принадлежности к композитору тех или иных учебных знаний;

- тестовые задания.

Практика учебного процесса показывает, что при итоговом контроле знаний целесообразно использование уже известных форм: краткая самостоятельная работа, ребусы, викторины, установление соответствия между портретами композиторов и их произведениями. Кроме того, можно добавить и другие формы:

- письменная проверочная работа;

- кроссворды;

- определение  по описанию название музыкального жанра;

- музыкальная угадай-ка;

- тестовые задания;

- закрепление     пройденного    материала    в    виде     продолжения    фразы, например: «Теперь я буду знать, что….», «Наиболее трудным в этой теме мне показалось…» и другие.

Один из популярных видов контрольно–проверочных  заданий на уроках музыки – кроссворды, составляемые как учителем, так и детьми. С помощью кроссворда можно решить множество задач – от проверки грамотности написания специфических терминов до знания биографии того или иного композитора.

Наряду с обычными кроссвордами и чайнвордами можно применять свои собственные находки, например, кроссворд «Догонялки». Ученики, выполняя задание, должны «догнать» убегающую букву. Обычно рабочее поле даётся на пять слов, но в домашних заданиях некоторые любители «догоняют» букву даже на десятом месте. «Догонялки» могут быть проверочным заданием на грамотность, их можно посвятить отдельной теме, например, вокальная или инструментальная музыка, жанры, инструменты симфонического оркестра.

Ребусы на музыкальном материале – тот вид деятельности, где творчество близко соприкасается с игрой и даже переходит в игру, что характерно для детского возраста. Ребус способствует развитию воображения, остроумия, находчивости и других, важных для ребенка личностных свойств. Он преследует и прагматические цели – учит поиску, варьированию, комбинаторике, всему тому, что детям приходится использовать в процессе сочинения стихотворений и мелодий. Ценно в ребусе также то, что он привносит собою живую эмоцию, с которой процесс познания становится короче и эффективнее. С. Рубинштейн считает, что эмоционально ограниченный материал запоминается при прочих равных условиях  лучше, чем эмоционально безразличный. Через активизацию механизмов непроизвольного усвоения знаний удается организовать учебную деятельность так, чтобы существенный материал запоминался учеником и тогда, когда он работает с этим материалом, а не только его запоминает.

Викторины и музыкальные угадай-ки – эти виды контрольно–проверочных заданий делают классно-урочную деятельность, от которой нам никуда не уйти, более интересной и продуктивной. Такие игры-упражнения является хорошим средством в осмыслении и закреплении учебного материала. Замечательно то, что зрительный ряд здесь можно совмещать с аудиоматериалом, что способствует обогащению внутреннего мира учеников. 

Одним из самых распространённых видов контрольно–проверочных заданий в современной школе являются тесты. Это достаточно краткие, стандартизированные или не стандартизированные испытания, позволяющие за сравнительно короткий промежуток времени оценить результативность познавательной деятельности обучающихся. Тесты предназначены для того, чтобы оценить успешность овладения конкретными знаниями и даже отдельными разделами учебной программы, на наш взгляд, являются более объективным показателем обученности, чем оценка. По форме проведения тесты могут быть индивидуальными и групповыми, устными и письменными, вербальными и невербальными. В настоящее время тестирование широко используется на уроках для тренировочного, промежуточного и итогового контроля знаний, а также для обучения и самоподготовки обучающихся.

Тестовые задания предлагаются, как правило,  с  ответами  в  «закрытой  форме», когда  нужно  вставить  пропущенное  слово.  В  этом  случае,  когда   ответ однозначен, он оценивается по двухбалльной системе – 1  или  0,  если  задание имеет несколько правильных  ответов,  возможны  три  оценки  –  0;  0,5; 1 балл.

Введение в тест заданий с многовариантными  ответами  развивает  у  учащихся потребность в  поиске  разных  путей  решения  задачи,  что  необходимо  для достижения основной цели обучения в школе – умения  самостоятельно  выбирать способ выполнения поставленной задачи.

Анализ    полученных    результатов    показал,   что   в   течение  четверти  у учащихся, способных к обучению от теста к тесту увеличивается  число  полных ответов на задания с многовариантными ответами.

В практике возможно вместо одного задания с многовариантным  ответом дать несколько заданий с альтернативным, но это значительно увеличит число заданий в тесте и позволит проверить только уровень знаний, но не будет способствовать использованию тестов для развития навыков.

При составлении заданий теста следует соблюдать ряд правил, необходимых для создания надёжного, сбалансированного инструмента  оценки успешности овладения учебной дисциплиной. Так, необходимо  проанализировать  содержание  заданий  с  позиции   равной представленности в тесте разных учебных тем, понятий, действий и  т.д.  Тест не должен быть нагружен второстепенными терминами, несущественными деталями с акцентом на механическую память, которая может быть задействована, если  в тест включать  точные  формулировки  из  учебника  или  фрагменты  из  него.

Задания теста должны быть сформулированы четко, кратко и недвусмысленно, чтобы все учащиеся понимали смысл того, что у них       спрашивается.  Важно  проследить,  чтобы  ни  одно  задание  теста  не  могло служить подсказкой для ответа на другое. Варианты ответов на каждое задание должны подбираться таким образом, чтобы исключались возможности  простой  догадки  или  отбрасывания  заведомо неподходящего ответа.

Важно выбирать наиболее приемлемую форму ответов на задания. Учитывая, что задаваемый вопрос должен быть сформулирован коротко,  желательно  также кратко и однозначно формулировать ответы. 

Несмотря на  все  очевидные  достоинства,  тестовые  задания  имеют  ряд

недостатков.  Главный  из  них  -  это  трудность  формулирования  вариантов ответов на вопросы при их составлении. Если ответы  подобраны  учителем  без достаточного  логического  обоснования,  большинство  учащихся  очень  легко выбирают требуемый ответ, исходя не из имеющихся  у  них  знаний,  а  только лишь из простейших  логических  умозаключений  и  жизненного  опыта.  Поэтому  учителю бывает  трудно  или  даже  невозможно  составить  удачный  тест  без теоретической  подготовки. Тестовые задания дают возможность проверить ограниченную  область  знаний  и  умений  учащихся,   оставляя   в   стороне деятельность по созданию биологических объектов, воспроизведению  конкретных ситуаций, соответствующих научным фактам и экологическим явлениям и т.п. По результатам выполнения тестов учитель не может  проверить способности построения логически связанного ответа в устной форме. Задания с выбором ответа целесообразно применять в тех случаях,  когда эта форма контроля знаний имеет преимущества перед другими,  например,  они особенно  удобны  с  применением  компьютеров. 

Авторы тестовых разработок сходятся во мнении, что тесты не могут заменить других форм контроля, однако они открывают много новых возможностей перед учителем, проводящим  в  классе  контрольный  урок,  т.к. снимают трудности, характерные для устных и письменных ответов  учащихся  на поставленный вопрос. Отмечается один из основных недостатков этого  метода: тестовый контроль не проверяет умение учащихся строить ответ,  грамотно и логично выражать свои мысли на языке науки, рассуждать и  обосновывать  свои суждения.

При всех недостатках тестового метода, использование тестов возможно, хотя они не показывают уровня культуры ребёнка и его творческого развития. Тесты являются просто закреплением и проверкой узко теоретических знаний, а также своего рода игрой.

В целях проверки результативности проводимых контрольно–проверочных заданий на уроках музыки в МОУ «СОШ № 67» г. Саратова был проведён мониторинг контроля качества знаний обучающихся. 

Цель проведения мониторинга – определение  стабильности полученных обучающимися знаний, умений и навыков.

В своей практике мы использовали для проведения проверки такие виды как кроссворд, ребус, викторина, музыкальная угадай-ка, тестирование.

Проведённый мониторинг показал, что используемые виды проверочных заданий имеют различную эффективность в 5-х, 6-х и 7-х классах.

Так наивысший интерес и эффективность в 5-х классах вызвали музыкальные угадай-ки. Уровень знаний в этих классах повысился на 12,5%. Для 6-х классов результативными видами контроля оказались ребусы и викторины. В процентном отношении это выразилось в следующих цифрах – 9%  и 14,3%. В 7-х классах популярными и эффективными явились формы кроссвордов и тестирование. Их эффективность выразилась следующими результатами – 12,5% и 13%.

Анализируя итоги проведенного мониторинга  можно сделать вывод, что в целом качество знаний   на конец года возросло по сравнению с результатами качества знаний на начало учебного года. В результате мониторинга видно, что постепенно школьники от игровых форм контроля переходят к общепринятым тестовым видам контрольно – проверочных заданий, являющимися особенно актуальными на всех уроках школьного цикла, кроме этого, тестовая проверка знаний и умений обучающихся является главной и при государственной итоговой аттестации школьников.

Систематическое проведение контрольных мероприятий с помощью составленных на высшем уровне инструментов контроля позволяет школам формировать подготовленных учеников в различных областях знаний,  готовых применять накопленный багаж знаний в любую минуту.

Л.В. Дмитрюкова

К ВОПРОСУ ОБ ИНТЕГРИРОВАННЫХ УРОКАХ

Проблема интеграции различных школьных дисциплин стала одной из актуальных задач современного обучения. Сама по себе интеграция представляется очень увлекательной идеей. Она открывает новые возможности перед педагогами, невольно заставляя выступать их в роли экспериментаторов. Она позволяет ученикам получать дополнительную информацию по разным предметам. Но, конечно, сделать ученика обладателем готовых знаний - не основная задача интеграционных занятий. Представляется, что интеграция может помочь достичь хороших результатов в формировании мировоззрения учащихся. Ученики получают реальную возможность научиться синтезировать полученные знания, уметь видеть в них общие проблемы, находить оригинальные пути решения.

Практически все педагоги сегодня вынуждены задаваться вопросом: как пробиться через стереотипы к душе ребенка, как пробудить интерес к познанию? Количество информации, получаемой учащимися в настоящее время, настолько огромно, что крайне важным является вопрос о гармоничном развитии личности ученика. Большинство педагогов ясно понимают, что для человека с неразвитым духовным миром эта информация так и останется просто информацией, а не средством освоения мира, многогранного и многопланового. А ведь именно познание мира и является главной задачей образования, обозначенной лучшими педагогами - мыслителями.

Опыт работы педагогов - новаторов показывает, что обращение к искусству, к его уникальным средствам изображения и познания мира открывает пути поиска решения этих сложных вопросов. Если учитель включает искусство в свой урок, хотя бы фрагментарно, то происходят удивительные вещи: изменяется общий настрой урока, сокращается дистанция между учеником и учителем. Пробуждая эмоции ребенка, искусство помогает увидеть необычное в обыденном, сделать сложное и непонятное простым и доступным. Вот как писал Л.С. Выготский в «Психологии искусства»: «То, чего мы не в состоянии понять прямо, мы можем понять окольным путем, путем иносказания, и всё психологическое действие художественного произведения без остатка может быть сведено на эту окольность путей». Урок, в котором хотя бы небольшая роль отведена искусству, становится ярким, в нем есть элемент удивления, столь важный для пробуждения мотивации.

Искусство облегчает построение межпредметных связей. А осознанное, регулярное применение педагогами интеграционных уроков делает возможным выстраивание единого тематического планирования по параллелям, нахождение точек соприкосновения разных предметов. Это способствует созданию по - настоящему единого коллектива, который работает по общим принципам, стремится к единой цели.

В объединении, взаимопроникновении различных школьных дисциплин ярче проявляется диалектичность познания: от частного к общему, от общего к частному. Если же во взаимодействие вступают предметы художественно - эстетического цикла, то в процесс мышления включается ещё и очень важный чувственный опыт. Интеграция изобразительного искусства и литературы, литературы и музыки, изобразительного искусства и музыки делает возможным создание благоприятной среды для формирования целостного восприятия художественного произведения, а самое главное - раскрывает потенциал духовного развития личности ребенка.

В школе проводятся уроки по таким темам: «Музыкальный образ и литературный образ. Их сходство и различие. На примере трагедии Шекспира и одноименного балета Прокофьева»; «Тема грозы в произведениях музыки и литературы»; «Образы животных в поэзии и в музыке»; «Музыкальный и литературный образ Бабы Яги»; «Литературный источник оперы Бородина «Князь Игорь»; «Лесной царь» - поэтическое и музыкальное произведение. Сравнительный анализ».

Уроки являются попытками объединить курсы литературы и музыки. Эти области искусства имеют немало точек соприкосновения. Ведь недаром композиторы разных стран, эпох и направлений использовали в своем творчестве литературные произведения либо целиком, либо заимствуя сюжет или образы героев. Есть некоторое сходство в особенностях строения музыкальных и литературных произведений, в роли их элементов. Но самое главное: обращаясь к чувствам человека, они позволяют расширять и углублять мир его эмоций, его духовный мир. Это, пожалуй, и может явиться решающим аргументом в пользу проведения уроков, объединяющих музыку и литературу. Познание сходства и различия их законов, средств выразительности, палитры красок даёт возможность ученикам глубже почувствовать, понять и оценить произведения этих двух миров искусства.

Удивительно, что даже слабые ученики после проведения подобных интегрированных уроков пишут очень интересные работы, более интересной и яркой становится их интерпретация литературных и музыкальных произведений. Таким образом, литературный текст, получивший музыкальное прочтение, становится понятным ученикам по - новому, на более совершенном уровне. Это становится возможным благодаря свойствам музыкального искусства: его ёмкости, огромной смысловой насыщенности, большей степени обобщенности.

Художественное пространство произведения расширяется и делается более доступным для человека. Благодаря этому, метод объяснения, столь часто используемый на уроках и ориентированный на усвоение готовых знаний, дополняется активным пониманием, которое способствует творческой деятельности учащихся. Возможно, это один из путей гуманизации нашего образования, способствующий развитию гармонической личности.

Например, для проведения урока «Музыкальный образ и литературный образ. Их сходство и различие» можно использовать следующий материал:

Трагедию «Ромео и Джульетта» В. Шекспира и музыку к балету С. Прокофьева «Ромео и Джульетта». При работе над раскрытием литературных образов и образов музыкальных обращается внимание учеников на те средства художественной выразительности, с помощью которых они были созданы. Из литературного текста выписываются метафоры, эпитеты, сравнения, в музыкальных отрывках анализируются качественные характеристики звуков (динамика, тембр, высота, метроритмические особенности). Постепенно на основе осознания учащимися особенностей музыкальных и литературных текстов раскрывается художественно - педагогический замысел урока: показать процесс формирования образов в музыке и литературе.

Пристальное отношение к слову помогает ученикам в понимании особенностей литературных образов. Прослушанные музыкальные отрывки обогащают и расширяют их представления о героях трагедии В. Шекспира, раскрыв и другие, присущие им, важные черты, которые не были осознаны в художественном пространстве литературного произведения.

Урок начинается со вступительного слова учителя: «Произведения, которые нам предстоит сопоставить, разделяют почти четыре столетия. Гениальная трагедия В. Шекспира не раз находила свое музыкальное воплощение. Оперы на этот сюжет были написаны Ш. Гуно и В. Беллини. Он вдохновил Г. Берлиоза на создание симфонии. П. Чайковский написал ставшую знаменитой увертюру - фантазию. Поэтому перед С. Прокофьевым стояли трудные задачи: можно ли сказать что-то новое в музыке после таких предшественников и как воплотить драматическое произведение в балете?»

Балет, написанный С. Прокофьевым, действительно оказался смелым шагом композитора и в музыке, и в хореографии. Вместо привычных сольных танцев, дуэтов, адажио - калейдоскоп коротких сцен - эпизодов: «Приказ герцога», «Тибальд бьется с Меркуцио», «У патера Лоренцо». Вместо привычных танцевальных номеров были созданы яркие образы героев, отличающиеся глубиной и богатством характеров. Всё это было слишком непривычно для слушателей и постановщиков того времени. Не сразу балет был принят к постановке. От создания партитуры до премьеры прошло долгих несколько лет. Но уже после первого представления стало ясно, что этому произведению, подобно самой трагедии Шекспира, предстоит долгая и счастливая жизнь.

Так, в результате совместной работы учитель вместе с учениками пытается проникнуть в тайны красоты этих произведений, понять впечатление и чувства, возникающие при соприкосновении с великим искусством слова Шекспира и удивительной музыкой Прокофьева.

Безусловно, интеграция искусства и различных областей знаний не может существовать только в рамках урока. Ещё один шаг на пути к гармоничному развитию школьников - это создание больших общешкольных проектов. Это могут быть драматические и музыкальные спектакли. Работа над ними включает в себя множество разделов: по актерскому мастерству, сценической речи и движению, по созданию декораций, ряд курсов по литературе, истории, МХК, музыкальному искусству. Каждый ученик, участвующий в такой работе, имеет возможность не только получить азы актерского опыта, но и узнать больше о той эпохе, в которой создавалось произведение, разобраться в особенностях характеров его героев, в тонкостях мастерства драматурга или композитора.

Таким образом, каждый проект по созданию спектакля уникален. Работа над ним интересна ещё и тем, что в неё могут быть включены предметы различных циклов: не только гуманитарного, но и естественного, и даже, возможно, математического. Так расширяются границы познания. И ученики, ориентированные на освоение предметов искусства, вдруг по-иному начинают видеть и постигать и другие школьные науки.

Очень важно, чтобы ребенок осознал, что познание мира только начинается со школьного урока, а искусство является одним из тех инструментов, с помощью которых можно решить самые трудные и важные задачи в жизни. Только в этом случае мы сумеем вырастить самостоятельную личность, стремящуюся к познанию, умеющую чувствовать и ценить гармонию мира.
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ПОСТРОЕНИЕ СИСТЕМЫ ИНКЛЮЗИВНОГО ОБРАЗОВАНИЯ С ПОМОЩЬЮ МУЗЫКАЛЬНЫХ ВНЕКЛАССНЫХ МЕРОПРИЯТИЙ

По данным Минздрава, более 2 млн. детей имеют отклонения в развитии. Что составляет 8% от всей детской популяции. Дети с ограниченными возможностями здоровья в настоящее время во многих случаях исключены из нормальных социальных отношений вследствие того, что родители, сверстники, социальные  учреждения и культура в целом не готовы принимать их особенности восприятия, общения, поведения  которые могут значительно отклоняться от среднестатистической «нормы». При этом определение «норма – аномалия» достаточно относительно. По словам Е. Холостовой и Н. Дементьевой «…каждое лицо имеет те или иные отклонения от среднестатистической нормы и за счёт этого… и является личностью…». В нынешней ситуации кризиса нелегко приходится всем. Детям с ограниченными возможностями  здоровья хуже всего, потому что в настоящее время по многим причинам они исключены из нормальных социальных отношений. Такое явление называется «социальной эксклюзией».

В связи с этим необходим  процесс «социальной инклюзии» - включения детей с ограниченными возможностями здоровья в социальные отношения.

В современной школе очень часто происходит дискриминация детей с особыми  образовательными потребностями. Их считают слабыми, определяют в специальные учебные заведения, либо игнорируют на уроке, делая упор на «сильных» учеников. Это изначально неверный подход. Ведь в детях  наше будущее. А при разделении детей на «сильных» и «слабых» мы лишаем себя этого будущего. Каждый ребёнок рождается, имея свои способности, индивидуальные потребности, своё видение в жизни в целом. Невозможно через выравнивание и стремление к общему стандарту развивать ни одного ребёнка: одарённый он или имеет особенности в развитии. В этом случае одарённые дети потеряют мотивацию к учению, а дети, испытывающие образовательные трудности, будут чувствовать себя ненужными и неспособными. Самое опасное в этом даже не то, что в этом случае невозможно решение образовательных задач, а то, что  такие дети, выходя во взрослую жизнь и имея низкую самооценку, будут неспособны принимать самостоятельные решения, добиваться успеха  во всех сферах жизни и быть полноценными  счастливыми людьми. 

Проблема-социализация, адаптация и развитие детей, имеющих особенности в развитии.

Ведущая идея – доступность образования в рамках массовой школы для детей с особенностями в развитии.

Система инклюзивного образования разрабатывает методологию, направленную на детей и признающую, что все дети – это индивидуумы с различными потребностями в обучении. В основу инклюзивного образования положена идеология, которая исключает любую дискриминацию детей. Такое образование обеспечивает равное отношение ко всем людям, но  создаёт особые условия для детей, имеющих особые образовательные потребности. В результате изменений преподавание и обучение становятся более эффективными для всех детей. Дети с особенностями в развитии получают возможность полноценного, всестороннего развития и роста в кругу обычных сверстников. Здоровые же дети становятся  толерантны, терпимы, общительны. Дети с малого школьного возраста (а в идеале – с дошкольного) видят рядом с собой ребёнка с патологиями в развитии, учатся его понимать, сопереживать, принимать его в социум. Дети учатся понимать друг друга, преодолевая языковые, национальные, образовательные барьеры. Они  учатся принимать в свой коллектив каждого, несмотря на его особенности, и даже, наоборот, ценить эти особенности. Система инклюзивного образования важна и необходима для всех детей. Ведь к одарённым детям также нужен «особый подход». Стандартные нормы построения образовательного процесса теряют актуальность. Потому что в современном обществе больше нет «среднего ребёнка». А, может, их и не было раньше, просто этого никто не замечал. 

Развитие ребёнка происходит не через усвоение им теоретических знаний школьной программы, а, главным образом, через искусство: музыку, живопись, художественный труд. Соприкасаясь с этими видами искусства, ребёнок быстрее и увереннее познаёт окружающий мир и развивает такие способности, как внимание, память, мышление. Для реализации индивидуальных способностей детей необходимо организовывать внеурочную деятельность учащихся через музыкальные внеклассные мероприятия. Внеклассная музыкальная деятельность не только дополняет уроки музыки, но и заметно улучшает социализацию и адаптацию ребёнка в классном коллективе. Очень часто дети с особенностями в развитии не могут проявить себя на основных уроках, требующих серьёзных теоретических знаний. Но если ребёнок обладает некоторыми музыкальными способностями, артистичностью или даже просто желанием играть, выступать перед публикой, то внеклассные музыкальные мероприятия - самый верный подход к развитию ребёнка. 

Организационными формами проведения занятий могут быть посещение концертных залов, музеев музыкальной культуры, музыкальных лекториев, просмотр видеофильмов-экранизаций опер и балетов, организация музыкального кружка, утренники, тематические праздники, музыкальные викторины, обучение игре на музыкальном инструменте, хоровые кружки и т. д.

Одним из распространённых видов внеклассной музыкальной деятельности являются музыкальные праздники. Они, как правило, связаны с  конкретными датами календаря (8 Марта, Новый Год и др.). Но это могут быть и тематические праздники («Праздник по правилам пожарной безопасности» Приложение 2, 3, 4). Основным моментом подготовки праздника является построение сценария, ориентированного на конкретную группу детей (класс, параллель). Необходимо так построить сценарий, чтобы каждый ребёнок имел возможность для реализации своих творческих способностей (пение, танец, артистичное исполнение инсценировки и т. д.) Для того, чтобы  праздник  решал задачу социализации детей, имеющих особенности в развитии, необходимо заранее позаботиться о «ситуации успеха» для этих детей. Также необходимо с младшего школьного возраста учить детей выступать перед аудиторией (родители,  классы-зрители, учителя), чувствовать пространство сцены, работать с микрофоном. Это придаёт празднику особую важность и значимость. Важное место также занимает подготовка декораций. Лучше это делать в коллективе родителей  и детей. У детей появляется дополнительная  возможность общения с родителями (в современном мире это одна их основных проблем), а также почувствовать свою важность и необходимость, работать в сотрудничестве, почувствовать себя частью целого. 

Музыкальная деятельность детей может явиться составной частью интегрированных уроков (например: музыка + изобразительное искусство, музыка + литературное чтение, музыка + окружающий мир и др.). На этих уроках дети не только узнают окружающий мир, но и развивают музыкальные способности, реализуют себя в качестве слушателя, а может даже, исполнителя.

Другим примером является занятие «День именинника». Обычно проводится 4 мероприятия, соответствующие времени года. В предварительной беседе следует подвести детей к мысли, что поздравить друга можно, не только подарив подарок-вещь, но и сделав музыкальный подарок (пропев любимую песню, станцевав танец). На этом же занятии учащиеся создают своими руками поздравительные открытки, вручают их именинникам, возможно, накрывают праздничный стол, учатся делать комплименты, общаться в неформальной обстановке, радоваться празднику. 

В целом подобные занятия способствуют формированию музыкальных вкусов и развитию музыкальных способностей детей. А самое главное - данная форма работы помогает ребёнку избавиться от комплексов, стеснительности, замкнутости, необщительности, а в некоторых случаях - аутизма. Таким образом, внеклассная музыкальная работа - один из наиболее эффективных способов социализации и адаптации ребёнка в школьной жизни.

Направления  деятельности в воплощении перечисленных направлениях работы:

- вовлечение в социальную жизнь детей с особыми потребностями;

- создание комфортной психологической сферы для детей с различными стартовыми способностями;

- повышение качества образования через формирование у детей положительного отношения к учению;

- взаимодействие с социально-психологической службой школы;

- сохранение и укрепление здоровья школьников;

- изменение общественного сознания по отношению к детям с особыми потребностями;

- формирование воспитательного коллектива.

В работе по данным направлениям использую личностно-ориентированную и здоровьесберегающие технологии, а также интеграцию уроков (музыкальное развитие детей на уроках литературного чтения, изобразительного искусства и др.).

Принципы работы: 

-принцип гуманистической, личностно-ориентированной направленности;     
- принцип учета индивидуальных особенностей развития; 
- принцип целенаправленности педагогического процесса;

- принцип целостности и систематичности;

- принцип сочетания уважения с разумной требовательностью к ребёнку;   
- принцип опоры на положительное в человеке;

- принцип активности личности (деятельностный);

- принцип веры в ребёнка (подход к каждому ребёнку, как  к одарённому), создания ситуации успеха для каждого ребёнка.

Несомненно, что детство, проведённое отдельно от общества, обеспечивает неполноценную, несамостоятельную взрослую жизнь. Развитие ребёнка возможно лишь через общение его со сверстниками.

Исходя из этого, можно сделать следующие выводы:
1. Нельзя оценивать способности ребёнка относительно других детей. Можно сравнивать результаты его труда лишь с его собственными более ранними результатами. При этом нужно, чтобы ребёнок наглядно видел своё движение и прогресс.

2. Главным принципом работы с детьми должен быть принцип веры в успех каждого ребёнка.

3. Необходимо менять образовательные стандарты уравнивания всех детей и ориентировать образовательный процесс на класс в целом и на каждого ученика в отдельности.

4. Необходимо оценивать поступок в настоящий момент, а не личность ребёнка в целом.

5. Необходимо внедрять в методики развития детей их музыкальное развитие, т. к. с помощью музыки ребёнок «раскрывается», избавляется от комплексов, страха в неудаче, становится жизнерадостным, общительным. Также музыка ускоряет общее развитие ребёнка.

Система инклюзивного образования является механизмом развития не только ребёнка с ограниченными возможностями, но и общества в целом. Я считаю, что лишь такая система образования обеспечит нашим детям достойное будущее, лишённое комплексов, агрессии, несостоятельности, страха. Лишь такое образование способно развивать не только человека, личность в человеке и его индивидуальность, но вместе с тем и уважение к окружающим. Но инклюзивное образование невозможно построить без искусства. И музыкальное воспитание детей является неотъемлемой частью построения системы инклюзивного образования.

В перспективе задачами своей деятельности ставлю: построение в школе целостной системы, обеспечивающей условия для адаптации, социализации и развития личности каждого ребёнка.
Л.С. Романова, Ю.П. Леонтьева 
Здоровьесберегающие  технологии  в преподавании  дисциплин художественного цикла в начальной школе 

Здоровьесберегающую  образовательную  технологию современные учёные определяют как  систему, создающую максимально возможные условия для сохранения, укрепления и развития духовного, эмоционального, интеллектуального и физического здоровья субъектов образования (Антонова Л.Н., Лобанова Е.А., Науменко Ю.В., Ощепкова Т.Л., Петров О.В. и др.)                 

          По мнению О.В. Петрова, в  здоровьесберегающую образовательную технологию как систему  входит: 

1.Создание благоприятного эмоционально-психологического климата   в процессе реализации технологии  с учётом возрастных и индивидуальных  особенностей  учащихся.

2.Использование   разнообразных   видов   здоровьесберегающей
деятельности учащихся, направленных на сохранение и повышение резервов  здоровья, работоспособности. 

          Здоровьесберегающая технология, по мнению В.Д. Сонькина, - это:

-  условия обучения ребенка в школе;

-  рациональная   организация   учебного   процесса;

-  соответствие     учебной     и     физической     нагрузки     возрастным
возможностям ребенка;

-  необходимый,   и     рационально      организованный   двигательный режим. 

          Здоровьесберегающие образовательные технологии рассматриваются в современной  психолого-педагогической науке и как теоретическая  основа здоровьесберегающей педагогики, и как совокупность приемов, форм и методов организации обучения школьников без ущерба для их здоровья, и как  их качественная характеристика по критерию воздействия на здоровье учащихся и педагогов.

          Педагоги и психологи выделяют целый ряд факторов в учебно-воспитательном процессе, негативно влияющих на здоровье ребёнка: 
- перегрузка учебных программ, интенсификация учебного процесса;
          - несовершенство учебных программ и технологий;
          - авторитарный стиль преподавания;
          - отсутствие индивидуального подхода к учащимся;
          - использование преимущественно обучающих технологий, в ущерб воспитательным и общеразвивающим;
           - несоблюдение гигиенических требований в организации образовательного процесса.
В связи с этим учёные и педагоги довольно чётко определяют цель здоровьесберегающих образовательных технологий -  обеспечить школьнику возможность сохранения здоровья за период обучения в школе, сформировать у него необходимые знания, умения и навыки по здоровому образу жизни, научить использовать полученные знания в повседневной жизни.    

          В современной системе здоровьесберегающих технологий в учебно-воспитательном процессе выделено несколько направлений  и  условий  их реализации: 
         1. «Школа радости» -  одна из моделей организации образовательного пространства с очевидным здоровьесберегающим результатом. То есть создание в школе атмосферы готовности   дарить радость себе и другим (Петров О.В., Халемский Г.Н. и др.).

         2. Создание здоровьесберегающего пространства,  связанное с высоким уровнем профессионализма   работающих в школе педагогов (Гришина Л.А., Петров О.В., Ощепкова Т.Л., Смирнов Н.К. и др.).

         3. Целенаправленное  воспитание  культуры здоровья учащихся, их потребности, способности и умения заботиться о собственном здоровье, духовном и телесном благополучии (Антонова Л.Н., Ощепкова Т.Л., Смирнов Н.К. и др.).     

Конкретизируя содержание означенных выше основных направлений,  С.В.Петровская считает, что в качестве основополагающих принципов здоровьесберегающих технологий можно выделить следующие: 
         1.Создание образовательной среды. На уроках необходимо создавать ситуацию успеха,  атмосферу доброжелательности, веры  в силы ребенка, используя  индивидуальный подход, 
         2.Творческий характер образовательного процесса, обеспечивающий его позитивную мотивацию.    

         3.Рациональная организация двигательной активности,
обеспечение адекватного восстановления сил.   

          4. Смена видов деятельности, произвольной и эмоциональной активации. 

          Здоровьесберегающие  технологии в учебно-воспитательном процессе выполняют целый ряд  функций, в числе которых учёные  выделяют следующие (Вашлаева Л.П., Смирнов Н.К.):

- формирующую,  осуществляющуюся  на основе биологических и со​циальных закономерностей становления личности;
- информативно-коммуникативную, обеспечивающую передачу  опыта ведения здорового образа жизни;
- адаптивную, воспитывающую у  учащихся стремление к здоровому образу  жизни.
В «Концепции содержания образовательной области «Искусство» в 12-летней школе» определена одна из основных задач уроков художественно-эстетического цикла: снимать нервно-психические перегрузки, восстанавливать положительный эмоционально - энергетический тонус учащихся. 
           Известно, что     в  системе культуры мы выделяем  искусство как один из мощнейших источников духовного развития личности. Оно отражает уровень развития культуры в целом на любом историческом этапе.      Искусство характеризует как человека, так и создаваемую им вокруг себя предметную среду – материальную, духовную и художественную.

           Сопоставим означенные выше функции здоровьесберегающих технологий  в   учебно-воспитательном процессе с приведёнными ниже  функциями искусства, выполняемыми в социуме и образовании:

- формирования социальных качеств и сущностных сил  личности как общественного существа;
- формирования духовного мира человека, его мировоззрения и мироощущения;

- позитивного эмоционально-интеллектуального воздействия; 

- нравственного и эстетического ценностного ориентирования, 

- гедонистическая;

- познавательная (гностическая);

- целенаправленного духовного развития  личности учащегося средствами искусства;

- приобщения личности учащегося к национальной культуре;

- стимулирования творческого саморазвития личности                   учащегося.

Сопоставляя названные функции, приходим к выводу о  буквальном соответствии функций здоровьесберегающих  технологий и функций искусства.  Из сказанного следует, что необходимо  активное и плодотворное использование  функциональных свойств искусства на уроках художественно-эстетического цикла в качестве здоровьесберегающих технологий.

Огромные возможности для поддержания физического и духовного  здоровья детей имеет музыкотерапия или оздоровление музыкой. Музыкотерапия является  актуальным направлением, которое используется во многих странах в лечебных целях. Экспериментально доказано, что музыка может укреплять иммунную систему, что приводит к снижению заболеваемости, улучшению обмена веществ, активнее идут восстановительные процессы (Воротилкина И.М., ,  Ишмухаметов М.Г.,     Карасева Т.В. и др.)  
На уроках искусства в современном учебно-воспитательном процессе используются здоровьесберегающие формы работы,  получившие названия – логоритмическая гимнастика, ритмотерапия, фольклорная арт-терапия и музыкально-рациональная психотерапия.   Сами по себе эти формы работы на уроках искусства в начальной школе не являются, на наш взгляд, новыми,  и используются в педагогической практике давно, но лишь недавно стали  рассматриваться  учёными в контексте здоровьесберегающих технологий. Так, Гришина Л.А. даёт определение вышеназванным формам работы, и доказательно обосновывает  результативность их использования в аспекте здоровьесбережения учащихся на уроках музыки в начальных классах.

Логоритмическая гимнастика – это форма активного отдыха, наиболее благоприятная для снятия напряжения после долгого сидения. Кратковременные физические упражнения под музыку создают благоприятные условия отдыха для ранее возбужденных отделов мозга. После такого короткого активного отдыха внимание учащихся активизируется,  и  работоспособность  повышается. 

Ритмотерапия. Танец, мимика и жест являются одним из древнейших способов выражения чувств и переживаний. Музыкально-ритмические упражнения помогают добиться эмоциональной разрядки, снять умственную перегрузку и утомление. Движение и танец, помимо того,  что снимают нервно-психическое напряжение, помогают школьнику быстро и легко подружиться с другими детьми, а это также дает  положительный  психотерапевтический эффект. 

Фольклорная арт-терапия. Русский песенный фольклор – это естественная система арт-терапии, включающая в себя излечение звуком, музыкой, движением, драмой, рисунком, цветом и несущая скрытые инструкции по сохранению целостности человеческой личности.. Характерная для русских танцев релаксация рук, особенно кистей, позволяет производить сбросы накопившихся зажимов. При нетрадиционных формах урока (урок- обряд, урок-концерт, урок-праздник, урок-путешествие) значительную роль играет терапия русским костюмом и его цветовыми сочетаниями, характером узора. 

Музыкально-рациональная психотерапия. Музыкально-рациональная психотерапия в условиях общеобразовательной школы представляет собой совокупность приемов и методов, направленных на обогащение эмоциональных переживаний и формирование мировоззрения. В данном подходе объединяются эстетотерапия – лечение красотой и арт-терапия – лечение идеалами по методике В.И Петрушина. 

          В.И. Петрушин опробовал свою методику в общеобразовательных школах и детских больницах. В  лечении используются приёмы музыкально-образной медитативной психотерапии, специальные дыхательные упражнения, ритмические движения и танцы, просмотр слайдов с  картинами природы и шедевров мировой живописи, прослушивание музыкальных произведений. Музыкальная терапия оказывает  на мироощущение ребенка положительное воздействие, ибо оптимистическое восприятие жизни способствует укреплению психического и физического здоровья. 

          Кальчинская В.А. акцентирует внимание на необходимости  рациональной организации  уроки музыки. Музыка,- считает педагог,-  нацеливает учащихся на  сопереживание в процессе её восприятия. 

Здоровьесберегающие технологии на уроках искусства требуют учёта  возрастных  особенностей учащихся. Так, в младших классах   необходимо разнообразие  форм и видов творческой  деятельности, опора на непроизвольное   внимание детей,  включение заданий, связанных с движением, органичное  сочетание  различных форм работы на уроке.

          Здоровьесберегающие технологии реализуются на основе личностно-ориентированного подхода. Осуществляемые на основе личностно-развивающих ситуаций, они предполагают активное участие самого обучающегося в формировании опыта здоровьесбережения.  Большое значение для сохранения физического и психологического здоровья детей имеет создание атмосферы поиска, радости, удовольствия, развитие детской индивидуальности. 

          Учёные  предоставляют данные нейрофизиологических исследований о влиянии различных музыкальных характеристик на мозг ребёнка                         (Г. Маляренко, М. Хватова), а также исследований детских музыкальных предпочтений (В. Рыльков). Доказано, что музыка Моцарта хорошо воздействует на психику, полезна при многих соматических заболеваниях и язве желудка. А вот снять раздражительность и нервное напряжение на уроке вам поможет «Лунная соната» Л. Бетховена, «Времена года» П.И.Чайковского – утверждают исследователи. Если мучают головные боли, то в качестве лекарственного средства можно использовать «Полонез» Огинского, а работу сердца улучшит «Элегия» С. Рахманинова и симфонии Л. Бетховена. Достигнуть полного расслабления можно, включив вальс из кинофильма «Овод» Д. Шостаковича. 

Опираясь на вышеприведённые здоровьесберегающие  концепции и положения, отметим,   что, по нашему  мнению, в свете означенной проблемы  на уроках художественно-эстетического цикла в начальных классах  необходимо прежде всего акцентировать внимание  на  следующих    факторах: 

- структуре урока  как условии,  способствующем здоовьесбережению младшего школьника;

- его содержании, решающем задачу уроков художественно-эстетического цикла: «снимать нервно-психические перегрузки, восстанавливать положительный эмоционально - энергетический тонус учащихся»;
- здоровьесберегающих технологиях как совокупности теоретической базы,  форм и методов организации обучения школьников без ущерба для их здоровья (методов, способствующих активизации инициативы  и творческого самовыражения самих учащихся); активных методов (ролевые игры; методы, направленные на самопознание и развитие интеллекта, эмоций, общения, воображения, самооценки).

Рассмотрим один из уроков музыки в четвёртом классе (автор  разработки - Романова Л.С.). Проанализируем  его структуру, содержание, формы и методы  как  систему, способствующую  здоовьесбережению  младших школьников.

         Структура урока, содержание, формы и методы работы с  младшими школьниками рассматривается нами через призму заявленной темы   статьи. Тема урока, основанного на синтезе искусств, - «Послушай музыку стиха...».
Особую  духовно возвышающую, а значит и эмоционально  оздоравливающую атмосферу восприятия искусства и творчества  поможет создать соответствующее оформление класса  и негромкие звуки  лиричной музыки  (по выбору учителя или по предварительному предложению учащихся). Класс оформлен    репродукциями с картин известных русских художников, отобразивших образ великого поэта и профильный автопортрет. 

          В качестве оформления класса представлены репродукции портретов, созданных современниками А.С.Пушкина – В.Тропининым и О.Кипренским, нашим современником – В. Попковым («Осенние дожди»). Чтобы представленные репродукции не оказались просто немым  «сценическим оформлением», на уроке  музыки они должны «зазвучать»!
          Для музыкального прочтения известных пушкинских строк обратимся к   репродукции  полотна И. Репина и И. Айвазовского «Прощание Пушкина с Чёрным морем».  Отметим, что картина была написана через 50 лет после гибели поэта. Пушкин изображён стоящим на огромном валуне, напоминающем пьедестал, у его ног, грозно вздымаясь, плещутся морские волны. Обратившись к поэзии  Пушкина, дети должны понять, что морской пейзаж можно написать не только красками, но и «музыкой стиха» Гениальный поэт, пользуясь искусством слова, нашёл такие их  сочетания, что,  читая их, мы слышим, как шумит море. 

Предлагаем детям вместе прочесть отрывок стихотворения  А.С.Пушкина (написанный на доске  или, используя  мультимедийную аппаратуру) Эти строки он  написал  в Одессе, навсегда прощаясь с  Чёрным морем (в написанном тексте выделены сочетания звуков, передающих шум моря). Перед прочтением отрывка просим учащихся очень чётко проговаривать слова, иначе нельзя будет услышать шум моря: 

Прощай, свободная стихия!

   В последний раз передо мной

                                             Ты катишь  волны голубые 

                                             И блещешь гордою красой! 

Такое музыкальное прочтение этих строк наполняет их новым смыслом и дети как бы вступают в сотворчество с великим поэтом. 

          Вновь обращаясь к полотну, просим  учащихся заметить, что русский художник - маринист  И.Айвазовский через 50 лет после смерти поэта пишет другое море – грозное, бурное. Почему? Необходимо подвести учащихся к мысли, что, пользуясь живописными средствами, нам художник «повествует» о трагической судьбе А.С.Пушкина, смертельно раненного на дуэли,  Всматриваясь в фигуру поэта, как бы парящую над этой бурной морской стихией, мы невольно «слышим»  - «Я памятник себе воздвиг нерукотворный (поэзией, талантом, мастерством), к нему не зарастёт народная тропа!».  Эту часть  картины написал другой замечательный русский художник - Илья Ефимович Репин.

         Следуя требованиям здоровьесберегающих технологий, после  данного фрагмента урока, выполняющего множественные функции (воспитательную, гностическую, гедонистическую, ценностно-ориентационную и т.п.) и требующего умственной  активности  и большой сосредоточенности, сменим вид творческой деятельности. 

Находясь в контексте темы и содержании урока, спросим у учащихся,  какими движениями рук можно показать штиль на море, небольшое волнение, бурное и штормовое море? Поочерёдно показывая эти состояния моря  (стоя), учащиеся получат физическую и эмоциональную разрядку, сменят положение, что способствует здоровьесбережению детей.

А какая музыка подойдёт для изображения этих различных состояний? Штиль на море дети предлагают изобразить мелодией на одном звуке.  А небольшое волнение? - небольшим восходящим движением (на терцию). Бурное море – скачкообразным движением и пунктирным ритмом. Шторм на море – скачком на септиму (чтобы передать напряжение), на forte, ритм пунктирный.  Предлагаются  также широкие скачки на октаву вверх с последующим резким обратным движением, как бросок на вершину гигантской волны и громоподобное её падение. Верно.   Теперь соединим движения рук и мелодии и используем это сочетание для решения одной из важных задач урока музыки – подготовки голосового аппарата к пению. 

Слушание и разучивание 1-го куплета песни Струве «Слышишь, море?»  станет следующим этапом урока, не  нарушая его цельности. Этот новый  вид творческой деятельности не вызовет у учащихся особого затруднения после предложенной выше физической и психологической разрядки. Перед разучиванием песни отмечаем использованные  композитором изобразительные моменты в музыке. 

А вот как изобразил море русский композитор Н.А. Римский-Корсаков в «Песне Варяжского гостя» из оперы «Садко»: («О скалы грозные дробятся с рёвом волны и с белой пеною, крутясь, бегут назад!» исполняет великий русский певец Ф.И..Шаляпин). Мы «видим» неукротимую ревущую морскую стихию. Усилить впечатление от музыкального произведения может  демонстрация репродукции картины И. Айвазовского «Девятый вал».

Для здоровьесбережения  младших школьников в структуре урока необходима не только  своевременная  смена  видов творческой деятельности, но и использование игровых моментов, в которых дети проявляют творческую инициативу и фантазию. 

Продолжим урок прочтением отрывков хорошо известной детям младшего школьного возраста - «Сказки о рыбаке и рыбке» А.С.Пушкина. Свободное владение учащимися текстом сказки даёт возможность импровизационной инсценировки её фрагментов или выразительного чтения по ролям. Пары старика и старухи меняются, остальные учащиеся должны ощутить себя  морем, которое  в этой сказке – живой участник, живое существо, чутко реагирующее  на происходящие события. Полностью приведём лишь один фрагмент, из остальных фрагментов в рамках статьи выделим лишь характеристики состояния моря. На уроке же инсценируется небольшой соответствующий фрагмент, подготовивший реакцию моря как живого организма.
                                      Старика старуха забранила:

                                      «Дурачина ты, простофиля!

                                      Не умел ты взять выкупа с рыбки

                                      Хоть бы взял ты с неё корыто,

                                      Наше-то совсем раскололось».

                                      Вот пошёл он к синему морю – 

                                      Видит: море слегка разыгралось.
(Учащиеся в конце каждого эпизода делают стоя движения руками  и корпусом в соответствии с  характеристикой состояния моря: «помутилося синее море; неспокойно синее море; почернело синее море;  на море чёрная буря: так и вздулись сердитые волны, так и ходят, так воем и воют!» 

Не нарушая атмосферы приподнятого эмоционального состояния, способствующего здоровьесбережению учащихся, поблагодарив их за творческое участие в уроке, можно предложить детям дома (по желанию) задуматься над  тем, мелодией какого характера можно озвучить известный им фрагмент из «Сказки о царе Салтане...» А.С.Пушкина:
                                     Ветер по морю гуляет и кораблик подгоняет,

                                     Он бежит себе в волнах на раздутых парусах.
Как видно из данного подробного анализа всех этапов урока, структура его цельная и логически выстроенная. Используя на уроке здоровьесберегающие технологии,  мы включили в неё  как моменты  умственной и творческой активности, так и моменты психологической и физической разрядки. 

Считаем, что урок искусства не требует в строгом значении  этих понятий  выводов и обобщений. Гораздо важнее «снимать нервно-психические перегрузки, восстанавливать положительный эмоционально - энергетический тонус учащихся». Его главная цель – раскрытие и стимулирование реализации духовных потенциалов личности. На наш взгляд, содержание анализируемого урока, насыщенное разнообразными творческими формами и методами, было нацелено на решение задачи  здоровьесбережения  учащихся данной возрастной группы. В основу  разработки данного урока были положены разработанные С.В. Петровской основополагающие принципы здоровьесберегающих технологий в учебно-воспитательном процессе.
Л.Н. Мещанова, Г.К. Лебедева

СПЕЦИФИКА КОММУНИКАТИВНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 
УЧИТЕЛЯ МУЗЫКИ
Для понимания процессов общения людей необходимо различать два уровня сознания - обыденное и научное (систематизированное). Обыденное сознание, которым люди руководствуются в повседневной жизни и деятельности, свойственно каждому человеку, а научное сознание поддерживается и обогащается профессионально подготовленными группами людей, осуществляющими научные исследования в различных областях теоретического сознания. В единстве своем эти два уровня сознания образуют психологический механизм мыслительной деятельности человека, восприятия и обработки им внешней информации. Обыденное сознание подвержено заметному воздействию недостаточно контролируемых факторов, поскольку оно непосредственно выражает чувства, настроение и представление, вытекающие из личного, индивидуально-неповторимого жизненного опыта человека и опирается на так называемый «здравый смысл» - позиции, сложившейся у него по различным вопросам под влиянием окружающей среды и социальных норм, материальных условий жизни и труда, социально-психологического общения с другими людьми. При этом человек, уже занявший определенную позицию по тому или иному вопросу, меньше всего беспокоится об ее истинности: будучи убежден в справедливости собственной точки зрения, он не видит нужды в ее критическом переосмысливании или возможной переоценке. В отличие от этого научное сознание опосредовано человеческим опытом, знанием и практической деятельностью, отражается в системных формах - в виде теории или системы взглядов, ориентированных на познание внутренней сути процессов и явлений. Таким образом, эти виды сознания различаются между собой по объему обыденного и научного, психологического и идеологического. У большинства людей преобладает обыденное сознание.
Преобладание определенного уровня сознания в нашей психике влияет на уровни общения. Психология различает три основных уровня общения:
1. Манипулирование - общение, где права управляемых не идут дальше просьб о разъяснении команд, а не прав управляемых. В педагогической практике на этом уровне общения построена авторитарная педагогика: «Учитель всегда прав!».
2. Конкуренция - соревнование. Как часть педагогического процесса она зачастую имеет положительный эффект. При использовании приема соревнования следует учитывать возрастные особенности детей. Главное, что нужно учитывать на данном уровне общения - это цель соревнования, которая и определяет его сущность.
3. Сотрудничество, - в основе которого лежит доброжелательное отношение двусторонней помощи и внимания. На этом уровне общения построена педагогика сотрудничества.

На основе данных уровней общения психология выделяет три типа общения: императивное, манипулятивное и диалогическое.
Императивное общение еще называют авторитарным или директивным. Оно отличается тем, что один из партнеров по общению стремится подчинить себе другого, хочет контролировать его поведение и мысли, принуждает к определенным действиям. К такому типу общения прибегают строгие родители, стремясь ограничить во всем своих детей. Особенность авторитарного воздействия заключается в том, что конечная цель общения - принуждение партнера к чему-либо - не скрывается. В качестве средств императивного общения используются приказы, указания, предписания, требования, угрозы, и пр.
Манипулятивное общение сходно с императивным. Цель его - оказать воздействие на партнера по общению. Но здесь достижение своих намерений осуществляется скрытно. Как и императив, манипуляция стремится добиться контроля над поведением и мыслями одного человека. Чаще всего манипуляции встречаются в сфере бизнеса и деловых отношений. Наиболее полно манипулятивное общение описано в работах Дейла Карнеги и его последователей. Широко распространен манипулятивный стиль общения также в области рекламы и пропаганды. Следует отметить, что использование средств манипулятивного воздействия во всех сферах взаимоотношений может принести определенный вред. Сильнее разрушаются от манипуляции отношения, построенные на любви, дружбе, взаимной привязанности. Императивную и манипулятивную форму общения можно охарактеризовать как монологическое общение. Человек, рассматривающий другого, как объект своего воздействия, по сути дела общается сам с собой, со своими целями и задачами, не видя истинного собеседника, игнорируя его. Как говорил по этому поводу А.А. Ухтомский, человек видит вокруг себя не людей, а своих «двойников».
Диалогическое общение противостоит авторитарному и манипулятивному типам, так как основано на равноправии партнеров. Диалогическое общение возникает лишь в случае соблюдения ряда правил взаимоотношений:
- психологический настрой на эмоциональное состояние собеседника и собственное психологическое состояние (следование принципу «здесь и сейчас»);
- полное доверие к намерениям партнера без оценки его личности (принцип доверительности);
- восприятие собеседника как равного, имеющего право на собственные мнения и решения (принцип паритетности);
- направленность общения на общие проблемы и нерешенные вопросы (принцип «проблематизации»);
- обращение к собеседнику от своего имени (без ссылки на чужое мнение), выражение своих истинных чувств и желаний (принцип персонифицирования общения).
Диалогическое, или так называемое гуманистическое общение позволяет достичь более глубокого взаимопонимания, самораскрытия собеседников. Переход к диалогическому общению предполагает более внимательное отношение к вопросам, которые может задать собеседник. Гуманистическое реагирование на подобные вопросы предполагает:
- терпеливое и полное выслушивание вопросов;
- стремление к совместному более широкому рассмотрению вопроса, что позволяет взглянуть на проблему с разных сторон;
- учет того, что вопрос не всегда задается с целью получить на него точный ответ.
По своим формам и видам общение чрезвычайно разнообразно и вследствие этого имеет множество классификаций.

Общение различают по целям: биологическое и социальное. 

По средствам общения существуют формы:
- непосредственное (контактное);
- опосредованное (косвенное) - через посредников;
-  вербальное (речевое);
-  невербальное (жесты, мимика, и т.п.);
-  письменное сообщение (форма общения, воспринимаемая только зрительно, менее эффективна, чем личная беседа, когда «работают» и зрение, и слух).
По видам: деловое, личностное, включающие в себя обмен информацией, выработку единой стратегии взаимодействия, восприятия и понимание другого человека.
Анализируя классификацию общения, необходимо отметить, что по своим формам и видам общение чрезвычайно разнообразно. Психологи говорят о прямом и косвенном общении, непосредственном и опосредствованном, вербальном (словесном) и невербальном. В работах Е.И. Рогова анализируются данные формы общения. Остановимся на них более подробно.
Непосредственное общение является исторически первой формой, на основе которой в более поздние периоды развития цивилизации возникают другие виды общения. Так, например, опосредствованное общение смогло появиться лишь после изобретения письменности. В современных условиях возможно общение посредством различных технических устройств.
Рогов Е.И. различает также межличностное и массовое общение. Межличностное связано с непосредственными контактами людей в различных группах. Массовое общение - это все множество связей и контактов незнакомых людей в обществе. Сюда же относят общение с помощью радио, телевидения, газет, журналов, то есть с помощью средств массовой информации.
Принято также выделять межперсональное и ролевое общение. В первом случае речь идет об обычном общении людей, каждый из которых отличается своими уникальными качествами. В ходе общения мы лучше узнаем друг друга, раскрываясь и проявляя эти качества. В случае ролевого общения участники выступают как носители определенных ролей (педагог - ребенок, воспитатель - воспитуемый, покупатель - продавец). Человек поступает так, как предписывает ему его роль. В ролевом общении человек может лишиться своих индивидуальных качеств, теперь предпринимаемые им действия диктуются исполняемой ролью.
В общении раскрываются характеры собеседников. В психологии различают два вида характеров (понятия введены швейцарцем К.Юнгом): 
1. Интровертность (intro – внутрь). Интроверты думают много, говорят мало. Для таких людей опасен порочный круг: «Что сказать?», «Как сказать?», «Поймут ли?». Для них характерен взгляд  «в себя», полемика чаще всего с самим собой.
2. Экстравертность /ехrа - вне/. В общении экстраверты разговорчивы, часто бывают поверхностны в суждениях.
В каждом человеке «уживаются» оба вида характера, и хорошо, если они находятся в равновесии. Но чаще бывает, что один из них преобладает, а в различных жизненных ситуациях зачастую проявляется лишь один из них. 
Американский психолог Э. Берн выдвинул идею «трех начал» в каждом человеке. По его мнению, в человеческом поведении реализуются три позиции, которые он определил как позиции Взрослого, Родителя и Ребенка.
1. Взрослый - это наше чувство реальности, это видение мира таким, каков он есть.
2. Ребенок - это эмоциональность, непосредственность, немалая доля безответственности.

3. Родитель - не интересуется, каков мир, поскольку точно знает, каким он должен быть; это тот, кто воспитывает и указывает,  наставляет и наказывает.
Интересно, что степень присутствия этих начал в человеке не связана напрямую с его возрастом.
Из приведенного примера ясно, что общение «Ребенок – Ребенок» не имеет практических действий; «Родитель – Родитель» содержит ряд указаний, обвинений; позиция «Родитель» заключает чаще всего диктат; и, несомненно, лишь позиция «Взрослый» может избавить многих от неприятного общения.
А теперь эту идею «трех начал» приложим к уровням общения:
Первый вид: Манипуляция:
«Родитель – Ребенок» - возможна манипуляция? - Да.
«Взрослый – Ребенок» - возможна манипуляция? - Да.
«Взрослый – Взрослый» - возможна манипуляция? - Нет и т.д.

Второй вид: Соревнование:
«Родитель – Ребенок» - Да.
«Взрослый – Взрослый» - Да.
«Ребенок – Ребенок» - Да и т.д.

Третий вид: Сотрудничество: можно предложить любые варианты.
Эффективный контакт определяют восемь пунктов общения со знаком «плюс» и «минус»:
+ интерес
+ обратная связь
+ артистизм
+ оптимизм
+ предвидение
- предвзятость
+ - эгоизм (любовь к себе)
+ - агрессивность (добро должно быть с кулаками?)
Несомненно, что эффективность общения повышается с ликвидацией «минусов» и приобретением большего количества «плюсов». Гений общения (по Леви) - это тактика общения на Другого, на Добро. Поэтому взрослая позиция в общении - это, прежде всего, интерес к ожиданиям партнера. 

Изучение общения показывает сложность, разнообразие, многоуровневость проявлений и функций этого явления. Сложность общения требует выделения отдельных его составляющих. Одним из часто употребляемых является подход, при котором выделяют 3 взаимосвязанных стороны общения:
- информационную (или коммуникативную), которая заключается в обмене информацией между общающимися людьми. Коммуникативная сторона общения связана с выделением специфики информационного процесса между людьми как активными субъектами, т.е. с учетом отношений между партнерами, их установок, целей, намерений, что приводит не просто к «движению» информации, но и уточнению и обогащению тех знаний, сведений, мнений, которыми обмениваются люди. Средствами коммуникативного процесса являются различные знаковые системы, прежде всего, речь, а также оптико-кинетическая система знаков (жесты, мимика, пантомимика), пара- и экстралингвистическая системы (интонация, неречевые вкрапления в речь, например, паузы), система организации пространства и времени коммуникации, наконец, система «контакта глазами». Важной характеристикой коммуникативного процесса является намерение его участников повлиять друг на друга, воздействовать на поведение другого, обеспечить свое идеальное представление в другом (персонализацию), необходимым условием чего выступает не просто использование единого языка, но и одинаковое понимание ситуации, в которой происходит общение;
- взаимодействия (или интерактивную), проявляющуюся в обмене между участниками общения, не только знаниями, идеями, состояниями, но и действиями. Интерактивная сторона общения представляет собой построение общей стратегии взаимодействия. Различают ряд типов взаимодействия между людьми, прежде всего кооперацию и конкуренцию;
- понимания (или перцептивную), представляющую собой процесс восприятия, оценки и понимания партнерами по общению друг друга. 

Перцептивная сторона общения включает в себя процесс формирования образа другого человека, что достигается «прочтением» за физическими характеристиками человека его психологических свойств и особенностей его поведения.

Основными механизмами познания другого человека являются идентификация (уподобление) и рефлексия (осознание того, каким воспринимают субъекта познания другие люди).

Рефлексию психологи определяют как осознание человеком своих психических актов и состояний, а также того, как он в действительности воспринимается и оценивается другими людьми.

Низкий уровень рефлексии – одна из главных причин непродуктивной стандартизации поведения воспитателей, лежащая внутри самой личности.
Потребность в новых впечатлениях является одной из важнейших человеческих потребностей в общении. Интересный человек - это действительно, прежде всего, источник новой информации, но не вообще любой, а новой для слушателя. Мы хотим общаться, чаще всего, когда нам интересно. А что такое «интерес»? - intег еssе - фр. – «быть спереди». Общение должно быть заинтересованным, стороны общения должны стремиться к пониманию друг друга. Станиславский говорил, что понять - это значит «почувствовать». «Эмпатия» - психологи употребляют этот термин, когда определяют возможность человека жить чувствами другого, а не только «понимать» его радость, боль и т.д. Часто бытует фраза: «Им не надо слов, чтобы понять друг друга». Не надо слов, а что надо? В подтексте этой фразы - изменение тона голоса, движения, выражения лица. Леви в книге «Искусство быть другим» пишет: «Если вы хотите узнать Точную Нижнюю Границу человека, послушайте, что он говорит о своем злейшем враге... Точная Верхняя Граница совпадает с описанием друга».

 Однако необходимо различать два на первый взгляд близких понятия - информированностъ и информативностъ.
Информированность - это запас знаний, имеющихся у человека. Информативность - это ожидаемая способность личности служить источником информации другого человека. Познание, как общение, подразумевает совместную двустороннюю деятельность. Тот, кто выдает информацию, нуждается в человеке, способном ее воспринимать, не меньше, чем слушатель в ораторе. В информативности личности слиты воедино стремление получить информацию с внутренней потребностью поделиться ею, отдать, стать ее источником для другого. Однако обмен информацией - это слишком простое, узкое понимание процесса коммуникации. В этом случае идентифицируется процесс коммуникации и обмен информацией, - но при этом не учитывается, что в условиях общения информация не просто передается и принимается, а претерпевает различные изменения: она формируется, уточняется, развивается. Общение нельзя рассматривать как простое отправление информации или ее прием еще и потому, что каждый собеседник стремиться «завоевать» внимание, проявить активность, повлиять на другого.

Существуют психологические феномены, которые влияют на ход общения.
1. Эффект бумеранга - информация, которая человеку неприятна или передается тем, кто ему неприятен, может не только не переубедить его, а, напротив, еще более укрепить в его позиции.
2. Эффект края - установлен немецким психологом Эббингаузом (XIX век). В ряду информации ее крайние звенья (первые и последние) запоминаются лучше и оказываются значимее, по отношению к хорошо знакомому вам человеку наиболее существенными станут последние новости о нем, по отношению же к незнакомому особенно весомы первые впечатления.
3. Эффект ореола. Именно первые впечатления создают ореол - положительный или отрицательный. В дальнейшем же происходит «подстраивание» новой информации к первоначальной. И не всегда это «подстраивание» справедливо и правдиво: то, что противоречит первому впечатлению, может отсеиваться как малозначительное или вовсе не замечаться, а то, что с ним согласуется - приобретать безусловную достоверность и тем самым еще подкрепляет первое впечатление. Поэтому с первыми впечатлениям о человеке следует быть предельно осторожными.

Как отмечает Рогов Е.И,  информация может быть двух типов: побудительная и констатирующая.
Побудительная информация проявляется в форме приказа, совета или просьбы. Она призвана вызвать, стимулировать какое-то действие. Предполагает активизацию (когда слушающий начинает действовать в заданном направлении); интердикцию (запрет нежелательных видов деятельности); и дестабилизацию (рассогласование или нарушение некоторых форм поведения). Однако необходимо учитывать, что иногда одна и та же информация вызывает разное к ней отношение.
Констатирующая информация проявляется в форме сообщения и не предполагает непосредственного изменения поведения. С каждым ребенком обращается не абстрактный взрослый, а вполне конкретный родитель. Хорошо, если в семье царят доверие, доброжелательность, искренняя забота, бережное отношение друг другу, взаимопомощь. У ребенка, живущего в такой атмосфере, естественно и ограничено развивается способность к позитивному взаимодействию с окружающим миром. Он растет эмоционально защищенным и уверенным в себе, открытым и общительным. И даже, если такой ребенок попадает в конфликтные ситуации, то конструктивнее справляется с ними и собственными негативными переживаниями. 
Наиболее естественная и привычная форма общения - диалогическая форма общения, не дана человеку от рождения. Ее осваивают так же, как и любой другой вид деятельности, в процессе взаимодействия с более опытным партнером - носителем коммуникативной культуры. В развитых формах диалог - не просто бытовой ситуативный разговор, это богатая мыслями произвольная контекстная речь, вид логического взаимодействия, содержательное общение.
В раннем возрасте ребенка в диалог вовлекает взрослый. Опыт речевого общения с взрослыми ребенок переносит в свои взаимоотношения со сверстниками, которые на первых порах являются по преимуществу неречевым практическим взаимодействием с преобладанием мимики, жестов, контакта глаз, разнообразных вокализаций смех, междометья, звукоподражания. В процессе обучения и воспитания в детском саду дошкольники усваивают определенные нормы взаимоотношений со сверстниками, у них вырабатываются соответствующие способы поведения, которые постепенно становятся более или менее устойчивыми качествами личности. 
Собственно диалог как речевое взаимодействие со сверстниками, в ходе которого партнеры поочередно высказываются на одну тему, характерен для старших дошкольников. Диалогу предшествует «коллективный монолог»           (Ж. Пиазе) - речевое общение, когда каждый партнер активно высказывается в присутствии сверстника, но не отвечает на его реплики, не замечая реакции с его стороны на собственные высказывания.
Подчеркнем, что ребенок, полноценно не владея языком, не сумеет освоить навыки диалогического общения. Диалог как вид общения предполагает знания языка, умение им пользоваться для построения связного высказывания и налаживания речевого взаимодействия с партнером. Многие старшие дошкольники овладевают лишь самыми простыми формами диалога со сверстниками: нет навыков рассуждения, нет аргументации. Дети затрудняются длительно поддерживать диалог, недостаточно инициативны в приобщении к форме «коллективного монолога». 
Диалогу - самой естественной, природной форме речи - в методике уделено явно недостаточное внимание.
По нашему глубокому убеждению, воспитатель  должен иметь право отбирать те формы, те виды общения, которые отвечают условиям и потребностям его группы и его самого. Воспитателю следует стремиться к тому, чтобы у детей не было излишнего тщеславия ни в чем: ни в успехах, ни в одежде, ни в обладании игрушками. Вместе с тем не должно быть робости и неуверенности и у самого воспитателя, поскольку это «заразительно» для ребенка. В повседневной жизни ссоры между детьми происходят по разным причинам: не поделили игрушки, кто-то хочет первым съехать с горки, просто оскорбили друг друга словами. Каждый случай требует очень внимательного разбора. В подобных случаях в речевой форме, как разговор ребенка и взрослого, осуществляется внеситуативное общение.

Существуют две формы внеситуативного общения - познавательная и личностная. Познавательное общение происходит только тогда, когда ребенок хорошо владеет речью, разговаривает с взрослыми о вещах, не находящихся в поле зрения. При этом он испытывает потребность в уважении взрослого.

В 6-7 лет ребенку важно понять сущность требований взрослого, утвердиться в своей правоте. Поэтому в старшем дошкольном возрасте дети уже хотят разговаривать не только на любознательные, но и на личностные темы, касающиеся жизни людей. Так возникает самая сложная и высшая в дошкольном возрасте внеситуативно-личностная форма общения. Теперь для ребенка важно получить оценку тех или иных качеств и поступков (как своих, так и других). Он хочет, чтобы его отношение к тем или иным событиям совпало с отношением к ним взрослого. Такая общность взглядов и оценок является для ребенка показателем их правильности. Ребенок в старшем дошкольном возрасте стремиться быть хорошим, все делать правильно. Старший дошкольник по-прежнему нуждается в поощрении и одобрении взрослого. Потребность во взаимопонимании - отличительная особенность личностной формы общения. Чтобы поддержать стремление ребенка быть хорошим, нужно всячески поощрять его положительные поступки и черты характера. Это более эффективное средство, чем осуждение недостатков.
Внеситуативно-личностное общение имеет важное значение для развития личности ребенка. В нем он, во-первых, усваивает нормы и правила поведения и начинает сознательно следовать им, во-вторых, учится видеть себя как бы со стороны, что является необходимым условием сознательного управления своим поведением, в-третьих, учится различать роли взрослых - воспитателя, врача, учителя - и в соответствии с этим по-разному строить свои отношения с ними.
Таковы основные формы общения ребенка с взрослыми в дошкольном возрасте. В реальной жизни существуют самые разные формы общения, которые используются в зависимости от ситуации. Умение общаться, как раз, и заключается в том, насколько поведение человека соответствует конкретной обстановке, насколько широко он использует и варьирует деловые, познавательные и личностные контакты с партнером. Уровень развития общения у ребенка определяется по его высшим достижениям в этой области. Показателем развития общения является не преобладание тех или иных контактов, а возможность и способность общаться на разные темы, в зависимости от ситуации и партнера.
О.П. Бобылева, Д.Н. Васильева 
ОБЩЕНИЕ КАК НЕОБХОДИМЫЙ КОМПОНЕНТ

ХУДОЖЕСТВЕННОГО СТАНОВЛЕНИЯ ЛИЧНОСТИ РЕБЕНКА

Общение, речевая культура, речевое мастерство - названные понятия тесно взаимосвязаны и взаимообусловлены речевым этикетом, а так же культурой поведения индивида. Культура поведения - сложное, многоаспектное понятие, исторически меняющееся. В то же время в зависимости от изменений норм поведения, меняются и нормы литературного и бытового языка, речевой этикет, который тесно связан с неречевыми особенностями поведения. Следовательно, рассматривая вопрос о культуре общения, нельзя забывать об этикете неречевом и обособлять речевой этикет из общей системы этикетного поведения человека. В общении часто используют словесные и несловесные средства одновременно, нередко для выражения одного этикетного содержания или поведения человека в целом.

Поведение человека - это образ его жизни и действий. Человек всегда, так или иначе «ведет себя» - совершает определенные действия, поступки по отношению к окружающему миру, к людям. В поведении проявляются особенности нашего характера и темперамента, наши потребности, взгляды, вкусы, привычки, желания и т.д. Важную роль в поведении играют эмоции и чувства. Мы всегда находимся в каком-либо эмоциональном состоянии: жизнерадостном, грустном, спокойном и пр. - это наше настроение. У каждого из нас есть общий, характерный именно для него, тон обычного настроения: "жизнерадостный человек", хотя и у него бывают неприятности, грусть. Более того, своим поведением мы не только демонстрируем настроение, но и передаем это настроение другим людям. Психологические исследования показывают, что человек с устойчивым мрачным настроением распространяет его на окружающих. Например, А.П. Чехов («Человек в футляре») о главном своем герое писал так: «Действительность раздражала его, пугала, держала в постоянной тревоге... На педагогических советах он просто угнетал нас своею осторожностью, мнительностью. Своими вздохами, нытьем, своими темными очками на бледном, маленьком лице... он давил нас всех и мы уступали». На Востоке существует традиция, по которой человек не имеет права обнаруживать не только свое плохое настроение, но и горе и печаль. Эта традиция предписывает во всех случаях сохранять приветливое выражение лица, чтобы не обременять других людей своими заботами и переживаниями. В нашей культуре нет такой традиции, но каждому следует помнить, что от него во многом зависит настроение окружающих его людей.
Поведение бывает, условно говоря, двух видов: вербальное (словесное) и реальное.
Вербальное поведение - это высказывания и мнения. Мы часто не придаем особого значения словам. Однако, народная мудрость, заключенная в народных пословицах, гласит:
- слово пуще стрелы ранит;
- от слова спасенье и от слова погибель;
- не ножа бойся - языка;
- слово - не обух, а от него люди гибнут;
- от одного слова - да навек ссора.
При этом грубость отрицательно влияет не только на других, но и на нас самих. Если не сдержался, чаще всего в ссоре, в споре, унизил, прежде всего, себя.
Умение говорить включает в себя, прежде всего умение выслушивать собеседников. Мы не умеем спорить. В народной поговорке сказано: «Говори, но не спорь, а хоть спорь, да не вздорь». Трудность поведения (речевого, реального) очевидна, поэтому психологии спора и конфликта в нашем пособии уделено особое внимание.
Реальное поведение - это наши практические действия и поступки. В нашем реальном поведении мы руководствуемся определенными нравственными принципами. Однако, не всегда знание нравственных норм, принятых в данном обществе, соответствует поведению человека. Случаи расхождения того и другого встречаются очень часто: знаем, что грубость недопустима, но не всегда соблюдаем эту норму и т.д. Важно помнить, что любой наш поступок имеет последствие или результат! Как часто мы раскаиваемся в совершенных поступках, а ведь всего-навсего надо было думать, к чему они могут привести. Соответствие поступков и нравственных норм говорит о нравственных чувствах человека. Важнейшие нравственные понятия - добро, долг, справедливость, совесть, честь, счастье - не являются абсолютными, они историчны, меняются от эпохи к эпохе, хотя основные из них не претерпевают значительных изменений:
                                       «Чистоту, простоту мы у древних берем,
                                       Саги, сказки из прошлого тащим,
                                       Потому, что добро остается добром,
                                        В прошлом, будущем и настоящем».
                                                                                 Вл. Высоцкий.
Иногда, оправдывая свое поведение или отдельный поступок, мы склонны винить обстоятельства. Однако в одних и тех же жизненных обстоятельствах люди ведут себя по-разному, всегда у человека есть выбор. Все зависит от нравственной позиции человека. Австрийский психолог Виктор Франкл отмечает, что человек имеет в себе разные возможности и та, которая из них будет актуализирована, зависит от решения человека, а не от условий.
Жизненные обстоятельства, несомненно, накладывают отпечаток на поведение человека, постоянно заставляя человека искать наиболее достойный выбор выхода из сложившихся ситуаций. Поведение же человека аккумулируется в его умении речевого общения в данных ситуациях. Существует ряд правил общения, которые помогут вам выйти из различных жизненных ситуаций с достоинством.
1. Не оправдывайте себя.
Оправдание может быть двух видов:
- от достоинств («меня не понимают», «не ценят» и т.д.);
- от недостатков («что делать, я такая забывчивая?»). Общее между ними в том, что мы снимаем с себя ответственность.
2. Не осуждайте себя. 

Осуждение - это то же  оправдание
3. Не живите вчера.
Мысли должны быть направлены на действие: что надо сделать, чтобы исправить положение.
4. Не общайтесь по образцам.
Наблюдения психологов показали, что даже детям, если они внешне не привлекательны, чаще всего приписывают отрицательные поступки. Внешний вид включает, в основном, внешний облик (физические данные), манеры, одежду. Беда в том, если образец становиться начальным пунктом общения, то и по ходу его мы улавливаем в поведении партнера преимущественно то, что подтверждает этот образец.
Культура общения людей основана на соблюдении определенных правил поведения, которые вырабатывались человечеством на протяжении тысячелетий. 
Этикет – (фр. etiguette - ярлык, этикетка) – «совокупность правил поведения, касающихся отношения к людям / обхождение с окружающими, формы обращения и приветствий, поведение в общественных местах, манеры и одежда». Действительно, этикет выражается в самых разных сторонах нашего поведения. Попытки раскрыть смысл, который вкладывается в понятие «хорошие манеры», предпринимались не единожды. Петр Первый в предисловии к книге «Юности честное зерцало или Показания к житейскому обхождению» писал, что воспитанного человека украшают три добродетели: приветливость, смирение и учтивость. По мнению создателя бессмертного Гулливера Джонатана Свифта, «хорошими манерами обладает тот, кто наименьшее количество людей ставит в неловкое положение». Однако, этикет, не связанный с высокими моральными принципами, не достигает своей главной цели - уважительного отношения к людям (Л.Н. Толстой «После бала», А.П. Чехов «Смерть чиновника»). Герой рассказа американского писателя Джека Ритчи («Предупреждение хамам») пытается побороть зло, которое стало нормой общественной жизни Америки. Это зло, - считает он, - грубое бездушное отношение людей друг к другу. Герой рассказа узнает, что неизлечимо болен, и жить ему остается не более четырех месяцев. Он решает использовать это время для борьбы с грубостью. Отныне на всякое проявление невежливого отношения со стороны, будь то водителя автобуса или аптекаря, официантки или контролера, он отвечает выстрелом из пистолета. Слух о том, что кто-то убивает людей за проявленное хамство или грубость, быстро распространяется по городу, и страх за свою жизнь заставляет его жителей быть вежливыми. Однако такое поведение нельзя считать правильным, так как страх не может быть основой вежливости. Прав был А.В. Сухомлинский, когда писал: «Вы живете среди людей. Каждый ваш поступок, каждое ваше желание отражается на людях. Знайте, что существует граница между тем, что вам хочется, и тем, что можно... Проверяйте свои поступки сознанием, не причиняете ли вы зла, неприятностей, неудобства людям своими поступками. Делайте так, чтобы людям, которые окружают вас, было хорошо».
Само слово «этикет» вошло в международный лексикон со времен правления французского короля Людовика XIV. Однако правила отношений между людьми имеют более длительную историю. И определялись они не только королевскими указами. На формирование этикета влияли многие обстоятельства - обычаи и традиции народа, уровень развития морали, внешнеполитические устремления государств.
Самые древние сведения о международном этикете мы узнаем из исторических данных об официальном общении представителей различных государств. В периоды отсутствия войн правители разных стран в древние времена стремились в письменной форме закрепить нормы мирных взаимоотношений. На основании археологических раскопок, проведенных в конце прошлого века, удалось установить, что первый письменный договор в истории человечества был заключен между египетским фараоном Хаттушилем III и Рамзесом II в 1278 г. до н.э. Причем для подтверждения верности документу, выгравированному на серебряной плитке, на одной ее стороне хеттский царь велел изобразить себя, сидящим рядом с богом Ветров, а на другой - свою супругу рядом с богиней Солнца. Рамзес II также выколол серебряную плитку со своими изображениями. Обычай подготавливать два одинаковых текста договора, затем обмениваться ими, вошел с той поры в повседневную практику международного общения.
Из скандинавских стран пришел принятый ныне во всем мире обычай, в соответствии с которым самое почетное место за столом предоставляют главному гостю.
В Японии, например, хозяева будут долго извиняться за то, что им нечем угостить гостя, хотя стол будет ломиться от кушаний.
Во многих южных странах гостей часто принимают во дворе, который является продолжением дома. Англичане будут потрясены, если вы опоздаете на встречу даже минут на десять - пятнадцать. Таким образом, правила вежливости каждого народа - это сложное слагаемое из национальных традиций и обычаев и международного этикета. 

Однако многие грани этикета являются общенациональными. Наиболее значимой, на наш взгляд, в педагогической деятельности имеет внешний вид воспитателя.
Внешний вид индивида мы, прежде всего, связываем с одеждой. Одежда выполняет весьма важную функцию, помогая человеку, наряду с изящными манерами, создавать определенный «выразительный» образ. Безусловно, каждый человек сам решает, какое платье, какой костюм наденет. При этом он руководствуется собственным вкусом, сведениями, почерпнутыми из журналов мод, советами художника-модельера. Ж. Лабрюйер говорил, что презирать моду так же неумно, как слишком рьяно следовать ей. 

Что такое мода? Мода - это «кратковременная форма стандартизированного массового поведения, возникающая преимущественно стихийно, под влиянием доминирующих в данном обществе настроений, вкусов, увлечений. Выступая в роли регулятора человеческого общения, неофициально узаконивается властью массовой привычки, охраняется силой общественного мнения и является своеобразным дополнением к традициям и обычаям». Следовательно, мода - это не только и даже не столько изменения в одежде, но и мода на музыку и танцы, украшения, косметику и т.д. Мода очень изменчива и дает лишь общие установки. Во всем нужна мера. Умение подчеркнуть достоинства и скрыть недостатки - вот в чем заключается искусство модно одеваться. Нужно всегда помнить ироничное высказывание П. Буаста: «Женщина была бы в отчаянии, если бы природа создала ее такой, какою ее делает мода». Одним словом, в том, что касается вашего внешнего облика, мелочей быть не должно. 
Поведение человека, этикет тесно связан с понятием «культура» человека. В обиходе часто бытуют два понятия: «культурное поведение человека» и «поведение культурного человека». Одинаковые ли это понятия или есть в них различия? «Культурное поведение» - это поведение человека в соответствии с теми нормами, которые выработало и придерживается данное общество. Это определенные манеры, способы общения, этикет и т.п. Эти правила могут меняться, тогда и поведение будет меняться. Например, поцелуй руки у женщины, ношение сумочки и пр. В этом понятии акцент делается на поведении, которое должно быть культурным. Человек знает правила и выполняет их. И все-таки это только часть понятия «поведение культурного человека». В данном определении акцент – на личности человека, каков он?
«Культурный человек» - это человек, имеющий внутренние убеждения. Он не только знает, как надо поступить, но главное - не может поступить иначе. Культурный человек ориентируется не на необходимость соблюдать внешние правила, а на свою совесть. 
Основным двигателем развития личности ребенка является его общение с взрослым. Мир бесконечно разнообразен и каждая вещь, каждое действие обозначается в нем словом. Ребенок без устали называет знакомые игрушки, узнает от взрослых название новых. Игры с названием становятся любимым занятием малыша. Ребенок стремится не только называть предмет, но и сообщить взрослому что-то важное. А так как словарный запас слишком мал, в ход идут жесты, мимика. И взрослый понимает ребенка, обучает и корректирует развитие ребенка. Именно в процессе общения с взрослым происходит в значительной степени становление личности дошкольника.

Рассмотрим сущность, функции, структуру общения.

Общение - одна из форм человеческого взаимодействия. Люди не могут нормально жить, обмениваясь опытом, трудовыми и бытовыми навыками, не контактируя друг с другом, и не влияя друг на друга.
У человека существует самостоятельная потребность в общении, не сводимая к другим нуждам (в пище, тепле и др.), потребность к познанию самого себя и других людей, т.е. к оценке и самооценке. Общение - слово, речь, умение говорить и слушать, вести беседу. Общение определяет не только успех любой деятельности, но и самочувствие, настроение каждого человека. Оно оказывает огромное влияние на интеллектуальное, эмоциональное, гражданское и даже физическое развитие человека.

Способность к общению всегда относилась к числу важнейших человеческих качеств. К людям, легко вступающим в контакты и умеющим располагать к себе, мы относимся с симпатией, с замкнутыми, нелюдимыми стараемся общаться как можно реже.
Общение служит жизненно важной цели установления взаимосвязей и сотрудничества людей, без коих немыслимы процесс труда, профессиональная деятельность, процесс развития личности. Эксперименты показывают, что, если человека поставить в условия длительного одиночества (например, поместить в сурдокамеру), то отсутствие внешнего общения побуждает его «выделять» партнера из собственного сознания, то есть вести диалог с самим собой. При этом психически неустойчивая личность может утратить чувство собственного «я». Вместе с тем общение - есть способ самопознания и самообучения управлению своим поведением. Контакты с другими людьми помогают человеку понять их и окружающую действительность, а через них - и самого себя. Чтобы оценить и понять самого себя, человек, как в зеркало, сначала смотрится в другого человека. Понятно, что всякий разумный человек мало, что ценит так высоко, как возможности искреннего общения, являющегося внутренней потребностью личности и продиктованного лучшими побуждениями.
Человек начинает овладевать таинствами общения с первых шагов жизни, и, тем не менее, далеко не каждый, повзрослев, оказывается способным применять накопленные им в этой области навыки. Иногда человек, хотя и старается придерживаться общепринятых норм общения, почему-то делает это избирательно.
Способность общаться, или коммуникативные способности, психологи определяют как индивидуально-психологические особенности личности, обеспечивающие эффективность ее общения и совместимость с другими людьми. Способность к общению включает в себя:
- желание вступать в контакт с окружающими («Я хочу»);
- знание норм и правил, которым необходимо следовать при общении с окружающими («Я знаю»);
- умение организовать общение («Я умею»). 

В науке общение определяется как:
- сложный, многоплановый процесс установления и развития контактов между людьми, порождаемый потребностями в совместной деятельности и включающий в себя обмен информацией, выработку единой стратегии взаимодействия, восприятие и понимание другого человека;
- осуществление знаковыми средствами взаимодействия субъектов, вызванное потребностями совместной деятельности и направленное на значимое изменение в состоянии, поведении и личностно-смысловых образований партнера.
Общение полифункционально, что отражается во множестве существующих классификаций функций общения. 
Подробная классификация предлагается в работах Б.Ф. Ломова:
- информационно - коммуникативная, охватывающая процессы приема - передачи информации;

- регуляционно-коммуникативная, связанная с взаимной корректировкой действий при осуществлении совместной деятельности;
- аффективно-коммуникативная, относящаяся к эмоциональной сфере человека и отвечающая потребностям в изменении своего эмоционального состояния.
В процессе общения названные функции должны реализовываться целостно, иначе эффективность общения будет незначительная.
Общаясь с другими людьми, человек усваивает знания, накопленные человечеством, его опыт, установившиеся законы и нормы, ценности и способы деятельности, формируется как личность. Без преувеличения можно сказать, что общение выступает важнейшим фактором психического развития человека. Именно в общении зарождаются, существуют и проявляются психические процессы, состояния и особенности поведения человека.

Обобщая вышеизложенное, можно отметить, что первейшей человеческой функцией общения является регуляция совместной деятельности, без которой люди не стали бы людьми несколько миллионов лет назад. Деятельность сообща породила язык для общения. А поскольку участие в совместной деятельности требует от каждого из участников определенных знаний, то можно определить параллельную функцию общения – оно является изначальным инструментом познания мира и формирования сознания и самоопределения индивида в его мыслях и поступках.

Таким образом, в процессе общения мы можем обмениваться информацией, взаимодействовать с другими людьми, познавать их и испытывать переживания, возникающие в ходе общения.

В. Леви, психотерапевт и писатель, писал: «Общение - одно из тех разъезженных слов, вроде «свободы», «любви» и т.п., по которым можно ехать куда угодно. Слово-пакет, в который можно завернуть радиопередачу, воспитание, лекцию, постель, театр, музыку, матершину. Я не знаю, что такое «не–общение». Так как же определить - состоялось ли общение? Ведь иногда бывает, мы говорим: «Не получилось у меня с ним» или «Хорошо пообщались», хотя в речи звучали одни междометия: «А он? А ты? Иди ты! Ну и ну!» - Эти междометия бессмысленны лишь на сторонний взгляд, так как всем сторонам общения понятна суть разговора. В психологии для такого вида общения существует специальное название - фатическое - от латинского слова fatuus - глупый. При «общении» и «не-общении» необходимо иметь в виду, прежде всего факт общения. 
Несомненно, что при общении не должна нарушаться цепочка: говорить-слушать-слышать.
В самом общем виде общение выступает как форма жизнедеятельности. Социальный смысл общения состоит в том, что оно выступает средством передачи форм культуры и общественного опыта.
В любом случае, истинная цель общения исходит из наших личных интересов, т.е. является собственнической. И когда личные интересы обеих сторон в общении совпадают, процесс общения можно считать состоявшимся. Но нередко личные интересы сторон бывают прямо противоположными, ожидания результатов общения разные, и процесс общения проходит в атмосфере полного «непонимания». Результаты ожидания сторон общения не совпадают. 
В заключении отметим, что дошкольный возраст – период овладения социальным пространством человеческих отношений через общение с взрослыми, а также через игровые и реальные отношения со сверстниками.

Дошкольный возраст приносит ребенку новые принципиальные достижения: освоение мира постоянных вещей, овладение употреблением все большего числа предметов по их функциональному назначению, формирование ценностного отношения к окружающему миру. Формирование и развитие перечисленных свойств дошкольника невозможно без общения с взрослыми.

Основным фактором в развитии и формировании перечисленных свойств дошкольника, несомненно, является общение как необходимый компонент художественного становления личности ребенка. 
И.А. Демагина, В.П. Чижикова
ПРОФЕССИОНАЛЬНАЯ КОМПЕТЕНЦИЯ  ПЕДАГОГА В РЕАЛИЗАЦИИ ЗДОРОВЬЕСБЕРЕГАЮЩИХ ТЕХНОЛОГИЙ НА МУЗЫКАЛЬНЫХ ЗАНЯТИЯХ
На успешное обучение детей музыке влияют многие факторы, но, прежде всего - психическое и физическое здоровье. Универсальной областью знаний, воздействующей на многие сферы жизнедеятельности, являются три основных фактора: вибрационный, физиологический и психологический.

Искусство зарождает возвышенные эмоции, развивает воображение,  способствует стремлению к прекрасному. Чем раньше начинаются занятия музыкой, тем больше надежды на успешное преодоление заторможенности в развитии. Язык музыки – это более сложный уровень интерпретации, чем словесный. Творческий процесс в обучении музыки заключается в необходимости неустанно создавать художественный образ. С помощью воображения можно победить не только негативные проявления характера и поведения, но и проблемы умственного развития. Можно реально приблизить ученика к здоровой и гармоничной жизни.

Поэтому в современной образовательной ситуации актуальным является вопрос определения возможностей урока   как средства реализации здоровьесберегающих технологий. Остановимся на некоторых из них более подробно.
Вокалотерапия. Большое внимание на уроках музыки следует уделять воспитанию и развитию детских голосов. Голос, которым поют наши учащиеся, должен литься свободно, без напряжения и крика, быть естественным и выразительным. Голос – это своеобразный индикатор здоровья человека.     А.И. Попов, основатель системы оздоровительного физического вокализа, обратил внимание на одну общую закономерность: обладатели сильного голоса, как правило, имеют крепкое здоровье. Значит, если голос «ослаб, потускнел и неприятен окружающим», необходимо укреплять, тренировать голосовые мышцы. А. И. Попов определил, что если мышечная координация не оптимизирована, то в голосе появляются «чужие» ноты, вредные для организма учащегося и его слушателей. Упражнения  Попова благоприятно воздействуют на весь организм в целом и на важные голосовые элементы тембрации в физвокализе, дают возможность тренировать организм, мышцы, приводящие в движение руки, а они особенно связаны с голосом.

Приведем одно из упражнений физвокализа: потянитесь, поиграйте всеми мышцами, распрямите плечи, высоко поднимите голову, почувствуйте себя победителем и обязательно напевайте. Если младший школьник будет постоянно выполнять такое упражнение, то его сознание зафиксирует горделивую позу в мозгу, и мозг даст команду всем системам организма работать на его благополучие.

Специально   на уроках  постановкой голоса заниматься не следует. Когда ребёнок своим голосом, которым разговаривает, поёт свободно и легко, то голос сам естественно развивается и укрепляется. Особенно хорошо голосовые данные развиваются  в процессе работы над протяжной песней (на уроках фортепиано – над пьесой кантиленного характера). А долгий распев одного звука или слова развивают дыхание. Вот почему пение как средство лечения назначается детям с заболеваниями дыхательных путей. Вдох носом с открытым ртом определяется термином «активная пауза». Главное качество певческого вдоха – бесшумность – при неподвижности плеч и грудной клетки автоматически влечёт за собой всю основную установку дыхательной мускулатуры. Работая над удлинением выдоха с целью качественного исполнения медленных песен, усиливается релаксационный момент, напрямую связанный с выдохом как антонимом вдоха. После занятий вокалотерапией дыхание становиться более экономным и от этого напрямую зависит работоспособность человека. Правильный подбор дыхательных и голосовых упражнений обеспечивает более качественное функционирование сердечно-сосудистой системы. Доказано – вокалотерапия является методом активации неспецифической устойчивости организма (Е.А.Лобанова).
Ритмотерапия. Танец, мимика и жест, как и музыка, являются одним из древнейших способов выражения чувств и переживаний, Музыкально-ритмические упражнения выполняют релаксационную функцию, помогают добиться эмоциональной разрядки, снять умственную перегрузку и утомление. Ритм, который диктует музыка головному мозгу, снимает нервное напряжение, помогает ученику лучше почувствовать возможности и естественность функционирования своего пианистического аппарата, а также улучшает речь ребёнка.

Музыкотерапия. Музыка существует в нашей жизни как живое знание и представление человека о самом себе, как средство самопознания и самовыражения. Восприятие и понимание музыки заключается в ощущении её связками, мышцами, движением, дыханием. Основной акцент в музыкальной педагогике ставится на приобщении детей к произведениям высокого музыкального искусства: произведения  «золотого фонда» музыкальной культуры неоднократно повторяются на разных этапах обучения школьников. Каждому ученику должны быть знакомы такие шедевры как Четвертая симфония П.Чайковского, Сороковая симфония В. Моцарта, Третья и Пятая симфонии Л. Бетховена, фрагменты опер «Иван Сусанин» («Жизнь за царя») и «Руслан и Людмила» М. Глинки, «Снегурочка» Н.Римского-Корсакова и других. Используя классическую музыку в целях музыкальной терапии, нужно знать, что произведения современной «лёгкой музыки» и в особенности джаза и рока опасно использовать в лечебных целях. Доказано, что большинство псевдомузыкаьлных произведений, являющихся продуктом современной китч-культуры, разрушительно влияют как на психическое, так и на физическое состояние человека, не говоря уже о, подчас, огромного масштаба вреде духовному и нравственному развитию индивидуума. Особенно необходимо это учитывать при воспитании молодого поколения.

Для того чтобы музыка подействовала на ученика наибольшим образом, его для этого необходимо настроить и подготовить. Музыку нужно слушать сосредоточенно, не отвлекаясь на какие-либо посторонние дела. Музыка, сопровождаемая просмотром репродукций картин, прослушивание аудио-записей «звучащей» природы, положительно влияет на психоэмоциональное состояние. Современными учёными доказано, что не только музыка способна вызывать движения человеческого тела, но и само движение относительно музыки становиться обучающим фактором, Оно оказывает влияние на характер восприятия  образной сферы музыки. Пластические импровизации продолжают развитие эмоционального отклика детей на музыку. Чаще всего для пластических импровизаций и этюдов учителем подбираются музыкальные сочинения, имеющие программное содержание, или такие, в которых ярко и наглядно раскрывается музыкальный образ. 

1. Игра на воображаемых  инструментах, например, «Лебедь» К.Сен-Санса ребята «исполняют» на  «виолончели», «Прелюдию» С.Прокофьева (до мажор) - на «арфе», «Былину о Добрыне Никитиче» - на « гуслях» и т.п.

2. Создание самых различных образов, таких как, «Галоп» М.Дунаевского - скачка на лошадях; «Вальс» из балета «Спящая красавица» П. Чайковского - плавные движения рук, вальсирование на месте; русские народные плясовые «Камаринская», «Калинка» - притопы, прихлопы, полуприсядка; симфоническое вступление «Океан-море синее» из оперы «Садко» Н.Римского – Корсакова - движениями рук и покачиванием  корпуса, создающими образ моря).

3. Дирижирование воображаемым оркестром. Очень полезно войти в образ дирижёра и представить себе, что ты - дирижёр, управляющий первоклассным оркестром. Практические задания на дирижирование воспринимаемой музыкой увеличивают заинтересованность и вовлечённость в процесс восприятия, что соответственно приносит и нужный психотерапевтический эффект.

Фольклорная арттерапия. При сохранении «золотого фонда» композиторов-классиков и детского песенного репертуара необходимо усилить аспект изучения музыкального фольклора, так как русский песенный фольклор - это естественная система интегративной  арттерапии, включающая в себя излечение звуком, музыкой, движением, драмой. Использование фольклора предусматривает органичное сочетание самых разнообразных видов деятельности. В центре внимания – собственно музыкальная деятельность: исполнительско-творческая и слушательская. Все средства традиционной национальной культуры должны быть направлены на формирование сильной, жизнеспособной личности.

В фольклоре есть действительно врачующее начало, неоценимы музыкально-педагогические достоинства фольклорного материала. Напевы народных песен рождались как естественные проявления психофизических состояний человека, его природных физиологических возможностей. Академик Б.Асафьев считал, что «пульсация крови, протяжённость вдоха и выдоха и сходный ритм дыхания оказывают воздействие на длительность фраз и периодов на расстановку цезур, характер орнаментов и на диапазон напевов».

В народных детских песнях особенно заметна непосредственная связь с речевым интонированием. Благодаря естественности и органичности народных попевок достаточно быстро налаживается координация голоса и слуха, что незамедлительно сказывается на точности интонирования. Традиционные детские песни развивают у детей не только музыкальный слух и память, но и их лёгкие, дыхание и голосовой аппарат. Кости рук, ног, мышцы, кровь - всё до самой последней клетки организма вступает во взаимодействие, когда человек кричит, говорит, поёт. Фольклорное творчество развивает змоционально-чувственную сферу, художественно-образное мышление, фантазию, позволяет активизировать различные творческие проявления детей. Упражнения в выразительном, чётком, эмоционально ярком произнесении и пропевании народнопоэтических текстов развивают голос, повышают речевую и певческую культуру.

Фортепиано терапия. Фортепиано - единственный инструмент, способный заменить характер звучания оркестра, поистине король инструментов. Лечебные возможности этого инструмента очевидны. В процессе игры  на фортепиано закрепляются определённые положительные умственные навыки, предоставляется редкая возможность коррекции высших функций головного мозга ребёнка, с помощью движения рук формируются осязательные механизмы, связанные с некоторыми структурами периферической  нервной системы. Пальцы, руки, спина, всё тело ребёнка несут колоссальные информативные сведения о внутреннем состоянии организма. Звук непосредственно направляется через нервные окончания пальцев к коре головного мозга и возвращается обратно к кончикам пальцев. Умственные образы превращаются в звук. Перед нами открывается редкая возможность звуковой терапии. 

Многое в здоровом функционировании организма зависит от развития полушарий головного мозга. Во время игры на фортепиано происходит стимуляция деятельности полушарий через мануальные навыки. Каждый звук, каждую музыкальную фразу ученики корректируют при помощи разных движений. Возникает целостное гармоническое ощущение. Природа наградила человека удивительным свойством, предоставив возможность выражать свои чувства и мысли при помощи звуков речи. Академик И.П.Павлов назвал это свойство второй сигнальной системой. Наивысшим и совершеннейшим человеческим приспособлением.

Музыкальные звуки, звуковые впечатления звуковые образы, составляющие основу воздействия исполнительского искусства, способствуют возникновению эмоций. Признавая музыку «языком чувств», мы понимаем, что реакция человека - это сложный психофизиологический акт, различные компоненты которого – моторные и вегетативные – тесно связаны между собой. 

В.М. Бехтеревым и А.А. Ухтомским было показано, что главенствующая роль в процессе осуществления эмоциональной реакции принадлежит её моторно-двигательным компонентам. С точки зрения врача, музыка воспринимается человеком следующим образом: композитор, работая над каким-либо произведением, записывает музыкальные образы в виде нотных знаков, то есть – кодирует информацию; музыканты-исполнители превращают нотные знаки в соответствующие звуки; слушатель воспринимает эти звуки, каждый по-своему расшифровывает идею музыкального произведения. 

Игра на фортепиано включает в себя сумму разнообразнейших движений. Видно как проявляются моторные навыки. Весь процесс требует тончайшей узорной филигранной работы. Двигательные и моторные навыки – не только предпосылка для успешных занятий музыкой, но и возможность проявления других важных качеств. Для организации  пианистических движений – ещё в доинструментальный период - детей подготавливают к игре на фортепиано с помощью пальцевых игр. Нежным и ласковым прикосновением подушечек пальцев, через собственные ощущения ребёнок стремиться почувствовать и передать создаваемый образ. Для этого он кончиками пальцев проникает до самой глубины, до «второго» дна клавиш, в поисках не только настоящего звучания, но и определённых тембровых красок. В результате прикосновения к клавише происходит развитие нервного импульса, «тока». Игра на инструменте, где задействованы все десять пальцев, создают предпосылки для укрепления и оздоровления организма ребёнка, в чём не раз приходилось убеждаться  на практике. 

Игра на фортепиано, как и умственная работа, усиливает прилив крови к головному мозгу, тем самым, стимулируя его функции. Чем больше этюдов, упражнений, произведений вибрационного характера играет ученик, тем скорее у него восстанавливается энергетический тонус, укрепляющий капилляры. Связь фортепианной игры с мозгом происходит непосредственно через кровь, включая кислородный обмен. Физиологические исследования показывают, что ежеминутно  в головной мозг поступает 15% крови, выбрасываемой сердцем за этот период и содержащей 20% потребляемого кислорода. Эти данные подчёркивают важность свободного кровообращения в работе над любым произведением.
Исходя из выше изложенного, можно сделать логический вывод, что внедрение и использование здоровьесберегающих технологий на музыкальных занятиях ведет к повышению эффективности учебно-воспитательного процесса в целом.
О.В. Штейнфер 
СИСТЕМНОСТЬ В МЕТОДИКЕ ПРОВЕДЕНИЯ
 МУЗЫКАЛЬНЫХ ЗАНЯТИЙ
Одним из основных компонентов комплексных занятий музыкой, несомненно, является применение учителем разнообразных творческих заданий. Причастность к самостоятельному (индивидуальному и коллективному) творчеству создает условия, включающие особые психологические механизмы, которые обеспечивают в будущем реализацию специфически человеческого качества — способности к пре-
образовательной деятельности. «Личность не может развиваться в 
рамках потребления, ее развитие необходимо предполагает смещение потребностей на созидание, которое одно не знает границ» 
(А. Леонтьев). 

Как известно, под творчеством понимается деятельность чело-
века, заключающаяся в создании новых, имеющих общественное 
значение материальных и духовных ценностей. Однако эта формулировка относится по существу к результату, а не к характеру 
деятельности и не учитывает ее полифункциональность.

Ценность 
творчества, его функции заключаются не только в результативной 
стороне, но и в самом процессе. А разве повышенную впечатлительность младших школьников способность к перевоплощению 
чужих мнений и чувств в  собственные, действенность, продуктивность эмоциональных переживаний нельзя рассматривать как 
особую форму поиска? 

Что же такое творческий потенциал личности? Это — чувство нового, система знаний, убеждений, которыми определяется и регулируется позиция человека (не только художественная), это высокая степень развития мышления, его гибкость, не стереотипность 
и оригинальность, способность быстро менять приемы действия в 
соответствии с новыми условиями. 

Ничто так не учит ценить неповторимость окружающего, как 
опыт эстетического переживания, который неотделим от нравственного в широком смысле этого слова. В переживании как 
эмоционально-образном отражении мира предмет и чувства, образ 
и идеал сопрягаются воедино, вызывая, по словам А. Толстого, 
дивную музыку образов красоты. В искусстве переживание — «глубина проникновения» (М. Бахтин) — становится сопереживанием, 
оно способствует формированию мировоззрения, наполняется морально-этическим содержанием. Страдая и радуясь вместе с любимыми героями, мы «очеловечиваем» собственные чувства, совершенствуем свои восприятия и оценки. Познание и утверждение 
жизненных ценностей, воспитание личности человека невозможно 
без эстетической проникновенности. В эстетическом переживании 
оживают все духовные силы и чувства человека, его творческие 
способности. 

Как считал Ф.М. Достоевский, не только чтобы создавать, но 
и чтобы приметить факт, нужен тоже в своем роде художник.

Целый ряд психологических явлений превращает эстетическое 
переживание в сотворчество. Это — сопереживание, вовлечение, 
вживание, присутствие, отождествление, соучастие и т. д. Механизмы переживания требуют эмоционального духовного напряжения, 
творческих усилий со стороны человека. Именно поэтому сам 
принцип проведения урока музыки, пробуждающего и стимулирующего творческий потенциал ребенка, основан, прежде всего, на 
оптимизации воображения, эмоционально-образной сферы школьников. 

Результатом, характеризующим восприятие искусства как творческой деятельности, являются интерпретация произведения, про-
явление своего отношения к нему, включенность его в контекст 
жизни и реального опыта личности. На высших уровнях в качестве 
примеров творческих результатов восприятия искусства можно при-
вести литературные прочтения различных музыкальных творений 
Л. Н. Толстым, К. Г. Паустовским, Т. Манном, Б. Л. Пастернаком, 
музыкальные по своей сущности полотна П. Пикассо и др.

На 
уровне младших школьников результатом творческой деятельности 
при восприятии искусства являются оригинальные видения и слушания художественных произведений, эмоциональный диалог с 
эмоциональным содержанием художественного текста, способность к обобщениям, сравнениям, к ассоциативному, художествен-
ному синтезу впечатлений, установление жизненных связей, проекция своего «я» в содержательную сферу явлений искусства. 

Творческая деятельность на комплексных уроках музыки  представляет собой единую систему не только последовательно 
развивающихся, но и детерминированных творческих заданий, 
раскрывающих специфические связи искусства с окружающим 
миром. 

Творческие задания пронизывают весь урок от начала до конца 
и реализуются через освоение тематических комплексов сквозных и этапных тем. 

Важнейшей целью творческих заданий 
является развитие образно-ассоциативного мышления, художественного воображения, отзывчивости, формирование художествен-
ной фантазии путем соотнесения с закономерностями окружающей 
жизни. 

Каждый тип задания требует использования выразительных 
средств различных видов искусства. При этом следует учитывать 
как специфику понимания школьниками языка конкретного вида 
искусства, так и те уровни импровизации, которые возможны для 
детей в данном виде искусства. 

В процессе выполнения творческих заданий ребенок проходит:

- от художественного      восприятия к пониманию художественного 
языка данного вида искусства; 

- от понимания и сопереживания к художественному сотворчеству; 

- от сотворчества к самостоятельному творчеству.

Таким образом, «вертикальный принцип» комплексности в музыкальном обучении (от простого к сложному)  мы видим следующим образом:

- художественное восприятие;
- понимание художественного языка;
- сопереживание;
- художественное сотворчество;
- самостоятельное творчество.
Помимо «вертикального» принципа (от простого – к более сложному),  творческие задания имеют линию развития «по горизонтали». 

«Горизонтальный принцип» построения основывается на многомерном и многоаспектном 
постижении сквозных и этапных тем, а также ключевых и этапных понятий. В этом плане рекомендуются задания, направленные на познание единства каждой темы в многообразии ее 
художественных решений, а также на осмысление конкретного 
аспекта темы, выразительности ее деталей, пути постижения от 
частного к целому. 

Каждое из заданий предполагает:

- углубление и обогащение восприятия, развитие ассоциативного 
мышления и воображения; 

- выработку навыков художественного анализа и усвоение важнейших понятий в области искусства; 

- активизацию процесса сотворчества как необходимого этапа 
для перехода к самостоятельному творчеству. 

Вся система творческих заданий, рассматриваемая в совокупности «вертикальной» и «горизонтальной» проекций, служит достижению единой цели — на основе  художественно-творческой деятельности школьников способствовать формированию навыков, эмоционального переживания явлений окружающей действительности, духовного мира человека, воплощаемых в совокупности различных видов искусства.
М.В. Атаева 

Научный руководитель – Мещанова Л.Н.

ИГРА КАК ИНСТРУМЕНТ МУЗЫКАЛЬНО-ПОЗНАВАТЕЛЬНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ РЕБЕНКА

Игра один из основных  инструментов познания окружающего мира ребёнком, заложенным  как бы самой природой почти на уровне ин​стинкта с самого момента его рождения. И чем старше становится ребёнок, чем сложнее психические процессы, тем значимей роль игры в его развитии. 

В современных условиях совершенствования системы образования перед всеми педагогами стоит задача широкого использования наиболее эффективных средств обучения и воспитания. Теоретики и практики отечественного образования все больше внимания уделяют проблемам развивающего обучения. Им посвящаются научные труды. Вопросы интеллектуального, нравственного и физического развития детей сегодня становятся все актуальнее. Более того, одним из основных принципов российской педагогики провозглашен принцип развивающего обучения. Одной же из основных форм развивающего обучения является дидактическая игра. Дидактическая игра представляет собой многоплановое, сложное педагогическое явление: она является и игровым методом обучения детей дошкольного возраста, и формой обучения, и самостоятельной игровой деятельностью, и средством всестороннего воспитания личности ребенка.
Игры с пением и музыкальным сопровождением являются одним из самых интересных и любимых видов деятельности у детей. С помощью этих игр можно не только доставлять малышам радость и удовольствие, но и решать различные педагогические задачи по развитию музыкальных способностей. Особенности психического развития старших дошкольников свидетельствуют: в этом возрасте появляется реальная возможность для обогащения их музыкального и жизненного опыта. Согласно современным исследованиям, к семи годам у ребенка  

- складывается полный комплекс музыкальных способностей; 

- музыкальное восприятие-мышление развивается в единстве и взаимодействии собственно интонационного восприятия, осознания музыки и ее индивидуальной интерпретации; 

- более явно, чем ранее, проявляется интерес к музыке: дети не только предпочитают тот или иной вид музыкальной деятельности, но и избирательно относятся к различным ее видам; 

- формируется оценочное отношение к музыке и исполнительской деятельности; 

- на основе опыта восприятия музыки развивается способность к обобщению несложных музыкальных явлений, обогащается эмоциональная сфера, активизируется творческий потенциал. 

В отечественных исследованиях последних лет отмечается усложнение рефлексивной жизни ребенка старшего дошкольного возраста. На рубеже дошкольного и школьного возраста возникает переживание ребенком собственного «Я», своей субъективности, являющейся основой для личностно значимого восприятия музыки и рефлексирования в процессе музыкального мышления. 

Программа «Ладушки», которую я применяю в своей работе в детском саду, ориентирует меня на вовлечение ребенка в процесс общения с музыкой на основе различных видов музыкальной деятельности: восприятия,  исполнительства, творчества. Решению важнейших задач программы - пробудить творческую активность детей, стимулировать воображение, желание включиться в творческую деятельность -  способствуют музыкальные игры, в ходе которых ребенок приобретает опыт переживания музыки как бескорыстного удовольствия и эмоционального наслаждения, развивает музыкальные способности, реализует потребность в действенном художественно образном освоении впечатлений окружающей жизни, приобретает способность эстетического мировосприятия. В данном контексте музыкальную игру можно определить как  духовно-практическое действие, направленное на удовлетворение потребности ребёнка в познании окружающего мира и собственного «Я» на языке художественных образов.

Эффективность музыкального  развития ребенка в процессе музыкальной игры обеспечивается адекватностью переживания ребенком музыкально-игрового образа, активным восприятием музыки, выступающей важнейшим составным компонентом музыкальной игры, который обуславливает характер действий ребенка. Овладевая игровыми умениями, старший дошкольник сознательно участвует в создании игровой ситуации и выполнении игровых правил и действий, способствующих решению поставленных в игре задач.

Музыкальные игры старших дошкольников, сохраняя преемственность с играми детей младшего возраста, имеют ряд особенностей, проявляющихся в следующих показателях.

- усложнение задач и способов познавательной музыкальной деятельности;

- обогащение содержания представлений о свойствах и качествах чувственно воспринимаемых явлений;

- изменение характера игрового общения детей и педагога (появление направленности на сверстника как на партнера по игровой деятельности; более активное использование таких моделей взаимодействия педагога и ребенка, как взрослый-ведомый, взрослый-консультант, взрослый-наблюдатель).

Участие старшего дошкольника в музыкальной игре требует качественного изменения мыслительных процессов, более высокого уровня музыкального восприятия, активизации самостоятельных проявлений, умелого использования имеющегося музыкального и жизненного опыта.

Одним из наиболее доступных средств познания музыки как вида искусства, отвечающих возможностям, особенностям, интересам и потребностям ребенка, выступает музыкально-дидактическая игра. Наблюдения за игровой деятельностью детей старшего дошкольного возраста свидетельствуют: в отличие от младших дошкольников они могут самостоятельно играть друг с другом в музыкально-дидактические игры, составлять их, придумывать последовательность действий, формулировать правила игры. Наличие у детей определенного  музыкального и жизненного – опыта позволяет им быть достаточно активными в ходе игры и самостоятельно использовать умения, полученные в повседневной жизни. 

Ценность музыкально-дидактических игр в том, что они не только доступны детскому пониманию, но и вызывают у ребёнка интерес, желание участвовать. При этом развиваются необходимые навыки музыкальной деятельности: звуковысотное восприятие, чувство ритма, гармонический слух, чувство лада, темпа, совершенствуются память и музыкальный вкус, формируются такие черты характера как творческая активность, внимание, инициативность, самостоятельность. Воспитывая у ребёнка творческое отношение к игре, я и сама стараюсь больше импровизировать на занятиях. Предлагая детям свободу и самостоятельность, контролирую их и поощряю.   

Всем известно, что игра  является ведущим видом деятельности дошкольника, в котором наиболее успешно развиваются все психические процессы. Современные технологии музыкального воспитания предлагают применять игровые методы, помогающие педагогу в интересной, занимательной форме преподнести воспитаннику учебный материал, а ребёнку - легко его усвоить.

Игровая ситуация создает психологическую установку, «настраивает» психику ребёнка на музыкальную деятельность. Искусство и игру роднят свобода творчества, эмоциональная насыщенность, условность действий, ситуаций, языка, обобщенное представление окружающей действительности, получение удовольствия, о6язательное выражение отношения к происходящему и выявление личностного смысла.

В этой статье  я хочу привести примеры игр, используемых в своей работе на развитие у дошкольников музыкального восприятия и интерес  к классической музыке. Эти игры не требуют большой подготовки, дополнительных пособий. Можно  использовать подручные материалы, ведь главное -  это необходимый эмоциональный настрой ребёнка, его интерес к деятельности. При видимой простоте игры служат дополнительным стимулом к учебно-познавательной деятельности, помогают «разговорить» ребёнка, осознать пережитые чувства.

Игры разделены на три группы в зависимости от общей дидактической задачи (развитие художественного словаря, вокализация, пантомимическое и двигательное моделирование характера музыки). 

1. Игры на развитие художественного словаря, дидактическая задача которых состоит в закреплении слов художественного словаря, характеризующие настроение музыкального произведения и музыкальный образ. Способствовать адекватному применению знаний о музыке и анализе музыкальных произведений. Выявлять предпочтения, побуждать к выражению мотивационной оценки. 

Например: правила игры «Копилка» таковы – «складывать» в копилку в «копилку» только те слова-определения, которые соответствуют характеру музыки. В игре «Волшебный сундучок» дети должны самостоятельно называть прилагательные, соответствующие характеру музыкального произведения.

2. Игры, основанные на вокализации, дидактическая задача которых решает развитие у ребенка  эмоциональной отзывчивости на музыку. Они способствуют осознанию выразительности музыкального образа, слуховой дифференциации музыкальной ткани произведения, выражению ценностного отношения.

Например: Игра «Конкурс певцов» подразумевает выразительное исполнение фрагмента мелодии, а правилами игры «Придумай песенку» является внимательное слушание музыки с последующим сочинением музыки подобного характера.

3. Игры, основанные на двигательном и пантомимическом моделировании характера музыки, дидактической задачей которых является развитие музыкальной отзывчивости, музыкального мышления, воображения. Так же они побуждают к осознанию свойств музыкальной речи, различению выразительных интонаций, пауз, акцентов, особенностей характера, динамики, темпа, регистров. 

Например: в игре «Поющие руки» нужно передать музыкального произведения и отдельных его частей пластическими движениями рук, а в игре «Живая картина» передать общий характер музыкального образа с помощью выразительной пластики, пантомимы.

Следует отметить полифункциональный характер музыкально-дидактических игр, которые можно рассматривать как игровой метод обучения, направленный на усвоение, закрепление и систематизацию знаний о музыке; как одну из игровых форм обучения; как самостоятельную деятельность; как средство музыкального общения и развития ребёнка.

Н.А. Балдуева, Л.Н. Мещанова
СОДЕРЖАНИЕ КОМПЛЕКСНЫХ МУЗЫКАЛЬНЫХ ЗАНЯТИЙ В ДЕТСКИХ ОБРАЗОВАТЕЛЬНЫХ УЧРЕЖДЕНИЯХ
Музыка всегда занимала большое место в жизнедеятельности людей. 
 Накопленный многовековой опыт показывает, что этот вид искусства должен быть 
неотъемлемым фактором в художественно - творческом познании существующей реальности. 
. 

Среди других видов искусства музыка выделяется своей ассоциативностью: именно она способна наиболее отчетливо вызывать представления иного, не звукового материала 
(зрительные, литературные), создавать иллюзию драматического 
движения и тем как бы сближать, объединять разные виды искусства. Наконец, музыке присуще бесценное с точки зрения массового эстетического воспитания качество — демократизм. 

 
Рассматривая музыку в совокупности с другими видами искусства как 
мощный стимул выявления и кристаллизации творческого потенциала личности, можно добиться значительных результатов и качественно повысить уровень образования. Здесь может возникнуть вопрос: что же такое комплексность и чем это отличается от интеграции? Если судить по переводу, то получается, что:

 
- интеграция, это – (от лат. integratio - восстановление, восполнение) понятие, означающее состояние связанности отдельных дифференцированных частей и функций системы, организма в целое, а также процесс, ведущий к этому состоянию. То есть интеграция – это процесс объединения каких-то частей, предметов или явлений в одно целое;

- комплексность, это -  (от лат. сomplexus) связь, сочетание, совокупность предметов и явлений, составляющих одно целое, форма организации единого художественно-творческого освоения мира человеком.
 
Из определений видно, что они мало, чем отличаются, но комплексность - понятие более широкое, чем интеграция, так как больше относится к форме организации процесса объединения частей в целое, а интеграция – сам процесс. Но этот вопрос спорен, так как интеграция имеет множество видов, например – интеграция предметов, искусства, всей системы образования и так далее. 

 
Необходимость  комплексного  подхода  в  обучении  музыкальному  искусству  связана с   образным и тематическим единством, лежащим в основе различных видов 
искусства. Организующим стержнем всей системы музыкально-эстетического воспитания должно стать целостное художественное восприятие, поскольку оно является общим знаменателем, характеризующим процесс слушания, воспроизведения и суждения (эмоционально-оценочное осмысление). При этом школьный урок музыкально- эстетического воспитания становится уроком искусства 
постижения жизни во всем ее богатстве и многообразии.

Основные цели комплексных уроков заключаются в следующем:

- всестороннее развитие личностного творческого потенциала школьника и на этой основе формирование его эстетической культуры;

- оптимизация эвристического мышления и познавательной деятельности;

- раскрытие преобразующей силы музыки  и её влияние на внутреннюю сферу человека, на его отношение к окружающей действительности, на идейные, нравственные и эстетические идеалы, на формирование жизненной позиции; 

- овладение образным языком музыкального искусства посредством усвоения знаний, формирования умений и навыков с целью постижения имманентной сущности музыки, взаимосвязи её со смежными видами искусства – литературой, живописью, архитектурой, кино и так далее; 

- постижение сущности музыкальной интонации, её драматургии через различные  формы вокального (сольного, ансамблевого, хорового) и инструментального музицирования. 

Но можно выделить главную цель  комплексных музыкально-эстетических занятий  - побудить человека задуматься об окружающем мире, о собственной жизни через глубокое 
переживание различных произведений искусства. 
Глубоко чувствовать и ясно мыслить с помощью искусства, означает 
познать самого себя, научиться понимать других людей, познать 
сущность бытия, обогатить свой духовный мир, то есть сформировать культуру учащихся в 
контексте различных видов творческого познания действительности (при комплексном взаимодействии всех видов искусств)  
и оптимизировать созидательные качества личности.

Итак, содержанием  комплексного  обучения  являются единство творческого познания, ассоциативного мышления и эвристической деятельности, ориентация на социально-нравственные аспекты, как при восприятии всех явлений искусства, так и 
в собственных оригинальных опытах.

Еще  недавно  уроки  музыки  назывались  уроками  «пения»,   которые,  как   правило,  ограничивались  обучением  хоровому  пению  и  основам  музыкальной  грамоты.   Знакомство  с  музыкой  сводилось  почти  исключительно  к  репертуару,  изучаемому  в  классе,   к  тому  же  ограниченному  сравнительно  небольшими  исполнительскими  возможностями  учащихся.

Комплексные уроки  «Музыки»  ставят  перед  собой  гораздо  более  широкую  задачу -   ввести  детей  в  мир  большого  музыкального  искусства,  научить  их  любить  и  понимать  музыку  во  всем  богатстве  ее  форм  и жанров,  иначе  говоря,  воспитать  в  учащихся   музыкальную  культуру  как  часть  всей   их  духовной  культуры  вообще [10, 5].

Аналогичное  явление, кстати,  произошло  и  со  смежным  с  музыкой  предметом  эстетического  цикла – рисованием,  который  был  преобразован  в  урок  изобразительного  искусства  с   соответствующим  расширением  содержания  и  задач  предмета.

Таким  образом,  комплексное занятие  может проходить в форме 

- традиционного урока;

- урока с элементами нетрадиционности; 

- музыкальной постановки, инсценировки;

- экскурсии;

- игры и другие формы.

Но что такое традиционность? Ведь урок музыки – это всегда творческий процесс, который не может быть обыденным, одинаковым. Это всегда поиск новых форм, методов, видов деятельности. Поэтому, даже если урок ведется   по традиционному плану, и на нём присутствуют необычные виды деятельности (танцы, рисование…) – он уже необычен, нетрадиционен. А комплексное  музыкальное занятие  может включать в себя самые разнообразные виды  музыкально- эстетической  деятельности  детей,  способствующей  более  полному  и  ярко – образному  восприятию  музыкального  искусства. Например,  такие,  как: 

- игра  на  элементарных  (и  настоящих)   музыкальных  инструментах,

- хоровое  и  сольное  исполнение  песен,

- слушание  музыки  разнообразной  по  стилям  и  жанрам, 

- словесная  (устная  либо  письменная)   характеристика  услышанного,

- изображение  красками  либо  карандашами  на  бумаге  типа  и  характера  музыкального  произведения,

-  нахождение  движений  соответствующих  характеру  музыкальных  произведений,  то есть  ритмика,  органически  связанная  с  физическим  воспитанием   детей,  танцы,

-  изучение  элементарной  теории  музыки,  музыкальной  грамоты,

- подбор  стихотворений  и  прозы,  сходных  по  характеру  и  содержанию  с   музыкальными  произведениями из  пройденного  и  незнакомого   материала,  

- музыкальные  игры,  прогулки, 

- импровизация  на  тему  данного  музыкального  произведения,   либо  сочинение  на  заданную  тему,

- посещение  лекций -  концертов,  театров  и т.д.,   

- музыкальные  постановки  сказок,  художественных  и  поэтических  произведений,  и так далее.

Также необходимо помнить о том, чтобы  комплексные музыкально-эстетические занятия не были непродуманными и неподготовленными. Для этого нужно следовать некоторым  основным принципам. Выделим следующие:

- принцип «от простого к сложному» (его ещё называют вертикальным), т.е. усложнение изучаемого материала; 

- принцип «по горизонтали», то есть попутное изучение сквозных и этапных тем, терминов ключевых и этапных понятий;

- взаимодействие учителя и ученика на уроке;

- принцип целостности как всей работы (по методике комплексного  музыкально-эстетического обучения), так и каждого урока в частности;

- принцип противопоставления парных категорий эстетики;

- построение заданий от конкретного аспекта темы к раскрытию ее художественной целостности и многомерности, то есть от частного к общему:

- принцип драматургии произведений в искусстве.

Эти методические принципы проведения  комплексных уроков музыки обусловлены определенными-
 факторами. Рассмотрим их более подробно.

1. Познание прекрасного в реальной действительности на занятиях осуществляется, как уже отмечалось, через создание нравственно-эстетических ситуаций, которые служат смысловым им-
пульсом в процессе духовно-эмоционального постижения младшими школьниками различных  жизненных коллизий. В соответствии 
с возрастными особенностями на уроках раскрывается также система ключевых и этапных понятий, помогающих адекватно анализировать и оценивать явления искусства, природы, поведение и характер человека. 

2. Принципиальное значение имеет активное обращение с 
первых же уроков к разнообразным художественно-творческим заданиям, в которых учащиеся на основе приобретенных знаний, 
предметной информации в игровой форме практически усваивают 
идею диалектической взаимосвязи искусства и жизни. 

3. Предоставляя учителю полную свободу в способе раскрытия 
темы, той или иной проблемы, тем не менее, необходима заранее продуманная организация урока. 

4. Важнейшим методическим принципом должно стать единство эмоционального и рационального начал в работе школьника 
при общей повышенной эмоциональной насыщенности урока. При 
этом учитель в своей работе должен быть ориентирован не столько 
на воспроизводящий вариант обучения (как этого требует дидактический метод во время проведения других уроков), сколько на 
творческую поисковую деятельность. 

5. Существенное значение для комплексных уроков музыкально-эстетического воспитания имеет метод эмоциональной драматургии, который создает логическую и эмоциональную архитектонику урока. Занятие строится как цельная и вместе с тем динамичная композиция, рождающаяся в результате совместной (учитель — ученик) деятельности. У этой композиции есть своего рода 
завязка проблемы, ход ее решения, кульминация, самая яркая 
точка урока, когда на максимально высоком эмоциональном напряжении дети делают для себя неожиданные эстетические открытия, и, наконец, развязка, где подводятся итоги.

Музыкально – эстетическое воспитание школьников на комплексных уроках музыки, естественно подразумевает использование различных как уже известных, так и новых, прогрессивных методов работы.

Например:

- через наблюдение и  сопоставление к импровизации;

- ассоциативный поиск в словесном и графическом изображении, рисование предполагают  активный диалог между педагогом и учащимся;

-  сюжетно-ролевая и проблемно-моделирующая игра порождают   поисковую ситуацию;     

- сравнительный анализ и рассуждение, подбор текстов к музыке и наоборот, сочинение  «сочиненного», несомненно, приведут к сочинению текстов и музыки, то есть к творческому развитию ребенка.
 Начальный этап музыкально-эстетического образования детей в 
школе, будучи преемственно связан с дошкольным, представляет период активного эмоционального вхождения в мир музыки и 
других искусств. Он предполагает оптимизацию через игровую деятельность присущих данному возрасту качеств: яркости и непосредственности восприятия, легкости перевоплощения в образы героев, 
разрешения соответствующих нравственно-эстетических вопросов. 

Второй  этап  музыкально-эстетического воспитания детей представляет собой 
дальнейшую ступень в оптимизации нравственно-эмоциональной 
сферы учащихся, углублении представлений о связи различных 
видов искусства с действительностью, внутренним миром человека.


Значительно расширяется диапазон тем - сюжетов.

На основе много-
планового восприятия родной природы и ее художественных интерпретаций формируется духовная культура учащихся, обогащаются 
их нравственно-эстетические и эмоциональные установки, активизируется познание различных образных связей в поэтическом реше-
нии сходных сюжетных построений. 

В системе ключевых и этапных понятий  особое внимание уделяется проблеме художественного 
образа — музыкального, поэтического, живописного, а также средствам его воплощения (авторскому и исполнительскому). 

Творческие задания нацелены на усвоение языка музыкально-
го искусства, его специфики по сравнению с литературой, живописью; они включают разнообразные упражнения на развитие интонационных, мелодико-ритмических, тембровых представлений.

В дальнейшем также должно уделяться большое внимание воспитанию нравственно-эстетической отзывчивости, эмоциональной культуры учащихся, развитие фантазии, воображения 
при восприятии художественных произведений в их диалектической 
взаимосвязи с окружающим миром, что подразумевает конкретные задачи комплексных занятий по музыкально-эстетическому воспитанию, такие как: 

- через выявление художественно-творческих устремлений на основе проблемных, поисковых методов обучения: беседы, игровой 
импровизации, диалога, наблюдения, сравнения, а также заданий 
соответствующего типа, формирование соответствующих  знаний, умений и навыков, например, сравнение различных музыкально, литературных и живописных воплощений явления окружающего мира; 

-
развитие творческих способностей ребенка: сочинение простейших музыкальных попевок, характеризующих настроение, состояние; исполнение на музыкальных инструментах несложных коротких интонационно-ритмических оборотов, мелодических построений; 
умение «играть» произведение, перевоплощаясь в героя, рассказчика, навыки музыкальной иллюстрации литературного, живописно-
го произведения; 

-
развитие творческой фантазии, умение сопереживать и переносить себя в положение действующего лица, воспринимать и воплощать его мысли, чувства и настроения, то есть формирование чувства эстетического сопереживания 
произведениям искусства, проникновение в художественный образ, способы воплощения реальной действительности в различных видах 
искусства, умение анализировать на доступном уровне художественный 
образ, его типичные и индивидуальные черты, навыки образных эмоциональных интерпретаций произведений искусства. 

Но основная задача комплексного музыкально-эстетического воспитания заключается 
в формировании целостного, и вместе с тем дифференцированного 
представления о неразрывной связи искусства с окружающим ми-
ром и деятельностью человека. 

Е.П. Солдатова
Научный руководитель – Мещанова Л.Н. 
КРУЖКОВАЯ РАБОТА В ДОУ
   Дополнительное образование детей дошкольного возраста является актуальным направлением развития дошкольных учреждений. Оно по праву рассматривается как важнейшая составляющая образовательного пространства, социально востребовано как образование, органично сочетающее в себе воспитание, обучение и развитие личности ребенка, наиболее открыто и свободно от стандартного подхода: постоянно обновляется его содержание, методы и формы работы с детьми, возможна творческая, авторская позиция педагога. 

   В Письме Минобразования РФ от 18.06.2003г. о «Требованиях к содержанию и оформлению образовательных программ дополнительного образования детей» указывается, что они должны соответствовать:

- достижениям мировой культуры, российским традициям, культурно-национальным особенностям регионов;

- определённому уровню дошкольного образования;

- направленности дополнительных образовательных программ (научно-технической, спортивно-технической, художественной, физкультурно-спортивной, туристско-краеведческой, эколого-биологической, военно-патриотической, социально-педагогической, социально-экономической, естественно-научной и др.);

- современным образовательным технологиям, которые отражены в принципах, формах, методах и средствах обучения, методах контроля и управления образовательным процессом.

   Содержание дополнительных образовательных программ должно быть направлено на:

- создание условий для развития личности ребёнка;

- развитие мотивации личности к познанию и творчеству;

- обучение эмоциональному благополучию;

- приобщение к общечеловеческим ценностям;

- профилактику асоциального поведения;

- создание условий для социального, культурного самоопределения, творческой самореализации личности ребёнка, её интеграции в систему мировой и отечественной культуры;

- интеллектуальное и духовное развитие личности;

- укрепление психического и физического здоровья;

- взаимодействие педагога с семьёй.

  Дополнительные образовательные услуги могут оказывать как педагоги конкретного ДОУ, так и привлекаемые администрацией из других образовательных учреждений. Каждый педагог организует работу и ведёт обучение и развитие детей по индивидуально составленному творческому плану. 

  Предлагаем авторскую разработку (программу) кружковой работы по обучению эстрадному пению (вокал) для детей старших групп ДОУ (5 – 7 лет).

Пояснительная записка
Воспитание детей на вокальных традициях является одним из важнейших средств нравственного и эстетического воспитания подрастающего поколения. Занятия в ансамбле пробуждают у ребят интерес к вокальному искусству, что дает возможность, основываясь на симпатиях ребенка, развивать его музыкальную культуру. Музыкально-эстетическое воспитание и вокально-техническое развитие обучающихся будут идти взаимосвязано и неразрывно. Ведущее место в этом процессе принадлежит сольному пению и пению в ансамбле, что поможет приобщить ребят к вокальному искусству.

Цель: привить любовь к вокальному искусству и научить исполнять вокальные произведения.

Задачи: 

- на основе изучения детских песен, вокальных произведений, современных эстрадных песен и пр., расширить знания ребят об истории Родины, ее певческой культуре;

- воспитывать и прививать любовь и уважение к духовному наследию, пониманию и уважению певческих традиций;

- научить воспринимать музыку, вокальные произведения как важную часть жизни каждого человека;

- оформить навыки и умения исполнения простых и сложных вокальных произведений;

- обучить основам музыкальной грамоты, сценической культуры, работе в коллективе;

- развивать индивидуальные творческие способности детей на основе исполняемых произведений;

- использовать различные приемы вокального исполнения;

- способствовать формированию эмоциональной отзывчивости, любви к окружающему миру;

- привить основы художественного вкуса;

- сформировать потребности в общении с вокальной музыкой;

- создать атмосферу радости, значимости, увлеченности, успешности каждого члена ансамбля.

Реализация задач осуществляется через различные виды вокальной деятельности, главными из которых является сольной и ансамблевое пение, слушание различных интерпретаций исполнения, пластическое интонирование, добавление элементов импровизации, движения под музыку, элементы театрализации. Программа предусматривает межпредметные связи с музыкой, культурой, литературой, фольклором, сценическим искусством, ритмикой.

Программа примерно раскрывает содержание занятий, объединенных в тематические блоки, состоит из теоретической и практической частей.

Теоретическая часть включает в себя основы нотной грамоты, работу с текстом, изучение творчества отдельных композиторов.

Практическая часть обучает практическим приемам вокального исполнения песен и музыкальных произведений.

Музыкальную основу программы составляют произведения композиторов-классиков и современных детских композиторов. Песенный материал играет самоценную смысловую роль в освоении содержания программы. Отбор произведений осуществляется с учетом доступности, необходимости, художественной выразительности (частично репертуар зависит от дат, особых праздников и мероприятий). Песенный репертуар подобран в соответствии с реальной возможностью его освоения в рамках кружковой деятельности. Имеет место варьирование.

Методы и формы
В качестве главных методов программы избраны методы: стилевого подхода, творчества, системного подхода, импровизации и сценического движения. 

Стилевой подход: широко применяется в программе, нацелен на постепенное формирование у детей осознанного стилевого восприятия вокального произведения. Понимание стиля, методов исполнения, вокальных характеристик произведений.

Творческий метод: используется в данной программе как важнейший художественно- педагогический метод, определяющий качественно-результативный показатель ее практического воплощения. Творчество понимается как нечто сугубо своеобразное, уникально присущее каждому ребенку и поэтому всегда новое. Это новое проявляет себя во всех формах художественной деятельности вокалистов, в первую очередь в сольном пении, ансамблевой импровизации, музыкально-сценической театрализации. В связи с этим в творчестве и деятельности преподавателя и члена вокального кружка проявляется неповторимость и оригинальность, индивидуальность, инициативность, индивидуальные склонности, особенности мышления и фантазии.

Системный подход: направлен на достижение целостности и единства всех составляющих компонентов программы – ее тематика, вокальный материал, виды концертной деятельности. Кроме того, системный подход позволяет координировать соотношение частей целого (в данном случае соотношение содержания каждого года обучения с содержанием всей структуры вокальной программы). Использование системного подхода допускает взаимодействие одной системы с другими.

Метод импровизации и сценического действия: это один из основных производных программы. Требования времени – умение держаться и двигаться на сцене, умелое исполнение вокального произведения, раскрепощённость перед зрителями и слушателями. Все это дает нам предпосылки для умелого нахождения на сцене, сценической импровизации, движения под музыку и ритмическое соответствие исполняемому репертуару. Использование данного метода позволяет поднять исполнительское мастерство на новый профессиональный уровень, ведь приходится следить не только за голосом, но и телом.

Содержание программы
1 год обучения 

Тема  «Звучащий  мой  голос» 

Развитие  координации между  слухом  и  голосом  в  процессе  исполнения  небольших  песен  в  примарном  диапазоне  звучания  детских  голосов; выработка  унисона, кантилены, мягкого  спокойного  вдоха  в  начале  пения, распределение  певческого  дыхания  на  фразу, формирование  навыков  отчётливого  и  осмысленного  произнесения  текста  песни; понимание  дирижёрских  жестов  учителя; выразительное  исполнение  песен.  
	№ п/п
	Виды и элементы работы  

	1.
	Введение, знакомство с голосовым аппаратом. Использование певческих навыков

	2.
	Знакомство с различной манерой пения. Вокальные навыки

	3.
	Использование элементов ритмики, сценической культуры. Движения под музыку

	4.
	Опорное дыхание, артикуляция, певческая позиция. Вокально-хоровая  работа

	5.
	Вокально-хоровые навыки в исполнительском мастерстве

	6.
	Подготовка и проведение праздников. Концертная деятельность


2 год обучения
Тема «Могу  красиво  петь  уже…»

Выработка  унисона, кантилены, широкого  дыхания, лёгкого, «полётного» звучания, устранение  форсированного  звучания, расширение  певческого  диапазона  голоса, чёткой  дикции  и  активной  артикуляции; выполнение  требований  учителя-дирижёра; исполнение  штрихов  в  зависимости  от  жанровых  особенностей  песни, пение  с  инструментальным  сопровождением  и  без  него, выразительное  исполнение  песни, накопление  песенного  репертуара. 
	№ п/п
	Виды и элементы работы

	1.
	Введение, владение своим голосовым аппаратом. Использование певческих навыков

	2.
	Обладание собственной манерой вокального исполнения

	3.
	Использование элементов ритмики, сценической культуры. Движения под музыку

	4.
	Опорное дыхание, артикуляция, певческая позиция. Вокально-хоровая  работа

	5.
	Вокально-хоровые навыки в исполнительском мастерстве

	6.
	Подготовка и проведение праздников. Концертная деятельность

	7.
	Знакомство с произведениями различных жанров, манерой исполнения. Великие вокалисты


Отдельного озвучивания требует теоретический раздел (сугубо индивидуальный для каждого обучающегося), который включает сведения из области теории музыки и музыкальной грамоты. Нужно отметить, что изучение нотной грамоты не определяется как самоцель, сольфеджио  допускается, но не ставится во главу угла. Необходимые теоретические понятия и сведения воплощаются по-разному. 
Больше внимания уделяется постановке голоса и сценическому искусству, ритмическим движениям, движениям под музыку, поведению на сцене. Поэтому программа разнообразна и интересна в применении. Принципиальной установкой программы (занятий) является отсутствие назидательности и прямолинейности в преподнесении вокального материала. Для лучшего понимания и взаимодействия предлагаются новые детские песни российских композиторов. Все это помогает юным вокалистам в шутливой, незамысловатой работе-игре постичь великий смысл вокального искусства и научиться владеть своим природным инструментом – голосом. Особое место уделяется концертной деятельности. Необходимо произведения «подгонять» под те или иные праздники и даты. Все это придает прикладной смысл занятиям вокального кружка.
М.А. Фадеева, Л.Г. Филиппова

АРТТЕРАПИЯ И НАРОДНОЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ТВОРЧЕСТВО 
Арттерапия возникла в 30-е годы нашего века. Первый урок применения арттерапии относится к попыткам коррекции эмоционально-личностных проблем детей, эмигрировавших в США из Германии во время второй мировой войны. С тех пор арттерапия получила широкое распространение и используется как самостоятельный метод и как метод, дополняющий другие техники.

Термин «арттерапия» (буквально: терапия искусством) ввел в употребление Адриан Хилл (1938) при описании своей работы с туберкулезными больными в санаториях. Это словосочетание использовалось по отношению ко всем видам занятия искусством, которые проводились в больницах и центрах психического здоровья.

Арттерапия - это специализированная форма психотерапии, основанная на искусстве, в первую очередь изобразительном и творческой деятельности.

Основная цель арттерапии состоит в гармонизации развития личности через развитие способности самовыражения и самопознания.

Важнейшей техникой арттерапевтического воздействия здесь является техника активного воображения, направленная на то, чтобы столкнуть лицом к лицу сознательное и бессознательное и примирить их между собой посредством аффективного взаимодействия.

Выделяют два основных механизма психологического коррекционного воздействия, характерных для метода арттерапии.

Первый механизм состоит в том, что искусство позволяет в особой символической форме реконструировать конфликтную травмирующую ситуацию и найти ее разрешение через переструктурирование этой ситуации на основе креативных способностей субъекта.

Второй механизм связан с природой эстетической реакции, позволяющей изменить действие «аффекта от мучительного к приносящему наслаждение».

Музыкотерапия представляет собой метод, использующий музыку в качестве средства коррекции. Многочисленные методики музыкотерапии предусматривают как целостное и изолированное использование музыки в качестве основного и ведущего фактора воздействия (прослушивание музыкальных произведений, индивидуальное и групповое музицирование), так и дополнение музыкальным сопровождением других коррекционных приемов для усиления их воздействия и повышения эффективности.

Музыкотерапия активно используется в коррекции эмоциональных отклонений, страхов, двигательных и речевых расстройств, психосоматических заболеваний, отклонений в поведении, при коммуникативных затруднениях и др.

Народное художественное творчество, имея в своем арсенале музыкальные произведения, созданные народом, тесно связано с арттерапией, то есть исцелением искусством. Народное творчество, народная культура настолько богаты и разнообразны, что насчитывают не один десяток народных песен, припевок, баллад и т.д., в которых заложено «эмоциональное зерно» русского творчества. 

Слушая и исполняя народные песни и мелодии участник народного коллектива и рядовой слушатель пропитываются той эмоционально-психологической атмосферой, которую создают народные музыкальные произведения и частично или полностью погружается в тот ритм, который они задают.

Спокойный и уравновешенный ритм, широта и мелодичность русских народных песен благоприятствуют нервно-психическому и эмоционально-психологическому оздоровлению личности, ведут к подъему настроений и чувств, появлению здорового ритма жизни; помогают человеку почувствовать себя необходимым в этой жизни, в данной ситуации, дают внутреннюю полноту и полноценность самоощущения, помогают выйти из депрессии, побуждают к действию.

Правильный выбор музыкальной программы - ключевой фактор музыкотерапии. Для того чтобы музыка контактировала с клиентом, она должна соответствовать его эмоциональному состоянию. Еще в 1916г. В.М. Бехтерев писал: «Музыкальное произведение, по своему состоянию совпадающее с настроением слушающего, производит сильное впечатление. Произведение, дисгармонирующее с настроением, может не только не нравиться, но даже раздражать».

Специальные физиологические исследования выявили влияние музыки на различные системы человека. Рядом исследований было показано, что восприятие музыки ускоряет сердечные сокращения, повышает темп респирации. Было обнаружено усиливающее действие музыкальных раздражителей на пульс, дыхание в зависимости от высоты, силы звука и тембра. Частота дыхательных движений и сердцебиений изменялась в зависимости от темпа, тональности музыкального произведения.

Физиологическое воздействие музыки на человека основано на том, что нервная система, а с ней и мускулатура обладают способностью усвоения ритма. Музыка как ритмический раздражитель стимулирует физиологические процессы организма, происходящие ритмично как в двигательной, так и в вегетативной сфере. Ритмы отдельных органов человека всегда соразмерны. Между ритмом движения и ритмом внутренних органов существует определенная связь. Ритмические движения представляют собой единую функциональную систему, двигательный стереотип. Используя музыку как ритмический раздражитель, можно достигнуть повышения ритмических процессов организма в более строгой компактности и экономичности энергетических затрат.

Музыка способна устанавливать общее настроение, причем эмоциональная окраска образов, возникающих при ее восприятии, различна в зависимости от индивидуальных особенностей музыкального восприятия, степени музыкальной подготовки, интеллектуальных особенностей слушающего. Изучение эмоциональной значимости отдельных элементов музыки - ритма, тональности - показало их способность вызывать состояние, адекватное характеру раздражителя: минорные тональности обнаруживают депрессивный эффект, быстрые пульсирующие ритмы действуют возбуждающе и вызывают отрицательные эмоции, мягкие ритмы успокаивают, диссонансы -- возбуждают, консонансы - успокаивают. Положительные эмоции при музыкальном прослушивании, «художественное наслаждение», по мнению Л.С. Выготского, не есть чистая рецепция, но требует высочайшей деятельности психики. Мучительные и неприятные аффекты при этом подвергаются некоторой разрядке, уничтожению, превращению в противоположное.

Выделяют четыре основных направления коррекционного действия музыкотерапии:

1. Эмоциональное активирование в ходе вербальной психотерапии.

2. Развитие навыков межличностного общения, коммуникативных функций и способностей.

3. Регулирующее влияние на психовегетативные процессы.

4. Повышение эстетических потребностей.

В качестве психологических механизмов коррекционного воздействия музыкотерапии указывают:

- катарсис - эмоциональную разрядку, регулирование эмоционального состояния;

- облегчение осознания собственных переживаний;

- конфронтацию с жизненными проблемами;

- повышение социальной активности;

- приобретение новых средств эмоциональной экспрессии;

- облегчение формирования новых отношений и установок. 

В зависимости от активности клиентов, степени их участия в музыкотерапевтическом процессе и поставленных задач музыкотерапия может быть представлена в форме активной, когда они активно выражают себя в музыке, и пассивной (рецептивной), когда клиентам предлагают только прослушать музыку. 
Активная музыкотерапия представляет собой коррекционно-направленную, активную музыкальную деятельность: воспроизведение, фантазирование, импровизация с помощью человеческого голоса и выбранных музыкальных инструментов. Активная музыкотерапия может быть индивидуальной (вокалотерапия) и групповой (вокальный ансамбль, хор) или же в форме игры на музыкальных инструментах или музыкального творчества.

Активное прослушивание подразумевает дискуссию в группе. Поэтому необходимо фиксировать внимание клиента на исполняемом произведении. Можно предварительно рассказать о характере и содержании пьесы, ее авторе, предлагая все это запомнить с целью облегчения запоминания музыки, пьесы должны быть контрастными по темпу и ритмическому рисунку. Занятия могут иметь вид музыкальных викторин, с помощью которых легче удается вовлекать клиентов в беседу, фиксируя их внимание на предмете обсуждений.

Рецептивная музыкотерапия предполагает восприятие музыки с коррекционной целью. В комплексных коррекционных воздействиях музыкотерапия может использоваться в различных формах. Различают три формы рецептивной психокоррекции: коммуникативную, реактивную и регулирующую.
    1.Коммуникативная - совместное прослушивание музыки, направленное на поддержание взаимных контактов, взаимопонимания и доверия, это наиболее простая форма музыкотера-пии, имеющая своей целью установление и улучшение контакта психолога с клиентом.

     2.Реактивная, направленная на достижение катарсиса.

     3.Регулятивная, способствующая снижению нервно-психического напряжения

Рецептивная музыкотерапия может проводиться в форме пассивного и активного прослушивания, что определяется особенностями групповой дискуссии, возникающей в процессе музыкотерапии.

При групповой психокоррекционной работе используется активный вариант музыкотерапии. Он требует наличия простейших музыкальных инструментов. Клиентам предлагается выразить свои чувства или провести диалог с кем-либо из членов группы с помощью выбранных музыкальных инструментов. Исполнение музыкальных произведений имеет хороший коррекционный эффект, способствуя созданию доверительной теплой атмосферы.

Для использования активного варианта музыкотерапии нужен набор несложных музыкальных инструментов: колокольчики, барабан, маракасы, цимбалы и пр. Клиентам предлагаются определенные ситуации, темы, сходные с темами проигрывания ролей, рисунка, например трудный разговор с кем-либо из лиц ближайшего окружения. Клиент выбирает музыкальный инструмент и инструмент для своего партнера, и затем с помощью звуков создается диалог.

Обсуждение идет таким же образом, как и при проведении других техник. Как вариант активной музыкотерапии может рассматриваться хоровое пение. Целью использования данного приема является создание соответствующей эмоциональной атмосферы, необходимой для функционирования группы, снижения уровня напряжения, скованности, отчужденности, создание сплоченности, формирование сотрудничества, взаимопонимания, эмоционального контакта

Групповая пассивная музыкотерапия проводится в форме регулярного (2 раза в неделю) группового (6-8 человек) прослушивания произведений инструментальной классической музыки. Цель прослушивания - изменить настроение клиентов, отвлечь их от переживаний, уменьшить тревогу. Программа прослушивания составляется с учетом предварительного апробирования пьес на групповых сеансах, анализов самоотчетов клиентов и наблюдения за ними во время прослушивания. Коррекционное воздействие музыкотерапии является симптоматическим, то есть снижающим в определенной степени психические проявления, но не устраняющим источник их возникновения. Поэтому этот метод является дополнительным по отношению к другим методам коррекционного воздействия.

Групповая вокалотерапия, пение - важный метод активной музыкотерапии. Преимущество этого метода заключается в сочетании внимания к своей телесной сфере (функциям гортани, шейной мускулатуры, легких, диафрагмы и, по существу, всего организма) с ориентацией на группу.

Вокальное пение также берет свои корни из народного коллективного исполнения песен, без аккомпанемента или под сопровождение какого-либо одного музыкального инструмента, например гармошки или балалайки. Вокальное пение народных песен позволяет во-первых как и любое групповое пение ощутить единство группы, ее целостность; во-вторых наполнить себя аурой положительного настроения, положительными эмоциями, царящими в группе. Численность группы вокалотерапии 15-20 человек, длительность занятий - 25 мин. Используются песни предпочтительно оптимистические, жизнерадостного характера, но также такие, которые побуждают к размышлению и глубоким переживаниям. Песни подбираются в соответствии с настроением группы. Размещение группы - замкнутый круг. Руководители группы включены в круг и поют вместе со всеми.

Вначале упражнение сводится к основным музыкальным элементам: воспроизведение звука закрытым ртом, воспроизведение гласных в сочетании с движениями рук и всего тела и т.д. Преимущество групповой вокалотерапии заключается в том, что при ней каждый участник вовлекается в процесс.
Многочисленные научные работы, связанные с изучением терапии искусством и показывающие ее эффективность, перспективность в области интегративной медицины, общей, специальной психологии, придают ей статус целого научного направления.

Сущность арттерапии состоит в терапевтическом и коррекционном воздействии искусства на субъект и проявляется в реконструировании психотравмирующей ситуации с помощью художественно-творческой деятельности, выведении переживаний, связанных с ней, во внешнюю форму через продукт художественной деятельности, а также создании новых позитивных переживаний, рождении креативных потребностей и способов их удовлетворения.

В настоящее время арттерапия в широком понимании включает в себя: изотерапию (лечебное воздействие средствами изобразительного искусства: рисованием, лепкой, декоративно-прикладным искусством и т.д.); библиотерапию (лечебное воздействие чтением); имаготерапию (лечебное воздействие через образ, театрализацию); музыкотерапию (лечебное воздействие через восприятие музыки); вокалотерапию (лечение пением); кинезитерапию (танцетерапию, хореотерапию, коррекционную ритмику -- лечебное воздействие движениями) т. д.

Существует заметная связь арттерапии с народным художественным творчеством, которая в основном проявляется через музыку и вокальное пение, а также через танец. Именно танец и музыка являются самыми эффективными методами лечебного и коррекционного воздействия искусства на человека и берут свое начало и зарождение из глубин народного художественного творчества.
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Л.Н. Мещанова, Л.А.Чугунова

НАУЧНО-ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКАЯ РАБОТА КАК ВИД ДЕЯТЕЛЬНОСТИ РУКОВОДИТЕЛЯ ХОРОВОГО КОЛЛЕКТИВА
Работа руководителя хорового коллектива, как неоднократно отмечали педагоги-музыканты (Б. Асафьев, О. Апраксина, Л. Арчажникова и др.), характеризуется многоплановостью деятельности. Руководитель-дирижер предстает перед учениками как педагог и психолог, как воспитатель и организатор, как музыковед и пианист – исполнитель, как вокалист и хормейстер. В центре многофункциональной деятельности лежит его творчество. Наивысшую ступень творчества представляет самостоятельная исследовательская деятельность, в результате которой происходит саморазвитие и самосовершенствование педагога.

Исследовательская работа руководителя хорового коллектива, являясь по своей сущности самостоятельной работой, предполагает вследствие многофункциональности деятельности и многоаспектность направлений научных исследований. Тема   исследовательской   работы   должна быть актуальной - отражать исследуемую проблему в контексте значимости
современных   педагогических   проблем,   соответствовать   современному
состоянию и перспективам развития педагогики, музыкального, в частности хорового, образования, искусствоведения; и отражать наличие
навыков    и    умений    дирижера-хоровика   самостоятельно    собирать,
систематизировать  научно-методические  материалы     и   анализировать
сложившуюся ситуацию (тенденции) в практике или в данной сфере
общественных отношений или деятельности. Положения,      выводы      и      методические рекомендации работы должны опираться на новейшие
достижения науки и результаты практики.

Обязательным условием научно-исследовательской деятельности является самостоятельность выводов и рекомендаций. Достоверность цитируемых источников, будь это специальная научная литература, обобщение педагогического опыта, результатов практики характеризует кругозор исследователя. Выполняя исследовательскую работу, руководитель должен знать основные теоретические положения выбранной проблемы, психологические и физиологические аспекты,  педагогические и культурологические  концепции, лежащие в    ее основе; а так же уметь анализировать и систематизировать информацию по проблеме исследования; аргументировано обосновывать выводы по разделам,  формулировать тезисы заключения; грамотно отбирать музыкальный и иллюстративный материал, наиболее полно отражающий основную концепцию исследования.

Результатом исследовательской работы дирижера-хоровика могут быть его творческие работы в области музыкальных знаний и умений (например, анализ хоровых произведений, умений и навыков хорового пения), в области музыкальной педагогики и психологии (например, формирование музыкальной культуры, развитие музыкальных способностей). К исследовательской деятельности руководителя хора можно отнести и научно-методические доклады, практические рекомендации, совершенствование методов работы с хором и, несомненно, саму исполнительскую деятельность, когда на основе тщательного изучения и анализа творчества композитора, музыкальной формы сочинений, музыкально-выразительных и музыкально-изобразительных средств дирижер создает авторскую интерпретацию музыкального произведения.

Вместе с тем в настоящее время руководителями-практиками все больше внимания уделяется созданию авторских программ и методик работы с хором. Нововведения, или инновации – это целенаправленное изменение, которое вносит в определенную единицу педагогической деятельности (педагогическую систему, педагогический процесс) новые, относительно стабильные элементы (А.И. Пригожин). Возникновение педагогических инноваций – это длительный научный поиск, обобщение педагогического опыта и новый взгляд на проблему. Ведь при всем многообразии современных технологий обучения (дидактических, проблемных, компьютерных, модульных и др.) ведущая роль в учебно-воспитательном процессе, особенно в детском хоре, принадлежит руководителю. Именно он в своей практической работе замечает и формулирует проблему, пытается определить гипотезу, дать анализ причин, фактов явлений, скорректировать содержание, формы и методы обучения, провести эксперимент и сделать выводы и обобщения. Технология создания инновационных педагогических проектов (программ, методик), чаще всего и осуществляется последовательно:

· определение проблемы и ее актуальности;

· постановка задач исследовательской работы;

· выдвижение гипотезы;

· разработка и проведение экспериментальной работы;

· анализ полученных результатов.

Сам процесс создания инновационных педагогических проектов заключает в себе два этапа исследовательской работы. На первом этапе перед руководителем хорового коллектива встает проблема изучения и обобщения уже существующего педагогического опыта. При этом исполнителю необходимо изучить инновации не только узкопрофессионального профиля (например, в области хорового исполнительства, истории хорового пения и т.д.), но и общепедагогические и обще психологические аспекты проблемы. На втором этапе дирижер-исследователь решает вторую проблему – создание инновационной методики (программы) и внедрение ее в практику. В целом, мы можем определить первый этап как подготовительный, а второй – основной в исследовательской работе. Однако нельзя отрицать взаимозависимость и взаимообусловленность данных этапов, так как чем полнее будут исследованы общий и профессиональный аспекты проблемы, тем  эффективней будет авторская программа. Причем эффективность созданной программы сможет быть оценена лишь после анализа результатов ее апробации (внедрения). То есть объективная взаимосвязь и взаимозависимость двух этапов педагогических исследований заключается в том, что этап изучения и обобщения существующего опыта должен иметь своей целью разработку и внедрение разнообразных новых инновационных проектов: методик, программ, технологий и т.п. Поэтому в исследовательской работе руководитель хора выступает как исследователь, автор, пользователь и пропагандист новых (инновационных) педагогических идей и технологий.

Осуществить эту технологическую цепочку в состоянии лишь хоровик, владеющий методами научно-педагогического исследования, психолого-педагогической диагностики. Руководитель хора как субъект инновационной деятельности всегда является исследователем. Успешность инновационной и исследовательской деятельностей зависит от владения комплексов таких умений как:

· научный анализ своего опыта;

· осознание проблемы и новых идей в современной науке и практике;

· научное обоснование новых идей;

· владение современными методами диагностики хорового исполнения;

· научный анализ достигнутых результатов.

При рассмотрении вопроса о педагогических инновациях необходимо осознавать, что в историческом плане «новизна» всегда относительна. Она носит конкретный характер и действует на определенном историческом отрезке времени (возникнуть – стать нормой - устареть).

Педагогическая наука в процессе развития инновационных процессов в образовании выделяет: 

· абсолютную новизну (отсутствие в данной сфере аналогов и прототипов);

· относительную новизну (внесение некоторых изменений в имеющуюся практику);

· псевдоновизну (видимость новизны).

Методика исследования — это совокупность приемов, методов.   Метод исследования — это способ получения достоверных научных знаний, умений, практических навыков и данных в различных сферах жизнедеятельности.
В исследовательской работе принята следующая их классификация:
- теоретические методы (анализ, синтез, обобщение, классификация, сравнение, терминологические методы, моделирование и др.);

- эмпирические методы, служащие для сбора данных, получения и
фиксирования научных фактов (беседа, наблюдение, изучение продуктов и результатов деятельности, изучение школьной документации, анкетирование, интервьюирование, тестирование, социометрия, метод независимых характеристик и др.);

- математические (статистические) методы, которые служат для установления количественных зависимостей между явлениями.
Теоретические методы

Анализ - мысленное разложение исследуемого целого на составляющие, выделение отдельных признаков и качеств явления. Одно и то же исследуемое явление можно анализировать по многим аспектам. Всесторонний анализ явления позволяет глубже раскрыть его.
Синтез – мысленное соединение признаков, свойств явления в целое-Синтез - это не просто суммирование, а смысловое соединение. Если просто соединить явления, между ними не возникает системы связей, образуется лишь хаотическое накопление отдельных связей. Анализ и синтез тесно взаимосвязаны между собой в любом научном исследовании.
Сравнение – установление сходства и различия между рассматриваемыми явлениями. Для того чтобы сравнить между собой определенные явления, необходимо выделить в них известные признаки и установить, как они представлены в сравниваемых объектах. Составной частью сравнения всегда является анализ, так как во время сравнения в явлениях следует вычленить измеряемые признаки. Поскольку сравнение — это установление определенных соотношений между признаками явлений, то ясно, что в ходе сравнения используется и синтез.

Сравнительно-исторические методы включают генетический и исторический методы.
Генетический метод – это исследование явлений на основе анализа их возникновения и развития. Очень важно проследить возникновение явления, ступени его развития (система образования, формирование личности, ее мировоззрения, формирование коллективных отношений). В педагогических исследованиях генетический метод чаще реализуется в форме метода срезов. Развитие определенных явлений прослеживается в течение длительного времени, но изменение соответствующих показателей устанавливается в определенные временные интервалы.

Исторический метод изучения различных, в т.ч. и педагогических явлений и процессов предполагает, что они освещены с точки зрения истории их возникновения, развития и исчезновения.
Абстрагирование – мысленное отвлечение какого-либо свойства или признака предмета от других его признаков, свойств, связей.
Конкретизация – мысленная реконструкция, воссоздание предмета на основе вычлененных ранее абстракций (по своей логической природе противоположен абстрагированию).
Обобщение — выделение в процессах и явлениях общих черт. Сравнивая явления между собой, исследователь на основе установления общих признаков объединяет их в одну смысловую группу. Обобщение тем убедительнее, чем большее количество существенных признаков явлений подвергалось сравнению.
Индукция и дедукция — логические методы обобщения полученных эмпирическим путем данных. Индуктивный метод предполагает движение мысли от частных суждений к общему выводу, дедуктивный — от общего суждения к частному выводу.
Моделирование – метод исследования, в ходе которого различные компоненты педагогических явлений изображаются в форме абстрактных моделей. Научная модель – это мысленно представленная или материально реализованная система, которая максимально точно отображает предмет исследования и способна замещать его. Структурные элементы таких моделей выражаются однозначным символическим языком. Цель этого метода получить новую информацию об объекте. Моделирование используется для построения новых теорий, опытной проверки гипотезы и интерпретации полученных в ходе исследования данных. При использовании этого метода есть опасность формализации. Чаще всего на моделях исследуются дидактические явления. При этом решаются задачи:
- оптимизации структуры учебного материала;

- улучшения планирования учебного процесса;

- управления познавательной деятельностью;

- управления учебно-познавательной деятельностью;

-диагностики, проектирования, прогнозирования обучения.
          Главное преимущество моделирования - целостность представленной информации.

Эмпирические методы

Наблюдение - целенаправленное, планомерное и систематическое восприятие  явлений. Оно направлено на выявление существенных взаимосвязей и отношений в наблюдаемой действительности. Специфической чертой наблюдения является то, что оно имеет дело с естественным ходом процесса, в частности, педагогического. Определяется наблюдение идеей и направлено к ясно сформулированной цели.
Наблюдение как исследовательский метод имеет ряд существенных черт, которые отличают его от обыденного восприятия человеком происходящих событий.
- целенаправленность наблюдения заключается не только в преимущественной направленности наблюдений на выбранные объекты, но и в том, что их описание проводится в свете определенной педагогической или психологической концепции, в ее понятийно-терминологической системе;
- аналитический характер наблюдения: из общей картины наблюдатель выделяет отдельные стороны, элементы, связи, которые анализируются, оцениваются и объясняются уже в ходе наблюдения;
- комплексность наблюдения требует не выпускать
из поля зрения ни одной его существенной стороны или связи;
- систематичность наблюдения: не ограничиваться разовым «снимком» наблюдаемого, а на основе более или менее продолжительных (пролонгированных) наблюдений выявлять статистически устойчивые связи и отношения, изменения в развитии наблюдаемого за определенный период.

К основным средствам наблюдения относится квалифицированное протоколирование. Записи позволяют возвращаться к наблюдаемым фактам, составляют основу для дальнейшего анализа. Этот метод не позволяет активно вмешиваться в изучаемый процесс, намеренно изменять его, делать точные замеры. Поэтому результаты наблюдений нужно сопоставлять с данными, полученными другими методами, дополнять и углублять их.
Беседа - один из методов общественных наук. Получение информации при этом основано на вербальной коммуникации исследователя и респондента, на прямом социальном взаимодействии, что определяет большие возможности этого метода. Личный контакт помогает лучше понять мотивы респондента, его позицию. Гибкость этого метода обеспечивает хорошую адаптацию к различным ситуациям, способствует углубленному пониманию всего контекста. Непосредственный контакт опрашиваемого и исследователя требует от последнего определенных личностных качеств. Если удается создать атмосферу доверия и искренности, то беседа позволяет получить такую информацию, которую невозможно получить никаким другим методом.
В соответствии с тем, сколько людей принимает участие в беседе, различают беседы индивидуальные и групповые. По структуре вопросов различаются стандартизированные (структурированные) и нестандартизированные (неструктурированные) беседы.
Обычно процесс беседы не сопровождается протоколированием, протокол составляют после беседы. При осмыслении данных беседы учитываются все сведения, полученные другими методами.
Изучение документации. Под педагогическими документами понимаются материалы, которые представляют собой отпечатанные издания, магнитофонные записи, видеозаписи, рукописи. Документы предоставляют очень богатый материал. На основе этих данных устанавливаются причинно-следственные зависимости между изучаемыми явлениями. Изучение  документации всегда сочетается с другими методами исследования.
Изучение продуктов деятельности - это исследовательский метод, который позволяет опосредованно изучать сформированность знаний и навыков, интересов и способностей человека на основе анализа продуктов его деятельности и позволяет судить о достигнутом уровне деятельности и о самом процессе выполнения поставленных задач. Сочетание исследовательского метода изучения продуктов деятельности с наблюдением, экспериментом и т.д. дает возможность изучать особенности и последовательность выполнения действий в процессе деятельности. Поскольку успешный продукт деятельности может быть получен случайно, желательно проведение анализа разных продуктов деятельности одного и того же испытуемого. Сохранение продуктов деятельности обеспечивает возможность их последующего сравнения, оценки динамики и результатов развития.
Оценивание (метод компетентных судей, независимых характеристик, рейтинг) - это исследовательский метод, связанный с привлечением к оценке изучаемых явлений наиболее компетентных людей, мнения которых, дополняющие и перепроверяющие друг друга, позволяют объективно характеризовать изучаемое. Необходимо тщательно подобрать экспертов — людей, знающих исследуемую область и способных к объективной и непредвзятой оценке действий и результатов в этой области. Оценки могут быть как качественными (характеристики, рекомендации), так и количественными (в баллах). Важен выбор достаточно точной и удобной системы оценок и соответствующих шкал, снабженных пояснениями о том, за что выставляется тот или иной балл. Необходимо также обучить экспертов умению использовать предложенные шкалы. Если действующие независимо друг от друга эксперты стабильно дают совпадающие или близкие оценки или высказывают совпадающие в основном мнения, есть основания полагать, что эти оценки и мнения близки к объективным.
Оценивание может быть использовано для выявления педагогического потенциала среды, перспективности тех или иных организационных форм и методов, полезности диагностических средств и во многих других случаях.
Анкетирование - метод, при котором сбор данных основан на опросе людей. Правильное использование этого метода предполагает соответствующую теоретическую подготовку. Точная формулировка конкретной цели и задач анкетирования в соответствии с определенной проблемой является основным условием эффективности, определяет содержательную направленность анкеты. Вопросы анкеты должны быть взаимосвязаны и частично перекрывать друг друга по содержанию, что позволяет проверить достоверность ответов. Вся анкета (вводная часть, стиль вопросов и т.д.) должна быть построена так, чтобы располагать респондентов к откровенности, но и не внушать им ответ. При этом опрашиваемые должны быть уверены, что их откровенность не будет использована против них, поэтому многие анкеты могут быть анонимными, без указания фамилии респондента.
Тестирование. Тест - это задание, идентичное для всех участвующих в обследовании людей, с точно определенными способами оценки результатов. Тесты можно характеризовать следующими признаками:
- объективность, т.е. исключение влияния случайных факторов, намеренных или неосознанных воздействий на тестируемого человека;

- модельность, - означает, что испытание с помощью тестов состоит из заданий, которые выражают какое-то сложное, комплексное целое.
Например, дидактический тест отражает учебный материал, как единое целое, но в сокращении. Соотношение между тестом и реальным целым должно быть таким, чтобы по результатам теста можно было судить об овладении данным учебным материалом как целым.
Стандартизированность - это установление одинаковых требований, норм при анализе характеристик людей или вещей, процессов и результатов. На основе принятых стандартов осуществляется классификация (явлений, предметов, людей). Стандартизация тестов означает установление определенных уровней, достигаемых по результатам данного теста.
Существуют определенные правила проведения тестирования и интерпретации полученных результатов:
- информирование испытуемого о целях проведения тестирования;

- ознакомление испытуемого с инструкцией по выполнению тестовых заданий и достижение ее правильного понимания;

- обеспечение обстановки для спокойного и самостоятельного выполнения заданий испытуемыми;

- сохранение нейтрального отношения к тестируемым, уход от подска​зок и помощи;

- соблюдение исследователем методических указаний по обработке
полученных данных и интерпретации результатов, которыми сопровождается каждый тест или соответствующее задание;

- обеспечение конфиденциальности информации;

- ознакомление испытуемого с результатами тестирования (в этом
случае возникает необходимость решения серии этических и нравственных задач).
 Выделяют несколько типов тестов.
Тесты способностей позволяют выявить и измерить уровень разви​тия тех или иных психических функций, познавательных процессов. Такие тесты чаще всего связаны с диагностикой познавательной сферы личности, особенностей мышления.
Тесты достижений ориентированы на выявление уровня сформированности конкретных знаний, умений и навыков, меры успешности выполнения и меры готовности к выполнению некоторых видов деятельности.

Личностные тесты предназначены для выявления свойств личности испытуемых. Они многочисленны и разнообразны: опросники состояний и эмоционального склада личности, мотивации деятельности и предпочтений, определения черт характера личности и отношений.
Имеется группа тестов, называемых проективными методиками (или техниками). Проективные методики позволяют выявить те особенности внутренней жизни, которые человек не может или не хочет выразить непосредственно. Самыми известными из проективных методик являются ассоциативные техники. Испытуемому предлагаются различные стимульные материалы (картинки с неопределенным сюжетом, незавершенные предложения, сюжетные рисунки с конфликтными ситуациями и др.) с просьбой интерпретировать их. В педагогических исследованиях чаще всего применяются конструктивные техники. Исследователь ставит испытуемого в ситуацию проектирования своего состояния, особенностей личности и отношений на реальность путем изображения дома, дерева, семьи, человека, несуществующего животного и его интерпретации, например, тест «Конструктивный рисунок человека из геометрических фигур». Существуют и так называемые экспрессивные техники. С их помощью выявляются активность и творческие способности человека. 

Социометрия - метод изучения групповой дифференциации, позволяющий анализировать внутриколлективные отношения. Испытуемых просят ответить на вопросы типа: «С кем бы ты хотел...» (пойти в туристический поход, готовиться к экзаменам, стоять рядом в хоре и т.д.). На каждый вопрос дается три возможности выбора. Полученные данные позволяют обоснованно судить о месте, роли, статусе, позиции каждого члена коллектива, выявлять внутриколлективные группировки, их лидеров.
Математические и статистические методы в педагогике применяются для обработки данных, полученных при помощи опроса и эксперимента, а также для установления количественных зависимостей между изучаемыми явлениями. Они помогают оценить результаты эксперимента, повышают надежность выводов, дают основания для теоретических обобщений.
Регистрация - выявление определенного качества у явлений данного хорового коллектива и подсчет количества по наличию или отсутствию данного качества.
Ранжирование — расположение собранных данных в определенной последовательности (убывания или нарастания зафиксированных показателей), определение места в этом ряду изучаемых объектов (например, составление списка хористов в зависимости от числа пропущенных занятий).
Шкалирование — один из методов педагогического исследования, позволяющий перевести качественные факторы в количественные ряды. Шкала дает возможность упорядочить наблюдаемые явления, При этом каждое из них получает количественную оценку.

Шкалирование помогает определить низшую и высшую ступень исследуемого явления. Шкалы бывают разных видов: номинальная (или шкала наименований), порядковая (ранговая), интервальная, шкала отношений. Шкалирование - это присвоение баллов исследуемым характеристикам. Например, трехбалльная односторонняя шкала активности учеников выглядит следующим образом.
Очень активный
10
Активный
5
Пассивный
0
При наблюдении за работой участника хора на репетиции можно использовать следующую четырехбалльную шкалу.
4 — всегда очень внимательно слушает руководителя
3 — обычно внимательно слушает руководителя
2 — плохо слушает руководителя
1 — вообще не слушает руководителя
Шкалы могут быть и двусторонними. Например, отношение к работе можно оценить по трехступенчатой двусторонней шкале:
+ 1 — очень доволен работой 

  0  — равнодушен
- 1 — недоволен работой
Обработка полученных результатов позволяет наглядно отобразить выявленные зависимости в виде графиков, таблиц, диаграмм.
Каждый из методов исследования выполняет свою специфическую роль и помогает изучению лишь отдельных сторон педагогического процесса. Достоверность выводов значительно повышается, если в ходе исследования применяется комплекс методов и методик научного поиска.
Важной частью исследовательской работы является эксперимент -  самый точный способ изучения педагогических явлений, фиксирования фактов, слежения за изменением и развитием участников педагогического процесса. Характерными чертами эксперимента являются запланированное вмешательство исследователя в ход изучаемого процесса.                                       Различают лабораторный и естественный эксперименты. Чаще всего в рамках работы эксперимент проводится в реальных для испытуемых условиях деятельности (естественный эксперимент). В зависимости от характера решаемых исследовательских задач и лабораторный, и естественный эксперименты могут быть констатирующими и формирующими.
Констатирующий эксперимент (метод срезов) направлен на изучение уже существующих педагогических явлений и процессов и ориентирован на установление реальных параметров, которые могут быть исходными для формирующего эксперимента.
Формирующий эксперимент ориентирован на изучение динамики развития изучаемых педагогических явлений в процессе активного воздействия исследователя на условия выполнения деятельности. Особенностью формирующего эксперимента является то, что в нем одновременно сочетаются и задачи исследования, и задачи формирования изучаемого свойства, создания и внедрения новых форм, методов работы, проверки их эффективности. 

          Сравнительный эксперимент должен быть организован так, что экспериментальная группа сравнивается с контрольной, которой экспериментальные изменения не коснулись. Необходимо уравнять условия в экспериментальной и контрольных группах. В работу последовательно вносятся изменения и поэтапно фиксируются результаты. Таким образом, устанавливаются причинно-следственные и иные зависимости между вносимыми изменениями, с одной стороны, ходом и результатом процесса - с другой.
Любой эксперимент предполагает определенную методику объективного учета исходного состояния, промежуточных и окончательных результатов. При всех условиях должны быть обеспечены объективность и валидность (соответствие показателей измеряемым качествам) результатов, их содержательная интерпретация - объяснение причин, характера зафиксированных изменений, значения обнаруженных сдвигов для обновления образовательного процесса.
В заключении хочется отметить, что исследовательская работа не только углубляет знания и умения, но и помогает систематизировать их, видеть новые горизонты работы, искать пути, средства и методы реализации идей. Продукт собственных научных изысканий (проект, методика, программа, технология) помогает учителю в бесконечном процессе «самости»: саморазвития, самообразования, самосовершенствовании. Специфика научно-исследовательской работы руководителя хорового коллектива заключена в том, что он выступает как исследователь, автор, пользователь и пропагандист новых (инновационных) педагогических идей и технологий.
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Н.Я. БРЮСОВА – МУЗЫКАНТ, ПЕДАГОГ, УЧЕНЫЙ

(К 130-ЛЕТИЮ СО ДНЯ РОЖДЕНИЯ)

Вопросами массового музыкального воспитания занимались такие  прогрессивные музыканты-педагоги как А.Л.Маслов, С.В.Смоленский, А.Д.Кастальский, В.Н.Шацкая, М.А.Румер, Б.Л.Яворский, Н.Я.Брюсова, А.Д.Городцов и др. О деятельности Н.Я.Брюсовой упоминали в своих работах известные музыканты-педагоги – В. Белый, Б.В.Асафьев, Ю.В. Келдыш, О.А. Апраксина, Д.Л. Локшин, Е.В. Назайкинский, Л.А. Баренбойм, Д.Б. Кабалевский, К.В. Головская, В.И. Адищев и мн. др. Они единодушно отмечают ее заслугу в становлении массового музыкального воспитания и образования в России. 

Педагогическая деятельность Н.Я.Брюсовой была связана с решением проблем всестороннего развития личности средствами музыкального искусства. Поэтому её педагогическое наследие, выдвигаемые ею пути и приёмы развития музыкального творчества детей, представляют большой интерес и практическую ценность для развития современной теории и практики массового музыкального воспитания.

Для семьи Брюсовых была традиционной любовь к поэзии, литературе и сочинительству. Обстановка в семье благоприятствовала раннему увлечению детей чтением, литературой, историей и языками. Горячую любовь к искусству ей привил старший брат, Валерий Брюсов.

Надежда Яковлевна получила домашнее образование. Специальное музыкальное образование Н.Я.Брюсова получила в Московской консерватории, куда поступила в 1895 году и закончила её в 1903 году по классу специальной теории музыки у С.И.Танеева в и 1904 году по классу фортепиано у К.А.Игумнова. В годы учёбы в Московской консерватории она приобрела профессионально-исполнительские навыки игры на фортепиано и  глубокие знания в области теории музыки.

В старом доме Брюсовых на Цветном бульваре происходили знаменитые «среды», которые посещали А.Белый, С.М.Соловьёв, К. Бальмонт, З. Гиппиус  и многие другие известные поэты, писатели, музыканты. Предметом частых обсуждений на этих «средах» были понятия «творчества» и «музыки». Обсуждения важнейших вопросов эстетики, этики, вопросы культуры, истории, литературы, поэзии, музыки сформировали широкое мировоззрение и понимание роли духовных ценностей в развитии общества у Надежды Яковлевны. Тема творчества в музыке становится главным эстетико-философским вопросом, интересовавшим её на протяжении всей жизни. 

Начиная с 1903 года, Надежа Яковлевна приобщается к литературной деятельности, печатая критические рецензии и заметки в журнале «Весы» под псевдонимом Сунанда. Этот журнал был основан Валерием Брюсовым и являлся крупнейшим литературным центром русского модернизма.

В данный период Н.Я.Брюсовой сформировались такие черты характера, как жажда к знаниям, трудолюбие, целеустремлённость, критические и аналитические способности, желание заниматься педагогической и научной работой, культура языка и склонность к писательскому труду.  

Самым значительным событием в жизни Брюсовой и в деле музыкального просвещения в начале века было участие в организации и работе Московской Народной консерватории (1906-1916 гг.). В Народной консерватории Н.Я.Брюсова ведёт курс слушания музыки, который был введён в программу впервые в истории музыкального образования, и которому она придавала большое значение. Она считала, что слушание музыки станет одной из основ как профессионального, так и массового музыкального образования и воспитания.

В этот же период она организовала Частную общеобразовательную музыкальную школу (1907-1917 г.г.).  Она сумела создать в своей школе педагогическую лабораторию по экспериментальному изучению детского музыкального творчества. В школе царила творческая атмосфера как для учителя, так и для учеников.

Венцом творческой деятельности детей школы Брюсовой стало сочинение ими оперы («Сказка о царевне лягушке» по Афанасьеву и «Сказка о рыбаке и рыбке» по А.С. Пушкину). Таким образом, она определила  наиболее оптимальные условия для развития детского творчества. И это стало ее методом музыкального воспитания детей.

Серьёзной школой по приобретению опыта в области музыкально-просветительской работы можно считать работу Брюсовой в научно-популярном отделе  и на инструкторских курсах по подготовке учителей городского народного университета им. А.Л.Шанявского (1906-1918гг).

Обширные знания, опыт практической работы, плодотворная деятельность приносят ей известность и признание в широких кругах музыкальной общественности. Всё это позволило ей в дальнейшем стать одним из организаторов массового музыкального воспитания в России после Октября. 

Еще одной стороной деятельности Н.Я. Брюсовой стала подготовка педагогических кадров после 1917 года в Наркомпросе, в Академии социального воспитания и в Московской консерватории.

Наиболее сложной и ответственной для этого периода являлась работа по созданию  первых программ  по музыке для Единой трудовой школы. Впервые основные идеи программы были изложены Брюсовой по её собственной инициативе в июле 1918 года на заседании Наркомпроса. 

Другая, не менее важная работа, проводимая отделом ОМО под руководством Брюсовой, заключалась в подготовке учителей музыки по новой программе и обеспечении их методической и нотной литературой.

Отсутствие квалифицированных музыкальных кадров ставит  пред Наркомпросом задачу – создать систему музыкально-педагогического образования. 1918-20 годы стали начальным этапом этой работы. Это было время, когда одновременно решались и вопросы, рассчитанные на перспективу, и проблемы переподготовки кадров для нужд сегодняшнего дня. Основной формой переподготовки учителей к работе в новой школе стали педагогические курсы. Брюсова принимала участие в работе курсов, проводимых и в центре, и в провинции: в Москве, Петрограде, Екатеринбурге, Костроме, Петрозаводске. При этом Брюсова  прекрасно понимала, что для подготовки музыкальных кадров по массовому музыкальному воспитанию краткосрочные курсы являлись лишь паллиативом, полумерой, не способной дать ни достататочное количество музыкантов-педагогов, ни решить вопросы их квалификации.  Она начинает борьбу за реализацию полноценной подготовки учителей-музыкантов. При её активном участии при Московской консерватории был открыт вначале отдел (1921г.), а затем и инструкторско-педагогический факультет. Факультет должен был готовить кадры музыкантов для разных форм массового музыкального просвещения.

Особое внимание в этих беседах с будущими учителями музыки  Брюсова уделяла объяснению цели и задачам музыкального воспитания.

Основную цель музыкального воспитания Н.Я.Брюсова видела в формировании личности, способной быть творцом своей жизни. Масовое музыкальное воспитание, по мнению Брюсовой, должно включать следующие виды деятельности: изучение музыкальной грамоты, слушание музыки, музыкальное творчество, игру на музыкальных инструментах и  хоровое пение. 

Массовое музыкальное воспитание Надежда Яковлевна связывает с решением двух задач – научиться слушать музыку и понимать её язык;  думать и чувствовать в звуках.

Работу в Наркомпросе (1918-1929 гг.) и Московской консерватории (с 1921 г.)  Брюсова совмещает с научно-педагогической деятельностью в Академии социального воспитания (АСВ) (1919-1922 гг.), являясь руководителем института эстетического воспитания (ИЭВ), который  явился одним из первых научно-исследовательских институтов по опытному обоснованию и подведению научной платформы в деле методической работы по эстетическому воспитанию ребёнка. Основные задачи института заключались в исследовании художественных способностей человека в зависимости от возраста, исследовании художественно творчества и восприятия в связи с возрастом и влиянием среды, научные изыскания  и формулировка теоретических основ методики художественного воспитания, создание в широких масштабах опытной работы, составление и издание пособий, необходимых для проведения научно-исследовательской работы. Результаты своей научно-исследовательской работы ИЭВ внедрял в школы, детские сады, во внешкольные учреждения Москвы.

Суммируя вышеизложенное, можно сказать, что Надежда Яковлевна принимает самое активное участие в строительстве системы массового музыкального воспитания как взрослого населения, так и детей в послереволюционной России. Она участвует почти во всех московских начинаниях, связанных с вопросами музыкально-просветительской работы, в съездах пролеткульта, в  различных краткосрочных курсах для рядовых музыкальных работников Москвы, Петрограда, провинции, где читает лекции по методике хорового пения, музыкальной грамоте,

По её инициативе  и под её руководством в программу Единой Трудовой Школы входят уроки слушания музыки и музыкального творчества, а народная песня вводится во все виды музыкальной деятельности. Немало времени Брюсова уделяет подготовке учительских кадров как одной из основ успешного проведения идеи массового музыкального воспитания, выработке экспериментальной основы научного обоснования методики эстетического воспитания детей и взрослых.

Подводя итог этому периоду деятельности, Брюсова пишет: “Самое главное – тогда был найден путь, по которому надо было идти художественному воспитанию и образованию”. Время доказало правоту этих начинаний. Идея художественного воспитания давно уже перестала быть новой и непонятной, а слушание музыки стало одним из ведущих видов музыкальной деятельности в современной школе.

Благодаря организаторскому таланту Н.Я.Брюсовой, её профессиональному опыту, умению привлечь талантливые кадры в дело массового музыкального воспитания, многие начинания, заложенные под её руководством в 20-х годах, получили свое развитие и преемственность в современной теории и практике массового музыкального воспитания.

Оставаясь верной делу массового музыкального воспитания, Брюсова, начиная с 30-х годов, переносит главный акцент в своей деятельности на пропаганду музыкального искусства через его популяризацию. Литературно-публицистическая работа  всегда занимала важное место в научной и педагогической жизни Н.Я.Брюсовой. В глазах Брюсовой популяризация составляла нравственную сущность деятельности учёного, являясь реальным выражением его ответственности перед обществом. Популяризация объединяла служение истине со служением народным интересам. В своих работах она  анализировала явления и закономерности художественного процесса, выявляла основные направления развития музыкальной культуры, как в прошлом, так и в настоящем, давала людям разного уровня музыкальной культуры целостное представление о реальном значении и ценностях музыкального искусства в духовном развитии человека. То есть с помощью популяризации выполняла просветительскую, образовательную и информационную задачи.

Анализ многочисленных публикаций (свыше 60) и архивных материалов (свыше 82 ед.хр.), относящихся к популяризаторской деятельности Н.Я.Брюсовой, позволяет распределить их по  содержанию следующим образом: рецензии на сборники; статьи, посвящённые  анализу творческой деятельности личности; критические статьи, посвящённые проблемам профессионального и массового музыкального воспитания;  статьи, посвящённые изучению русской народной песни; статьи ретроспективного обзорного характера и популярные учебники. В эти годы Н.Я.Брюсова  пишет и издаёт несколько популярных учебных пособий: «Музыкальная грамота» (1937 г.), «Как учиться и учить музыкальной грамоте» (1931 г.), «Как научиться петь по нотам» (1935 г.), «Гармония» (1938г.).

В этот период Надежда Яковлевна ведёт большую редакторскую работу - является музыкальным редактором  массовых   журналов того времени «За пролетарскую музыку», «Заочный курс музыкального обучения», «Колхозный театр», «Народное творчество».

Основная научно-исследовательская работа Брюсовой в эти годы сосредоточена главным образом на кафедре музыкального фольклора в Московской консерватории (именно по её инициативе открывается эта кафедра, которой она заведует с 41 по 43 гг.) и в Союзе Советских композиторов (с 43 года), где она занимается исключительно  вопросами советской музыки и научно-исследовательской работой, связанной так или иначе с народной песней. Русской народной песне посвящена целая серия статей: «Вторичная жизнь русской народной песни в опере советских композиторов» (1946 г.), «Обработки русских народных песен» (1946 г.), «К вопросу об изучении народной песни» (1947 г.), которые впоследствии были включены ею как отдельные главы книги «Русская народная песня в творчестве композиторов-классиков и советских композиторов» (1948 г.).

Н.Я.Брюсова считала, что вместе с общим подъёмом культурной жизни поднимается и культура народной песни. И сегодня актуальным является вопрос, поставленный Брюсовой,  о важности  и необходимости использования старинной народной песни. Она считает, что  каждую старинную песню нужно рассматривать с  двух позиций: во-первых,  с точки зрения использования её как массовой и, во-вторых, как  предмета научного  исследования.

Надежда Яковлевна считала, что национальное народное творчество должно стать одной из основ для создания новых, советских симфоний и опер. Именно в том случае, когда обновление и традиция развиваются и подтверждают друг друга в одновременном процессе, возможно плодотворное обогащение культуры, неоднократно подчёркивала Н.Я.Брюсова в своих статьях.

Только  благодаря  настойчивости Н.Я.Брюсовой открывается кафедра фольклора в Московской консерватории. Практический материал для изучения народной песни она находит во время поездок по стране - это и Подмосковье, и Урал, и Карелия, и Дальний Восток, и Курская область и многие другие уголки бывшего СССР. В поездки она увлекает с собой студентов, проводит среди них консультации по вопросам национальной музыкальной культуры. Наряду со сбором фольклора  студенты под её руководством дают концерты художественной самодеятельности крестьянам во время полевых работ. 

Подводя итог всей жизни Н.Я.Брюсовой - мы видим, что  вся её деятельность, без остатка, была посвящена народу. В основе её многогранной научно-педагогической и просветительской деятельности лежала идея народности, понимаемая ею и как национальная характерность, и как демократизм. Явления демократизации, по словам выдающегося исследователя истории русской культуры П.Н.Милюкова, - это «внешкольное просвещение, постепенный подъём культурного уровня массы, появление собственного творчества, выделение из масс собственной интеллигенции». Можно по-разному оценивать вклад Н.Я.Брюсовой в дело музыкального просвещения. С одной стороны, поражает её необыкновенно  многогранная деятельность в деле организации широкого просветительства масс. С другой стороны, не менее плодотворна её литературно-публицистическая работа. Вызывает восхищение педагогическая и научная деятельность Н.Я.Брюсовой.  Оценивая же с исторической точки зрения вклад Н.Я.Брюсовой в развитие музыкальной культуры России, можно с полной уверенностью  провести параллель её взглядов по вопросам культуры и творчества и результатов её многогранной деятельности  с мыслями русского философа и мыслителя Н.А.Бердяева: «В культуре есть всегда два начала: традиции и творческой свободы. Без традиции нет связи и нет смысла исторической судьбы. Причём и традиция,  совсем не есть охранение, мешающее творческому развитию, она есть внутренняя связь с творчеством прошлого, с культурными ценностями прошлого. Личность нельзя брать бескачественно, ей присущи национальные и универсальные качества… Творческая свобода всегда устремлена к созданию новой жизни, к новым ценностям. Она никогда не оставляет человека в его маленьком мире. Она обращает его к новому миру» [Бердяев 1996:279].

Надежда Яковлевна Брюсова была одной из тех, кому мы обязаны сохранением, развитием и обогащением русских традиций в воспитании и просвещении подрастающего поколения.  
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ПЕДАГОГИЧЕСКИЙ ОПЫТ Н.М. ДАНИЛИНА В ФОРМИРОВАНИИ СТРАТЕГИИ РАЗВИТИЯ ДИРИЖЕРСКО-ХОРОВОГО ОБРАЗОВАНИЯ В САРАТОВСКОЙ КОНСЕРВАТОРИИ

Хоровое искусство России имеет богатейшие исполнительские и педагогические традиции.  Их сохранение и преумножение  – наш священный долг, обязанность по праву наследников. Нам необходимо глубокое исследование  русской хоровой школы и творчества уникальных личностей, её создававших. В этой связи значительный интерес представляет история дирижерско-хорового образования начала XX в. и педагогическое наследие выдающегося  деятеля хорового искусства Николая Михайловича Данилина. 

Вклад Н.М. Данилина в создание стройной системы профессионального дирижерско-хорового образования в России неоценим. Весь исполнительский опыт талантливого музыканта и вдохновенного дирижера лег в основу его педагогического метода, оказавшего значительное влияние на развитие отечественного профессионального хорового образования, временем и результатами деятельности доказавшего свою жизнеспособность и эффективность. Учениками Н.М. Данилина  являются почти все известные отечественные хоровые деятели середины XX века. Среди них: Г.А.Дмитревский, И.М.Кувыкин, В.П.Мухин, М.Г.Шорин, В.Г.Соколов, А.Б.Хазанов, А.В.Рыбнов, К.М.Лебедев, Г.П.Лузенин, К.Б.Птица и многие другие.  По праву их можно считать последователями и продолжателями дела Н.М. Данилина.

К педагогической деятельности Николай Михайлович подходил с большой ответственностью. Первой задачей педагога, по его убеждению, было воспитание человека, формирование разносторонне образованной и увлеченной своей специальностью личности.  «Только хоровики-энтузиасты, – говорил он, – своей настойчивостью, терпением и трудом могут внести вклад в общее дело развития хорового искусства». Высокие моральные качества Н.М.Данилина – принципиальность, правдивость и честность всегда сопутствовали ему и в педагогической деятельности: как педагог он был терпелив в работе со студентами, проявляющими интерес и любознательность; к ленивым и равнодушным был беспощаден, не скрывал своего критического отношения, невзирая на обиды и огорчения. На похвалы Николай Михайлович был очень скуп, но тем дороже они были, запоминались его ученикам на всю жизнь.

Педагогический процесс был для Николая Михайловича ответственным, творческим актом, живым, глубоко интересующим его делом.  Занятия отличались насыщенностью, эмоциональностью,  целенаправленностью в достижении поставленной цели. Замечания были лаконичны, конкретны и предельно ясны; речь, при всей её краткости, была образна и выразительна. Огромная музыкальная эрудиция создавала ему авторитет среди студентов и коллег-педагогов. Стремясь к профессиональному совершенствованию, он был всегда требователен не только к студентам, но прежде всего к самому себе. Н.М.Данилин всемерно развивал интерес студентов к специальности, расширял их кругозор. Большое  внимание обращал он на воспитание воли; вся педагогическая система его была направлена на развитие ее через ежедневное, постоянное преодоление трудностей. Одной из форм воспитания музыканта-дирижера Николай Михайлович считал посещение концертов с последующим их обсуждением –  так он расширял кругозор студентов и развивал их умение аналитически мыслить. 

Основной задачей изучения произведений было глубокое проникновение в содержание произведения, доскональный анализ средств музыкальной выразительности. Он вел решительную борьбу с внешними эффектами в дирижировании. Особое внимание Н.М.Данилин уделял изучению и исполнению хоровых партитур на фортепиано, считая это одним из  основных профессиональных навыков  хормейстера. Н.М.Данилин требовал играть  партитуры на фортепиано «по-хоровому»: с прочтением текста, соблюдением цезур, характера дыхания, выявления тембров голосов и, особенно, вокальной связанности звуков.  Н.М. Данилин превосходно исполнял партитуры сам и  добивался от студентов хорового звучания фортепиано.  Он был сторонником последовательного освоения навыков игры партитур с постепенным усложнением требований и нотного материала. Занимаясь со студентами,  Н.М. Данилин сообщал им множество сведений по хоровому искусству, стремясь передать ученикам все то, что знал и умел сам, что будет необходимо молодому специалисту в дальнейшей деятельности.  
Педагогический опыт московских Мастеров хорового дела и, в частности, Н.М. Данилина,  широко распространился  через их учеников и последователей, стал дополняться, творчески развиваться. В формировании общей картины истории дирижерско-хорового образования  в Саратове может быть интересен опыт кафедры дирижирования академическим хором Саратовской консерватории, в деятельности которой  педагогическое наследие Н.М. Данилина имеет основополагающее значение.   
Кафедра дирижирования академическим хором Саратовской консерватории и Саратовская  Хоровая Школа в целом и  занимают достойное место в отечественном музыкальном образовании. Это явление яркое, самобытное, художественно  убедительное. История становления кафедры дирижирования академическим хором Саратовской консерватории берёт свое начало в далекие 40-е гг. прошлого  столетия, в период эвакуации в Саратов Московской государственной консерватории и выдающихся мастеров хорового искусства: Г.А. Дмитревского, В.Г. Соколова, В.П. Мухина, И.П. Пономарькова. Их педагогическая деятельность в Саратове была недолгой по времени, но весьма плодотворной по результатам. Они заложили фундамент в основание кафедры хорового дирижирования, определили высокий профессиональный уровень, придали её деятельности мощный творческий импульс. Усилиями замечательных музыкантов-педагогов существовавший в Саратовской консерватории  с 1936 г. хоровой подотдел развился, укрепился кадрами и в 1943-1944 учебном году обрел структурную самостоятельность уже в виде кафедры.  Последующие десятилетия стали важным этапом роста кафедры и её развития по всем направлениям деятельности. Увеличивался численный состав студентов, формировался штат педагогов из числа выпускников столичных вузов. 

Первым заведующим кафедрой хорового дирижирования был Сергей Александрович Шумский – ученик Н.М. Данилина по Синодальному училищу. Он проработал в Саратовской консерватории с 1936 г. по 1944 г., затем уехал по назначению в Москву, работал хормейстером оперно-симфонического хора Всесоюзного радиокомитета и хормейстером Большого театра. 

С 1948 г. до своей кончины в 1965 г. в Саратовской консерватории работал выпускник Петербургской консерватории Семён Александрович Заливухин – крупный ученый, дирижер, музыкально-общественный деятель. Блестящее образование  (две специальности – теоретик и дирижёр-хоровик), яркий талант музыканта, несомненные организаторские способности позволяли ему занимать высокие административные посты. В родном городе Рязани он создал училище, был его директором. Именно С.А. Заливухин стал первым учителем  К.Б. Птицы. В Саратове в течение многих лет С.А. Заливухин был ректором консерватории, заведующим кафедрой хорового дирижирования. 

С 1946 г. до своей кончины в 1960г. в Саратовской консерватории работал выпускник Московской консерватории (до этого окончивший Саратовский музыкальный техникум как вокалист и теоретик-композитор) Пётр Дмитриевич Линьков, создатель первого в Саратове профессионального хора.

В период 1945-1986 гг. разворачивается деятельность в Саратовской консерватории Марии Васильевны Тельтевской – ученицы Н.М. Данилина, окончившей Московскую консерваторию по двум факультетам: дирижёрско-хоровому и музыкально-теоретическому. 

С 1949 г. по 1967 г. в Саратовской консерватории работала Лидия Семёновна Заливухина, выпускница Московской консерватории, талантливая ученица Г.А.Дмитревского. 

С 1951 г. по 2003 г. плодотворно трудилась в Саратовской консерватории выпускница Московского государственного музыкально-педагогического института им. Гнесиных (по двум факультетам: специальному фортепиано и дирижёрско-хоровому) Евгения Петровна Сидорова – ученица К.Б. Птицы. 

О каждом из этих ярких музыкантов, прекрасных педагогов, получивших дирижерско-хоровую профессию из рук выдающихся мастеров и ставших их достойными  преемниками и продолжателями можно и нужно писать отдельные книги. Кафедра дирижирования академическим хором Саратовской государственной консерватории  имени Л.В. Собинова чтит память своих великих учителей – выпущены издания, посвященные истории дирижерско-хорового образования в Саратове, в которых представлены материалы о жизни и творчестве педагогов кафедры, которая готовится к своему 70-летию. В свете приближающегося 100-летнего юбилея Саратовской консерватории это более чем актуально.
В 2011 г. исполняется 110 лет со дня рождения одного из  основателей кафедры хорового дирижирования Саратовской государственной консерватории имени Л.В.Собинова – профессора Марии Васильевны Тельтевской (1901-1993гг.). Вся долгая творческая жизнь Марии Васильевны освящена пламен​ной любовью и верным служением искусству, делу развития и преумноже​ния славных традиций русской хоровой школы. Многогранно творчество Марии Васильевны. Ее талант ярко раскрылся в педагогической и исполнительской деятельности, общественная работа обширна и значительна, интересны и плодотворны научные изыскания. С именем М.В.Тельтевской связаны крупные события музыкальной, культурной жизни нашего города: становление кафедры хорового дирижирования консерватории, открытие музыкально-педагогического факультета Саратовского государственного педагогического института, образование Саратовского отделения Всероссийского Хорового общества, проведение многочисленных хоровых фестивалей, открытие первых детских хоровых студий.

Профессиональное становление М.В. Тельтевской проходило под влиянием и непосредственным руководством блестящих деятелей русского хорового искусства, составивших «золотой фонд» русской хоровой школы, таких как Н.М.Данилин, А.Д. Кастальский, П.Г. Чесноков, B.C. Калинников, А.В. Александров. М.В.Тельтевская стала талантливым преемником лучших традиций выдающихся мастеров русской школы хорового пения.  В 1929-1930 учебном году М.В.Тельтевская окончила Московскую консерваторию по двум факультетам: дирижерско-хоровому и музыкально-теоретическому.   
Особую роль в становлении Марии Васильевны как музыканта-хоровика сыграл Н.М.Данилин. Встреча с Н.М. Данилиным явилась, по мнению Марии Васильевны, ярчайшим событием всей жизни. Свет уникальной личности Данилина озарил творческую жизнь Марии Васильевны, наполнил ее глубочайшим смыслом. В своей творческой и педагогической деятельности Мария Васильевна неизменно претворяла творческие и педагогические принципы   Н.М.Данилина. Мария Васильевна стала преемником деятельности Н.М.Данилина по сохранению и развитию традиций русской школы хорового искусства. Сама Мария Васильевна с огромным уважением и почтением вспоминала Н.М.Данилина, его репетиции с хором, проводимые им занятия по чтению хоровых партитур. О манере дирижирования Н.М. Данилина Мария Васильевна говорила так: «Мне нравились его скупые, но очень точные и выразительные жесты, в них никогда не было дирижирования «на публику», наоборот, он дирижировал так, как будто хотел быть незаметным, т.е. не отвлекать слушателей от музыки своим поведением. Но надо было быть всегда внимательным, готовым к возникновению какого-то неожиданного движения; он никогда не говорил об этом словами, но его дирижерские движения всегда были очень точны и определенны». Именно такой принцип дирижирования Мария Васильевна посчитала наиболее приемлемым для себя, применяя его в своей исполнительской и педагогической деятельности. «Не следует отвлекать слушателей от восприятия музыки какой-то оригинальной жестикуляцией. Она всегда должна быть естественна, проста и содержательна», – говорила М.В.Тельтевская.

С отъездом в 1943 г. из Саратова в Москву эвакуированных ранее педагогов и студентов Московской консерватории Саратовская консерватория лишилась высококвалифицированных педагогических кадров. Руководство Саратовской консерватории энергично старалось наладить нормальную жизнедеятельность вуза. М.В.Тельтевская, как выпускница Н.М. Данилина, получила приглашение работать в Саратовской консерватории. С ноября 1945 г. началась её плодотворная, многообразная деятельность в Саратове. М.В.Тельтевская окунулась в многочисленные проблемы учебного процесса. Многие проблемы приходилось решать самостоятельно и в этой ситуации бесценными оказались опыт практической работы и знания, полученные из рук Н.М Данилина. 

В 1945-1948 гг. и 1965-1976 гг. М.В.Тельтевская была заведующей кафедрой хорового дирижирования Саратовской государственной консерватории. Эти годы ознаменовались оживлением работы хорового класса (им руководила также М.В.Тельтевская), рождением традиции проведения открытых уроков по дирижированию, хороведению, методике детского музыкального воспитания. Составной частью воспитания молодых музыкантов стали творческие встречи с мастерами дирижерского искусства: А.В.Свешниковым, В.Г.Соколовым,  Б.Г.Тевлиным, К.П.Кондрашиным.  Выступления хора консерватории под руководством М.В.Тельтевской пользовались широкой популярностью в  Саратове, переполненные залы свидетельствовали о высоком качестве исполнения. Проводилась целенаправленная работа по повышению профессионального уровня педагогов кафедры. Своей интенсивной, энергичной деятельностью в должности заведующей кафедрой  М.В.Тельтевская сумела в короткий срок поднять работу хоровой кафедры.

За 40-летний период педагогической работы в Саратовской консерватории М.В.Тельтевская воспитала целую когорту квалифицирован​ных специалистов-музыкантов, преданных хоровому искусству, сохраняющих в своих сердцах трепетный огонь любви к хоровой музыке, зажженной талантом М.В.Тельтевской – педагога, претворяющего в своей многообразной деятельности незыблемые традиции и основы русской хоровой школы. Богатейшая дирижерская школа Н.М.Данилина, свой собственный творческий опыт, приведенный в строго продуманную систему, обширные знания в сочетании с талантом – вот черты, характеризующие М.В.Тельтевскую-педагога. Мария Васильевна всячески приучала будущих дирижеров к усердию и систематичности в труде, способствовала воспитанию не только профессиональных качеств, но и формированию характера, закалке воли. Уроки М.В.Тельтевской были наполнены живым процессом творчества, поиска того единственно верного пластического решения, отвечающего содержанию исполняемого сочинения. План урока заранее продумывался, методически обосновывался, а в ход урока нередко вторгался момент импровизационности, сиюминутно рожденного образного сравнения, жанровой или стилистической параллели. Уроки Марии Васильевны всегда проходили в живом темпе, отличались чрезвычайной творческой и информативной насыщенностью. Работа велась кропотливо и вдумчиво над каждым сочинением из учебной программы студента. 

Педагогика явилась для   М.В.Тельтевской той сферой деятельности, в которой ее талант музыканта-хоровика раскрылся с наибольшей полнотой и плодотворностью.   Методические принципы, применяемые М.В.Тельтевской в педагогической практике ясны, логичны и закономерны. Прежде чем приступить к дирижированию произведения, его надо изучить. Это предполагает не только знакомство с текстом, но и вдумчивую работу над содержанием, образностью произведения, особенностями музыкального языка, стиля, хорового письма. Мария Васильевна советовала играть незнакомое сочинение на фортепиано, изучать его, выстраивать форму произведения, выявлять основные элементы музыкальной фактуры и т.д. 

Мария Васильевна была убеждена, что в процессе глубокого и самого пристального изучения хорового произведения выкристаллизовывается и пластический эквивалент образно-музыкального содержания. В целом же, пластический образ должен оправдываться и определяться содержанием музыки, подчиняться задаче максимального выявления и выражения образности исполняемого произведения. Дирижерские движения должны быть свободными, естественными, без внешних эффектов, самолюбования. Высокая профессиональная эрудиция и мастерство неизменно покоряли студентов, вызывали искреннее восхищение и уважение. Мария Васильевна всегда щедро делилась своими уникальными, обширными знаниями, богатейшим опытом педагогической и исполнительской работы, заражала молодых музыкантов истовой любовью и преданностью делу, которому была посвящена ее большая и славная жизнь. 

Профессор М.В.Тельтевская воспитала более 100 выпускников, которым она привила не только высокое профессиональное мастерство, но и искреннюю любовь, верность хоровому искусству и своему Учителю – Н.М. Данилину. 

Традиции дирижерско-хорового образования в России создавались великими музыкантами. Пройдя блестящую школу профессионализма у прекрасных Учителей, замечательных Мастеров хорового искусства  –  основателей кафедры хорового дирижирования Саратовской консерватории,  нынешний педагогический состав кафедры в своей деятельности остаётся верным последователем их проверенных временем принципов  музыкальной педагогики.
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СВЕТЛОЙ ПАМЯТИ ПРЕКРАСНОМУ ЧЕЛОВЕКУ И МУЗЫКАНТУ

ПОСВЯЩАЕТСЯ…

В преддверии 100-летнего юбилея Саратовской государственной консерватории им. Л.В.Собинова хочется вспомнить наших замечательных учителей.

С Ниной Степановной Владимирцевой судьба свела меня в 1959 г., когда я поступила на 1 курс музыкального училища. Семья Владимирцевых этого периода входила в «элиту» Саратова, так как её муж Николай Николаевич работал в обкоме партии и тогда Нина Степановна, прекрасно окончив консерваторию и имея большой педагогический стаж (преподаватель Грозненского училища), стала работать в Саратовском музыкальном училище, совмещая эту работу на вновь открывшейся кафедре музыкального воспитания в педагогическом институте, которой руководил её преподаватель в консерватории по специальности – М.В. Тельтевская.

В музыкальном училище Нина Степановна вела специальность дирижирование и методику детского музыкального воспитания.

Все мы тогда 17-летние девчонки были влюблены в этого молодого преподавателя, всегда строгой, подтянутой, хорошо со вкусом одетой, милой и красивой.

Мы заслушивались её четко выверенной лексикой и глубоко задуманной фразой. 
Лекции по методике Д.М.Ц. доставляли нам истинное наслаждение. Затем – практика в общеобразовательной школе, в которой Нина Степановна работала по совместительству и вела пение с 1 по 8 классы. Мы бежали с удовольствием на уроки к малышам. 
Старшие классы Нина Степановна не доверяла нам вести, так как мы по возрасту недалеко ушли от учеников старших классов.
 К практике Нина Степановна подходила очень требовательно, нужно было выучить аккомпанемент почти наизусть и при этом петь песню так выразительно, чтобы заинтересовать ею весь класс.

Справедливая требовательность к практикантам в предварительной подготовке к уроку в школе – всегда давал положительный результат, и урок проходил на должном уровне. 

С одной из учениц Нины Степановны Смирновой Аллой я дружу до сих пор. 

Не забуду, как она приходила вся красная, «выжатая как лимон» со специальности на хор, где мы с ней сидели вместе, я спрашивала: «Ну что, со спецухи?» Ответ: «Как видишь, по-моему, можно определить!».

Нина Степановна кончала консерваторию у Тельтевской М.В. – нашего «корифея» хоровой музыки. Мария Васильевна долго вела предмет детского музыкального воспитания, а потом передала его своей ученице Нине Степановне, которая всегда в работе придерживалась её лекций. 
Не забуду, как прекрасно закончила её Аллочка Смирнова училище. Помню даже её программу. Тема патриотизма всегда присутствовала в произведениях, которые мы дирижировали. И Нина Степановна в программу Аллы включила 1 часть кантаты Дегтярева «Родная земля». В училище тогда был большой смешанный хор. Были приглашены певцы из оперного театра. Мы все старались «не подкачать» перед этими солидными людьми. 

Курсом ниже с нами тогда учился Женя Бикташев, к большому сожалению Нины Степановны, не закончивший консерваторию из-за плохого зрения. Нина Степановна всегда об этом жалела, так как видела в нём перспективного музыканта. И не ошиблась, так как Евгений Бикташев в последствие стал композитором и возглавляет ныне Саратовское отделение Союза композиторов. В свою очередь он всегда с большой любовью и благодарностью относился к Нине Степановне на протяжении всей её жизни.

После окончания училища и поступления в консерваторию, я вновь встретилась с Ниной Степановной, я была её ученицей по чтению хоровых партитур. Вот тогда-то я прочувствовала на себе её требовательность. Она заставляла меня учить партитуры очень грамотно, следя за тем как должен спеть хор ту или иную фразу в произведении. Следить за педалью, а те места, где её не требуется играть, плавно соединять аккорды за счет аппликатуры и не отрывая рук от инструмента.
 И хотя техники как у пианистки у меня было не достаточно, но за счет выучки произведений, я постепенно приобретала навык быстрого чтения нот с листа.
 Репертуар мой в то время был солидный. Почти все 9 хоров Танеева на стихи Полонского, с листа – его мелкие произведения, женские хоры Рахманинова с сопровождением мы играли с ней на два инструмента, меняясь партиями, я играла хор, она - сопровождение и наоборот. Хоровые сцены из опер русских и зарубежных композиторов также исполнялись на два инструмента. 
Я не плохо владела инструментом и Нина Степановна пригласила меня в качестве концертмейстера, тогда ещё студентки консерватории, поработать у неё в классе по дирижированию и на заочниках в консерватории. 
А после окончания мною консерватории, работая уже преподавателем по специальности в педагогическом институте, ведя в консерватории специальные предметы, я продолжала работать концертмейстером в классе Нины Степановны Владимирцевой. 
Интересно было работать с ней, так как всё новое, что выходило в печать тут же использовалось при работе в классе со студентами. 

Помню, куда бы Нина Степановна не ездила в командировки - в столицу или провинциальные города, тут же привозились новые ноты, и нужно было играть с листа - всё это помогало мне в моей педагогической и практической работе.

В классе, работая со студентами по технике дирижирования, я наблюдала, как Нина Степановна придерживается техники дирижирования К.Б. Птицы, хотя контиленность Н.М. Данилина досталась ей по «наследству» от своего педагога по специальности М.В. Тельтевской. 

Она часто посещала уроки Е.П. Сидоровой (ученицы К.Б. Птицы) и наблюдала её учеников. Стремление к четкости, точности, «скульптурности» жеста. 
Дыхание хора вместе с рукой дирижера - как неотъемлемая часть всего дирижерского процесса. Обостренность чувства восприятия произведений – всё это присутствовало в работе над партитурой со студентами в классе. 

Строгая на уроке и добрая по своей натуре человек это подтверждают все её ученики, а их было много. Она была преподавателем в высшем значении этого слова в работе со студентами и в повседневной семейной жизни. 
Много ценных советов, как в педагогической работе, так и в личной жизни на этот период я подчеркнула именно от Нины Степановны. 

Две дочери, которых она воспитала и привила им всё лучшее, пошли по её стопам и сделались музыкантами. Старшая дочь Лариса работает в музыкальном училище преподавателем общего фортепиано, младшая – Нелли – работает в консерватории и является профессором на кафедре хорового дирижирования нашей родной «Альма Матер».

Соприкоснувшись в работе и жизни с таким человеком, как Нина Степановна Владимирцева, я много почерпнула от неё для себя, в частности воспитания своего ребенка. 
Много ценных советов с её стороны помню до сих пор. Она всегда мне говорила: «Юлечка, никогда не надо идти на поводу у детей, будь это студенты или твои родные дети. Надо всегда иметь дистанцию между педагогом и студентом, матерью и ребенком. Надо быть для них авторитетом во всем. 
Не надо всегда «миловать» детей, но в трудный для них час всегда придти им на помощь. Это касается не только студентов, но и собственных детей. Честность, порядочность всегда передается от учителя к ученику и от матери к ребенку». 
Никогда я не встречала с её стороны отказа помочь или посоветовать. Нина Степановна была моим рецензентом в первой моей методической работе по чтению партитур, которую я написала для студентов хорового дирижирования музыкального училища - все замечания с её стороны были мною учтены и исправлены. 

Эта работа была утверждена кафедрой хорового дирижирования консерватории и хоровым отделом училища с рецензиями зав. отделом                Занориным Г.Д. и директором музыкального училища Ялынычевым А.А. и используется до сих пор в моей работе по чтению хоровых партитур. 

В Нине Степановне всегда была жажда познания нового к движению вперед. Она успешно продвигалась на кафедре в консерватории. Была деканом, а затем и зав. кафедрой, но это не привело её к зазнайству. Она всегда была открыта к людям, порядочна, честна и всегда говорила правду в глаза коллегам и о недостатках в работе своим ученикам. 

Типично русский человек – патриот по своим корням, она всегда останется в памяти своих учеников, как пример для подражания.

Е.П. Мельникова
ДУХОВНАЯ МУЗЫКА С.В. РАХМАНИНОВА:

концерт для хора   «В молитвах неусыпающую Богородицу»
Конец XIX начало XX века ознаменовался возникновением в России уникального явления, под названием философско-религиозный «ренессанс» или «русский духовный ренессанс», (термин, впервые употреблённый Н.А.Бердяевым и другими русскими философами), который вобрал в себя духовную сущность нации и оказал значительное воздействие на развитие не только русской, но и европейской культуры. 

         Сравнительно небольшой период истории русской культуры, охватывающий примерно четверть столетия (начало 90-х гг. XIX века и до 1917 г.), принято называть ещё и «Серебряным веком». Несмотря на некую произвольность этих понятий, их распространённость подтверждает особый статус культуры этой эпохи, наличие в ней элементов возрождения утерянных духовных начал. 

         По признанию многих творческих личностей, музыка как никакое другое искусство обладает огромными возможностями активного соборного единения большой массы людей, особенно в сфере хоровой духовной музыки, предполагающей в условиях обрядового действа в православных церквях совместное пение хора и прихожан.  Хоровая духовная музыка всегда была для русских композиторов сферой выражения высоких помыслов о жизни и смерти, о душе и нравственности человека. «Такая музыка не может вырастать из мелких чувств и обывательских мыслей», – писал А. Блок,  и именно ей стало под силу с наибольшей полнотой воплотить идею нового религиозного возрождения сознания народа и утерянных духовных начал общества. 

         Духовная музыка – весьма востребованная область творчества русских композиторов XIX столетия. Сочинений для церкви не писал, пожалуй, лишь А.П. Бородин, крайне редко обращался к этому жанру М.П. Мусоргский. А в последней трети XIX  и первых десятилетиях XX века русскими композиторами были созданы величайшие полотна духовных сочинений, среди них: «Литургия святого Иоанна Златоуста» (1878 г.), «Всенощное бдение» (1885 г.), девять духовно-музыкальных сочинений (1885 г.)            П.И. Чайковского; два духовных хора (1898 г.), «Литургия святого Иоанна Златоуста» и «Всенощное бдение» (1903 г.) А.Т.Гречанинова; «Стих о церковном русском пении» (1911 г.), «Братское поминовение» (1915 г.)      А.Д. Кастальского. Особое место в этом ряду занимают духовные сочинения Сергея Васильевича Рахманинова. 

         Хотя с детства юного Рахманинова окружал истовый православный быт и любовь бывать в московских храмах, путь постижения им внутренней сущности Священного писания был достаточно долог, полон сомнений и поисков. 

          В 90-е годы авторский почерк композитора ещё только складывается и формируется. В самых ранних сочинениях С. Рахманинов выступает как продолжатель лучших традиций классического искусства. И первым пробным опытом в духовном жанре стал шестиголосный мотет «Deus meus» на латинский текст, написанный в 1891 году. Это была экзаменационная работа молодого композитора – студента Московской консерватории по контрапункту в классе С.И.Танеева. Такого рода задания получали студенты-композиторы и теоретики при изучении ими техники письма в строгом полифоническом стиле.       

         По воспоминаниям композитора: «Лето 1893 года было довольно плодотворным». С. Рахманинов написал несколько сочинений, из которых два  были на духовную тему. Это финал Первой сюиты для двух фортепиано на напев пасхального тропаря «Христос воскресе», а также большой духовный концерт «В молитвах неусыпающую Богородицу», исполненный Синодальным хором 12 декабря этого же года в Москве. 

В концерте уже прослеживаются те особенности письма молодого            С. Рахманинова, которые в полной мере воплотятся в более поздних духовных произведениях – масштабных композициях «Литургии святого Иоанна Златоуста» (1910 г.) и «Всенощного бдения» (1915 г.). 

         Несмотря на духовный текст, положенный в основу концерта, по признанию критиков того времени, музыка его далека от религиозного содержания, что отмечал и сам композитор в письме к А.М. Керзину от 15 (28) апреля 1906 г. из Флоренции: «Концерт довольно приличных качеств, но, к сожалению, мало духовных…». То же отмечала и пресса: «Много красивого, талантливого, но ещё больше молодой самоуверенности, легкомысленности отношения к задаче, малого проникновения в выбранный текст молитвословия», - писал рецензент С. Кругликов. 

Все критические замечания в свой адрес С. Рахманинов решил исправить в следующем духовном концерте, замысел которого он хотел осуществить в следующем 1894 году, но этот проект остался не реализованным. 

          Нельзя обвинять молодого композитора в легкомысленности и «малодуховности»,  потому что только в эти годы начало складываться мировоззрение С. Рахманинова, формировались его художественно-эстетические принципы, отношение к новейшим философско-художественным направлениям того времени и самое главное его отношение к религии и Богу.

Говоря о тексте, положенном в основу концерта, можно сказать, что это кондак  великого  двунадесятого праздника  «Успение Пресвятой Богородицы», который отмечается по новому стилю 28 августа. 

          Хочется обратить внимание на два момента. Во-первых, основу текста духовных концертов преимущественно составляли знаменитые псалмы Давида, входящие в богослужебную книгу «Псалтирь». С.Рахманинов не пошёл по пути своих предшественников – Д.С. Бортнянского, М.С. Березовского, А.Л. Веделя, С.А. Дегтярёва, и тем самым  существенно расширил диапазон использования молитвенных текстов, до него ограничивающихся «Псалтирью», а также показал возможность введения новых молитвословий – как   текстовую основу жанра духовного концерта. 

         Второй момент – в первом своём православном духовном произведении, к которому относится концерт «В молитвах неусыпающую Богородицу»,       С. Рахманинов обращается не к образу Иисуса Христа, а к его матери, Пресвятой Богородице. Композитор таким способом хотел подчеркнуть, что образ Девы Марии как небесной царицы и заступницы очень близок русскому человеку, не случайно считается, что именно Богородица покровительствует России. 

          Поэтому это произведение выделяется удачным синтезом слова и музыки, где строгий церковно-славянский текст сочетается с высокой художественной ценностью музыки, её глубокой эмоциональностью, благородством и выразительностью музыкальных средств. 

         Композитор сам определяет жанр произведения как духовный концерт. Среди всех песнопений Литургии, а именно на этом богослужении может исполняться концерт, он относительно свободен от канонов богослужебного чина, так как является заключительным вставным песнопением в службу. Черты жанра хорового концерта С.Рахманиновым были строго соблюдены. Это и традиционная трёхчастная структура концерта, в которой по принципу контраста соотнесены темпы II и III частей: Moderato – Poco meno mosso – Allegro и чередование разных голосов хора – solo и tutti. 

В концерте очень ярко проявилась важнейшая стилевая особенность рахманиновской музыки – ведущая роль в ней мелодического начала. Оно пронизывает всю фактуру I части концерта, насыщая её многочисленными поющими голосами. Они вытекают из основной мелодии проводимой сначала партией сопрано, а затем басами, «ответвляются» от неё, тем самым, усиливая выразительное начало фразы «В молитвах неусыпающую Богородицу». 

 В концерте встречаются различные виды мелодизма:

1.  Широкая городице. его матери, ПБе к образу ИХховном произведении, к которым относится концерт "







































 песенная кантилена, которой не хватает объёма одного такта и она с помощью ритма (залигованной ноты) заполняет пространство следующих тактов аналогичным приёмом. Общая продолжительность такого типа мелодики I части концерта составляет  18  тактов.  Показательно,  что  эта мелодия вырастает из лаконичного ядра темы, основанного на   интонации примарного и терцового тона g moll тонического трезвучия. Ритмическая равномерность движения, диатонизм, протяжённость линии напева – позволяет увидеть «знаменную» природу этой мелодии.     

2. Речитация – с  принятым в церковной практике «псалмодированным» повторением одного и того же звука. Именно такой тип исполнения – «четком», помогает особенно внятно услышать главные слова текста: «В молитвах неусыпающую Богородицу».

Схожий принцип речитации используется и в финале концерта «Во утробу Вселивыйся приснодевственную». 

Показательно, что С.Рахманинов применяет драматургическую функцию «псалмодирующей» речитации: она как своеобразная «арка» открывает и завершает довольно сложную композицию, осуществляя тем самым развитие в концерте сквозного религиозного начала, связанного с раскрытием содержания канонического текста. 

3. Плавная, протяжно-распевная мелодия, поражающая своей необычайной красотой и выразительностью. Примером может служить тема II части и трогательный распев слова «не удержаста» последнего предложения  I части концерта. 

В этих мелодиях ощущается присутствие элементов русской народной песни, а также слышны отголоски ранних романсов композитора, таких как «Полюбила я», «Уж ты, нива». 

Строение спокойно-созерцательных тем обычно основано на народно-песенном приёме варьирования исходного мотива. Из него постепенно развёртывается выразительная и продолжительная мелодия, которая, начинаясь с центрального стержневого звука (g) удаляется и вновь возвращается к нему:  

Характерной чертой рахманиновской мелодики в целом и концерта в частности, является длительные и постепенные подъёмы и спады – от кульминационного к начальному звуковысотному уровню. Благодаря чему возникают типично рахманиновские широчайшие мелодические фразы, обладающие равно напряжённым подъёмом и спуском. Речь идёт о центральном разделе I части концерта, где параллельно-восходящее секвентное движение двух «укрупнённых» за счёт divisi мелодических линий сопрано и тенора, словно совершает длительное восхождение к вершине осознания случившегося «Гроб и умерщвление не удержаста». Кульминация этой части представляет собой динамическую сферу  отчаяния (fff), воплощённую в аккордовой фактуре, напряжённом звучании всех голосов в высоком регистре, появлении акцентов на каждый слог текста. Словно все верующие безудержно, несколько раз возглашают эти трагические слова, пытаясь постичь их страшный смысл. 

Мелодическая линия начинает свой спад, используя вариантные минорно-терцовые интонации основной темы I части, и постепенно превращается в своеобразный плач по «почившей» Богородице.
Вторая часть мелодически очень схожа и по строению (подъёмы и спады), и по интонациям с последним разделом  I части концерта. Интонации  плача, с помощью полифонических приёмов, словно охватывают весь христианский мир (сопрано – альты – тенора – басы). 

Контрастом звучит III часть концерта. Вообще финал, в соответствии с традициями жанра, отмечен близостью к сфере светской музыки. Это подтверждает некая схожесть мелодии III части с маршем: активное восходящее движение, построенное на звуках мажорной гаммы G, упругое чередование половинных и четвертных длительностей, «взывающие» подголоски партии сопрано. Близость к светской музыке подчёркивают и особые фанфарные возгласы-имитации на  ff, поочерёдно проходящие во всех четырёх голосах. Такие приёмы изложения по высказыванию А.Кандинского имеют: «преемственную связь со стилистикой кантов, в частности с торжественными «победными» композициями петровского времени, а отчасти – и с ликующими финалами в некоторых хоровых концертах                            Д. Бортнянского». 

Однако есть в III части раздел, который возвращает нас в жанр духовного концерта – это строгое гармоническое построение (ppp), очень напоминающее начальную тему I части. Именно этот аккордовый мотив и является заключительным разделом финала, на его основе с помощью «мерцания» мажоро-минорных септаккордов приобретающих  торжественно-хвалительный характер и построено заключение всего концерта.        

Яркая мелодическая природа творчества С.Рахманинова никогда не затушёвывала и не ограничивала выразительные средства его гармонического языка. 

Гармоническое мышление композитора укладывается в систему романтической тональной гармонии. В этой ранней партитуре ещё только шло становление гармонического языка, который полностью проявился и «засверкал» всей своей красочностью в двух последующих монументальных хоровых циклах «Литургии святого Иоанна Златоуста» и «Всенощном бдении». 

Однако уже в этом концерте молодой композитор применяет ряд излюбленных аккордовых сочетаний: T35 III35 VI35 T35; S35 T35 S35 (с низкой терцией) T35. Особо можно говорить о рахманиновской субдоминанте. Настроения грусти, тоски, покаяния здесь получают оригинальное воплощение, прежде всего благодаря аккордам субдоминантового ряда: S35; II35 (с высокой терцией); S35 (с низкой терцией). В кульминации  I части концерта наивысшей точкой напряжения является многократное скандирование именно  S35. 

Говоря о красочности гармонического языка С. Рахманинова, можно сказать, что в концерте гармония всецело подчинена церковному тексту.

Наличие диатонических созвучий, терцового строения аккордов, плагальность отдельных оборотов, редкое использование хроматизмов и побочных тонов гармонии, длительные органные пункты – всё это показатель того, что композитор, таким образом, стремился не отвлекать «пышностью» и сложностью гармонии от богослужебного текста. 

         В этой партитуре обращает на себя внимание ещё одна характерная особенность – необычайная связность и логичность настроений, сквозного музыкально-тематического и тонального развития. Ладотональные связи частей концерта очень тесны: g moll – c moll – G dur.  Интересным является и момент тематических и тональных связей I и III части концерта. Помимо интонационного родства двух тем крайних частей, их ещё объединяет и одноимённые тональности. Использование G dur в финале концерта словно символизирует тот тёплый, «непорочный» образ Богородицы, который очень близок каждому верующему христианину. 

В концерте С.Рахманинов применяет многочисленные интереснейшие образцы использования разнообразной динамической сферы. Как настоящий романтик он умело использует подвижную нюансировку. Сильное впечатление производят эпизоды мощного нагнетания динамики – mf – f – ff – fff – ffff (кульминация  I части и начало  III части концерта). И совершенно фантастически, нереально звучит эффект постепенно угасающего, растворяющегося во вселенной звука – p – pp – ppp – pppp (III часть концерта). 

Чисто романтическим средством использования динамики является быстрое изменение динамических показателей за короткий временной отрезок: 

    I часть (такты 67 - 75)                            или                     I часть (такты 12 - 16)
           ff     >     pp                                                                         ppp     <     mf                                                                                     

                 3 такта                                                                                   1 такт

Таким способом С.Рахманинов максимально динамизирует все эмоциональные силы исполнителей. 

          Применение столь редко встречающихся в хоровой литературе крайних показателей динамической шкалы pppp и ffff говорит о симфоническом мышлении композитора, трактовке человеческого голоса как мощного виртуозного инструмента симфонического оркестра.

Хочется сказать и ещё об одной особенности сочинения. Традиционно, в ходе становления жанра духовного концерта, особенно в творчестве               Д. Бортнянского, III часть композиции в основном выдержана в торжественно-ликующем, приподнятом настроении. Исключение составляет концерт С.Рахманинова. 

Начало III части, традиционно для  духовного концерта, написано в скором темпе  Allegro и достаточно громкой динамике  ff, fff, но, начиная с четвёртого предложения, динамика становится резко контрастной –                      ppp и истаивает до буквального шёпота (pppp). Меняется и склад изложения: с полифонического (имитации) на аккордовый. Здесь композитор применяет так называемый аккордовый речитатив с пятикратным повторением аккорда на одной высоте. Этот способ является также сильнейшим контрастом по отношению к «размашистой», решительно-восходящей мелодии  III части концерта. 

Секвенционное движение аккордов вниз по терциям – G – e – C – c, тишайшая динамика  pppp, низкая тесситура, узкое расположение аккордов создаёт ощущение «таяния», исчезновения звука. Всё погружается в вечность. Образ «почившей» Богородицы становится незримым, но всегда живущим в народном сознании и мироощущении. 

Есть у С. Рахманинова одна стилистическая черта, которая пронизывает всё его творчество и придаёт музыке своеобразную красочную звонкость и выразительность. Это имитация колокольного звона. Думается, что именно этот концерт стал отправной точкой для реализации этой национальной особенности композитора, которая в полном объёме воплотилась во «Всенощном бдении». Многие исследователи творчества С.Рахманинова отмечают даже наличие колокольной лейтинтонации, в основе которой четыре тона (b – a – g – es) подлинного звона колоколов Новгородского Софийского собора, услышанные композитором в детстве. 

Образы колокольного звона всегда играли большую роль в музыке            С. Рахманинова.  Композитор следовал примеру русских классиков XIX века, широко использовавших в своём творчестве этот исконно русский мотив колоколов. Но лишь у С. Рахманинова колокольное звучание стало важнейшим средством музыкально-психологической выразительности и приобрело столь существенное тематическое значение. Так в III части концерта именно интонация благовеста, проходящая во всех голосах партитуры по-разному, словно возрождает настроение торжества и ликования. Именно эта яркая тема открывает финал концерта. 
Ещё одна стилистическая особенность композитора – многоголосное мелодическое мышление.  Во всех частях концерта С.Рахманинов использует полифонический склад изложения в различных его проявлениях: в I части можно обнаружить черты народно-хоровой подголосочной полифонии. Музыкальная ткань этой части складывается из трёх, а затем и четырёх самостоятельных мелодических линий, сплетённых в единое целое, из которых выделяется главный «поющий голос» (сопрано, а позже баса) «обрастающий» подголосками.  
В строении  II части концерта можно заметить общие черты искусства полифонистов – это пример классического четырёхголосного фугато с поочерёдным проведением темы в париях   сопрано – альта – тенора  –   баса, создающего ощущение связного, непрерывно льющегося звукового потока (за счёт поступенного мелодического движения), насыщенного мелодизированными голосами.  
В III части полифония представлена в виде небольших имитаций «фанфарного», ликующего характера. 

          С. Рахманинов остался в истории последним крупным композитором романтического стилевого направления, завершающим романтические традиции в музыке. Эмоционально-возвышенная музыка С. Рахманинова опиралась на древние русские духовные традиции. Он слышал интонации русской музыкальной речи обобщённо, воссоединив характерные элементы народного мелоса и древнерусского богослужебного пения. 

Многие исследователи наследия С.Рахманинова отмечают, что по складу своего дарования он был прирождённым симфонистом, тяготевшим в своём творчестве к крупным монументальным формам с широким развитием. Симфоническое начало пронизывает не только оркестровые сочинения, но и фортепианные пьесы,  романсы и хоровые сочинения. Обладая прекрасным чувством формы, он умел подчинять структуру и средства выразительности музыкального произведения своим идейным замыслам. 

Романтическая направленность рахманиновского творчества соответствовала специфической трактовке основных выразительных средств – мелодии, гармонии, фактуры. Выразительнейшие, певучие мелодии                 С. Рахманинова, полные экспрессии продолжали традиции романтиков      XIX  века. Для его типа мелодии также характерно медленное развёртывание бесконечно льющейся мелодии попевочного строения, основанной на свободно-вариантном развитии. 

Гармонический стиль С.Рахманинова ярок и своеобразен. Рахманиновская гармония впитала в себя многие особенности гармонического языка кучкистов и П.И.Чайковского и значительно усложнилась. Однако она не вышла за пределы реалистического стиля классиков рубежа  XIX – XX веков. В гармонии С.Рахманинова ясно ощутима национальная природа творчества композитора, совершенно «по-русски»  звучат в его музыке характерные аккорды побочных ступеней, плагальность отдельных оборотов и модуляционных планов, диатонические параллелизмы, длительные органные пункты.

Огромна роль в его сочинениях и полифонии. Ученик замечательного мастера контрапункта С.И.Танеева, С.Рахманинов с годами придавал всё большее значение мелодико-линеарному мышлению. В хоровых сочинениях его искусство вокальной полифонии получило наиболее полное выражение. 

          Было в личности С.В.Рахманинова и его творчестве одно начало, которое объединяло многие его сочинения. Таким началом выступает духовная лирика, освящённая любовью к Богу. В вокальной музыке С.Рахманинов выдвинул особый жанр «духовной проповеди» («Воскрешение Лазаря», «Перед иконой», «Христос воскрес», «Из Евангелия от Иоанна»), а в хоровой музыке создал три грандиозных сакральных полотна, чем подытожил и увенчал развёртывание русского духовного ренессанса рубежа XX века.

Заслуживает внимание знаменитая фраза Г.В.Свиридова: «Наше столетие дало целый ряд крупных музыкантов-художников, в том числе и русских, из которых я бы особенно отметил С.Рахманинова, достигавшего порой в своём творчестве необыкновенной духовной высоты».

Н.Е. Симонова, И.А. Королева
О ВОСПИТАНИИ КУЛЬТУРЫ ИНТОНИРОВАНИЯ НА ФОРТЕПИАНО

Воспитание культуры интонирования является первоочередной задачей при подготовке квалифицированного музыканта. Уже на начальном этапе обучения следует прививать навыки осмысленного интонирования. Это, с одной стороны, позволяет полноценно воплотить образное содержание произведения, а с другой – выразить своё отношение к музыке.

Б. В. Асафьев, разрабатывая теоретические основы проблемы интонации, значительно расширил традиционное звуковысотное толкование термина «интонирование» до комплексного понятия, включающего наряду со звуковысотностью также ритмику, динамику, агогику, тембр и ряд других компонентов музыкальной выразительности [1].

Задача педагога-музыканта – научить ученика играть на инструменте – может быть разрешена разными путями. До последнего времени наблюдались, да и сейчас порой наблюдаются устарелые методы преподавания: копирование учеником своего педагога, строгое выполнение непонятных ученику правил-догм или усвоение изучаемого материала не столько слуховым, сколько зрительным и осязательным способом. Этим путём педагог довольно быстро научает ученика играть маленькие пьесы, но не развивает при этом его музыкальных данных, не пробуждает в нём самостоятельности, сознательного отношения к музыке – т. е. всего того, что лежит в основе навыка музыкального интонирования. Именно в этом ключе раскрывал это понятие Б. В. Асафьев. Ученик часто не слышит и не понимает смысла того, что исполняет. 

Другой, противоположный способ подхода к ученику заключается в том, что педагог не спешит научить ученика «играть». Первые занятия он посвящает наблюдению за учеником и распознаванию его природных данных – слуха, памяти и ритма. Шаг за шагом он начинает развивать эти данные и музыкальное мышление ученика, начиная с анализа общего настроения простейших мелодий (весёлого, грустного), затем постепенно знакомит ученика с членением линии мелодии на мотивы, фразы, предложения и периоды. Одновременно с развитием музыкального мышления педагог подготавливает ученика к овладению организованными игровыми движениями.
Рассмотрим элементы музыкальной ткани, являющиеся главными средствами интонирования, в том числе интонирования на фортепиано.

Мелодия – основное средство высказывания композитора. Именно в ней концентрируется образно-смысловое содержание музыки. Каждая мелодия представляет собой одноголосную последовательность тонов, но это не просто сумма звуков, а цельная содержательная мысль.
Многие педагоги-методисты подчёркивают мысль о том, что на фортепиано надо «петь». При достижении наивысшей выразительности интонирования мелодии исполнителем, его игру сравнивают с пением. Объяснить это можно тем, что голос человека – наиболее естественный и гибкий музыкальный инструмент, способный многогранно передать эмоциональное состояние певца, его индивидуальное отношение к музыке [2].

Выразительное интонирование на любом музыкальном инструменте подразумевает не столько способ извлечения тонов самих по себе, сколько способ их сопряжения – слияния в мотивы, фразы, предложения. Б. В. Асафьев неоднократно подчёркивал, что самое важное в интонировании – достижение упругости, особой весомости спряжённых между собой интервалов. При этом очень важно определить местонахождение той интонационной точки, к которой устремлена мелодическая волна. При подобном интонировании каждая фраза приобретает чёткую структурную очерёдность, динамическую рельефность, стройность логического развития. Однако важно не только выполнять мелодическую волну на одном дыхании. Необходимо кроме объединения нескольких фраз в одно построение более крупного масштаба, также расчленить ту или иную фразу на отдельные мотивы и субмотивы, сохраняя при этом её единство. При объединении фраз тяготение частых интонационных точек должно быть подчинено притяжению одной, самой значительной кульминации внутри периода, раздела. При такой фразировке динамические спады более или менее мелких построений подчиняются непрерывному, сквозному движению, в котором «растворяются» границы отдельных волн [1]. 

Не менее важно умение передать интонационный смысл тех или иных «слов» во фразе. При этом возможны большая гибкость и разнообразие интонационного рисунка, конечно, в пределах, обусловленных общим характером фразы. Подобные интонационные варианты придают исполнению свежесть, обогащают его тонкими оттенками

При интонировании фразы пианист должен учитывать особенности человеческого голоса. Так, извлечение более высоких звуков требует большего напряжения голосовых связок, что приводит к нарастанию напряжения. Противоположное движение, соответственно, воспринимается как успокоение, динамический спад. Технологически для пианиста, как и для любого исполнителя на темперированном инструменте, не имеет значения величина исполняемого интервала. Однако необходимо психологическое ощущение «вокальности», преодоление определённого расстояния в интервале, или «мускульного» осязания» интервалов для выразительного интонирования на фортепиано.

Музыка, строящаяся на ладогармонической основе, предполагает определённые взаимоотношения между консонансом и диссонансом. Как правило, диссонанс – это импульс к становлению художественной мысли, он динамизирует развитие музыкальной ткани. Консонанс же более статичен, он восстанавливает нарушенный устой. Важнейшим средством, помогающим рельефнее оттенить соотношение чередующихся консонансов и диссонансов, является микродинамика. В зависимости от того, на какие ступени лада приходятся мелодические звуки, их эмоциональное напряжение будет разным. Выразительность интонирования во многом зависит от того, насколько подчёркнуты исполнителем динамические задержания, предъёмы, альтерированные и вводные тона, а также иные аналогичные интонационные элементы музыки.

Одним из важнейших элементов интонирования является артикуляция. Известно, что качество звучания носителя определённой образности обуславливается, в частности, различными видами атаки, развития и завершения тонов, многообразными видами их соединения. На фортепиано только за счёт различных видов атаки можно создать неисчерпаемую палитру красок, направленных на выявление эмоционального содержания произведения. 

Значение артикуляции как важного интонационного средства заключается в выявлении с её помощью опорных и неопорных долей. В музыке моторного характера, предполагающей стремительные пассажи, отсутствует возможность сфилировать каждый звук, но психология музыкального восприятия такова, что слух контролирует не все звуки, а лишь опорные, смысловые.

Музыка по своей изначальной природе является искусством, протекающим в определённом отрезке времени. Основой развёртывания музыкального произведения становится его пульсация, то есть метр, система закономерного чередования опорных и неопорных долей, своего рода канва для ритмики – чередования длительностей различной величины. Подобно тому, как индивидуально биение пульса у каждого человека, ускоряющегося и замедляющегося в соответствии с его эмоциональным состоянием (той или иной степенью взволнованности или успокоения), так же разнообразно проявление исполнителя своего чувства в музыке. Именно эта связь с эмоциональным состоянием исполнителя, выражающемся в его проекции на образы внешнего мира, наиболее ярко передаётся в процессе интонирования. 

Однако не следует думать, что пианист может выражать лирическую музыку совершенно своевольно. Любая свобода интонирования, и в частности в выражении темпа, метроритма, прежде всего, должна исходить из уважения к авторскому замыслу, стремления к его наиболее полному исполнительскому выражению. Научить ученика своим исполнением передавать слушателям мысли композитора – конечная цель развития восприятия содержания музыкального произведения. Для этого ученик должен научиться воспринимать особенности мелодического строения, ритма, динамики, общего настроения музыки.

Звуковая выразительность является важнейшим исполнительским средством для воплощения музыкально-художественного замысла. Поэтому работа над звуком должна занимать центральное место в процессе обучения игре на фортепиано. Начало этой работы относится к первым шагам, совершенствование не имеет предела. Главное условие успешного решения как самых элементарных, так и сложнейших звуковых задач заключается в развитии способности слышать музыкальную ткань [2].

С точки зрения исполнительского слушания нет незначительных элементов – для уха все составные части музыкальной ткани имеют равные права. Во многих случаях для более глубокого и тонкого выражения музыки решающей является способность услышать мельчайшие (как бы «второстепенные») детали. Можно сказать, что если главные линии обрисовывают контур музыки, то остальные элементы наполняют его живой материей, окрашивают живыми красками, обогащая выразительность музыкально-художественного образа.

Способность слышать музыку во всём её объёме (от главных линий до мельчайших деталей) зависит от музыкального воспитания пианиста, в частности его слухового развития.

Вот два фактора музыкального воспитания ученика, оказывающих непосредственное воздействие на решение звуковых задач: дослушивание звука до конца и ощущение горизонтального движения и развития музыки. Эти два фактора, свойственные всякому исполнительскому процессу, на первый взгляд противоречат друг другу. Дослушивать звук – это значит слушать предыдущее, а ощущать движение музыки – это думать и слушать «вперёд». На самом же деле эти тенденции должны дополнять друг друга, быть в единстве. Ведь когда говорится о «дослушивании», имеется в виду движение звука, а не покой, и это движение должно стать импульсом дальнейшего развития [3].

Исходя из этого, уже на первых уроках, когда ученик играет упражнения на звукоизвлечение и постановку рук, следует научить его слушать до конца затухающий звук и ощущать («вести») его кончиком пальца, пока он длится.

При переносе руки на другую клавишу (например, через октаву) ученик должен переносить не только руку, но и как бы «нести звук». В результате складывается непрерывный процесс, состоящий из дослушивания и переноса. Это ощущение будет способствовать более естественной форме руки и поможет в работе над постановкой.

Живая рука и живые, активные пальцы – это необходимое условие в работе над постановкой. Не ставить пальцы и руку на клавиатуру, а брать, извлекать звук; не выжидать и держать клавишу, а слушать и вести звук; не поднимать руку, а брать дыхание – такие задания гораздо естественнее формируют руку, чем требования неподвижной (хоть и «правильной») позиции.

Для того чтобы научить слушать звук, нужно давать пьесы с яркой звуковой окраской, разнообразные по характеру и настроению, близкие и понятные ученику. В работе над ними следует добиваться выразительного исполнения и показывать игровые движения, которые облегчают звуковую задачу, помогают выражению музыкального смысла. В дальнейшем умение слушать звук в сочетании с ощущением движения музыки поможет приобретению певучего legato, цельности музыкальной фразировки и живому развитию музыкальной ткани.

Нельзя забывать, что основные недостатки в исполнении кантилены (в интонировании) в большинстве случаев связаны с недослушиванием звука и недостаточным ощущением живого движения мелодии. Если ухо не слышит звук до конца, то палец становится пассивным, рука расслабляется, и каждый следующий звук мелодии не выливается из предыдущего, а берётся как бы заново, с помощью нового движения руки или кисти. В результате фраза становится разорванной, а исполнение статичным.

Если обратиться к пьесам, связанным со staccato, то можно убедиться, что главные недостатки исполнения (интонирования) чаще всего заключаются в отсутствии горизонтального движения к «опорным точкам» мелодии. Это вызывает вертикальную тяжеловесность, которая препятствует живому развитию музыкальной фразы.

Основой формирования двигательных приёмов и навыков служат музыкально-слуховые представления. В процессе обучения музыке эти представления развиваются во взаимосвязи и взаимодействии с развитием таких психических свойств, как эмоциональная восприимчивость и отзывчивость на музыку, внимание, воображение, творческая инициатива и т. п. Формирование и оперирование музыкально-слуховыми представлениями органически связаны с развитием умственных способностей: узнавание, сравнение, сопоставление, анализ и синтез, т.е. всех качеств, без которых немыслима вообще самостоятельная работа. Связь музыкально-слуховых представлений с двигательными представлениями становиться тем главным моментом, с которого начинается музыкальное воспитание, воспитание игровых приёмов и навыков начинающего пианиста, причём необходимо, чтобы эта связь была искомой. В этом как раз и заключается активность и творчество обучения [4]. 
Здесь начинается самостоятельная работа, которая происходит на самом уроке как постоянный поиск точной согласованности внутренне слышимого с внешне воспроизводимым. А раз это поиск – значит творческое отношение к исполняемому, значит обостренное чувство самоконтроля, воспитание умения слышать себя и оценивать в каждый момент. Необходимо, чтобы учащемуся была предоставлена большая самостоятельность, чтобы к каждому пианистическому приёму он подходил через собственное его понимание. Педагогу предоставляется право подсказать учащемуся правильное движение и помочь ему, т. к. без искусственного культивирования движений, без регулирования их внешней формы в дальнейшем невозможно достичь и технического совершенства. Но самостоятельные поиски, творческое решение художественной задачи выступают на первое место. Для того чтобы учащийся как можно полнее проявил себя в эмоционально-исполнительском отношении и решался высказывать педагогу свои соображения, необходимо создавать в классе дружескую атмосферу исканий и размышлений.

Итак, процесс воспитания культуры интонирования на фортепиано – сложный и длительный, требующий специального внимания педагога и больших усилий со стороны учащегося. Он тесно связан с обще-музыкальным развитием ребенка и формированием его двигательных представлений, которые в свою очередь должны охватывать весь спектр средств интонационной выразительности исполняемого произведения.
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С.В. Протасова, Е.А. Глухова
ФОРТЕПИАННЫЕ ПРОИЗВЕДЕНИЯ МАЛЫХ ФОРМ 

С.М. ЛЯПУНОВА В РЕПЕРТУАРЕ УЧАЩИХСЯ ДШИ

В настоящее время в практике  музыкального воспитания учащихся в системе дополнительного образования произведения  малых форм               С.М. Ляпунова, видного русского композитора конца XIX века начала XX века, занимают весьма скромное место. 
Творчество композитора позднего русского романтизма является промежуточным по времени между представителями «Могучей кучки» и композиторами нового стиля, такими как И. Стравинский и С. Прокофьев. Фортепианные пьесы С.М. Ляпунова, привлекавшие внимание выдающихся пианистов – К.Н. Игумнова, И. Гофмана, И. Левина, Ф. Бузони, – не входят в постоянный репертуар современных исполнителей, малоизвестны широкой аудитории и лишь изредка звучат сегодня с большой сцены. 
Между тем, сочинения композитора с их яркой, красочной звуковой палитрой и живопис​но-зримыми, запоминающимися образами могли быть задействованы в обучении учащихся-пианистов. Сочинения С.М. Ляпунова способны не только привлечь вни​мание учащихся к такому художественному течению в отечественной музыкальной культуре как русский романтизм, но развивать пианистические навыки, стимулируя детскую творческую фанта​зию.

Анализ литературы показал, что фортепианное творчество С.М. Ляпунова в исследовательской литературе освещено довольно мало. Наиболее значительные фортепианные сочинения Ляпунова кратко анализируются в некоторых общих работах, посвященных изучению русской музыки. Здесь, прежде всего, следует отметить труды  А. Д. Алексеева [1], исследования Онегиной О.В. [2; 3], Шифман М.Е. [5; 6].
Среди  произведений, написанных композитором для фортепиано – два концерта и Рапсодия на украинские темы для фортепиано с оркестром, фортепианный секстет, множество пьес разных жанров, объединенных в опусы-циклы (прелюдии, вальсы, мазурки, вариации,  двенадцать этюдов высшего исполнительского мастерства). В целом фортепианное творчество С. М. Ляпунова отличает светлый, жизнерадостный характер. В его музыке отражается быт народа с его характером, и традициями, русская природа с её красотой и простором. Характерный национальный отпечаток лежит на всём музыкальном мышлении композитора. 

Фортепианное творчество С.М. Ляпунова складывалось под воздействием нескольких составляющих: влияние видного музыкально-общественного деятеля, композитора, пианиста и дирижёра М.А. Балакирева,   западноевропейской фортепианной музыкальной культуры – Ф. Листа, Ф. Шопена и отечественного народно-песенного творчества.

 С одной стороны С.М. Ляпунов в русской фортепианной музыке продолжил традиции «Могучей кучки», а именно линию М.А. Балакирева, создав произведения, основанные на глубоком знании природы инструмента, его выразительных средств и технических возможностей.  Но при этом фактура С.М. Ляпунова отличается от балакиревской большей насыщенностью за счёт активного применения гармонических и мелодических фигураций, орнаментики. Усложнение фактуры в процессе развития вообще является одним из излюбленных средств С.М. Ляпунова. М.А. Балакирев неоднократно укорял Сергея Михайловича за перегруженность кульминационных зон в его произведениях, а также за фактурное изложение, которое требовало больших рук и представляло большое неудобство для исполнителей [4]. 
Переписка композиторов говорит о том, что при создании своих произведений С.М. Ляпунов активно принимал советы и выполнял все поправки в тексте, которые предлагал знаменитый русский композитор, пианист, дирижер М.А. Балакирев. 

Приверженность С.М. Ляпунова идеями Могучей кучки отразилось на его увлечении русскими народными песнями. Будучи членом Русского географического общества, композитор в 1893 г. ездил с фольклористом      Ф.М. Истоминым в ряд северных губерний для записи народных песен, которые были опубликованы в сборнике «Песни русского народа». 

Изучение и собирание народных песен наложило отпечаток на его фортепианные сочинения, в которых используются интонационные и гармонические особенностей народного творчества, подголосочный склад, широкое дыхание, напевность, народные лады и вариационный принцип развития материала. Ляпунов С.М. часто использовал русские народные песни как тематический материал. В качестве примеров можно назвать такие его фортепианные сочинения, как этюд «Былина» соч. 11 № 8, вариации на русскую тему, цикл «Святки» соч. 41, «Детскую песенку» из цикла «Дивертисмент» соч. 35, а также «Торжественную увертюру на русские темы» для большого оркестра, кантату «Вечерняя песнь» для тенора, хора и оркестра и др. 
Существенное влияние на становление фортепианного стиля композитора оказали и западноевропейские образцы фортепианной музыкальной культуры. Не будучи по своему складу смелым новатором, Ляпунов С.М. предпочитал опираться в своём творчестве на уже опробованные крупными пианистами – композиторами, формы и технические приёмы. В фактуре его фортепианных произведений прослеживаются традиции, продолжающие специфическую линию русского виртуозного пианизма, в основу которого заложены приемы Ф. Листа и Ф. Шопена, творчество которых С.М. Ляпунов очень высоко ценил и любил. Ляпунов трактует рояль, как инструмент исключительных динамических, колористических, тембровых и технических возможностей. Без сомнения композитор может считаться одной из значимых фигур в процессе становления отечественного виртуозного пианизма. 

Красноречивым свидетельством продолжения листовских традиций, является цикл этюдов ор. 11. Написанные во всех диезных мажорных и минорных тональностях, этюды ор. 11 С.М. Ляпунова задуманы как продолжение цикла этюдов Ф. Листа («Этюды трансцендентного исполнения»), сочинённых в бемольных тональностях. Однако упоминание об этом в заголовке автор находил неуместным: «Поместить в заголовке моих этюдов то, что они служат продолжением этюдов Листа, я считаю неудобным, потому что в музыкальном мире вообще моё имя совсем не известно и такой поступок может прямо показаться нескромностью и хвастовством с моей стороны не только для тех, кто почитает Ляпунова, но и для всех вообще» [4]. 
В девятнадцатом веке жанр фортепианного этюда был широко известен и представлен в творчестве русских композиторов, например: «Маленький этюд» и «Этюд - фуга» И.Ф. Ласковского, 16 этюдов А.Г. Рубинштейна, этюды М.А. Балакирева, П.И. Чайковского, А.С. Аренского, А.К. Глазунова и А.К. Лядова. 
С.М. Ляпунов создаёт двенадцать изобразительных программных этюдов: 1. Колыбельная (памяти Ф. Листа)

2. Призрачное рондо

3. Трезвон,  

4. Терек

5. Летняя ночь

6. Буря

7. Идиллия

8. Былина

9. Эоловы Арфы

10. Лезгинка

11. Хоровод сильфов

12. Элегия памяти Ференца Листа. 

Своим циклом, на создание которого было затрачено около 8 лет (1897-1905), С.М. Ляпунов почтил память музыканта, чьи художественные принципы и технические приёмы сыграли большую роль в формировании фортепианного стиля самого композитора. Он отдавал себе в этом ясный отчет и даже склонен был переоценивать влияние Ф. Листа на свое творчество «..здесь меня смущает влияние Листа, от которого не могу отделаться, листовские приемы в изложении и форме, когда дело идет о виртуозном сочинении, лишь совершенно порабощают…» [4]. 

В обучении учащегося-музыканта Детской школы искусств двенадцать этюдов  особо-трудного исполнения оp.11 С.М. Ляпунова целесообразно прослушать  в записи, для ознакомления с музыкой композитора в целом.
Особое внимание среди фортепианных сочинений С.М. Ляпунова заслуживает жанр прелюдии. В прелюдиях соч. 6 С.М. Ляпунов полностью продемонстрировал владение всеми способами организации музыкального материала в рамках миниатюры. Ляпунов работал над фортепианными миниатюрами на протяжении 35 лет и испробовал свои силы в сочинении этюдов, прелюдий, ноктюрнов, вальсов, мазурок, интермеццо, экспромта, новеллетты, тарантеллы, скерцо, баркаролы, элегии, юморески, канона, токкаты, фуги, фортепианных транскрипций. Весьма разнообразные по художественным замыслам, эти сочинения в полной мере отразили широкий круг музыкальных впечатлений композитора в разные периоды его жизни 

Привлекательной стороной прелюдий С.М. Ляпунова с педагогической точки зрения является то, что в каждой пьесе заключён законченный музыкальный образ, ставятся определённые технические и звуковые задачи, используются ритмические, динамические, полифонические, колористические и фактурные средства выражения, задействован весь арсенал фортепианной техники: октавы, аккорды, двойные ноты, арпеджированные и гаммаобразные пассажи. Важной и интересной особенностью цикла, является тот факт, что прелюдии начинаются с той ноты, на которой заканчивается предыдущая прелюдия [2]. Всё это, приближает прелюдии С.М. Ляпунова к лучшим образцам циклической формы, которая обязательно должна присутствовать в репертуаре учащегося-пианиста.

        В рамках данной статьи проанализируем es moll и H – dur прелюдии соч. 6. 

Прелюдия es moll стоит в цикле особняком в плане использования здесь композитором одночастной формы, которая представляет собой трехкратное проведение основной мелодической линии: первое проведение – усечённая реприза темы опять в основной тональности, но октавой выше. 
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Кульминационная зона es moll-ной прелюдии приходится на конец пьесы. Последовательный переход второго и третьего проведений темы в более высокий регистр способствует накоплению напряжения в мелодии и приобретает особое значение в формообразовании. 
С.М. Ляпунов в прелюдии использует мелодическую интонацию прелюдии Ф. Шопена, всю музыкальную ткань пронизывает интонация «вопроса», который характеризуется нотами «до» – «соль» – «си бемоль». Композитор использует подголоски, которые сплетаются, и заслоняют основную мелодическую линию.

М.А. Балакирев считал эту прелюдию одной из самых интересных пьес сборника и написанной без всякого воздействия музыки других композиторов. 

Прелюдия H – dur –  драматическая и занимает центральное место в цикле. 

С.М. Ляпунов использует здесь крупную аккордовую технику, скачки, между которыми большое пространство, которое тут же заполняется средними голосами. Здесь можно разглядеть элементы полифонии, так как основная мелодия скрыта в среднем голосе периодически переходя в верхний. 

Спокойное течение мелодии в начале пьесы не нарушается большими интервалами, тема развивается непрерывно и плавно на основе волнообразного движения, имеется ритмическая особенность состоящая из двух залигованных нот, которая контрастирует с основной ритмической линией. 

В работе над прелюдиями учащемуся-пианисту необходимо большое внимание уделять авторскому тексту. По воспоминаниям учеников Сергей Михайловича в Петербургской консерватории, Ляпунов очень серьёзно относился ко всем указаниям, встречающихся в его классе изучаемых произведениях. Будучи превосходным педагогом С.М. Ляпунов требовал неукоснительного соблюдения воли композитора. Крайне сдержанный по натуре человек,  он мог выйти из себя, если встречался с небрежным исполнением нотного текста. Особую требовательность он проявлял в отношении стиля, ясности фразировки и выборе темпа произведения. Обладая хорошим чувством меры, С.М. Ляпунов не мог мириться с неоправданными отклонениями от выбранного движения. Такое исполнение он называл игрой с «фальшивой экспрессией ». 
При записи текста собственных сочинений Сергей Михайлович, очевидно, стремился насколько возможно ограничить исполнительский произвол и поэтому очень подробно обозначал в нотах обозначение темпа, динамики, агогики, артикуляции, штрихи. Большую роль в тексте прелюдий Ляпунова играют словесные ремарки, среди которых имеются практически не используемые термины unibrato, teneramente. 

Важной проблемой в музыкальном исполнении учащегося является выбор правильного темпа. С.М. Ляпунов в начале каждого произведения выставляет обозначение метронома. 

Освоение es moll и H – dur прелюдий учащимся сопряжено с решением ряда технических проблем, а именно растяжение, гибкость и пластичность руки, правильное исполнение аккордовых пассажей, октавных. Таким образом прелюдии можно счесть хорошей подготовкой к разучиванию этюдов высшего мастерства соч. 11, посвященных памяти Ф. Листа. 

Особое внимание следует обратить на педаль, применение которой С.М. Ляпунов оставил на вкус исполнителя. Композитор предполагал использование педали в традициях романтической музыки, т. е. после снятия пальца с клавиши звук с помощью педали удлиняется, создавая объёмное звучание. 

Фигура русского композитора, пианиста, дирижера, музыковеда, фольклориста, редактора, педагога и общественного деятеля Сергея Михайловича Ляпунова занимает значительное место в истории отечественной музыкальной культуры. Сочинения для фортепиано русского композитора С.М. Ляпунова представляются ценным материалом для воспитания и музыкального обучения детей и юношества в системе дополнительного образования учащихся. 
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Н.В.Пятова

К ВОПРОСУ ОБ ИСПОЛЬЗОВАНИИ АНДРАГОГИЧЕСКОГО ПОДХОДА В ОБУЧЕНИИ НАЧИНАЮЩИХ ВЗРОСЛЫХ ИГРЕ 
НА ФОРТЕПИАНО

Возрастающая значимость образования взрослых – общепризнанный факт. В мире нет страны, которая не была бы в той или иной мере обязана ему своим технологическим, социально-экономическим, культурным прогрессом. Равно как и нет страны, которая бы не связывала своё будущее с его дальнейшим развитием. В текущем столетии образованию взрослых социологи отводят исключительно важную роль. Характерная тенденция исторических изменений в образовании взрослых – его усиливающееся содержательное и организационное обособление, выраженное в расширении сети учреждений, предназначенных исключительно для взрослого населения, в увеличивающемся многообразии предлагаемых ими программ. Как следствие этого глобального процесса, возникает и ширится круг реалий, которых нет в детском и юношеском образовании.

К настоящему времени сложилась определённая общность взглядов на роль образования взрослых в достижении согласованного прогресса личности и общества и на подходы к осмыслению путей его обновления.

Задачей номер один, по мнению одного из крупнейших теоретиков и практиков образования взрослых, американского учёного М.Ш.Ноулза, стало «производство» компетентных людей, которые  способны применять свои знания в изменяющихся условиях, чья основная компетенция заключается в умении включиться в постоянное самообучение на протяжении всей своей жизни. Эту важную задачу призвана решить андрагогика (от греч. aner, andros – взрослый мужчина, зрелый муж - + ago – веду) – наука об обучении взрослых, основы которой активно разрабатывали учёные М.Ш.Ноулс, Р.М.Смит, П.Джарвис и др.

В подтверждение данной теории обучения взрослых физиология и психология доказали, что люди способны успешно обучаться практически на протяжении всей сознательной жизни.

Учитывая достижения различных наук, в понимании роли человека в своей жизнедеятельности, мы исходим из основополагающего факта – принципиальных различий между взрослым и невзрослым человеком вообще и в процессе обучения в частности. Рассмотрим подробнее психологические и социальные особенности взрослых обучающихся в контексте учебной деятельности:

- обучающемуся принадлежит ведущая роль в процессе своего обучения (потому он не обучаемый);

- взрослый обучающийся стремится к самореализации, самостоятельности, самоуправлению и осознаёт себя таковым;

- взрослый обладает жизненным (бытовым, социальным, профессиональным) опытом, который может быть использован в качестве важного источника обучения как его самого, так и его коллег;

- взрослый человек обучается для решения важной жизненной проблемы и достижения конкретной цели;

- взрослый рассчитывает на безотлагательное применение полученных в ходе обучения умений, навыков, знаний и качеств;

- учебная деятельность обучающегося в значительной степени детерминирует временными, пространственными, бытовыми, профессиональными, социальными факторами, которые либо ограничивают, либо способствуют процессу обучения;

- процесс обучения взрослого организован в виде совместной деятельности обучающегося и обучающего на всех его этапах: диагностики, планирования, реализации, оценивания и, в определённой мере, коррекции.

Учитывая вышесказанное, мы определяем андрагогику как науку об обучении взрослых, обосновывающую деятельность обучающихся и обучающих по организации и реализации процесса обучения.

Каковы основные положения теории обучения взрослых? Их лучше рассмотреть, сопоставляя педагогический и андрагогический подходы в  обучении. Мы имеем в виду систематизированный комплекс основных закономерностей деятельностей обучающегося и обучающего при осуществлении обучения. При этом, конечно же, необходимо учитывать и другие компоненты процесса – содержание, источники, средства, формы и методы обучения. Но основное в подходе обучения – это именно деятельность обучающегося и обучающего.

Закономерности, характерные для того или иного подхода к организации процесса обучения, представлены именно в комплексе, в наиболее полном виде. В реальной практике они, естественно, реализуются в таком объёме далеко не всегда, а практически никогда. Это как бы идеальное представление о процессе обучения, которое формируется либо с точки зрения педагогики и обучения невзрослых, либо с точки зрения андрагогики и обучения взрослых.

В самом общем виде можно сказать, что в педагогическом подходе обучения доминирующее положение занимает обучающий. Именно он определяет все параметры процесса: цели, содержание, формы и методы, средства и источники обучения. В силу объективных факторов (несформированности личности, зависимого экономического и социального положения, малого жизненного опыта, отсутствия серьёзных проблем, для решения которых необходимо учиться) обучаемый в педагогической модели занимает подчинённое, зависимое положение и не имеет возможности серьёзно влиять на планирование и оценивание процесса обучения. Его участие в реализации обучения в силу тех же причин также достаточно пассивно: ведь его основная роль – это восприятие социального опыта, передаваемого обучающим.

В андрагогическом подходе обучения ведущая роль принадлежит самому обучающемуся. Взрослый обучающийся – активный элемент, один из равноправных субъектов процесса обучения. Поэтому главными характеристиками андрагогического подхода обучения являются активная ведущая роль обучающегося в построении и осуществлении программы обучения, с одной стороны, и совместная деятельность обучающегося и обучающего, с другой.

При этом очень важно достичь того, чтобы атмосфера обучения была дружеской, неформальной, основанной на взаимном уважении, совместной работе, при поддержке и ответственности всех участников учебной деятельности. Определяющим при этом являются взаимоотношения между обучающим и обучающимися.

При андрагогическом подходе к обучению взрослых возможны различные методы обучения: экспозиционные, когда содержание обучения организуется и представляется (экспонируется) обучающемуся посторонним источником (преподавателем, лектором, учебником, фильмом и т.п.); управленческие методы, когда лидеры (ведущие дискуссий, авторы учебных программ) организуют и направляют учебный процесс таким образом, чтобы обучающиеся достигли заранее определённых целей; поисковые методы, когда содержание обучения не определено целиком и полностью заранее, поскольку учебный процесс включает в себя и постановку проблем, и поиск их решений. В этом случае обучающиеся отбирают и организуют информацию, содержание обучения и необходимый опыт с целью изучить проблемы и найти их решение. Как результат поиска возникают новые вопросы и проблемы. Главной целью этого метода обучения является вовлечение обучающихся в мыслительную деятельность. В этом случае восприятие содержания обучения или информации происходит попутно, в процессе «мышление – изучение проблемы – решение проблемы». Последние методы наиболее адекватны  задачам андрагогического подхода в обучении.

Сравнивая андрагогический и педагогический подходы в обучении, в контексте музыкальной деятельности, можно сформулировать следующие основные положения. 

С точки зрения педагогического подхода, обучающийся взрослый игре на фортепиано полностью зависит от преподавателя, который и определяет, что   должно быть изучено и как это изучено (цель, содержание и результаты обучения). Ощущая себя зависимым, несамостоятельным, подчинённым, обучаемый в педагогической модели принципиально не может быть активным участником процесса обучения. Его роль и деятельность пассивны, направлены на восприятие (рецептивная деятельность). Отсюда и основными методами обучения являются репродуктивные: показ, наставления, требования, указания и др.

С точки зрения андрагогики взрослые обучающиеся (впрочем, как и старшие подростки в определённых ситуациях), испытывающие глубокую потребность в самостоятельности, в самоуправлении (хотя в определённых ситуациях они и могут быть временно зависимы от кого-либо), должны играть ведущую, определяющую роль в процессе своего обучения, конкретно, в определении всех параметров этого процесса.

Например, задача преподавателя игры на фортепиано при андрагогическом подходе сводится в конечном итоге к тому, чтобы поощрять и поддерживать инициативу и саморазвитие студента в направлении от полной зависимости от педагога к возрастающему самоуправлению. А также оказывать ему помощь  в определении способов и средств обучения,  поиске информации (самостоятельный выбор репертуара, разбор и анализ музыкального текста, средств выразительности, характера исполнения и т.д.)

Значение опыта обучающегося в педагогическом подходе обучения весьма незначительно. Он может быть использован лишь в качестве отправной точки обучения. Основное же значение имеет опыт преподавателя либо автора учебника. Поэтому основным видом учебной деятельности является деятельность по образцам, представляемым обучающим. Соответственно, основными видами технологии обучения являются передаточные:  рекомендованное чтение методической музыкальной литературы, посещение концертов и открытых уроков, просмотр телевизионных передач.

С точки зрения андрагогического подхода в обучении, человек, по мере своего роста и развития, аккумулирует значительный опыт, который может быть использован в качестве источника обучения как самого обучающегося, так и других людей. Функцией обучающего в этом случае является оказание помощи обучающемуся в выявлении наличного опыта обучающегося. Соответственно, основными при этом становятся те формы занятий, которые используют опыт обучающихся: концерты, музыкальные беседы, участие в исполнительских конкурсах и фестивалях и т.п. 

В рамках педагогического подхода в обучении готовность обучающегося к учению определяется в основном внешними причинами: принуждением, давлением окружения, угрозой жизненной неудачи в случае отказа от обучения и т.д. Главной задачей обучающего в этом случае становится создание искусственной мотивации, а также предполагается деятельность по определению целей обучения, заинтересовывающих обучаемых.

В андрагогическом подходе обучения готовность обучающихся учиться определяется их потребностью в изучении чего-либо для решения их конкретных жизненных проблем. Поэтому сам студент играет ведущую роль в формировании мотивации и определении целей обучения. В этом случае задача педагога состоит в том, чтобы создать обучающемуся благоприятные условия для обучения игре на фортепиано, снабдить его необходимыми творчески ориентированными методами, которые помогли бы ему определить и развить свои потребности в исполнительстве.

Основой организации процесса обучения в связи с этим становится индивидуализация обучения на основе индивидуальной программы преследующей конкретные цели для каждого обучающегося игре на фортепиано.

При педагогическом подходе в обучении учащиеся ориентируются на приобретение знаний впрок, зная заранее, что большинство из них, если и пригодится им в жизни, то позже. Целью обучаемых становится заучивание как можно большего количества знаний, умений, навыков и качеств (далее в тексте ЗУНК) про запас, без конкретной связи с практической целью.

В рамках андрагогического подхода обучающиеся хотят применить полученные знания и навыки уже сегодня, чтобы стать более компетентными в решении профессиональных проблем.  Соответственно наш курс обучения игре на фортепиано начинающих взрослых строится на основе развития определённых аспектов компетенции студентов и ориентируется на достижение их конкретных целей (быстро научиться читать с листа, подбирать гармонию и аккомпанемент, совершенствовать свои технические навыки и т.п.) Деятельность обучающегося заключается в приобретении ЗУНов, которые необходимы ему для решения творческих задач в исполнительской практике. Задача педагога сводится к оказанию помощи студенту в отборе необходимых ему ЗУНов.

Исходя из вышесказанного, в педагогическом подходе в обучении совместная деятельности студента и педагога практически не осуществляется. Она принципиально не может быть на этапах планирования, оценивания и коррекции процесса обучения. Она частично реализуется, но в форме пассивного участия обучаемого в учебной деятельности, лишь на этапе реализации процесса обучения.

В андрагогическом подходе в обучении весь процесс обучения строится именно на совместной творческой деятельности обучающихся и обучающих. Без этой формы деятельности процесс обучения игре на фортепиано не может быть реализован. Студент организует совместную деятельность с преподавателем на всех основных этапах процесса обучения и активно участвует в этой продуктивной творческой деятельности.

Таким образом, андрагогический подход в обучении предусматривает и обеспечивает активную творческую деятельность обучающегося, его высокую мотивацию и, следовательно, высокую эффективность процесса обучения. Однако в реальной практике обучения невозможно встретить ситуацию, в которой андрагогический подход в обучении был бы применён целиком и полностью. Его нельзя рассматривать как окончательную модель, пригодную на все случаи жизни. Его необходимо применять в соответствующих условиях и при обучении определённых групп учащихся. Задача состоит не в том, чтобы отменить или заменить педагогический подход в обучении, а в том, чтобы, по мере взросления человека, развития его личности, накопления жизненного опыта, всё шире применять в его обучении андрагогические принципы. 

Н.М. Чекаева, Л.Н. Мещанова
СТРУКТУРА И ПРИНЦИПЫ ФОРМИРОВАНИЯ РЕПЕРТУАРА 
В КЛАССЕ ГИТАРЫ ДШИ

Слово «репертуар» – в переводе с французского «repertoire» – означает совокуп​ность произведений, исполняемых оркестром, ансамблем, артистом, музыкантом, например, классический репертуар. Несколько иное определение дает другой ис​точник: «Совокупность пьес, музыкальных или иных произ​ведений ... исполняемых в концертных залах, на эстраде...».
Репертуар для классической гитары обладает широтой и разнообразием. Его структуру можно представить следую​щим образом:
- по признаку инструментального предназначения: оригинальный и транскрипции;

- по исполнительскому составу: сольный, камерно-ансамблевый, оркестровый;

-  по признаку национальной стилистики;

- по стилевому признаку: возрождение, барокко, клас​сицизм, романтизм, музыка XX века;

- по признаку целевого назначения: концертный, педа​гогический.

По признаку инструментального предназначения репер​туар делится на оригинальный и транскрипции. Среди ори​гинальных произведений для классической гитары есть сольные произведения (Л. Леньяни, Ф. Сор, Ф. Морено Торроба, Р. Дьенс, Н. Кошкин), дуэты для двух гитар, гитары и скрипки, гитары и флейты, гитары и голоса (М. Кастельнуово-Тедеско, Н. Паганини, Д. Дюарт, А. Пиацолла), концерты и фантазии для гитары в сопровождении струнного квартета, камерного и симфо​нического оркестра (М. Джулиани, Л. Брауэр, X. Родриго), а также множество ансамблей для гитары в сочетании с раз​личными инструментами.

Оригинальный репертуар для классической гитары по признаку исполнительского состава делится на следующие виды:
- сольные произведения (в том числе в сопровождении фортепиано или оркестра);

- камерные произведения;

- произведения, в которых гитара выполняет аккомпа​нирующую функцию.
Кроме того, оригинальный репертуар для классической гитары можно классифицировать также по принадлежности композитора к гитарному искусству:

- произведения композиторов-гитаристов как прошло​го (Р. де Визе,       М. Джулиани, Г. Санз, Ф. Сор, и др.), так и современности (Л. Брауэр,  Р. Дьенс, Н. Кошкин и др.);
- произведения композиторов, не владеющих гитарой (Б. Бриттен,           X. Родриго, М. Понсе, и др.).

В репертуаре для классической гитары представлены все эпохи и стили: возрождение и барокко - в виде адапти​рованных для классической гитары произведений западно​европейских гитаристов данного периода, а также перело​жения лютневой музыки; классицизм — произведениями, созданными гитаристами «блестящего периода»; романтизм в большей степени представлен сочинениями композиторов начала XX века (например, парагвайским автором А. Барриосом); музыка XX века.

Транскрипция - это свободная и часто виртуозная пере​работка музыкального произведения, созданного для одного голоса или инструмента для исполнения другим голосом или инструментом. Термин «транскрипция» происхо​дит от латинского «transcriptio», что значит «переписывание» и близок терминам «трактовка» и «аранжировка».

Одним из первых к транскрипции произведений миро​вой музыкальной литературы в конце XIX века обратился Франциско Таррега, создавший большое количество пере​ложений для гитары пьес из фортепианного репертуара. Его перу принадлежат и оригинальные сочинения для гитары - в основном миниатюры, этюды или вариации. Среди его со​чинений особенно популярными являются этюд «Воспоми​нание об Альгамбре» и вариации «Венециан​ский карнавал».

В транскрипциях широко распространилась практика использования исполнителями на классической гитаре про​изведений старинных композиторов из репертуара для лют​ни (Д. Доуленд, И.С. Бах, С.Л. Вайс), клавесина             (Д. Скарлатти, П.А. Солер), произведений для барочной гитары, что по своему существу также является транскрипцией (Р. де Визе, Л. де Милан,                     Л. де Нарваэс) и др.

По признаку целевого назначения репертуар делится на концертный и педагогический. Среди произведений педаго​гического репертуара широко известны циклы этюдов Ф. Сора, Ф. Карулли, Д. Агуадо, а так же современных ком​позиторов - Э. Вила Лобоса, Л. Брауэра и др. Педагогиче​ский репертуар для классической гитары далеко не всегда является неконцертным.

Концертный репертуар сыграл важную роль в развитии профессионального исполнительства на классической гита​ре в России. Говоря о современном состоянии концертного репертуара для классической гитары российских исполните​лей, К. В. Ильгин в своем исследовании пишет: «В последнее время наметилась тенденция к повышению исполнительско​го уровня. Она выражается в увеличении количества гитаристов, способных дать сольный концерт. Если в 1960-х го​дах гитарист, имеющий сольную программу на два отделе​ния, являлся исключительным явлением, то в настоящее время - это скорее правило». Причины отстава​ния общего уровня развития гитары в СССР от всего ос​тального мира, в том числе и в области репертуара, автор усматривает в недостаточном количестве информации о западноевропейских тенденциях развития искусства клас​сической гитары. С этим можно согласится, но лишь отчас​ти. Нотные материалы оригинального репертуара для клас​сической гитары эпохи барокко, «блестящего периода», ро​мантизма у советских гитаристов (в том числе провин​циальных) присутствуют в личных библиотеках уже с 1920-х - 1930-х годов XX века, вместе с тем современный за​падноевропейский репертуар в первой половине XX века появ​ляется в СССР с гастролерами (А. Сеговия, Л. Валькер и др.), «оседая» в собраниях столичных гитаристов (П.С. Агафошин, A.M. Иванов-Крамской и др.), а в дальнейшем изда​ется в советских сборниках, таких, например, как «Из ре​пертуара Андреса Сеговии».

Анализируя концертные программы российских испол​нителей-гитаристов периода конца XIX - первой половины XX веков, можно сделать вывод о том, что в это время скла​дывались определенные традиции публичного концерта во​обще и, в частности, концерта гитарной музыки. Так, на​пример, традиции сольного гитарного концерта начинают возникать только в начале XX века, в то время как XIX век ха​рактеризуется концертами с участием нескольких исполни​телей на разных инструментах. «Программы концертов но​сили, как правило, смешанный характер», не только в смысле исполняемых произведений (сольные, ка​мерные), но и в смысле «лидерства» какого-то кон​кретного исполнителя. Говорить о сольном концерте в об​ласти российского профессионального гитарного исполни​тельства в период XIX - начала XX веков не представляется возможным. В свою очередь это обстоятельство способствовало процессу формирования российского концертного репертуара, который был представлен большей частью сольными миниатюрами, небольшими камерными сонатами, фантазиями, вариациями.

Возникновение в российской исполнительской практике формы сольного концерта гитарной музыки как такового было также связано с гастролями западноевропейских гита​ристов, среди которых наибольшее влияние оказали гастро​ли А. Сеговии в 1926 году. Однако формирование традицион​ной академической программы сольного гитарного концерта в России занимает достаточно продолжительный период времени. Появление в репертуаре исполнителей на класси​ческой гитаре, например, произведений крупной формы возникает лишь во второй половине XX века, а исполнение концертов для гитары с оркестром становится распростра​ненным явлением лишь к концу столетия. Кроме того, необ​ходимо учитывать, что концерты гитарной музыки в филар​монических залах были большой редкостью вплоть до 1980-х годов XX века. Отечественный репертуар для классиче​ской гитары, изобилуя в первой половине XX века миниатю​рами и обработками народных песен, уже во второй полови​не столетия включает в себя весь спектр жанров и форм му​зыкальных произведений.

Даже при поверхностном знакомстве с оригинальной литературой для классической гитары начала XX столетия становится очевидным, что, пользовавшиеся популярностью среди слушателей (а, следовательно, входившие в основной репертуар гитаристов) и наиболее издаваемые произведения несут в себе ярко выраженные национальные черты. Так, например, значительная часть гитарных сочинений Ф.М. Торробы связана с фольклором Кастилии, а компози​ции Д. Дюарта пропитаны духом «туманного Альбиона». Большую роль в этом сыграл именно А. Сеговия, под влия​нием которого происходило формирование большей части репертуара классической гитары (особенно первой полови​ны XX века). Именно его музыкальные пристрастия определили фольклорно-романтическое развитие репертуара для классической гитары в начале XX века. А. Сеговия не имел никакого интереса к авангардной музыке и сотрудничал лишь с композиторами, чье творчество находилось в русле романтических традиций. Вот что говорил за два года до своей смерти X. Родриго, написавший, пожалуй, одно из са​мых популярных произведений для классической гитары «Аранхуэзский концерт» для гитары с оркестром: «Как ком​позитор я отношусь к последователям испанских традиций, и моя музыка основана, прежде всего, на мелодиях и красках именно этого народа. Она не интеллектуальна, но чувственна. Вероятно, я действительно последний компози​тор, который относится к этой традиции».
Другой композитор, творчество которого во многом ос​новано на фольклоре - это Эйтор Вила Лобос. Его традиционно считают создателем новых жанров в академической музыке, отмеченных глубокой связью с фольклором Бразилии - это «Шоро» и «Бразильские бахианы». Э. Вила Лобос восхи​щался А. Сеговией и посвятил ему большую часть своих ги​тарных сочинений.

Классическая гитара не осталась в стороне от общих тенденций развития музыкальной культуры XX века. Свобо​да и поиск, «лихорадочное стремление запечатлеть мир в его динамике, в его бесконечно изменчивых ликах», охватившие искусство, побуждало современных композиторов обратится к этому инструменту в своем твор​честве. «Дух подъема, процессы кардинального обновления, героические устремления - все это в системе нового мира, так или иначе соотносилось с мотивами активного преобра​зования, то есть с интенсивным воздействием на человека и окружающую его среду... внедряемое преобразовательное начало определилось в качестве родового свойства XX сто​летия... антитеза «старый мир - новый мир» определяла кардинальнейшую проблему начала XX века. Эти две сущности, связанные с процессами увядания и обновления, с закатом и рассветом, с ретроспективной тенденцией и уст​ремлением в перспективу, отнюдь не были обособлены друг от друга, выступали в многообразном, чаще всего противо​речивом сопряжении». Так, в начале века (1905 год) Густав Малер использует гитару в Седьмой симфо​нии. Интересны опыты применения классической гитары в атональной музыке. Например, Арнольд Шенберг в 1923 году написал «Серенаду» для голоса-баритона, кларнета, бас-кларнета, мандолины, скрипки, альта, виолончели и гитары. Классическая гитара здесь используется как инструмент, равноправный с остальными инструментами ансамбля. Тем​бровые возможности гитары используют многие композито​ры, среди которых А. Веберн («Две песни» на слова И.В. Гете для смешанного хора, скрипки, кларнета, бас-кларнета, гитары и челесты). Во второй половине XX века тембр гитары находит применение практически в каждой из новейших композиторских техник, таких как коллаж, алеа​торика, пуантилизм, микрополифония, микроинтервалика, минимализм, электронная музыка, сонористика, полистили​стика и т. д.

К середине XX века появился ряд исполнителей «второ​го поколения»       (Д. Вильямс, Д. Брим, М. Барруэко), а также гитаристы-композиторы              (Л. Брауэр, Н. Кошкин, Р. Дьенс и т. д.). 
Совершенство конструкции инструмента, высокий уровень исполнительской техники, обширный комплекс ху​дожественно-выразительных средств создали условия для появления обширного оригинального репертуара для клас​сической гитары во всех стилевых направлениях музыкаль​ного искусства XX века.

Существенную роль в формировании оригинального ре​пертуара для классической гитары сыграло творчество Н.А. Кошкина, ставшего в XX веке самым исполняемым в мире российским композитором, пишущим для гитары. Ха​рактерной особенностью его творчества является не только развитие музыки для гитары в русле академического музы​кального искусства, но и поиск новых тембровых и техниче​ских возможностей инструмента. Одно из самых известных его сочинений - сюита для гитары соло «Игрушки принца», написанная под впечатлением от картины художника-сюрреалиста Джорджо де Кирико, а также пьеса «Ашер-вальс».
В числе российских композиторов, культивирующих в своем творчестве классическую гитару как инструмент «жанровый», можно назвать С.И. Руднева и А.И. Виницкого. И если первый в своих со​чинениях идет «по пути объединения возможностей класси​ческой шестиструнной гитары и техники игры русской се​миструнной», то второй, используя классическую гитару, развивает традиции латиноамериканской и джазовой музыки. Кроме того, и С.И. Руднев, и А.И. Виницкий явля​ются исполнителями своих произведений, и это обстоятель​ство во многом способствует широкой известности нового репертуара.

Во второй половине XX века композиторы проявляют особый интерес к восточной музыкальной культуре, инто​национная и образная палитра которой как нельзя лучше сочетается с тембровыми возможностями инструмента. Ис​пользование классической гитары в составе с такими инст​рументами, как, например, ситар, а также характерных тех​нических приемов в музыке для гитары соло рождает новые тембровые сочетания.

Наибольшее раскрытие таких возможностей связано, прежде всего, с именами композиторов, которые сами явля​лись профессиональными исполнителями-гитаристами. Так, перу итальянского композитора Карло Доминикони (р. 1947), принадлежит не только большое количество пьес для гитары соло, гитары в составе различных ансамблей, но и тринадцать концертов для гитары с оркестром.

Воплощение характерных образов делает необходимым применение новых технических приемов, направленных на усиление выразительности инструмента. 
Одним из таких приемов является скордатура – «временная перестройка струнного инструмента». Впервые скордатуру пяти струн использует К. Доминикони в своей сюите «Коюнбаба», музыкальные образы которой также навеяны культурой Востока.

Интерес К. Доминикони к турецкой, арабской, индийской музыке нашел воплощение в цикле «Синдбад Мореход» («Сказка для гитары соло»). Путешествия Синдбада подска​зывают те или иные музыкальные ассоциации. «Восточно-ориентированная музыка» занимает в гитарной литературе довольно существенное место, ее можно рассматривать как одну из особенностей современного репертуара для класси​ческой гитары.
Все вышеизложенное свидетельствует о том, что совре​менный репертуар для классической гитары в сравнении с репертуаром для других академических инструментов, с од​ной стороны, отличается особой чистотой и яркой выражен​ностью национальных черт, вследствие чего можно гово​рить о развитии национальных традиций как об одной из ярких особенностей развития репертуара для классической гитары в 20-21 веке. С другой стороны, развитие современно​го репертуара для классической гитары идет в русле общих тенденций развития мирового академического музыкально​го искусства и вполне характерно для развития всех акаде​мических музыкальных инструментов, используемых в современной музыкально-исполнительской практике.

Е.Н.Гамова
Научный руководитель – Иванова Н.Н.

РАЗВИТИЕ МУЗЫКАЛЬНОСТИ 

В ПРОЦЕССЕ ОБУЧЕНИЯ ХОРЕОГРАФИИ В ДШИ
Музыка и танец тесно связаны друг с другом. Наряду с танцем музыка является одним из факторов эстетического воздействия на детей. Простая, доступная музыка будит фантазию, увлекает, помогает преодолевать трудности. Музыка может с огромной непосредственностью и силой передавать эмоциональное состояние человека, все богатство чувств и оттенков, существующих в реальной жизни, благодаря тому, что музыка представляет собой временной вид искусства. Она имеет возможность передавать смену настроений, переживаний, динамику эмоционально-психологических состояний. Ясная мелодия, четкий ритмический рисунок - вот необходимые качества танцевальной музыки для детей.
Музыка в области преподавания танца занимает одно из центральных мест. Хореография, как искусство коллективное, сплачивает детей, развивает чувство требовательности, принципиальности, ответственности – ведь в танце проявляется характер и духовные качества личности. Танец, на ряду, с музыкой развивает эмоциональную сферу ребенка. Если научные предметы сообщают ему знания о мире, то музыкально-танцевальное искусство вызывает эмоциональный отклик, связанный с преображенными в танце явлениями объективного мира. 

Музыкальность значима как  в эстетическом, так и нравственном воспитании, в том числе и в развитии психологической культуры человека.  Вызывая полноценное переживание музыкальных образов, музыкальность укрепляет эмоционально-волевой тонус человека, помогает ему овладеть формой эмоционально-творческого познания. Вне музыкальности невозможно добиться проявления подлинно художественного хореографического творчества. В музыке заложены содержание и характер любого танцевального произведения. Не может быть танца без музыки. Но чтобы интерпретировать музыку выразительным танцевальным действием, прежде всего надо уметь ее воспринять. Обучение искусству танца происходит параллельно с музыкальным восприятием: дети учатся понимать, слушать и слышать музыку, органически сливать в единое целое музыку и движение.
Восприятие музыки - сложного многоуровневого явления - представляет для школьников большую трудность, чем восприятие произведений других видов искусства, что связано, с одной стороны, со спецификой и сложностью музыкального художественного образа, с другой - с возрастными особенностями ребенка. На начальном этапе развития музыкального восприятия, ребенку нужно помочь услышать и понять музыку, войти в мир ее сложных образов. Настоящее, прочувствованное и продуманное восприятие танца - одна из самых активных форм приобщения к хореографии, потому что при этом активизируются внутренний, духовный мир учащихся, их чувства и мысли. Дети очень любят выражать свои впечатления от музыки, танца в рисунках, стихах, рассказах. Восприятие музыки - это творческий процесс, при котором, каждый человек становится сотворцом, переосмысливая смыслы музыки. В данном случае сотворчество имеет деятельную природу. Оно заключается в поиске субъективного двигательного отклика, который возможен лишь в виде импровизационного движения.
Во время импровизируемого движения ребенок не переводит музыку на язык пластики, не пытается ее объяснить - он в ней просто живет несколько минут ее реального звучания - так как может прожить эту музыку здесь и сейчас. Это есть телесно-интуитивное переживание целостного музыкального образа. Движение доставляет детям ни с чем несравнимую радость. Педагог, который хочет учить танцам на основе принципа удовольствия, не может не учитывать серьезно данный факт. Танцы народов мира и свободные импровизации на музыку к ним являются яркой и очень привлекательной частью работы. Танец обогащает слух детей разнообразием интонаций музыки народов мира, способствует развитию культуры движений. 
Вначале, чтобы познакомить детей с музыкой, предлагают им попробовать самим придумать движения для нового танца, т.е. импровизировать. Из движений детей составляют несложный танец с последующим его исполнением. Затем показывают свой вариант. Для детей обычно используют облегченные стилизованные варианты танцев.
Ограниченность возможностей детей в использовании движений и рисунков компенсируется элементарной театрализацией и красочной атрибутикой. Так, бразильскую самбу дети танцуют с маракасами, китайский танец с бумажными фонариками, а африканский – со звенящими браслетами на руках и ногах. Можно предложить детям импровизировать аккомпанементы на шумовых и ударных инструментах параллельно со звучащей фонограммой. Ученики вполне могут составить небольшой ансамбль и заменить фонограмму несложного танца живым его звучанием.
 Так постепенно дети становятся уверенны и в музыке, и в движении, радуются тому, что любят одно и другое. Методика должна пробуждать в детях импульс к творческим действиям. Природа фантазирования под музыку, по-видимому, коренится в противоречии между естественным желанием человека услышать в музыке её жизненное содержание и неумением этого делать. Поэтому развитие восприятия музыки обязано опираться на все более полное раскрытие жизненного содержания музыки в единстве с активизацией ассоциативного мышления учащихся. Чем шире, многограннее на уроке будет выявляться связь музыки с жизнью, тем глубже будут проникать учащиеся в авторский плане, тем больше становится возможность возникновения у них правомерных личных жизненных ассоциаций. В итоге процесс восприятия музыки будет более полнокровным, действующим.
На восприятие музыки в хореографии оказывают значительное влияние индивидуальные характеристики личности. Такие как: психическое и эмоциональное состояние, степень новизны музыкального стиля, индивидуальные предпочтения, степень музыкальной грамотности. Темперамент ученика так же способен оказывать некоторое влияние на процесс восприятия. Отечественные исследователи видят в музыке способность побуждать, регулировать поведение человека, и отводят ей воспитательную, стимулирующую роль.

Отметим, что музыкальность ребенка зависит от специфики взаимосвязи ее структурных компонентов, степени и качества их развития. Поэтому одной из педагогических задач, обеспечивающей оптимальное формирование музыкальности на начальном этапе, является установление типа музыкальности у ребенка. Эмоциональное выслушивание музыки и перевод ее в движения собственного тела служат импульсом для развития музыкальности учащихся детской школы искусств.

 Воспитывающий процесс, в котором педагог помогает накопить музыкальный опыт, приобрести элементарные сведения и способствует творческим проявлениям в самостоятельной деятельности, другими словами, музыкальное воспитание – это не только процесс развития музыкальности, способности понять, но и глубоко пережить, прочувствовать музыку. Занимаясь классическим танцем, дети одновременно знакомятся с музыкой русских и зарубежных композиторов. Определенные темп, метр и ритмический рисунок мелодии помогают исполнению танцевальных комбинаций и вместе с тем приучают обучающихся понимать соответствие между характером музыки и характером движения. В изящных или задорных движениях народного танца каждый имеет возможность выразить себя, раскрыть свою индивидуальность, передать чувства, настроение, мысли, проявить характер. Учащиеся, соприкасаясь с танцевальным искусством, постепенно приобщаются к миру прекрасного. Через танец у них развивается эмоциональная восприимчивость к музыке, совершенствуются музыкальные способности, прививается хороший эстетический вкус. Приобретая знания и навыки в области танца, ученики начинают понимать, что каждый танец имеет свое содержание, характер, образ. Чтобы передать выразительность танцевальных образов, необходимо запомнить не только движение и их последовательность - это развивает внимание и память, но и мобилизовать воображение, наблюдательность, творческие возможности.
Начиная заниматься танцами в детском возрасте, можно предотвратить возникновение негативных установок, изменить образ мыслей, улучшить отношение к окружающим. Таким образом, танец является чем-то большим, чем просто движения под музыку. Это способ работы над собой, помогающий добиваться успехов в любой сфере деятельности. Он воспитывает те способности, которые управляют взаимодействием духа и тела и помогают проявлять вовне то, что находится внутри нас.
 Занятия танцами дарят ребенку радость движения, общения, обогащают его внутренний мир и помогают познать себя. С первых лет жизни ребенка просто необходимо начинать воспитание с развития хореографического творчества и чувства музыки в нем, что в свою очередь способствует всестороннему развитию ребенка, а сам процесс занятий хореографией приносит детям истинную радость и способность к самовыражению в творчестве.
Н.И. Толстоногова

РАБОТА КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА В КЛАССЕ СОЛЬНОГО ПЕНИЯ
Вся  музыкальная подготовка певцов в классе сольного пения проходит при помощи концертмейстера. Большая доля ответственности в тщательности подготовки, основательности выучки произведений падает именно на концертмейстера, который ни в коей мере не является «тенью» преподавателя, обезличенной творческой единицей, механически выполняющего его требования.

Развитие исполнительского искусства, в том числе и вокального, предъявляет всё большие требования к уровню подготовки молодых специалистов. Чтобы находиться на уровне этих требований, концертмейстер, как и педагог, должны быть высококвалифицированным,  разносторонне образованным музыкантом, обладающим серьёзными знаниями, развитым вокальным слухом, хорошей читкой с листа, точной музыкальной игрой и любовью к педагогике. Если концертмейстер обладает такими качествами, то обязательно будет воздействовать на творческие устремления вокалиста, на его вкус, на выработку принципиально навыков в решении художественных задач

Роль концертмейстера в классе вокала повышается в связи с тем, что на вокальное отделение иногда принимают способных певцов, но не имеющих достаточной профессиональной и собственно музыкальной подготовки, которой обладают инструменталисты. На концертмейстера ложится дополнительная задача по оказанию конкретной помощи студентам.

Другой особенностью работы концертмейстера в классе сольного пения является тот факт, что ему приходится сталкиваться с самым разнообразным репертуаром: сцены из опер, камерная литература, русская песня, сочинения самых разных стилей и эпох. Совершенно необходимо иметь ясное представление о специфике каждого из разделов вокального репертуара, чтобы уметь конкретно помочь студенту, в зависимости от уровня его  подготовки, в изучении и усвоении того или иного произведения.

Первое, на что должно быть направлено внимание концертмейстера в работе с вокалистом – это грамотное, точное прочтение текста музыкального произведения.

Многие крупные музыканты – исполнители подчёркивают первичность авторского текста, а не своей собственной индивидуальности. «Очень распространено мнение, - писал по этому поводу А.Б. Гольденвейзер, - что исполнитель, старающийся разгадать и передать слушателям намерения автора, рискует потерять свою индивидуальность. Так могут думать только те, кто не понимает, в чём проявляется индивидуальность исполнителя, Менее всего она проявляется в том, чтобы пренебрегать намерениями автора и заменять написанное им чем-то иным, чуждым его замыслу». «Воспитание в себе способности точно воспроизводить текст чрезвычайно важно…».

Это вовсе не означает, что подход к тексту должен быть педантичным и слепым, который «…порождает безупречных, честных, дисциплинированных исполнителей, игра или пение которых омертвляет вечно молодые произведения прошлых лет и не способствует вхождению в жизнь новых произведений».

В работе со студентами - вокалистами концертмейстер сталкивается с разного рода неточностями прочтения текста. Причины искажения метроритмических, динамических, артикуляционных и других обозначений разнообразны. «Однако, - пишет Д. Благой, - в основе их лежит обычно либо недостаточное понимание существа и стилистического своеобразия музыки, либо – технические неудобства». Концертмейстер должен суметь понять причину возникших трудностей и помочь преодолеть их

Наиболее часто встречающиеся неточности касаются ритмической записи мелодии. Иногда к этому относятся как к пустой формальности, а иногда даже стоят на той точке зрения, что такова природа человеческого голоса, иначе он теряет напевность. Конечно, согласиться с этим никак нельзя. Струнные инструменты не теряют своей кантиленности от того, что придерживаются точности ритмического рисунка.

Ритм – одно из важнейших выразительных средств в музыке. Сила его эмоционального воздействия на слушателя очень велика. Многие выдающиеся музыканты и педагоги подчёркивали значение ритма. Характерно, что Н.А.Римский - Корсаков, композитор, всю жизнь проработавший в области гармонии и колорита, признавал: «А. всё-таки… главное в музыке ритм и только он один» (из воспоминаний Ястребцева).

Говоря о ритме, нельзя не коснуться вопроса об исполнительской свободе. Многие студенты представляют  себе  свободу как ряд замедлений или ускорений, которые, вроде бы должны сделать исполнение произведения более интересным, живым. Такие отклонения носят случайный характер, разрушают логику музыкальной мысли. Истинная свобода исполнительского творчества возможна лишь на основе глубокого проникновения в музыку, постижения «тайны» замысла композитора и на основе этого постижения и понимания музыки совершается приход к полному соответствию всех средств содержанию произведения.

Г.Г. Нейгауз следующим образом формулирует главную закономерность ритмической свободы: «Чем больше строгости и ограничения во времени, чем больше закономерности, тем больше можно сделать внутри, тем богаче и выразительнее будет исполнение» [3, 180].
В индивидуальных занятиях с певцами, помимо соблюдения ритма, концертмейстер должен следить за интонацией, Неточная интонация – явление довольно частое, встречающееся не только у студентов, но даже у мастеров пения.

Интонация не существует сама по себе, точность интонации непосредственно связана с эмоциональным восприятием музыки и является  преимуществом голоса и смычковых инструментов. Живое интонирование с «низкими» бемолями, «высокими» диезами гораздо богаче равномерно – темперированной интонации, которой обладает фортепиано. Точная интонация зависит от восприятия лада и любой музыкальной осмысленной последовательности звуков, на их взаимосвязях, обусловленных мелодической линией и функциональной зависимостью. 

Певцы должны стремиться к инструментальному интонированию, без которого затрудняется точное исполнение хроматических последовательностей звуков, увеличенных и уменьшенных интервалов, а также страдает тональная  устойчивость в пении без сопровождения. Большую помощь в такой работе может оказать концертмейстер, т. к. вся гармоническая основа произведения лежит в фортепианной партии, помочь разобраться в том, какие звуки мелодии к какой гармонии относятся, где происходит модуляция и т.д. 

Выработка и закрепление точной интонации требует кропотливой работы и должна быть предметом постоянного внимания как со стороны педагога и студента, так со стороны концертмейстера.

Вопрос стиля – вопрос достаточно сложный. Немало трудов создано на эту тему, и можно встретиться с разнообразнейшими воззрениями на данную проблему. Одни взгляды пытаются охватить всю область стиля в целом, найти обобщающее решение, общий принцип. Другие касаются отдельных явлений, интерпретации тех или иных композиторов, иногда одного произведения. Несмотря на сложность данного вопроса, т. к. проблема стиля является одной из проблем в формировании и становлении музыканта. Концертмейстер в совместной работе с вокалистом неизбежно сталкивается с этим вопросом. «Нужно знать,- говорил К.Н. Игумнов, - что свойственно одному композитору и что ему не свойственно. Нельзя абсолютно одинаково исполнить Баха и Шумана, Шуберта и Чайковского, Глинку и Прокофьева. Стиль надо сначала понять, а затем его уже воссоздавать».

Нет необходимости рассматривать подробно стилистические особенности каждого композитора в отдельности, но остановиться на отдельных моментах, представляющих определённую сложность в изучении стиля некоторых композиторов, следует. Так, творчество Генделя и Баха представляет определённую сложность для студентов. В манере письма этих композиторов содержаться такие элементы технических приёмов, которые требуют от голоса чисто инструментального звучания, в отличие, например, от  итальянской манеры звукоизвлечения, сочной, наполненной обертонами. Инструментальная манера пения вовсе не означает бедности звучания, но звук в произведениях этих композиторов должен быть предельно собранным, с меньшим количеством вибрации. Конечно, поиск звука ведётся совместно с педагогом на уроках специальности, но и на занятиях с концертмейстером эта часть работы не должна отходить на последний план. Наоборот, студент имеет возможность более подробно прослушать фортепианную партию, находить нужную меру сочетания голоса и инструмента. Изучение стиля данных авторов вырабатывает у вокалиста особое музыкальное мышление. Певец не может рассматривать мелодию своей партии изолированно от остальных голосов. Исполнитель должен охватить и понять всю ткань произведения. Если, например,  взять отдельно вокальную партию арии Баха из кантаты № 21 («Стоны, слёзы»), то она будет состоять из отдельных коротких фраз. Именно такой вид имеет эта ария, когда студент  приносит это произведение первый раз на занятие: вступает не вовремя, с трудом находит высоту тона, с которого начинается очередная фраза. Всё это идёт, конечно, от непонимания того, что вокальная партия неразрывно связана  со всей полифонической структурой этого произведения. Стоит только направить  на всё это внимание студента, как постепенно часть трудностей отпадает.

Сложные задачи перед студентом – вокалистом ставит изучение творчества Генделя, Баха, но не менее сложные вопросы возникают и при изучении творчества Моцарта. Несмотря на кажущуюся простоту изложения музыкального материала, музыка Моцарта чрезвычайно многогранна и богата.
Одну из сложностей исполнения Моцарта представляет звучание, как голоса, так и инструмента. «Звучность в произведениях Моцарта всегда должна быть благородна, аристократична. Моцарту ведомы и сладкое упоение звуками и тёмные глубины чувств, многообразие его настроений  - неисчислимо, но и в моменты наивысшего напряжения звучность его остаётся прозрачной и прекрасной» [1, 36]. Но, несмотря на всю прозрачность, звучность не должна становиться легковесной, терять свою устойчивость, опору.

Ещё одна сложность в исполнении произведений Моцарта, с которой сталкивается концертмейстер в работе с вокалистом, - это исполнение орнаментики. Необходимо помочь студентам грамотно читать украшения и на основе этих знаний научить понимать роль этих украшений в произведениях Моцарта и органично включать их в исполнение.

Здесь необходимо ещё упомянуть об особой форме задержаний в музыке Моцарта. Это так называемые вокальные задержания, или апподжатура.

Вокальные задержания, согласно существующей почти до конца 20 столетия традиции, следует петь иначе, чем они записаны. «В моцартовских речитативах, ариях, ансамблях применение апподжатуры должно рассматриваться как нечто важное. У Моцарта встречается много характерных мест, где пренебрежение вокальным задержанием следует считать грубой погрешностью против стиля этой музыки» [1, 99]. Так, если в заключение фразы стоят две одинаковые ноты одинаковой высоты, то первую из двух почти всегда следует петь на тон выше, чем это написано в нотах. Безусловно, это не означает, что абсолютно во всех подобных случаях необходимо исполнять апподжатуру. В таких случаях решающую роль  играет интонационный слуховой анализ, а не механическое выполнение правил.

Совершенно невозможно описать здесь все стилевые особенности каждого композитора, с произведениями которых приходится сталкиваться концертмейстеру в работе  с вокалистом. Творчество композиторов – классиков уже представляет собой ценнейший материал, который даёт средства для исполнения не только их произведений, но и творчества композиторов последующих периодов, вплоть до современных. Главное в работе со студентом приучать его не к пассивному восприятию стиля, а воспитывать творческую инициативу, самостоятельность мышления в изучении почерка того или иного композитора.

Работа концертмейстера включает в себя  работу по созданию ансамбля, где роль пианиста чрезвычайно важна, т. к. лишь в сочетании с фортепианной партией звуковой образ произведения в состоянии получить наиболее обобщённое воплощение. Постоянная работа над ритмом, интонацией, стилевыми особенностями создаёт определённые предпосылки для  взаимопонимания вокалиста и пианиста, но этого ещё недостаточно, чтобы достигнуть художественного единства, которое возможно на основе единого мыщления и совместного переживания. В работу над ансамблем входит и выявление формы произведения, и установление правильного темпа, овладение которым означает умение использовать всю динамику движения, исключая любой намёк на суету, которая создаёт лишь неудобства и лишнюю нервозность в момент исполнения.

Работа над ансамблем включает в себя и работу над динамикой. Порой у студентов динамика оказывается совершенно неожиданной, носящей произвольный характер, что не может не отразиться на качестве ансамбля. Динамика исполняемого произведения должна быть чётко выявлена и художественно оправдана.

Сюда же относится и вопрос о соотношении звучания голоса и фортепиано. Аккомпанируя певцу, обладающего небольшим голосом, концертмейстер должен найти ту силу звучания, которая бы соответствовала голосовым данным певца, Это не означает, что партия фортепиано должна быть абсолютно затушёвана, в роль пианиста сводилась лишь к тому, чтобы не заглушить солиста. В ансамбле следует опасаться не яркости и многообразия звучания фортепианной партии, в резкого, не поющего звука.

Концертмейстер должен хорошо ощущать слово, ритм певческого дыхания – только тогда исполнение может достигнуть полного художественного единства. Говоря о работе концертмейстера в классе сольного пения, нельзя не сказать несколько слов о взаимодействии его с педагогом- вокалистом. Концертмейстер, в первую очередь, является его ближайшим помощником. Педагог – вокалист намечает произведения для каждого студента, указывает основные методы его изучения, определяет план работы концертмейстера. В зависимости от этого плана концертмейстер строит свои занятия таким образом, чтобы каждый урок приносил студенту новое.

С педагогом, который ясно представляет себе тот уровень, на котором находится студент, необходимо согласовать критерий требований, предъявляемых концертмейстером вокалисту. Может случиться так, что требования окажутся непосильными для студента в данный момент, что затормозит его рост. Чем согласованней будет работа педагога и концертмейстера, тем успешней будет развитие студента.
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