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Л.Н. Мещанова
ФГОС: СОВРЕМЕННЫЕ МОДЕЛИ ОРГАНИЗАЦИИ ОБУЧЕНИЯ ДЕТЕЙ МУЗЫКЕ
 Введение «Федеральных государственных образовательных стандартов начального и основного общего образования» (ФГОС) как одного из основных направлений национальной образовательной инициативы «Наша новая школа» является ведущим инструментом модернизации общего образования.

У современного учителя должно быть сформировано представление об исторических предпосылках разработки федеральных государственных образовательных стандартов общего образования, развиты теоретические представления о концептуальных основах, сущности, назначении и функциях федеральных государственных образовательных стандартов начального и основного общего образования в условиях преемственности ступеней общего образования; сформированы умения самостоятельно проектировать свою профессиональную деятельность в соответствии с занимаемой должностью в условиях введения ФГОСов; подготовлены к осуществлению обоснованного выбора технологий, методов и приемов педагогической и управленческой деятельности, направленных на реализацию требований ФГОСов.    

Федеральные государственные образовательные стандарты общего образования формулируют требования к подготовке учителя для реализации основной образовательной программы общего образования. В данной статье мы рассмотрим готовность современного учителя к деятельностной, формирующей у обучающихся компетенции самостоятельной навигации по освоенным предметным, в частности музыкальным, знаниям при решении конкретных личностно значимых задач.

Профессиональная подготовка учителя в свете требования ФГОСа  предполагает, прежде всего, компетентностный подход, который достигается путем овладения определенными знаниями и умениями, и умением их практического применения в творческих педагогических процессах разной направленности. Например, для организации музыкального обучающего процесса учителю необходимо владение методической творческой, практической творческой и научно-исследовательской видами работ. Рассмотрим данные категории подробнее.

Методическая творческая работа включает моделирование урока,  моделирование внеклассного мероприятия, методическую разработку урока, методическую разработку внеклассного мероприятия, для чего необходимо знание основных нормативных механизмов введения и реализации ФГОС начального и основного общего образования;  современных методик и технологий организации и реализации процесса художественного образования и  особенностей организации содержания и процесса художественного образования в образовательных учреждениях.
Современный учитель должен формировать и развивать у учащихся  ключевые компетенции (ценностно-смысловые, учебно-познавательные, информационные, коммуникативные, социокультурные (гражданские)) на материале музыкального искусства через обеспечение процессов стимулирования учебной активности обучающихся. В процессе анализа и применения современных технологий в реализации процесса художественного образования в контексте требований ФГОС приобретается умение  моделирования урока музыки с использование современных психолого-педагогических технологий и выстраивается педагогическая деятельность с опорой на индивидуальные и возрастные особенности обучающихся, реализуются музыкально-творческие способности обучающихся (музыкальный слух, чувство ритма, музыкальную память, художественно-образное мышление и др.), двигательно-моторные умения и навыки.
На уроках музыки могут быть использованы образовательные технологии: лекция с элементами дискуссии, лекция с обратной связью, лекция-пресс-конференция, проблемная лекция, электронные ресурсы и мультмедиа технологии при освоении теоретических знаний, технология «Вопрос к тексту», игра «Точка зрения», групповая работа с раздаточным материалом.
Практическая творческая работа включает в себя, прежде всего, вокально-хоровую работу, которая формирует и развивает у учащихся  ключевые компетенции (ценностно-смысловые, учебно-познавательные, информационные, коммуникативные, социокультурные (гражданские)) на материале музыкального искусства через обеспечение процессов стимулирования учебной активности обучающихся на основе  использования состава художественного инструментария в развитии художественной культуры школьников. 
Научно-исследовательская творческая работа проводится на уроках музыки во многих направлениях, наиболее познавательными и значимыми из которых являются подготовка докладов, рефератов, презентации. Несомненно, что учителю крайне необходимо знание  актуальных современных методических и технологических инструментов художественного образования, обеспечивающих реализацию требований ФГОС. Умения, обеспечивающие НИР, можно сформулировать следующим образом: определять ведущие целевые установки и основные ожидаемые результаты изучения учебных программ по «Музыке»; актуализировать опыт, выработанный в процессе становления и развития художественного образования, в собственной практической художественно-педагогической и культурно-просветительской деятельности; продуцировать творческий педагогический процесс, направленный на развитие самореализации и самостоятельности учащихся;  применять художественно-исторические, искусствоведческие и музыковедческие знания в анализе профессионально ориентированной художественной деятельности; развивать и корректировать личную профессионально-педагогическую систему (в области художественного образования) в соответствии с требованиями государственной политики и ФГОС общего образования.

Владение  категориально-понятийным аппаратом современной теории и методики художественного образования и  конкретными методиками анализа продуктов деятельности обучающихся в области художественного образования; а также  навыками прогнозирования возможных рисков в процессе организации и реализации процесса современного художественного образования, технологиями проектирования, организации и оценки учебно-воспитательного процесса в школе с позиции достижения личностных, предметных и метапредметных планируемых результатов образования помогает создать личную систему планирования и оценки достижения результатов освоения программ по «Музыке», выработать технологию проектирования и организации учебно-воспитательного процесса с позиции формирования художественной образовательной среды на различных образовательных ступенях. Важное место занимают и навыки владения диагностическими методами оценки художественных знаний и способностей учащихся и прогнозирования возможных рисков в процессе организации и реализации процесса современного художественного образования.
Рассмотрим компетенции учителя музыки с позиции навыков и умений.

Компетенция -  Способность анализировать и применять современные технологии в реализации процесса художественного образования.
Для реализации данной компетенции учителю музыки необходимо владеть категориально-понятийным аппаратом современной теории и методики художественного образования, уметь организовывать художественно-образовательный процесс на основе осуществления конструктивной, исполнительской и организаторской деятельности; осуществлять профессионально-ориентированный историко-педагогический анализ воззрений на решение актуальных проблем художественного образования и  актуализировать опыт, выработанный в процессе становления и развития художественного образования, в собственной практической художественно - педагогической и культурно-просветительской деятельности; 

Компетенция - Способность к разработке авторских методик, технологий художественного образования детей на различных образовательных ступенях в различных образовательных учреждениях может быть реализована при условии владения технологиями проектирования и организации учебно-воспитательного процесса с позиции формирования художественной образовательной среды на различных образовательных ступенях,  навыками использования художественно-дидактического материала и диагностическими методами оценки художественных знаний и способностей учащихся. Немаловажную роль играет умение характеризовать состав художественного инструментария в контексте развития художественной культуры, анализировать художественные (музыкальные) произведения различных жанров, стилей, стилевых направлений и форм, 

 Компетенция - Готов осуществлять конструирование, художественно-педагогический анализ и оценку содержания и процесса художественного образования. Данная компетенция обеспечивается владением  конкретными методиками в области художественного образования,  навыками прогнозирования возможных рисков в процессе организации и реализации процесса современного художественного образования, умением применять художественно-исторические, искусствоведческие  знания в профессионально ориентированной художественно-педагогической деятельности.
Таким образом, компетентностный подход к профессиональной подготовке учителя-музыканта включает: 
- мониторинг учебно-воспитательным процессом;
- художественно-исполнительскую компетенцию;
- научно-исследовательскую компетенцию по проектированию и организации своей деятельности в условиях перехода на новые стандарты.

На основе проведенного анализа компетентностного подхода в условиях реализации ФГОСов, современные модели организации обучения детей музыке включают несколько компонентов.
1. Формы музыкального образования

Урок музыки, его организация, специфика как урока искусства.

Драматургия урока музыки, его основная, сквозная художественно-педагогическая идея. Логика занятия, его целостность, взаимосвязь фрагментов урока; заключающие в себе контрастные, но объединяющиеся замыслом урока произведения, различны виды деятельности, включая коллективные, групповые и индивидуальные занятия, в процессе которых поиск развития эмпатии, художественно-познавательных способностей к художественному творчеству, пробуждение радости от общения с музыкой, формирование эстетического вкуса и потребностей.

Различные подходы к организации урока музыки, его структура.
Особый доверительный характер общения между учителем музыки и обучаемыми, создающий атмосферу духовности, доброжелательности, открытости, готовности к совместному «погружению» в высокохудожественной музыке, к творчеству. Роль музыки и учителя-музыканта в этом процессе. Размышления о музыке обучаемых на основе пережитых музыкальных произведений: сравнений, сопоставлений, ассоциаций, обобщений, стимулируемых учителем. Направленность процессов наблюдения за средствами выражения художественно-эстетического содержания произведения. Личностный характер «присвоения» обучаемыми нравственно-эстетического содержания музыкальных произведений.

Репетиционный процесс на уроке (подготовка к исполнению музыки): сотрудничество учителя и обучаемых по пути освоения музыкального произведения. Особый энергетический посыл учителя, эмоционально сообразующийся с характером музыки и нацеленный на активизацию детей. Направленность на воспитание у обучаемых ощущения красивого звука, слаженного ансамбля и строя, выразительного интонирования и получения удовлетворения, испытания радости от достигнутых в процессе репетиции результатов.

Направленность на выражение коллективных эмоций, переживаемых в процессе совместного исполнения произведений. Установление соответствия характера исполнения характеру музыки. Раскрытие все более тонкой и глубокой палитры эмоций, настроений, чувств, содержащихся в художественных образах произведений и переживаемых детьми в процессе исполнения. Совместное (учителем и обучаемых) обсуждение вариантов исполнения музыки. Целевая установка на ощущение «лучших человеческих чувств, разбуженных музыкой» (Н. Калинников).

Сочинение музыки обучаемыми в различных формах (сочинение мелодии на поэтический текст, вокальная, инструментальная, ритмическая импровизация). Установка на творческую, заинтересованную атмосферу поиска, открытий, «проживание» обучаемыми художественно-творческого процесса рождения музыки.

Импровизационность характера протекания урока, обусловленная непредсказуемостью реакции детей, их неожиданными вопросами, настроением класса, не совпадающим с запланированным учителем эмоциональным тоном урока и требующим его корректировки, возникающими противоречиями между планируемым временем проведения того или иного эпизода урока и желанием детей продлить его.

Заключительный урок-концерт года. Цель – подвести итог достижениям года, обсудить освоенное, почувствовать свои новые возможности в общении с музыкой: продемонстрировать новый уровень музыкальной культуры, достигнутый учащимися в течение года по трем основным показателям (основным задачам). Включение в программу урока-концерта, наряду с уже известной музыкой, новых произведений и заданий с учетом особенностей и уровня музыкального развития детей. Вовлечение родителей в активное участие в уроках-концертах в разнообразных формах (в т.ч. и  исполнение музыки совместно).

2. Виды музыкальной деятельности обучаемых.  Виды музыкальной деятельности обучаемых как способы активного творческого приобщения детей к музыкальному искусству, как отражение в учебной деятельности взаимодействия детей с музыкальным искусством в роли слушателей, исполнителей, «композиторов». Направленность музыкальной деятельности всех видов на развитие эмоционально-ценностного отношения к музыке, художественно-познавательных способностей, творческого самовыражения в искусстве:

- деятельность обучаемого-слушателя музыки. Слушание музыки как вид учебной музыкальной деятельности, направленной, прежде всего, на освоение глубины музыкальной культуры, на личностное, индивидуальное постижение великих образцов музыки в разнообразных формах и жанрах, на углубление эмоциональной, эстетической, нравственной сфер личности детей. Творческое проявление обучаемого-слушателя в особом эмоциональном, душевном восприятии искусства. Слушатель музыки – исследователь в своем стремлении сравнивать, сопоставлять, обобщать в процессе восприятия музыки. 

Особая роль тематического построения занятий как системообразующего фактора развития обучаемого-слушателя музыки, познания ее природы, закономерностей в связях с жизнью, с другими искусствами, в постижении нравственно-эстетического содержания музыки, специфики ее языка;

- деятельность обучаемого-исполнителя. Исполнение музыки – основной вид самовыражения детей в музыкальном искусстве. Деятельность обучаемого-исполнителя в хоровом и сольном пении, в игре на музыкальных инструментах, в пластическом интонировании и в танцевальных движениях.

Хоровое пение как наиболее распространенный, массовый  вид исполнительского музыкального искусства в России. Сохранение традиций певческой хоровой культуры. Певческие вокально-хоровые навыки. Особенности развития детского голоса. Мутационный период. Возможности развития художественно-познавательных процессов в обучении хоровому искусству.

Пение по нотам. Значение пения по нотам для развития звуковысотного слуха, внутреннего музыкального слуха, грамотного вокального звучания, перехода к многоголосию, интенсивного и осмысленного освоения музыкального текста и др. основные виды пения по нотам: относительная сольмизация, абсолютная сольмизация, их сочетание, пение «именными тонами» (исполнение известных мелодий с названием нот).

Игра на музыкальных инструментах как форма «самовыражения» в музыке, эффективное средство развития эмоциональной отзывчивости детей, музыкального слуха, чувства ансамбля и др.; включение игры на музыкальных инструментах в различного рода детские музыкальные «драматизации». 

Пластическое интонирование и танцевальные движения под музыку. Музыкальная интонация и ее связь с танцем, мимикой, жестом. Особая форма «интонирования» художественного образа музыкального произведения в пластике. Передача характера музыки  в движении. Направленность данного вида деятельности на развитие природной музыкальности детей, их способности в особой форме выразительно «исполнять» музыку. Особая необходимость этого вида деятельности для детей, имеющих неразвитый звуковысотный слух или слабую координацию слуха и голоса;

- деятельность обучаемого-«композитора» (импровизация, попытка сочинения музыки). Проблема моделирования художественно-творческого процесса, в ходе которого обучаемые становятся в позицию творца-композитора. Воспроизведение процесса рождения музыки, проживание момента создания интонации – мотива, фразы, мелодии. Познание природы музыкального творчества. Особое значение в этой деятельности «предуготовленности» к творчеству. Импровизация как наиболее распространенный вид деятельности обучаемого-«композитора». Виды импровизаций.
Таким образом, центральным звеном подготовки учителя музыки является реализация компетентностного подхода в условиях личностно-ориентированного метода в коллективной форме обучения. Современные модели организации обучения детей музыке совершенствуют умение учителя музыки путём умело поставленных вопросов подвести обучаемого к истинному знанию: теоретические знания, практические умения в области музыкального исполнительства. 

Современные модели организации обучения детей музыке требуют совершенствования у учителя-музыканта познавательно-поисковых умений: подбор музыкального репертуара, иллюстративного материала, составление методических разработок уроков музыки и внеклассных музыкальных материалов с постановкой триединой цели: обучение музыке, музыкальное воспитание и развитие. Используются элементы проблемно-развивающего, личностно-ориентированного обучения.  Всё это  способствует активизации умственной деятельности  учителя музыки на всех этапах познавательного процесса приобретения новых знаний, их систематизации и закрепления, а также при проверке качества сформированности знаний.

В соответствии с требованиями  ФГОС по направлению подготовки компетентностного подхода предусматривается широкое использование в учебном процессе активных и интерактивных форм проведения занятий: 

- просмотр уроков музыки (традиционных и нетрадиционных) в средних общеобразовательных учреждениях с целью знакомства с лучшим опытом работы педагогов-музыкантов города;

- использование в ходе занятий  аудио и видео – записи с подробным анализом содержания, структуры урока, средств и методов организации музыкальной деятельности. 

В заключение отметим, что формирование методического и технологического инструментария педагога, обеспечивающего реализацию требований ФГОС, является основным требованием профессиональной подготовки бакалавра педагогического образования по направлению «Музыка».

Н.Г. Юхнович

«ФИЛОСОФИЯ И МУЗЫКАЛЬНОЕ ТВОРЧЕСТВО»: 
ОПЫТ ОСМЫСЛЕНИЯ БЫТИЯ ЛИЧНОСТИ
С 2010 года в перечень предметов по выбору у студентов  специальности «Теория музыки» включена новая дисциплина «Философия и музыкальное творчество». Этот предмет гуманитарной направленности, смеем думать, продолжит и обогатит историко-культурологическую линию в познавательном пространстве учащихся.

Несомненно, в XXI веке музыканту, как и каждому образованному человеку необходимы навыки интегрированного мышления. Специалисты рассуждают о том, что в идеале студенты должны охватывать не только музыковедческий материал, но и  философско-эстетические воззрения на сущность музыки в системе культурных ценностей. Такое взаимодействие гуманитарного знания и музыкального блока дисциплин будет способствовать более глубокому постижению и воздействию музыки на внутренний мир молодого человека [1, с. 31]. 

Cинтетические модели образования имеют глубокие исторические корни и объективно соотносились с формированием всесторонне развитой, гармоничной личности уже в древневосточной и древнегреческой культурах. Эталон «золотой середины» в Древней Греции, например,  был связан  с понятием калокагатия, что означало внутреннее и внешнее совершенство.

Традиция комплексного образования с богатой гуманитарной направленностью идёт ещё со времени Пифагора (584 – 500 г. до н.э.) и Платона (427 – 347 до н.э.). Пифагор явился основателем новой формы философствования – закрытой школы, которая просуществовала 200 лет. Он не мыслил свою жизнь и жизнь своих подопечных без обязательных занятий медициной, гимнастикой и музыкой. Музыка давала знания о воздействии различных ладов, гимнастика и медицина в форме диетики (знаний о составе и дозировке пищи в зависимости от компонентов)  поддерживала здоровье тела. Платоновская Академия в Афинах развивалась на протяжении 915 лет и также воспитывала многогранную личность. В дореволюционной России гимназическое и лицейское образование опиралось на синтез наук и искусств, в том числе органичном соединении философии, филологии, музыки и пластического движения.
Мы ставим перед собой следующие цели в освоении данной дисциплины: Во-первых, побудить студента размышлять о философских, этических и эстетических образцах мировой духовной культуры. На наш взгляд «учиться мыслить смолоду» весьма сложно, здесь должны быть смелость и любопытство. Речь идёт о постижении тайн творчества, о выявлении смысловых импульсов, положивших начало созданию конкретного произведения или музыкального стиля. 

Живописное полотно, статуя, архитектурный шедевр выходит непосредственно из  рук  художника. Музыка как особый вид искусства зарождается в трансцендентном мире, в абстракции. И не потому ли мы пытаемся найти точки соприкосновения, единения и взаимовлияния философии, как высшей абстракции, и музыки. Известный тезис Сократа «Я знаю, что ничего не знаю» отсылает нас к тому, что надо пройти огромный путь к постижению глубинных смыслов бытия. Музыкальное творчество, как и философское, скорее не воспроизведение и фиксация, а открытие каждый раз новой реальности. Немецкий философ XIX века К. Краузе применил художественный афоризм и определил музыку как «звукожизнь» [2, с. 18]. В этом многоликом понятии заключена вся необъятность духовного мира человека – от его космических, религиозных, философских до тончайших лирических  представлений  [2, с. 1]. 

А. Швейцер рассуждал, что всякое искусство говорит с помощью знаков и символов. Невозможно рационально объяснить, каким образом художник оживляет для нас действительность? Что он сам переживает? [3, с. 4]. Свобода должна быть пространством творчества мыслителя.

 Ф. Вольтер писал: «Философ творит там, где хочет и как хочет. Его задача закрыть пустоты, и его личное дело – как он это сделает в сей миг и как в следующий» [4, с. 519].
Во-вторых, необходимо помочь студенту прочувствовать особенности уникальной картины мира, воплощенной в философских и музыкальных идеях различных эпох. Это существенно расширит творческий  кругозор будущего специалиста по музыкознанию.

В переводе с греческого «философия» означает любовь к мудрости, любомудрие. В толковом словаре В.И. Даля «философия» – наука о достижении человеком мудрости, о познании истины и добра. Красочная палитра человеческой культуры не представляется целостной без этого искусства мыслить. Порождение музыки вызывается  живым чувством, глубоким переживанием и высокими страстями, как и многих философских произведений. «Музыка есть сущность мира. Мир растёт в упругих ритмах». Так писал Александр Блок [5, с. 358]. Самое главное понять, что музыка – особая художественная реальность и художественно-смысловая целостность. 

В чем сила и тайна таких проявлений творчества, как философия и музыка? Эти сферы глубоко и поэтично открывают человеку его внутренний мир. Они представляют разные плоскости величия духа личности, того, что оказалось под силу нам – земным созданиям, и развиваются по своим законам, но вместе с тем, вечно сосуществуют друг с другом. Мы рассуждаем о философичности, «абсолюте всечеловеческой мудрости» произведений Баха, Брамса, высокоинтеллектуальной силе напряженной мысли Шостаковича [6, с. 12]. Так и о философских трактатах можно говорить, что они музыкальны: «Диалоги» Платона, «Рождение трагедии из духа музыки» Ф. Ницше. Г. Малер так выразил философскую суть-идею симфонии, да и всякой музыки: «…я представлял себе непрерывно нарастающую градацию чувства: от глухого, неподвижного, чисто стихийного бытия (царство природы) до хрупкой плоти человеческого сердца, которое стремится возвыситься над этой плотью и подняться к богу» [7, с. 241]. 
Дисциплина построена по принципу сопоставления и анализа событий, происходящих в истории музыки и в истории философской мысли в один и тот же период. Эти художественные параллели позволяют студенту представить эпоху, как единый духовный феномен поиска истины.

Влияние философии на музыкальное творчество бывает и опосредованным и непосредственным. Например, в древнегреческой культуре музыка взяла на себя функции искусства, теории и науки. То, что пифагорейцы и другие античные мыслители разрабатывали теорию числа, где через числовые пропорции выразили законы мироздания, есть пример единения этих двух сфер. Практическое применение воплотилось в настройке струн, сочетании музыкальных интервалов, научный подход – в теоретических расчётах высотных и ритмических пропорций. Пифагор считал, что акустические соотношения музыкальных звуков подобны соотношению расстояний между небесными светилами, что порождается гармонией, «музыкой» небесных сфер. Таким образом, происходит взаимное отражение красоты искусства и мироздания.

Более поздние мыслители Боэций и Августин также видели музыку в союзе с философией: Августин (354-430 г.г. н.э.) писал, что музыка есть наука хорошей меры. В средневековье пифагорейская символика чисел  понималась уже как христианская: 1 – символ Бога и церкви, а также всей музыки; 2 – несовершенно, так как имеет начало и конец, 3 – число совершенное, символ божественной Троицы, трёх добродетелей (вера, надежда, любовь); 4 – число гармонии, соответствующее временам года, темпераментам, стихиям, символизирует четырёх евангелистов; 7 – 7 тонов гаммы, 7 планет, 7 дней творения.

В Новое время философия обогатила музыку теориями «подражания» и «аффектов». Здесь важную роль сыграли трактаты философа Р. Декарта «Страсти души» (1649 г.) и математика А. Кирхера. Он (Кирхер) применил понятие «магнетизм» по отношению к способностям исполнителя. Исходя из удивительной силы музыки, была создана кодификация, словарь основных музыкальных аффектов. Просветитель Ж.Ж Руссо был очень музыкален. По его мнению, музыка должна выражать все страсти, подчинить всю природу своему искусству подражания, волновать. Нельзя не вспомнить Г.Ф.Гегеля. В развитии «абсолютного духа» музыке – сфере чувственного и непосредственного,  предназначалась первая ступень, на втором месте – религия, наивысший уровень – философия, как свободное парение абсолютного духа.

 Но уже в романтическую эпоху музыка поднимается и до уровня религии, и философской концепции. Весь XVIII век шла кропотливая работа по внутренней структурированности и логике музыкального синтаксиса (вопрос-ответ; устойчивость-неустойчивость; образование стройных мотивно-фразовых повторений). Так сформировалась симфония, насыщенная глубокими интонациями и своим собственным образным языком. Именно к ней применим термин «абсолютная музыка». Э.Т. Гофман характеризовал её как романтическую метафизику и считал, что это приближение к бесконечному.  В симфонии мыслители видели «язык мира духа» [2, с. 8]. Вместе с тем творчество композиторов XIX века было и языком чувств. К.М. Вебер называл музыку «эфирным языком страсти», он связывал её с таким же сильным чувством, как любовь.
Р. Вагнер применил идею «абсолютной музыки» под влиянием философии Л. Фейербаха и Ф. Ницше. Философ называл «Тристана и Изольду» «абсолютной музыкой» потому, что она отразила глубинную сущность драматических событий. «Музыка оказалась способной решать те же всеобщие вопросы бытия, что и философия. С одной стороны, музыка вызывала мыслей не меньше, чем философские книги; с другой, композиторы намеренно обращались к работам философов, обогащавших их творчество» [2, с. 10].  Перечислим реальные взаимодействия философов и композиторов: Ж. Поль – Р. Шуман, А. Шопенгауэр – Р. Вагнер, Э. Ганслик – И. Брамс. Н.А. Римский-Корсаков неоднократно обращался к Г. Спенсеру, Б. Спинозе.  Чтение «Этики» Спинозы для П.И. Чайковского  было импульсом для создания светлой оперы «Иоланта».

В XX веке ещё более интенсивно шёл процесс расширения рамок музыки до космически-божественных масштабов философского обобщения. Вспомним творчество А. Скрябина  и идеи Н. Бердяева, А. Белого, В. Хлебникова. 

Сейчас серьёзная академическая музыка также представляется интеллектуальной, то есть – порождением мысли. Альфред Шнитке высказался так: «Музыка – это мысль о мире, отношение к миру, выраженное в звуковой форме» [2, с.13]. 



В сложных жизненных ситуациях мы задаем себе вопросы: откуда мы и куда идем? В чем смысл нашего пути? Что есть жизнь и смерть? Добро и зло? Именно на эти вопросы пытались и пытаются ответить многие творцы композиторы. Они (вопросы) только кажутся абстрактными, потому что имеют отношение к нашей повседневной жизни. Если человек для себя эти проблемы не решает, то он не ориентируется ни во внешнем мире, ни в мире собственной души. Философия пронизывает все существование человека, поскольку он всегда размышляет о предельных проблемах бытия и собственного «Я».
Философия и музыка – это разные стороны духовных исканий личности, то, что осмыслено и пережито художниками о мире и человеке, о жизни и о Боге. Об этом свидетельствует  известная формулировка Б. Асафьева о музыке, как искусстве интонируемого смысла.  Она органически связана с философией, и то, и другое –  человековедение, воплощающее особое инобытие человека, его социальную природу и культуру. 
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Е.Е. Бойко
КОМПЕТЕНТНОСТНЫЙ  ПОДХОД В ПОДГОТОВКЕ ВЫПУСКНИКА
К ГОСУДАРСТВЕННОМУ ЭКЗАМЕНУ ПО ДИРИЖИРОВАНИЮ
Одним из основных направлений профессиональной подготовки учителя музыки является овладение дирижерско-хоровыми навыками и умениями. Поэтому современное музыкальное образование предъявляет высокие требования к подготовке специалиста в области хорового исполнительства, который должен обладать глубокими профессиональными знаниями, высокими идейными и нравственными качествами, владеть передовыми методами обучения. 

Базовым условием освоения дирижерско-хоровых дисциплин является реализация гуманного личностно-ориентированного и деятельностного подхода в ходе учебных и внеучебных занятий. 

В процессе изучения дисциплины используются стратегии педагогического сопровождения: наставничество, партнерство и консультирование, открывающие перспективы самоопределения и самореализации слушателей курсов (учителей музыки)  в музыкально-педагогической деятельности. 

В рамках стратегии наставничества используются традиционные формы занятий (практические занятия с использованием объяснения нового материала, упражнений, показа педагога эталона выполнения дирижерских приемов, репродуктивной деятельности слушателя курсов (учителя музыки); музыкально-теоретический анализ хоровой партитуры, слушание хоровой программы в аудиозаписи и др.) и др. 

Стратегия сотрудничества предполагает: применение элементов проектной деятельности (составление плана репетиционной работы совместно с педагогом; аргументация той или иной исполнительской трактовки, подбор школьного репертуара; поиск способов решения поставленной педагогом задачи – воплощения художественного образа произведения при помощи дирижерского жеста; использование различных баз данных (Интернет, словари и т.д.) для изучения биографий композиторов и составления аннотации - характеристики их творчества; формирование «самообразовательного тезауруса» в ходе исследования заданной темы для выполнения задания и др.), организацию продуктивной деятельности слушателей курсов (выучивание хоровых и школьных произведений наизусть: дирижирование, игра, пение голосов и др.), а также беседы об обоюдно прослушанном концерте, совместный анализ практической работы товарища по работе с хором и т.д. Стратегия педагогического консультирования предполагает советы педагога по выбору методической литературы для изучения ее слушателями курсов (учителями музыки), посещения концерта, творческого вечера, проведение индивидуальных бесед рефлексивного характера и максимальную творческую и исследовательскую инициативу слушателями курсов (учителями музыки): самостоятельный подбор и анализ литературных источников для академических вечеров, открытых уроков по заданным темам, методическим задачам и т.д.; аргументация своей исполнительской трактовки; составление плана репетиционной работы с учебным хором; самоанализ работы с учебным хором и т.д.

В итоговом контроле – на государственном экзамене по дирижированию – проявляются разнообразные компетенции выпускника: систематизация дирижерских знаний, умений и навыков, осознанность их применения при самостоятельном прочтении и интерпретации хоровой партитуры, анализ современных исследований по вопросам техники дирижирования применительно к профессии учителя-музыканта.

Государственный экзамен по дирижированию завершает цикл следующих учебных дисциплин: хоровой класс, хоровое дирижирование, чтение хоровых партитур, хороведение, работа с детским хором в школе и во внешкольных учебных заведениях в процессе педагогической практики.
На экзамене студенты демонстрируют свое искусство управления хором, способность воспринять музыкальные образы, точность и глубину раскрытия авторского замысла, владение теорией и практикой управления хором, умение быстро ориентироваться в партитуре, степень развития слуха, ритма, музыкальной памяти, владение техникой дирижирования, умение контактировать со студенческим коллективом.
Государственный экзамен по дирижированию состоит из:
1) дирижирования студенческим  хором (концертная программа);
2) вариативного методического компонента.
Важным видом деятельности будущего учителя музыки в школе является управление детским хором в классе и на внеклассных и внешкольных занятиях. В связи с этим показ работы дипломников с детским хоровым коллективом становится обязательным требованием государственного экзамена по хоровому дирижированию.
Выпускник подготавливает с учебным хором 2-3 произведения с сопровождением и без сопровождения разного уровня трудности в зависимости от возможностей данного коллектива. В отдельных случаях показ работы студента с детским хором может заменить и дирижирование студенческим хором. Кафедра может вынести такое решение при условии, что дипломник самостоятельно в течение ряда лет работал с этим детским коллективом, и в его репертуаре имеются трех- и четырехголосные произведения.
К участию в государственном экзамене привлекаются самые различные детские хоровые коллективы (младшие, средние, старшие группы школьных хоров и хоровых студий). Выступление хоров следует организовать как праздничный концерт в рамках фестиваля детских хоров с обязательным присутствием членов ГАК.
Со студенческим хором каждый выпускник подготавливает самостоятельно 1-2 произведения. Руководитель хора и преподаватель дирижирования консультируют дипломника, помогают ему разработать план репетиций, корректируют его работу с хором. При составлении программы экзаменационного выступления необходимо учитывать исполнительские возможности дипломника и хорового коллектива. Вместе с тем программа экзамена в целом должна быть разнообразна по содержанию, жанру, стилю. В ней используются произведения русских, советских и зарубежных композиторов, а также народной музыки. 
Для участия в государственном экзамене могут быть приведены учебные хоры разных составов. В особых случаях программа может быть подготовлена с самодеятельным коллективом, если дипломник в течение ряда лет работал с ним.
Хоры по своему составу могут быть однородные, смешанные, неполные смешанные.

В процессе концертного выступления студент-дипломник должен показать:

· степень зрелости музыкального мышления;

· творческое отношение к музыкальному произведению;

· уровень дирижерской подготовки;

· качества, необходимые для управления звучанием хора: овладение хоровой партитурой; умение раскрыть в дирижерском жесте художественный замысел произведения; умение управлять звучанием хорового коллектива. 

Методический компонент государственного экзамена по хоровому дирижированию включает следующие варианты. 

1 вариант.  Самоанализ дипломником дирижерско-хоровой работы над хоровым произведением, представленным в государственной экзаменационной программе.

2 вариант.  Анализ хоровой партитуры.

3 вариант. План работы по изучению школьной песни.

Рассмотрим все варианты подробнее. 
1 вариант.  Самоанализ дипломником дирижерско-хоровой работы над хоровым произведением, представленным в государственной экзаменационной программе.

Основное внимание дипломник должен сосредоточить на характеристиках дирижерский жеста и драматургии хорового произведения: основные принципы и характер дирижерских движений, масштаб дирижерских движений, членение музыкального произведения на части, паузы и цезуры между фразами, приемы дирижирования при различной фразировке, приемы управления ансамблем исполнителей: хор, солисты, оркестр; управление речитативом, подготовка к работе с хором, проведение хоровых репетиций и их анализ.

Письменная работа состоит из следующих компонентов:

- составление аннотации хорового произведения;

- составление плана репетиционной работы с хором;

- аргументация своей трактовки  выбранных жестов - определение трудных моментов исполнения хорового и песенного репертуара; 

- самостоятельное изучение хоровой партитуры: общий, музыкальный, теоретический, вокально-хоровой, исполнительский анализ;

-  самоанализ дирижерско-хоровой работы.

2 вариант. Анализ хоровой партитуры:

- анализ содержания литературного текста; 

- исторические сведения об авторах музыки и текста (особенности творчества, примеры сочинений авторов; сведения о школе и направлении, к которому принадлежат авторы);

- анализ музыки и музыкально-теоретический разбор: музыкальная форма. Музыкальные темы и стиль письма (гармонический, полифонический, смешанный). Ладотональный план (анализ и представление дирижером ладово-функциональных соотношений в произведении). Предварительные знания вертикальной структуры хорового аккорда помогает дирижеру чувствовать и улавливать неточность звучания в момент наступления каждого аккорда. Метр. Ритм (метроритмическая структура произведения, ее особенности, изменения, нарушения в течение произведения). Темп (агогика): основные показатели темпа по терминологии и метроритмическим обозначениям; частичное отклонение темпа, изменение темпа при чередовании тем, частей. Динамика: динамический план общий и детальный; динамика в постоянных, переменных видах ее; соответствие или расхождение динамического и агогических планов. Интервалика. Гармония. Голосоведение. Музыкальная фраза в связи с фразой литературного текста. Идейно-художественная ценность произведения.

- вокально-хоровой анализ: тип и вид хора; ансамбль; строй (интонирование); диапазон каждой партии; вокальная нагрузка – степень использования партий и тесситура; особенности дыхания, звукоизвлечения, вокальность текста, особенности дикции;

- план художественного исполнения: музыкальная фразировка и связь текста с музыкой; план передачи в дирижерских жестах содержания произведения;

- исполнительские трудности: строя, ансамбля, ритмические  трудности, звуковедения, связанные с характером звука или с использованием темповых указаний, с исполнением динамических оттенков, с тесситурными условиями партий;

- дирижерский жест: характер жеста в связи с темпом произведения; вид жеста в связи с характером звука, дирижерские плоскости в исполнении различных динамических оттенков; дирижирование фермат, пауз; дирижерское решение основной кульминации, частных кульминаций, фраз, отдельных интонаций; дирижирование метроритмического рисунка произведения; различные трактовки жеста при смене темпа, размера и и.д.; стиль жеста в связи со стилем партитуры.

3 вариант. План работы по изучению школьной песни.

Примерные требования к составлению плана работы по изучению школьной песни:

1. Определить основную идею (пафос) песни.

2. Выделить «ключевое» слово.

3. Подобрать к нему несколько образных сравнений, ассоциаций.

4. Найти литературные произведения, близкие к нему по образному строю.

5. Выразительно прочитать текст песни.

6. Сопоставить его с музыкальным текстом.

7. Понять роль музыки в данном произведении.

8. Выявить средства музыкальной выразительности, с помощью которых стихотворный текст стал ярче и убедительнее.

9. Выделить основную интонацию в песне, её зерно. 

10. Проследить за ее развитием.
11. Подумать об общем характере жеста-движения.
12. Выделить трудные для исполнения места и найти жест, помогающий преодолеть эти трудности. 
13. Продумать и найти «ремарки» (образные выражения) к качеству исполнения песни детьми в художественной форме. 
14. Найти место данной песни в уроке, связав её с темой урока или построив весь урок на основе идеи, заложенной в ней.
15. Продумать план и сценарий разучивания песни, помня о том, что в основе должен лежать художественный образ.
Предлагаемый план действий не является мертвой конструкцией, отдельные его пункты могут объединяться, меняться местами и т.д. Обязательным является знакомство студентов с авторами музыки и слов.
В аннотации школьной песни необходимо отразить следующие моменты:

- эмоционально-смысловое содержание песни и средств его выражения;

- исполнительские особенности и трудности;

- учебные задачи: воспитательные (воспитание патриотических чувств, гуманности, любви к природе и др.), обучающие, развивающие (навыки унисонного пения, двухголосия, четкой передачи пунктирного ритма и др.).

Программа государственного экзамена утверждается на кафедре в начале учебного года с учетом индивидуальных возможностей каждого выпускника. В течение учебного года кафедра проводит 1-2 прослушивания государственной программы в виде академического вечера или открытого концерта с детальным обсуждением итогов. 
Вместе с тем,  на кафедре теории и методики музыкального образования с целью повышения эффективности компетентностной подготовки учителей музыки наряду с традиционными, введены инновационные методы обучения соционике (методики определения типа личности, методики прогноза интертипных отношений), используются модели типирования личности, изучение психодиагностики и основ современных технологий управленческой деятельности (аксиология и праксеология), внедряются элементы проектной деятельности и художественно-педагогического моделирования. Перед современным учителем предметов художественного цикла  вот  уже  целое  десятилетие  стоят задачи, навеянные пересмотром содержания предмета: альтернативные подходы  к оценке классических и современных музыкальных произведений, прогнозирование событий  и  явлений в музыкальной жизни,  неоднозначные этические  оценки  личностей музыкантов. Само собой разумеется,  что  обсуждение  этих  вопросов      невозможно   без приобретения учащимися опыта  ведения  диалога  и  дискуссии,  приобщения  к творческой   деятельности,   коммуникативных   умений   и   способности    к моделированию ситуаций.

О.Ю. Козинская, Л.Н. Мещанова
ОРГАНИЗАЦИЯ ПРОДУКТИВНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ  

ДИРИЖЕРА-ХОРОВИКА В ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ ПОДГОТОВКЕ БАКАЛАВРА 

В современном интенсивно меняющемся мире одна из важнейших задач образования - воспитание активной творческой личности, творческой индивидуальности. Это связано с тем, что динамичные преобразования, происходящие в нашей стране во всех сферах жизни, усиливают потребность в деятельных, предприимчивых, творчески мыслящих людях, способных самостоятельно выдвигать и решать многообразные задачи в нестандартных условиях. 

Современные методологические и технологические основы теории продуктивного образования базируются на психологических и педагогических концепциях: деятельностного подхода (А.Н. Леонтьев, К.К. Платонов, С.Л. Рубинштейн); поэтапного усвоения умственных и практических действий (П.Я. Гальперин, Н.Ф. Талызина); теории личности и мотивации (Б.Г. Ананьев, В.Н. Мясищев, С.Л. Рубинштейн); теории активности, подсознательной деятельности и творчества (Л.С. Выготский, С.Л. Рубинштейн и др.); основных положениях продуктивного обучения (М. Монтессори, С. Френе, Р. Штейнер и др.); развивающих систем обучения (Л.В. Занков, В.В. Давыдов, Д.Б. Эльконин и др.).

Под продуктивной деятельностью понимается деятельность по самостоятельному установлению свойств и различных отношений, ответы на проблемные вопросы, решение нестандартных задач, выполнение исследований и проектных работ. Творческий (продуктивный) тип деятельности направлен на создание чего-то нового, «все равно, будет ли это созданием творческой деятельностью какой-нибудь вещи внешнего мира или известным построением ума или чувства, живущим и обнаруживающимся только в самом человеке» - рассуждал Л.С. Выготский. 

Рассмотрим организацию продуктивной деятельности дирижера-хоровика в рамках профессиональной подготовки бакалавра в Институте искусств СГУ им. Н.Г. Чернышевского.
Дирижерско-хоровая подготовка,  как и любая дисциплина ВУЗа, имеет три направления: аудиторная, внеаудиторная и самостоятельная.
Хоровой класс – одна из основных дисциплин специального цикла в институте, готовящего учителей музыки, руководителей школьных хоров и хоров педагогических училищ, носит аудиторный характер. 
Главная задача хорового класса – воспитание у студентов профессиональных умений и навыков пения в хоре и управления хоровым коллективом на основе овладения методами работы с хором, дидактическими принципами и знаниями психолого-физиологического процесса певческой деятельности. 

Следующей задачей хорового класса является воспитание творческой личности студента, которая формируется путем развития творческой активности, выражающейся в различных аспектах деятельности. С одной стороны, студент – участник хорового коллектива – обучается и поет в нем в качестве хорового певца под руководством педагога, с другой – этот коллектив служит базой для приобретения студентами практических умений и навыков управления хором в качестве дирижера.

Перед руководителем хора стоит задача – воспитать студента так, чтобы его творческая мысль работала, главным образом, на уровне хормейстера. Для этого в процессе работы с хором руководитель должен направлять внимание студентов на этапы развития хорового звучания, на методы и приемы, применяемые в зависимости от этапа развития, на художественные и технические приемы исполнения.

Поскольку обучение в хоровом классе происходит практически комплексно, то  обратимся к индивидуальным формам работы, которые также имеют характер аудиторных.

В условиях индивидуальных занятий по хоровому дирижированию необходимо сформировать у студентов основные знания, умения и навыки управления хоровым пением детей и взрослых, подготовить к практической работе с хоровым коллективом и научить трансформировать знания, умения и навыки, полученные на всех учебных дисциплинах Института искусств СГУ им. Н.Г. Чернышевского в области дирижирования и чтения хоровых партитур.

Основные задачи курса хорового дирижирования предполагают средствами хорового искусства способствовать всестороннему развитию и духовному расцвету будущего учителя музыки; формировать образное мышление и стимулировать развитие музыкальных способностей; обучать методам освоения вокально-хорового произведения, интерпретации образного содержания, моделировать в мысленном представлении хоровое звучание и создать условия для бесконечного поиска дирижерского жеста, адекватно отражающего созданный в представлении «внутренний хор»; совершенствовать различные виды деятельности дирижера (вокальное и инструментальное исполнение, дирижирование, вербальная характеристика художественного замысла авторов музыки и литературного текста, композиторских и исполнительских средств выразительности); разрабатывать планы репетиционной работы с хором и анализировать ее результаты; накапливать репертуар для будущей вокально-хоровой деятельности; учить студентов видеть, слышать, понимать певцов хора и внушать им эмоциональное состояние, адекватное художественному образу произведения и исполнительской концепции дирижера.

Курс составлен по годам обучения и в каждом периоде предусматривается работа с учебным репертуаром, синтезирующая изучение хоровой партитуры и школьного репертуара, развитие мануальной техники, подготовку к хоровому практикуму, который завершается разнообразными контрольными мероприятиями. Особое место в подготовке по дисциплине занимает работа с методической литературой.
Таким образом, класс хорового дирижирования готовит студентов к полифункциональной деятельности в сфере музыкального искусства и образования.

Далее обратимся к внеаудиторной деятельности, которую по праву можно считать продуктивной. По традиции в Институте искусств СГУ им. Н.Г. Чернышевского ежегодно проводится Фестиваль хорового исполнительства «Путешествие в мир хоровой музыки», участие в котором принимают хоры средних школ, колледжей, лицеев города и области, а также хоры института. Данная форма  внеаудиторной продуктивной деятельности, по сути, является смотром музыкально-педагогических идей и педагогов их реализующих, сбор базы данных о состоянии музыкального образования в регионе. Фестиваль позволяет широко распространить инновационные педагогические идеи, создаёт условия для сотрудничества учителей музыки и студентов  педагогических профессиональных учебных заведений, формирует у последних мотивацию на педагогическую деятельность.

Интересна театрально-музыкальная деятельность студентов Института искусств СГУ им. Н.Г. Чернышевского. Много лет радует оригинальными музыкальными постановками для детей студенческий музыкальный театр «Four» под руководством старшего преподавателя Филипповой Л.Г. и кукольный студенческий театр «Бибабо» под руководством доцента, к.п.н. Васильевой Д.Н.

Уникальным явлением в системе педагогического образования г. Саратова является создание в 1999 году на кафедре теории и методики музыкального образования творческого объединения детских и юношеских музыкальных театров. Деятельность Малого Хорового Академического Театра предполагает использование синтеза искусств: хорового пения, дирижирования, ритмической пластики, хореографии и драматургии. Саратовский МХАТ для детей – дипломант и лауреат городских и областных конкурсов, а также лауреат  Международного Фестиваля школьных и студенческих музыкальных театров «Музыка. Театр. Дети». 
Выступление МХАТа благодаря театрализации хорового исполнения  превращается в великолепный, увлекательный спектакль-концерт, сочетающий в себе и действие, и общение с залом. Синтезируя в своей структуре все виды и способы музыкально-художественной деятельности, хоровые спектакли открывают широкие возможности для работы с детьми, расширяют круг влияния хорового пения на социальные стороны общественной жизни.

Многие исследователи считают целесообразной возможность организации продуктивной деятельности в вузе через актуализацию самостоятельной работы студентов, которую рассматривают как «…главный резерв повышения эффективности подготовки специалистов» [6]. В этой связи особую значимость в практике современного высшего образования приобретают формы и методы работы, которые стимулируют самостоятельность и творчество студентов. Самостоятельная работа студентов может рассматриваться как деятельность по усвоению знаний и умений, которая протекает без непосредственного руководства преподавателя, хотя и направляется им [5]. 

Мы разделяем точку зрения Н.Н. Лемешко, Я.Ю. Сергиенко о том, что в современных условиях образовательное заведение должно обеспечивать не только систему общеобразовательных и специальных знаний, умений и навыков обучающихся, но также формировать и развивать у них потребности самостоятельно приобретать знания [3]. Поэтому, подготовка будущего музыканта-специалиста, на наш взгляд, наиболее эффективно будет происходить в процессе организации самостоятельной познавательной деятельности студента, направленной на постановку и решение им самим конкретных учебных задач (познавательных, исследовательских, преобразующих, проектных и т.д.). Эффект от самостоятельной работы можно получить только тогда, когда она организуется и реализуется в образовательном процессе в качестве целостной системы, охватывающей все этапы обучения студентов в вузе. 

Самостоятельная работа предполагает максимальную активность студентов-музыкантов в различных аспектах: организации умственного труда, поиске необходимой информации, участии в научно-исследовательской работе, в конкурсах, фестивалях, конференциях. Психологические предпосылки развития самостоятельной работы студентов-музыкантов заключаются в их успехах в учёбе, положительном к ней отношении, понимании того, что при правильно организованной самостоятельной работе приобретаются навыки и опыт творческой деятельности. 

Исследовательская работа студента как 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 (студент) должен знать основные теоретические положения выбранной проблемы, психологические и физиологические аспекты, педагогические и культурологические концепции, лежащие в ее основе; 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 студента как 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. Как отмечает А.И. Пригожин, нововведения, или инновации – это целенаправленное изменение, которое вносит в определенную единицу педагогической деятельности (педагогическую систему, педагогический процесс) новые, относительно стабильные элементы. 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. Вначале определяется проблема и ее актуальность, ставятся определенные задачи исследовательской работы, и выдвигается гипотеза. Далее разрабатывается и проводится экспериментальная работа. И в конце анализируются полученные результаты.

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 общепсихологические 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 современными методами диагностики хорового исполнения, комплексом умений научного анализа своего опыта, куда входит осознание проблемы и новых идей в современной науке и практике. От выдвижения, научного обоснования личных новых идей до анализа 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).

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 студенту как руководителю хорового коллектива в бесконечном процессе «самости»: саморазвития, самообразования, самосовершенствовании. 

Итак. Основой образования сегодня должны стать не столько учебные дисциплины, сколько способы мышления и деятельности – продуктивной деятельности. Необходимо не только выпустить специалиста, получившего подготовку высокого уровня, но и включить его уже на стадии обучения в разработку новых технологий, адаптировать к условиям конкретной производственной среды, сделать его способным к принятию новых решений. 

Литература:
1. Арчажникова, Л.Г. Профессия – учитель музыки / Л.Г. Арчажникова. – М.: Просвещение, 1984. – 112 с.
2. Исаева, Л.А. и др. Педагогические вариации на тему «Искусство в школе» / Л.А. Исаева. – Саратов: Пи СГУ, 2004. – 120 с.

3. Лемешко, Н.Н., Сергиенко, Л.Ю. Самостоятельная работа учащихся. – В кн.: Методические рекомендации по математике. – Вып. 10. – М.: Высшая школа, 1988. – с.63.

4. Рахимбаева, И.Э., Мещанова, Л.Н., Борисова, Т.Н. Дипломные работы: Учебно-методическое пособие для студентов факультета искусств и художественного образования / И.Э. Рахимбаева и др.– Саратов: Пи СГУ, 2007. – 87 с.

5. Третьякова, Г.Ф. Исследовательская работа студентов как средство формирования готовности к профессиональной деятельности. /Сб.трудов. Психолого-педагогические проблемы подготовки специалиста. - Ярославск, Ярославский государственный университет, 1993 – 127 с.
6. Юшко Г.Н. Научно-дидактические основы организации самостоятельной работы студентов в условиях рейтинговой системы обучения: дисс. ... канд. пед. наук / Г.Н. Юшко. – Ростов-н/Д, 2000.- 164 с.
Л.С. Романова, И.В. Курченко

ЛИЧНОСТНО  ОРИЕНТИРОВАННЫЙ ПОДХОД 

В ТВОРЧЕСКОМ ПРОЦЕССЕ 
В КЛАССЕ ХОРОВОГО ДИРИЖИРОВАНИЯ

             Смена статуса факультета искусств и художественного образования требует от преподавателя всех художественных дисциплин Института искусств более тщательного и глубокого осмысления творческого процесса и более активного задействования  межпредметных и межхудожественных связей. Однако эти связи не являются самоцелью, а дают возможность сделать  учебно-воспитательный процесс единым целым и стимулировать раскрытие различных направлений  творческой одарённости студентов Института искусств. 

Личностное ориентирование в процессе определения направления, содержания и объёма  творческих заданий студентам в классе хорового дирижирования и в выборе методов работы позволяет учитывать не столько  технические навыки студентов, сколько их индивидуальные возможности, способности и наклонности. Опираясь на личностно ориентированный подход в подборе  концертных программ, мы решаем и воспитательно-образовательные, и художественно-творческие  задачи.       
Личностно ориентированный подход в профессиональной подготовке студентов в классе хорового дирижирования  при подготовке к классному концерту  также способствует формированию целого ряда компетенций, необходимых  будущему учителю музыки.

В их числе такие, как:

-  способность  к обобщению, анализу, восприятию информации,  постановки цели и выбору  путей её достижения;

 - способность  понимать значение культуры как формы человеческого существования и руководствоваться в своей деятельности современными принципами толерантности, диалога и сотрудничества; 

 - умение логически верно, аргументировано и ясно строить устную и письменную речь; 

- владение основами речевой профессиональной культуры; умение разрабатывать и реализовывать культурно-просветительские программы для различных категорий населения, в том числе с использованием современных информационно-коммуникационных технологий  и др. 

 Усвоению знаний и последующей  трансформации  их в практические навыки и умения способствует многообразие  личностно ориентированной творческой деятельности, осуществляемой  студентами в периоды подготовки классного концерта и участия в нём.   В этот период используются самые разнообразные  виды творческой  деятельности студентов.  Это и управление хором, и работа по разучиванию произведений,  игра на музыкальных инструментах, хоровая аранжировка, сольное и ансамблевое пение, музыкально-ритмические  и танцевальные движения в процессе инсценировки  песни;  подбор инструментов для  музыкально-ритмического оформления произведения, составление сценария, выступление в роли ведущего, литературное и музыкальное сочинительство при составлении сценария концерта и как связующее содержательное звено в концерте; художественное чтение, творчество режиссера, актера, дирижера; художественно-изобразительное творчество: изготовление масок и моделирование костюмов для раскрытия тематики концерта или содержания произведения; подбор литературно-художественного материала для характеристики  этнических особенностей  образцов фольклорного искусства и т.д. 

   Включаясь в  такую творческую деятельность по собственной инициативе или по совету педагога с учётом личностных психологических качеств и уровнем готовности к данному виду творческой деятельности,  студенты активно раскрывают и развивают свои творческие возможности. В таком творческом процессе происходит активное совершенствование  профессиональных навыков и умений: усвоение и закрепление теоретических сведений, умение аккомпанировать и самостоятельно осуществлять его грамотный подбор; приобретение навыков разучивания хорового произведения и руководства малым хоровым коллективом; умения самостоятельной оркестровки  и аранжировки музыкальных произведений; приобретение  навыка ансамблевого музицирования; формирование умения  самостоятельного подбора хорового репертуара в соответствии с темой концерта и понимания  исполнительских возможностей малого хорового коллектива на данном этапе. 

Названные  виды творческой деятельности студентов направлены на  развитие музыкальных и разносторонних художественных способностей личности: художественного вкуса и  артистизма;  мелодического и гармонического слуха, музыкальной памяти; темпового и метроритмического чувства, на развитие общей и художественной эрудиции;  вокально-хоровых навыков  (дикции, артикуляции,  грамотного сочетания  слова и звука и т.п.). 

Профессиональное  ориентирование – ключевая задача учебного процесса в вузе. Направленность этого процесса на активизацию научно-исследовательской деятельности студентов является одним из важнейших этапов  подготовки будущего учителя музыки к  содержательной и осознанной профессиональной  деятельности.  Этот аспект профессиональной деятельности может успешно  реализовываться и в классе хорового дирижирования при подготовке к классному концерту.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                    

Практическая апробация ключевых положений дипломного исследования в процессе концертной деятельности в классе хорового дирижирования делает эту работу неформальной и  целенаправленно готовит     будущего учителя музыки, как к плодотворной научно-исследовательской деятельности, так и к профессиональной музыкальной деятельности.    

 Темой  дипломного исследования Игнатенко К.В. (2012 г.)  была «Современная школьная песня». Игнатенко К.В. рассматривала   её особенности в сравнении с песнями  классического  школьного репертуара и определяла  пути и методы работы над ней на уроках музыки и при подготовке внеклассных мероприятий.

В программу классного концерта были включены произведения,  как классического школьного репертуара, так и современной школьной песни, практически освоенных Игнатенко К.В. в период музыкально-педагогической деятельности    в школе № 2 с. Тепловка Саратовской области.                                                                                                                                                             

Наряду   с  основной целью -  апробацией методической части дипломного исследования  Игнатенко К.В. в классе хорового дирижирования, мы преследовали и другие учебно-воспитательные цели и задачи: на основе личностно ориентированного подхода формировать у студентов  необходимые  профессиональные навыки в области хорового дирижирования. Подготовка и проведение  классного концерта решает важную  воспитательную задачу объединения коллектива класса хорового дирижирования в единый творческий коллектив.  Однако при решении этой важной задачи не устраняется возможность раскрытия и реализации индивидуальных творческих способностей и наклонностей студентов.

Все студенты в процессе  подготовки концертной программы  на основе личностно ориентированного подхода осваивали  музыкальный материал, развивая  определённые  профессиональные навыки и умения. Среди них такие, как: владение необходимой техникой хорового дирижирования (жестовый показ  моментов внимания, дыхания, вступления, выразительного исполнения, снятия и т.п.); умение сочетать  словесную характеристику музыкального произведения с  выразительным его исполнением и дирижированием в соответствии с характером музыкального произведения.                                         
В концерте участвовали 5 студентов класса хорового дирижирования всех курсов: 1курс – Бычков Иван, Пысина Дарья, 2 курс – Максимова Дарья, 3 курс - Милютина Анастасия и Игнатенко Кристина – 5 курс.                                            При подборе программы учитывались как возможности студентов, так  и их наклонности и пожелания. В распределении творческих ролей участвовали все  студенты. Перед каждым студентом была  поставлена своя  творческая задача.  

Задачу объединения концертных номеров в единый сценарий взяла на себя  Игнатенко Кристина. Она связала музыкальные номера  текстом соответствующего теме сценария, который написала самостоятельно.  

В процессе подготовки к концерту даже студенты 1 курса (Бычков Иван и Пысина Дарья) самостоятельно разучивали двухголосный вариант  песен со студенческой группой дирижёрского класса и  впоследствии дирижировали  ей   на концерте.

Выполняя эти задачи, студенты  осознанно на практике   постигали азы техники хорового дирижирования, приобретали первые навыки управления малым хоровым коллективом  и раскрывали свои духовные и творческие потенциалы. Важной задачей  организации данного концерта было  не столько выучить песни, сколько  включить студентов  уже с первого  курса в цельный творческий процесс.

Так, студентам  первого курса для приобретения начальных  навыков в технике хорового дирижирования и  выразительного сочетания музыки и жеста было предложено по два разнохарактерных произведения.  Все  участники концерта анализировали дирижируемое произведение, раскрывая свой научно-исследовательский потенциал, затем давали ему характеристику непосредственно перед исполнением. Такая работа способствовала более осмысленному процессу дирижирования и освоению даже первичных технических навыков хорового дирижирования студентами 1-го курса. 

Пысина Дарья подготовила песню Д.Б. Кабалевского «Первый класс» и  песню М. Красева «Весёлая дудочка». Дирижирование песни Д.Б. Кабалевского «Первый класс»  потребовало от начинающего дирижёра  целого ряда умений: владения  пластичным дирижёрским жестом, умелого сочетания показов инструментального  вступления,  исполнения фрагмента солистом  (вопрос: «Первый класс, первый класс, сколько грамотных у вас? ») и всем хором (ответ: «Тридцать три, тридцать три, все открыли буквари»). Освоение музыкального материала песни М. Красева «Весёлая дудочка» развивает  умение  кистевого дирижёрского жеста и умение выделить в жесте вторую долю в текстовом ударении вместо первой в музыкальной фразе. 

Исполнение песни «Весёлая дудочка» сопровождалось игрой на детских музыкальных инструментах, вариант этого  сопровождения (бубен и дудочки),  их сочетание и использование  было предложено самой Дарьей Пысиной. Студентами дирижёрского класса самостоятельно были разработаны музыкально-ритмические движения в  процессе исполнения этой песни.  

Пысина Д. успешно справилась со сложным для студента первого курса репертуаром, так как в процессе работы над ним на основе личностно ориентированного подхода к процессу обучения учитывались и раскрывались  и уровень её подготовки (музыкальная школа), и особенности её   темперамента, энергичного характера, музыкальных интересов и творческих способностей.

Студенту первого курса Бычкову Ивану  при дирижировании песни Анатолия Филиппенко «Весёлый музыкант», предстояло справиться с довольно сложными задачами:  свободно владеть содержанием текста, характеризующим произведение, своевременно менять характер звуковедения (staccato и legato) и темпы в зависимости от содержания песни.                                      

Песня Тамары Попатенко «Скворушка прощается»  потребовала от начинающего хорового дирижёра Бычкова  Ивана распределённости внимания при  показе вступления и музыкального эпизода перед новым куплетом песни, плавности жеста, показа дыхания и вступления в соответствии с медленным темпом и грустным настроением песни. 

Несмотря на необходимость освоения разнохарактерных жестов и принципов звуковедения, мы,  выбирая произведение для  разучивания и концертного исполнения, учитывали природные наклонности Ивана Бычкова и уровень подготовки. 

Произведения для Бычкова Ивана были выбраны с учётом его хорошей музыкальной подготовки, способности к активному, быстрому и прочному освоению музыкального материала и умению уже на начальном этапе обучения  чувствовать соответствие  характера дирижёрского жеста характеру музыки.  Учёт этих особенностей дал возможность Бычкову Ивану  чувствовать себя уверенно и наиболее полно обнаружить свой творческий  потенциал.  

Песня Ю. Михайленко «Хоровод у калинушки»  была выбрана студенткой пятого курса Игнатенко Кристиной   из репертуара, осваиваемого ей в процессе её педагогической деятельности. При подготовке концертного песенного репертуара, студентка пятого курса продолжала совершенствовать свои музыкально-профессиональные навыки по разучиванию песни и управлению хоровым коллективом.    Произведение предваряется довольно развёрнутым вступлением, напоминающим гармошечные наигрыши, под которые могут исполняться несложные танцевальные движения  русской пляски перед исполнением песни.  Поддерживая традиции классического школьного песенного репертуара, песня развивает умение исполнения мелодии в сочетании с танцевально – ритмическими движениями. Это, в свою очередь, развивает чувство ритма и лада.        
Песня Галины Крайновой «Зонтики», несмотря на несложную интонацию, имеет пунктирный ритм и предваряется довольно длинным вступлением. Характер песни танцевальный. Работа над  ней была необходима студентке второго курса Максимовой Дарье  для совершенствования навыка лёгкого  кистевого движения в характере произведения и приобретения умения  управления хором при исполнении песни с танцевально-ритмическими движениями и оркестровым сопровождением детскими музыкальными инструментами.

Песня Александра Ермолова «Алёшка и Наташка» имеет очень большой диапазон – терцдецима. Песня не только шуточная, но и игровая и может быть исполнена ансамблем или хором, двумя солистами и инсценирована. Она имеет и свои ритмические сложности. Её танцевальность и игровой характер подчёркивается синкопированным ритмом. Во второй части куплета интонация прерывается паузами. Песню А. Ермолова «Алёшка и Наташка» (дирижировала студентка пятого курса Игнатенко Кристина) исполнили студенты первого курса Пысина Дарья и Бычков Иван.  

Участие в классном зачётном  концерте  в качестве самостоятельных исполнителей было  для студентов первого курса серьёзным испытанием выдержки и предоставлением возможности раскрыть и реализовывать свои творческие потенциалы в области вокального сольного и ансамблевого пения.                                                                                        

Песню Надежды Тананко «Приходят в гости песни» дирижировала студентка второго курса Максимова Дарья. Эта песня имеет довольно непростую  структуру и трудно запоминаемую мелодию, поэтому её разучивание с коллективом дирижёрского класса представляло для студентки второго курса достаточную сложность, но такой процесс  выполнял своего рода развивающую функцию и был предложен студентке с учётом её яркой музыкальности, чувством ответственности и большим трудолюбием.             

Песню Л. Петровой «Лето» дирижировала  студентка  третьего курса Милютина Анастасия.  Песня имеет танцевальный характер и, чтобы подчеркнуть это, композитор использует синкопированный ритм. Эта сложность усугубляется наложением несовпадающего с интонацией ритма в аккомпанементе. 

В песне  Александра Ермолова «Зимняя сказка»  композитором использовалось большое количество мелких длительностей – шестнадцатых в сочетании с восьмыми, образующих синкопированный ритм, а также большое количество пауз, залигованных нот, значительно усложняющих ритмическую основу мелодии. Кроме шестнадцатых нот композитор использует триоли и переменный размер. Ритмический рисунок аккомпанемента не совпадает с ритмическим рисунком мелодии, на протяжении всей песни аккомпанемент не поддерживает вокальную мелодию. 

Песня «Зимняя сказка» имеет танцевальный, новогодний, праздничный характер, чему способствует темп и синкопированный ритм. Песни «Лето» и «Зимняя сказка» были предложены  для освоения в классе хорового дирижирования не случайно, с учётом  индивидуальных особенностей Милютиной  Анастасии. Она проявляет  довольно яркую музыкальную одарённость, креативна, эмоциональна, активна, любознательна, артистична.  Работа над данной песней бесспорно  явилась  фактором,  активно развивающим творческий потенциал студентки и её профессиональные навыки и умения. При подготовке концерта приветствовалось и стимулировалось самостоятельное  поэтическое и композиторское творчество. Это  давало студентам возможность представить специфику и многообразие выразительных средств различных видов искусства и расширить представление об их нерасторжимой связи. В процессе подготовки хорового концерта и его проведения каждый из студентов поднимался на новый более высокий уровень профессионального и творческого саморазвития.               

В первом семестре настоящего учебного года (2012-3013) готовиться классный концерт на тему «Хоровое и песенное творчество И.О.Дунаевского».

В нём объединены творческие коллективы дирижёрских классов Романовой Л.С. (Томашовер Л., Скомарохова А., - 1 курс, Бычков И., Пысина Д., - 2 курс, Максимова Д. – 3 курс, Милютина А.-4 курс) и Курченко И.В. (Тимофеева А., Филиппова М., Щербатый А. – 1 курс,  Шульгин А. – 2 курс,  Васильев Ю. – 4 курс, Грохотова В. – 5 курс).  Большая часть произведений исполняются  студентами в трёхголосном изложении, часть – с солистами или в дуэтном варианте. В таком творческом сотрудничестве  педагогов и студентов личностно ориентированный  подход  помогает всем наиболее ярко раскрыть свои духовные потенциалы и сделать концерт важным творческим событием в   жизни.

При выборе программ для данного концерта и методов работы со студентами класса хорового дирижирования, мы также руководствовались следующими показателями:

- уровень технической (дирижёрской) и музыкальной подготовки (владение инструментом, теоретические знания);

- эмоциональная  отзывчивость;

- музыкальные задатки и способности (музыкальная память, чувство ритма, чистота интонации и др.);

- склонность к художественному творчеству и креативность;

- умение контактировать с творческим коллективом (в том числе и воображаемым);

- навык управления хоровым коллективом или ансамблем и работы с ним;

- научно-исследовательский потенциал.

Таким образом, как показывает опыт, личностно ориентированная педагогика способствует профессиональному  совершенствованию и творческому развитию студентов, как студентов, так и педагогов. 

С.В. Кузьмина

ОСНОВНЫЕ НАПРАВЛЕНИЯ ПРОФЕССИОНАЛЬНОГО СОТРУДНИЧЕСТВА руководителя хорового коллектива И КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА
Управление музыкально-исполнительским коллективом (хором, ансамблем, оркестром) значительно отличается от системы руководства любым другим социальным обществом. В первую очередь это обусловлено спецификой самого творческого процесса, для которого характерна «неоднородность» средств коммуникации, разнообразие способов самовыражения всех его участников, сплав интеллектуально-рациональных и эмоционально-интуитивных составляющих в арсенале выразительных средств музыканта и ведущее значение последних в исполнительском процессе. При этом следует учесть, что исполнительский коллектив состоит из самостоятельных личностей, обладающих различными профессиональными знаниями и навыками, неодинаковыми темпераментами и музыкально-художественными представлениями. 

Не случайно А.М. Пазовский, учитывая это обстоятельство, охарактеризовал музыкально-исполнительский коллектив как «единый многокрасочный и многозвучный инструмент, состоящий из живых, индивидуально мыслящих, чувствующих и создающих музыкантов – художников» [2, 71]. Исходя из сказанного, можно отметить определенную закономерность – чем выше профессиональный уровень музыкантов, чем ярче проявляются талант и самобытность каждого исполнителя в коллективе, тем сложнее путь дирижера к профессиональному признанию и авторитету, тем «разнополярнее» уровень и качество сотрудничества руководителя хорового коллектива и концертмейстера.
Анализ хоровой литературы показал, что в работах многих музыкантов-практиков XX века (А.А. Егоров, В.И. Краснощеков, И.А. Мусин, А.М. Пазовский, В.Г. Соколов, Л.И. Уколова, П.Г. Чесноков и др.) широко раскрывается сущность хорового коллектива с позиции его «художественного амплуа» и специфики звучания. Однако в последние десятилетия с изменением социокультурных условий произошла трансформация целей и задач педагогической и просветительской работы музыканта. Во главу угла стали ставить не только формирование у музыкантов-любителей заинтересованности в музыкальной деятельности и их приобщение к мировым шедеврам, но и максимальное раскрытие, выявление и развитие личности обучающегося. На наш взгляд, осуществление этих задач возможно только в обстановке со-доверия, со-переживания, со-дружества, что напрямую зависит от степени психолого-педагогической компетентности и взаимодействия как руководителя хорового коллектива, так и концертмейстера.
Следовательно, необходимо систематизировать и научно обосновать различные аспекты психолого-педагогического сотрудничества руководителя хорового коллектива и концертмейстера, напрямую влияющие на успешное функционирование творческого сообщества, профессиональное сопровождение реализации творческого потенциала музыкантов-исполнителей. 

Безусловно, нет задачи благороднее, чем совместно с педагогом приобщить подрастающее поколение к миру прекрасного. Совместная работа педагога-дирижера и концертмейстера в связи с возрастными особенностями детского или юношеского исполнения отличается рядом дополнительных сложностей и особой ответственностью. В настоящей работе сделана попытка охарактеризовать ряд направлений такого творческого сотрудничества. 

Практика вокально-хорового исполнительства показывает, что в условиях коллективного музицирования все субъекты вокально-хоровой деятельности – руководитель, концертмейстер, хористы (профессионалы, любители, дети) находятся в постоянном духовном, эмоционально окрашенном взаимодействии, качество которого в немалой степени оказывает влияние на плодотворность существования творческого коллектива. С точки зрения Н.В. Буяновой, это взаимодействие облекается в разные формы: форму непосредственного межличностного контакта в репетиционной работе и форму невербального «интуитивного» общения в процессе исполнения музыкального произведения.
Анализируя данные формы творческого взаимодействия субъектов музыкально-исполнительского процесса, автор приходит к выводу, что для эффективного функционирования творческого коллектива необходима интеллектуальная, психологическая и поведенческая общность его членов. Дальнейшие рассуждения позволили Н.В. Буяновой выделить ряд определенных условий для обеспечения этой относительной социально-психологической автономии: совпадение творческих устремлений всех участников творческого процесса; единство художественных критериев; близость эстетических представлений; приблизительно равный уровень интеллектуального развития; способность к подчинению художественной воле руководителя; доверие к его организационным и исполнительским действиям [1, 55].
В более широком смысле деятельность руководителя хорового коллектива должна стать импульсом и стимулом для совместного творчества музыкантов-исполнителей, а управление исполнительским процессом во всем многообразии задач является приоритетной линией профессионального взаимодействия дирижера и концертмейстера.
Дирижер-хоровик и пианист-концертмейстер в художественном смысле являются членами единого, целостного музыкального организма. Такое творческое взаимодействие двух педагогов-практиков требует от каждого из них высокого профессионального мастерства, художественной культуры и особого призвания. 

Хочется отметить, что зачастую на практике и в различной литературе термины «концертмейстер» и «аккомпаниатор» используются как синонимы, хотя эти понятия не тождественны. 

Аккомпаниатор (от франц. «akkompagner» - сопровождать) – это музыкант, исполняющий функцию сопровождения солисту (солистам) на эстраде. Такое сопровождение подразумевает ритмическую и гармоническую опору. Отсюда понятно, какая огромная нагрузка ложится на плечи аккомпаниатора. Он должен справиться с ней, чтобы достичь художественного единения всех компонентов исполняемого произведения.

Концертмейстер – пианист, помогающий вокалистам, инструменталистам, артистам балета разучивать партии и аккомпанирующий им в на репетициях и в концертах. Если деятельность аккомпаниатора-пианиста подразумевает обычно лишь концертную работу, то труд концертмейстер предполагает разучивание с исполнителями их музыкальный материал, обладание способностью контролировать качество их исполнения, умением подсказать правильный путь к исправлению тех или иных недостатков. 

Таким образом, для руководителя хорового коллектива (дирижера) концертмейстер является правой рукой и первым помощником, его музыкальным единомышленником. Более того, концертмейстер – соавтор творческих дел дирижера; он и незаменимый друг, и советчик. Право на такое ключевое место в творческой жизни руководителя хорового коллектива может занять далеко не каждый концертмейстер – оно завоевывается авторитетом солидных знаний, постоянной творческой собранностью, настойчивостью, ответственностью в достижении нужных художественных результатов при совместной работе с дирижером, хористами, солистами, а также в собственном музыкальном самосовершенствовании.

Концертмейстер должен уметь читать с листа, научиться быстро осваивать музыкальный текст, охватывая трехстрочную или многострочную хоровую партитуру и сразу отличая существенное от менее важного. 

Особенность исполнительской игры концертмейстера состоит также в том, что он должен найти смысл и удовольствие в том, чтобы быть не солистом, а одним из участников музыкального действия, причем, участником второплановым. Если музыканту – пианисту предоставлена полная свобода выявления творческой индивидуальности, то концертмейстеру приходится приспосабливать свое видение музыки к манере дирижера. Еще труднее (тем не менее, необходимо) при этом сохранить свой индивидуальный облик.

Концертмейстерская деятельность предполагает владение как всем арсеналом пианистического мастерства, так и множеством дополнительных умений и навыков. К ним мы можем отнести: навык сорганизовать партитуру, «выстроить вертикаль», выявить индивидуальную красоту солирующего голоса, обеспечить живую пульсацию музыкальной ткани, дать дирижерскую сетку и т.п. 

Совместная деятельность руководителя хорового коллектива и концертмейстера характеризуется психологической, педагогической и творческой направленностью. Рассмотрим эти направления психолого-педагогического сотрудничества подробнее.
Так, основным направлениям сотрудничества руководителя хорового коллектива и концертмейстера является налаживание взаимных психических контактов и коммуникаций, обмен информацией между ним и его партнерами по творческому акту (хористами, солистами), а также взаимовлияние и психологическое взаимодействие. Иными словами, для того чтобы внутренние механизмы, объективные закономерности общения в организованном творческом сообществе стали эффективным средством управления, необходимо наладить психологическое взаимодействие между дирижером и концертмейстером, как единомышленниками.
В музыкально-исполнительском процессе установление контактов между его субъектами имеет свои специфические проявления, они основаны как на внешних контактах (зрительное восприятие друг друга, слуховые контакты), так и на контактах «внутренних» (собственно психологических), способствующих взаимопониманию. Все эти способы коммуникации на различных стадиях хоровой деятельности инициируются дирижером в разной степени. В качестве основных можно указать два вида контактов. В первом случае это – двусторонний контакт руководителя коллектива и концертмейстера. Во втором – вовлечение в коммуникативный процесс всего коллектива в целом, группу исполнителей или отдельных участников творческого коллектива (солистов), при котором контакт устанавливается избирательно и инициируется педагогом. При этом руководитель хорового коллектива совместно с концертмейстером должны стремиться к слаженному хоровому исполнению через межличностную согласованность своих действий. Это требует как от дирижера, так и от концертмейстера владения психолого-педагогического методами и приемами эмоционального воздействия на сознание, психическое состояние исполнителей, а также с учет особенностей личностного восприятия музыкального произведения.
Действительно, в ряду музыкальных специальностей профессия дирижера отличается большой степенью «взаимообмена» с эмоциональной сферой других участников творческого процесса – концертмейстера, хористов, солистов. Личность руководителя хорового коллектива играет важную роль в осуществлении творческо-педагогического процесса, определяя его психологическую атмосферу, и, тем самым, влияя на эффективность самого процесса музицирования. 

Основной задачей дирижера является организация совместных действий участников творческого коллектива, согласование их индивидуальных побуждений и установок с собственными художественными целями, выработка единой исполнительской стратегии и тактики воплощения авторского замысла. Концертмейстер совместно с другими исполнителями осуществляет техническую и художественно-смысловую реализацию замысла дирижера. Таким образом, личностное взаимодействие руководителя исполнительского коллектива и концертмейстера во всех его формах и проявлениях является неким благоприятным психологическим фоном, на котором развертывается творческий процесс.
Полноценная профессиональная деятельность дирижера и концертмейстера в совокупности предполагает наличие у них комплекса определенных психологических качеств. Перечислим несколько таких личностных качеств, необходимых в процессе хоровой работы. Прежде всего, педагоги должны хорошо усвоить законы ансамблевых соотношений, развить в себе чуткость к партнеру, ощутить неразрывность и взаимодействие между дирижером, хором, солистом и партией аккомпанемента. Также для работы с обучающимися разного возраста и уровня музыкальных способностей необходимо обладать: большим объемом внимания и памяти, высокой работоспособностью, мобильностью реакции и находчивостью в неожиданных ситуациях, выдержкой и волей, педагогическим тактом и чуткостью, а также знанием детских возрастных особенностей в процессе хорового обучения.

Например, для детей младшего школьного возраста наиболее характерны такие особенности, как: разрозненный, неорганизованный музыкальный опыт; «зажатость», «закрепощенность» детей; их недостаточная вокально-слуховая координация; потребность учащихся в частой смене эмоциональных настроений; склонность к непосредственному сопереживанию; интерес к внешней форме действования. Знание руководителем хорового коллектива и концертмейстер данных возрастных особенностей способствует работе по стимулированию потребности детей в участии в активных формах исполнения, игровых ситуациях, поддерживанию их интереса к коллективной форме пения с использованием элементов театрализации, музыкальных инструментов.

Оценка и самооценка – доминирующее звено, своеобразный стержень психической жизни подростка. Сведение о том, что, не добиваясь успеха в какой-либо деятельности, подросток может расценивать эту деятельность крайне негативно, содействует созданию психологического комфорта учебного процесса в хоровом классе, ситуации успеха для неуверенных в себе учащихся. 

Главенствующими в создании благоприятного психологического микроклимата и в утверждении авторитета руководителя являются такие качества как: умение находить контакт с наиболее «передовыми» музыкантами; способность к объективной оценке и похвале коллектива и каждого музыканта индивидуально; поддержание административной и творческой дисциплины; отстаивание интересов коллектива. 
Совместная работа дирижера и концертмейстера заключает в себе и чисто творческую (художественную), и педагогическую деятельность. 

Педагогическая сторона их совместной деятельности особенно отчетливо выявляется в репетиционной хоровой работе с обучающимися. Такое педагогическое взаимодействие концертмейстера и дирижера глубоко специфично. 

Зачастую репетиционная работа требует от пианиста не только навыка психологизации учебной среды, умения создать ситуацию комфорта для учащихся, но и знаний педагогических методов и методических приемов. 

Многие ошибочно думают, что концертмейстер – второстепенная фигура в творческом процессе, что эта профессия не требует большого педагогического мастерства. Напротив, на наш взгляд, разносторонняя деятельность концертмейстера в хоровом классе требует от него применения многосторонних знаний и умений по курсам гармонии, сольфеджио, полифонии, истории музыки, анализа музыкальных произведений, вокальной и хоровой литературы, психологии и педагогики – в их взаимосвязях.

Учебные задачи, поставленные дирижером, также требуют от концертмейстера многогранных музыкально-исполнительских дарований, владения ансамблевой техникой, знания основ певческого искусства, особенностей игры на различных инструментах, также отличного музыкального слуха, специальных музыкальных навыков по чтению и транспонированию различных партитур, по импровизационной аранжировке на фортепиано. 

Руководитель хора может доверить подготовленному и опытному концертмейстеру часть своих полномочий по разучиванию хоровых партий, их проверке и т.д. Вместе с тем, под руководством дирижера в ходе учебной работы перед концертмейстером постоянно возникает необходимость помочь дирижеру в распевании коллектива, подобрать на слух сопровождение к мелодии, предложить элементарную импровизацию вступления, отыгрышей, заключения, придумать варианты фортепианной фактуры аккомпанемента при повторениях куплетов и т.д.
Концертмейстер, как правило, помимо учебной деятельности, активно участвует в многочисленных культурно-воспитательных мероприятиях (концерты, конкурсы, капустники и т.п.). Часто на творческих вечерах, капустниках ему приходится аккомпанировать на слух мелодиям неклассического репертуара, играть импровизации к театрализованным сценкам. Такая творческая деятельность составляет часть профессиональных обязанностей концертмейстера и вписывается в контекст творческого сотрудничества как с дирижером, так и с хористами.
Педагогическая деятельность концертмейстера включает в себя нечто большее, чем аккомпанирование хору на репетициях и концертах. Совместно с руководителем хорового коллектива концертмейстер разучивает с исполнителями их партии и контролирует качество их вокального исполнения. Такая кропотливая работа зависит от уровня знания концертмейстером исполнительской специфики и причин возникновения различных трудностей в пении. Конечно, это требует предварительного консультирования с дирижером, по результатам которого обеспечивается совместное нахождение правильного пути к исправлению тех или иных исполнительских недостатков.

При всей многогранности совместной психолого-педагогической деятельности дирижера и концертмейстера на первом плане находятся творческие аспекты их профессионального содружества. 
Безусловно, творчество – активный поиск еще не известного, углубляющий наше познание, дающий человеку возможность по-новому воспринимать окружающий мир и самого себя. Необходимым условием творческого направления сотрудничества дирижера и концертмейстера является наличие замысла и его воплощение. Реализация совместной творческой идеи органично связана с активным поиском, размышлением, который выражается в раскрытии, корректировке и уточнении художественного образа произведения, заложенного в нотном тексте и внутреннем представлении. Чаще всего для постановки и решения интересных задач в музыкально-творческой деятельности дирижеру и концертмейстеру обычно бывает недостаточно знаний только по своему предмету. Необходимы глубокие общие познания в дисциплинах музыкально-теоретического цикла (гармонии, анализа форм, полифонии), а также живописи, литературы, театрального искусства. Многосторонность, гибкость мышления, способность изучать предмет в различных связях, широкая осведомленность в других видах искусств – все это поможет двум творческим личностям творчески переработать планируемый музыкальных материал.
Для творческой интерпретации художественного замысла не только дирижеру, но и концертмейстеру необходимо накопить большой музыкальный репертуар, чтобы почувствовать музыку различных стилей. Конечно, чтобы овладеть стилем какого-либо композитора изнутри, нужно изучить много его произведений. Профессиональный музыкант проявляет большой интерес к познанию новой, неизвестной музыки, знакомству с нотами тех или иных произведений, слушанию их в записи и на концертах. Поэтому как дирижер, так и концертмейстер не должны упускать случая соприкоснуться с различными жанрами исполнительского искусства, стараясь расширить свой опыт и понять особенности каждого вида исполнительства. В любом случае этот опыт не пропадет даром, так как в области хорового пения всегда будут встречаться в какой-то мере элементы других жанров (например, театрализованной деятельности).

Специфика творческой работы на хоровых занятиях требует от концертмейстера мобильности, гибкого отношения к исполняемой фактуре, умения пользоваться ее удобными вариантами, аранжировкой. Подбор аккомпанемента по слуху является истинно творческим процессом, особенно если концертмейстер не знаком с оригинальным нотным текстом подбираемого сопровождения. В этом случае он создает собственный вариант фактуры, что требует от него самостоятельных музыкально-творческих действий.

Таким образом, творческое направление совместной деятельности дирижера и концертмейстера предполагает обоюдное обладание общей музыкальной одаренностью, широким кругозором, хорошим музыкальным слухом, воображением, умением охватить образную сущность и форму произведения, артистизмом, способностью образно, вдохновенно воплотить замысел автора в концертном исполнении. Специфика совместной работы дирижера и концертмейстера требует от них особого универсализма, мобильности, умения в случае необходимости переключиться на работу с учащимися различных социальных групп, разного уровня музыкальных способностей.

Завершая анализ особенностей профессионального сотрудничества дирижера и концертмейстера, приходим к заключению, что их активное взаимодействие является специфическим видом педагогического сопровождения обучающихся в вокально-хоровом коллективе. Можно отметить ряд основных направлений творческого содружества руководителя хорового коллектива и концертмейстера: психологическое направление (налаживание взаимных психических контактов и коммуникаций, обмен информацией между ними и его хористами, личностное взаимовлияние и психологическое взаимодействие, знание возрастных особенностей обучающихся разных социальных групп и уровней), педагогическое направление (применение педагогических методов и методических приемов для решения учебных задач хорового коллектива) и творческое направление (совместный замысел и его воплощение посредством выхода в смежные виды искусств, накопление музыкального багажа и т.д.). Все совместные действия дирижера и концертмейстера проявляются как в учебной репетиционной деятельности, так и в концертных и конкурсных ситуациях.
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Н.Н. Владимирцева

О ДРАМАТУРГИЧЕСКОЙ РОЛИ ХОРА В ОПЕРАХ Р. ЩЕДРИНА 

Родион Щедрин – мастер хоровой музыки, композитор, свободно владеющий искусством хорового письма. Сочинения для хора имеют особое значение в творчестве композитора. Их жанровая палитра широка: хоры                 a cappella, вокально-симфонические  сочинения, оперные хоры. Они отличаются совершенной техникой письма, в них проявляется отточенный художественный вкус автора. Щедрин обогащает хоровую технику новыми элементами, открывает новые средства воплощения художественного замысла. 

В хоровом творчестве Р. Щедрина развиваются лучшие традиции русской культуры и, наряду с этим, раскрываются новаторские устремления композитора – поиск новых форм и жанров, способов музыкального высказывания, принципов построения драматургии. Композитор постоянно экспериментирует, использует весь арсенал  современных средств выразительности. Он создает сочинения, которые открывают новые перспективы развития хорового письма и хорового исполнительства.

В ряду сочинений с ярко выраженной новаторской трактовкой роли хора в построении образно-смысловой драматургии, выделяются  оперы «Мертвые души» (1977) и «Боярыня Морозова» (2006). Написанные в разные годы, оперы стали не только ярким явлением российской культуры, но и по праву приобрели значение и статус отечественной классики.

Эти сочинения занимают особое место в творчестве композитора. Музыка произведений обладает ярко выраженной театральностью; музыкальная образность рельефна, тематизм  выразителен, ритмический план энергичен, звучание хора красочно. Драматургия опер композитора основывается на ярко контрастных моментах, подчиненных ясной логике развития.

И в первую очередь эти сочинения привлекательны с точки зрения построения драматургии и роли хора в процессе формирования образно-смыслового каркаса произведения.

Опера «Мертвые души» – истинно русская опера, с глубоким пониманием и проникновением в народную жизнь и душу простого человека. Народной песенности в опере отведена исключительно важная роль. Песня становится главным выразительным средством в раскрытии того образно-драматургического пласта, в котором воплощена главная позитивная мысль оперы – о высокой нравственности народной жизни, перед которой все помещичье общество мелко, ничтожно, преходяще. 

Главной музыкальной характеристикой образа народа становится широкая мелодия «Не белы снеги», написанная Щедриным на подлинный текст в духе русской протяжной ямщицкой песни. Именно песня «Не белы снеги» упоминается Гоголем в поэме «Мертвые души». 

Народно-хоровые картины выполняют функцию эпического рефрена, обрамляющего и прослаивающего оперу. Открывая оперу, эпический рефрен создает особое проникновенное настроение и возвращает его, вновь появляясь в сценическом действии. При возвращении народные эпизоды не повторяют друг друга, а скорее продолжают единую линию развития драматургии, получая вариантное развитие, значительно обновляясь. Основанный на тематизме фольклорного типа, рефрен образует эпический образ, последовательно развивающийся на протяжении всей оперы. Он выполняет функцию конструктивного каркаса и своеобразной музыкальной установки на определенное настроение. Это мир народного бытия, исполненный душевной простоты и безыскусной поэзии. 

Щедрин избирает и нетрадиционную тембровую характеристику народно-хоровых сцен, поручая исполнение песни «Не белы снеги» двум солисткам с народной манерой пения и камерному хору  (coro piccolo), находящемуся в оркестровой яме на месте первых и вторых скрипок (они исключены из состава оркестра). Так композитор создает особую краску звучания, состоящую из трех тембровых составляющих: солистки (народная манера пения), хор (академическая манера пения), оркестр. Возникает ощущение истинной народности оперы.  Народный дух словно пронизывает оперу, подчиняя себе и отводя на дальний план все суетное, мелкое. 

В опере «Мертвые души» Щедрин предстает как композитор-мастер с глубоким знанием русского фольклора, традиций русской музыкальной классики и достижений современной профессиональной музыки. Народно-хоровые сцены отражают высокую степень владения композитором разнообразными техниками хорового письма, необычайную творческую изобретательность, неординарный подход к хору как участнику оперного действия. Пример использования хора вместо инструментов оркестра уникален, он больше не встречается в оперной практике. 

Творческие открытия Щедрина в опере «Мертвые души» определили новые пути развития жанра.

Спустя три десятилетия, в 2006 году состоялась премьера хоровой оперы Р. Щедрина «Боярыня Морозова». Обратившись к одному из драматических эпизодов русской истории, композитор создал уникальное по своей образно-смысловой глубине и философскому замыслу произведение. Либретто написано самим композитором по текстам «Жития протопопа Аввакума» и «Жития боярыни Морозовой». Р. Щедрин так пишет о замысле произведения в буклете премьеры сочинения: «Омузыкалить трагическую страницу истории церковного раскола и возникновения старообрядчества на Руси, горькие судьбы его действующих лиц было моей давнишней мечтой. Несколько раз приступал к работе, и всякий раз оставлял его, не находя, как виделось, верного подхода к жгучей теме. Лишь когда определился жанр замысла как «русская хоровая опера», работа заспорилась».

Автор предложил нетрадиционную, новаторскую трактовку оперного  жанра. Композитор обозначил жанр сочинения как «русская хоровая опера», тем самым акцентировал внимание на значении хора в создании музыкально-образной драматургии. Хор – действующее лицо и основной стержень повествования, он принимает на себя и музыкальную, и эмоциональную нагрузку.  Роль хора в драматургии произведении многопланова: он то разноликий участник событий, то комментатор; то аккомпанемент солистам, то контрапункт им. 

На хор ложится и основная музыкальная нагрузка: хор ведет произведение и, не теряя своей тембральной определенности, создает различное по колориту звучание. В ансамбле с хором звучат солисты, труба, ударные, литавры. Состав исполнителей лаконичен, но тембрально рельефен, зачастую создает такую яркую и плотную фактуру, что звучит как полноценный оркестр. Композитор создает сложнейшую многомерную музыкальную ткань. 

Щедрин вновь предстает как композитор-новатор. Нетрадиционная трактовка роли хора, звучание его как основы произведения, придает излагаемым событиям монументальный характер и эпический размах. Подобный прием использования хора относит нас к традициям древнегреческой трагедии и европейскому канону (Passion). 

Композитор стремится к лаконичности изложения, акцентирует внимание лишь на главных моментах повествования, окружающих заглавный образ. Несмотря на номерную структуру, драматургия имеет сквозное развитие. Тринадцать номеров оперы, сгруппированные в две части, в режиме предельной концентрации представляют череду трагических событий (предание анафеме, испытание угрозами и пытками, убийство сына, плач, заточение, смерть). Сочинение отличают конфликтность сюжета, драматический накал страстей, мощная экспрессия. 

Музыкальный язык соответствует линии драматургии. Музыкальные образы не разрастаются, но получают исчерпывающую характеристику: выразительная хроматика сольных партий, исступленные соло литавр, пронзительная речитация трубы, краткие паузы-вздохи между номерами. 

Приоритет звучания хора, его особая роль в становлении и развитии драматургии, придает произведению черты оратории. Именно отсутствие видимого сценического действия придает повествованию обобщенный характер, поднимающийся над конкретной событийностью, но не мешает проявлению трагизма и глубины переживаний. Создается целостное эпико-драматическое действо.

Поражает многообразие образов, настроений и средств воплощения.  Композитор использует все художественные ресурсы звучания смешанного хора: разнообразие и выразительность тембровых сочетаний голосов, фактуры, штрихов, полифонических приемов. Особое значение приобретает сложная, разнообразная фактура: её многослойность, насыщенность несет в себе всю полноту и экспрессию эмоционального наполнения образной канвы сочинения. Создается исконно русское по своему характеру и музыкальному языку произведение.

Именно хор определяет «почвенный» характер произведения. Музыкальный материал, его интонационная сфера представлена своеобразным сплавом знаменного распева, плача, протяжной песни и других фольклорных источников, мастерски сочетаемым с типичными для Щедрина приемами музыкального языка и хорового письма.

В некоторых эпизодах хор звучит по-инструментальному сухо, даже жестко, колко. Иногда в хоре используются немузыкальные средства исполнения – крик, скандирование. Синтетичность музыкальной ткани произведения, подвижность и разнообразие её составляющих создает  многоликий  и экспрессивный образ, не оставляющий равнодушными исполнителей и слушателей. Уникальный художественный результат достигается множеством выразительных средств, к числу которых в первую очередь необходимо отнести особую драматургическую роль хора.

Оригинальный подход композитора к трактовке традиционных жанров или формированию новых сложился в творчестве Р. Щедрина ранее: «Поэтория» – концерт для поэта; «Запечатленный ангел» – хоровая музыка, «Казнь Пугачева» – поэма и т.д. В 2008 году фрагмент оперы «Боярыня Морозова»  вошел составной частью в хоровой цикл «Два русских хора»: «Царская кравчая» (по мотивам хоровой оперы «Боярыня Морозова») и «Эпиграф к роману графа Толстого «Анна Каренина».

Значение хоровой оперы «Боярыня Морозова» для развития отечественной музыки трудно переоценить. Это – новое слово Мастера, смело, талантливо и неустанно развивающего  традиции отечественной музыки, расширяющего жанровый диапазон и горизонты художественных возможностей хорового искусства.

Л.В. Сосновцева, А.В. Филиппов 

ПРОБЛЕМЫ НАУЧНОГО И ТРАДИЦИОННОГО ПОДХОДОВ 
В ОБУЧЕНИИ ПЕНИЮ

Бесспорно, что на протяжении нескольких веков итальянская школа пения являлась ведущей в Европе. И хотя в XIX веке её позиции несколько пошатнулись в связи с бурным развитием таких национальных школ  как французская, немецкая и русская, технологическая и вокально-педагогическая составляющие итальянской школы оставались непревзойдёнными. Кроме того,  хотя и опосредованно, они же послужили основой развития пения и в XX веке, воспитывая певцов и педагогов национальных вокальных школ. Как, к примеру, Умберто Мазетти, необыкновенно много сделавший для воспитания русских певцов и русской вокальной педагогики, работая в московской консерватории.  

Таким образом, если эстетика национальных вокальных школ шла и развивалась во многом в оппозиции итальянской, то технология всегда являлась базой, точкой отчета для развития  национальной педагогики. Кроме того, в конце XX  – начале XXI века на волнах глобализации в экономике и культуре происходит бурное смешение эстетик, школ, технологий, языков. Итальянская опера перестаёт быть вотчиной итальянских певцов, так же как и русская русских, а немецкая и французская, соответственно, также всё менее опираются на соотечественников. Вместе с глобализационными тенденциями в современном музыкальном искусстве всё большее место занимает и специализация, выражаемая в стремлении к аутентичному исполнению музыкальных произведений прошлого, особенно итальянской оперы стиля bell canto. Современные певцы упорно изучают партитуры, документы, вокальные трактаты старых мастеров, чтобы наиболее точно воплотить вокально-исполнительские нормы прошлых веков. Выходят аутентичные альбомы, посвящённые не только таким певицам как Мария Малибран, но и таким как кастраты Сенезио, Фаринелли, эстетика пения которых ещё недавно, казалось, была навсегда похоронена романтизмом. 

Именно на волне этих не всегда, по нашему мнению, эстетически оправданных процессов всё более усиливается интерес к педагогике и педагогическим воззрениям прошлого времени, в том числе и к начавшемуся в середине XIX века спору между традиционным и научным подходом в воспитании голоса. Цель данной работы –  выявить  мотивы данного интереса, проследить причины  успешности традиционного подхода в споре с научным, сделать попытку объяснить   уже с точки зрения современных достижений педагогики  долгожительство и продуктивность «натуральных школ».  
Естественно, что обсуждение данной проблемы невозможно без изучения педагогического наследия такой знаковой фигуры как Мануэль Гарсиа, одним из первых попытавшийся создать всеобщую теорию голосообразования и вокального обучения на основе научного подхода,  и  такой  «traditional school teaching» как школа профессора Миланской консерватории Франческо Ламперти, изложенная в трудах «Guida teorica-pratika-elementa per lo studio del canto» и «L'arte del canto».
Именно последний утверждение знаменитого певца Паккьяротти: «chi sa ben respirare e sillabare, sapra ben cantare»
  [5, 6] превратил в крылатое выражение: «школа пения есть школа дыхания». Кроме того, если Мануэль Гарсиа подвёл в своих педагогических трудах итог развития эпохи bell canto, установив, по мнению Джеймса Старка, «a watershed between tradition and science in the history of vocal pedagogy»
 [6, 12], то Ламперти имеет в своей основе интуитивно-природные, наработанные певческой практикой и непосредственным взаимодействием педагога и певца приёмы и методы вокального обучения.

Встаёт дилемма – что лучше: обобщённая, исходящая из базисных понятий педагогической практики и последний достижений науки, теория деятельности, якобы имеющая универсальный характер или традиционная система воспитания голоса, обобщённая на примере практического воспитания  певцов, в том числе и выдающихся, таких как Эмма Альбани, Мария ван Зандт, Дэвид Биспем, Карлотта Патти, Дезире Арто, Николай Фигнер, Марчелла Зембрих, Анна Лагранж, Корнелия ван Зантен, знаменитым педагогом Франческо Ламперти. 

Следует отметить, что основным отличием общей теории от  практических методик и школ является отношение к голосообразованию. Теории, в том числе и школа Гарсиа, активно изучают процесс голосообразования, пытаясь дать ему толкование, исходя из достижений акустики, физиологии, психологии и т.п., а затем эти выводы и законы «спускают» до уровня методик и приёмов воспитания голоса. «Натуральные» школы, которых гораздо больше, хоть и интересуются глобальными проблемами голосообразования, принимают их лишь к сведению, продолжая воспитывать голоса исходя из здравых практических методик определённых певцов, возникающих и решаемых непосредственно в процессе постановки голоса, а затем   систематизирующихся и передающихся во времени от учителя к ученику, причём в сугубо индивидуальной, далеко не научной терминологии, понять которую зачастую можно лишь в процессе практического и педагогического общения. 

Если первый, так называемый научный, подход характерен в основном для французской и во многом немецкой школ пения, то второй  – традиционный, во многом интуитивный и личностный –  является основой итальянской школы пения. По справедливости сказать, так называемый «научный подход» в большей степени склонен к неточностями, навязчивым идеям, псевдообобщениям, чем «натуральный». В основном это связано с упрощением и забеганием вперёд при исследовании и объяснении работы голосового аппарата, механистическим подходом к голосообразованию без учёта многих смежных факторов в его работе, связанных с физиологией, психологией, анатомией и их комплексного и динамического взаимодействия, игнорированием практического педагогического опыта, в том числе и традиционалистов. 

Бесспорно, что использование ларингоскопа М. Гарсиа явилось не только началом научного подхода к изучению процесса пения, значительно ускорив исследования в этом направлении, но  и послужило образованию многих спорных и противоречивых методик, в том числе и приёма coup de la glotte (гортанного приступа).  Мануэль Гарсиа, отец научного подхода в области пения, требовал сильного  glottal closure (гортанного смыкания) в процессе пения, основываясь на уверенности, что смыкание голосовых связок идёт исключительно за счёт потока воздушной струи и тем самым начало колебания требует некоторого насильственного размыкания голосовых складок. Этот, по выражению Старка,   одного из исследователей bell canto, «удар горла» (stroke of the throat), исповедуемый Гарсиа как основа своего педагогического метода, вызвал непонимание и негативное отношение многих традиционалистов. В ответ на критику Гарсиа в дальнейших работах всё более смягчает требования жёсткости начала фонации, настаивая на действии в начале пения похожем на лёгкое подкашливание. Возможно, неудачная терминология в методе Гарсиа послужила отрицательному отношению к ней со стороны сторонников  итальянской методики, выступающей в основном против всяких форм местных и гортанных усилий, заявивших в лице Тейлора в 1916 году, что «научные методы изучения культуры голоса закончились провалом»  [6, 19]. 

По замечанию того же Старка, несмотря на значительные успехи научного подхода в вокальной педагогике, преобладающей всё же остаётся традиционная «oral» вокальная педагогика, основой которой является контактная передача вокальных навыков и приёмов. Замечание относится к 1938 году. Однако и сейчас, спустя многие десятилетия, положение изменилось ненамного. Да, жизнь требует от педагога больших знаний и внешне, особенно в отечественной педагогике, судя по публикациям, научный подход усиливает свои позиции, но общение показывает, что один на один с учеником преподаватель остаётся всё тем же «barbaro», молящимся сразу многим богам, упорно предпочитающим традиции и интуицию всем достижениям психологии, физиологии и т.п. вместе взятым. 

Школа Ламперти и более близкая нам школа Мазетти –  характерные тому примеры. Воспитавшие огромное количество голосов, в том числе и выдающихся, школы сами являются неким феноменом и сами требуют научного подхода для своего изучения, вернее изучения своей успешности.

Так каковы же основные принципы и методы, исповедуемые традиционными методиками, которые делают их востребованными и в настоящее время?

 Как мы уже отмечали, не физиология и анатомия являются базой этих вокальных школ: они принимаются как данность и именно данность достижений медицины того времени, однако без излишней детализации и углубления. Например, Ламперти в отличие от Гарсиа предваряет свою школу с описания анатомии гортани по доктору Mandl из работы «Hygiẻne de la vỏix» 1879 года издания. Причём фрагментарность и неполнота описания анатомии гортани и механизма голосообразования, представленная в «Искусстве пения» Ламперти, со временем  становится не недостатком, а достоинством, так как не содержит спорных научных теорий и промежуточных научных достижений, архаичных для современных достижений науки, а лишь является лёгкой, в некоторой степени наивной  иллюстрацией работы голосового аппарата. Здесь оказывается важным не  анатомическая описательная часть голосообразования и процесса вокального дыхания из книги доктора Mandl, а те замечания и выводы, которые Ламперти делает в процессе анализа представленных элементов голосообразования. Наиболее важными, по нашему мнению, в том числе и для современной вокальной педагогики, являются его замечания по поводу начала звука, вокального дыхания, естественности вокальных усилий во время пения, регистрах голоса, и так же его замечания по технологии пения, такие как:

- работа над подвижностью голоса;

- работа над украшениями;

- филирование звука или работа над музыкальной фразой;

- произношение в пении, а именно правильное произношение в пении на итальянском языке.

Показательными являются его замечания, относящиеся к голосообразованию. Формально придерживаясь язычкового принципа голосообразования, сходного, по его мнению, с образованием звука у гобоя, он не углубляется в этот механизм, а тем более не пытается данные законы полностью навязать человеческому голосу, как это сделал Мануэль Гарсиа, исследуя внешние аспекты работы гортани. Принципы свободы звукоизвлечения и поддержки звука с помощью работы диафрагмы «как будто процесс вдыхания ещё продолжается» [2, 15], являясь важнейшими в традиционной школе пения, научно осознаваться начали только в 20-х годах XX века, в том числе и в работах таких отечественных исследователей как Л.Д. Работнов, давший данному процессу название «парадоксальное дыхание».  Говоря о двух фазах цикла дыхания (вдохе и выдохе), что с точки зрения науки того времени было неоспоримо, Ламперти интуитивно отстаивает в пении некий принцип вдоха на выдохе, утверждая, что «голос во всём своём объёме должен всегда быть гораздо слабее силы вздоха, должен выходить свободно и без усилия» [2, 57]. Во второй половине XX века, благодаря исследованиям в области физиологии, дыхательный цикл стали делить на три фазы:  инспираторная, постинспираторная, экспираторная. И как раз для постинспираторной фазы и характерна работа мышц-вдыхателей на фазе выдоха за счёт упругости лёгких, причём голосовые складки на данной фазе дыхания обладают максимальной и управляемой упругостью как раз и отвечающей за высоту извлекаемого звука [4]. Показателен также другой пример из «Искусства пения». По мнению Ламперти, одно из необходимых условий пения – овальное открытие рта и открытие верхних зубов. Однако вслед за этим требованием, он тут же отмечает, что «так как рты не все одинаковы, то учителя должны давать совет о положении рта, смотря по различным построениям его» [2, 15]. Иными словами, проповедуя определённые принципы и методы, традиционная педагогика в лице Ламперти не держится за них, если они идут в разрез творческой индивидуальности и мешают его свободному развитию. Теория для него лишь средство для воспитания певца. 

Данный вывод подтверждается советами, которые даёт Ламперти в книге «Искусство пения» и которые представляют ценность, как для современного  певца, так и для вокального педагога: 

- советую, безусловно, избегать крика, потому что крик – естественный враг пения: то и другое не совместимо; 

- не надо забывать, что никакой учитель не в состоянии дать больше того, что дала природа; 

- очень полезно слушать лучших артистов, но никто никогда не должен стараться рабски подражать им, так как весьма легко перенять вместо хороших качеств дурные;

- следует остерегаться пения, несовместимого с собственными голосовыми средствами;

-   артист должен избегать те пассажи, которые ему не по голосу, а петь лишь то, что наиболее подходит к объёму его голоса;

- нужно учиться умом, а не голосом, так как утомив голос, уже никакими средствами не приведёшь его опять в хорошее состояние;

- не переставайте старательно и разумно заботиться о том, чтобы у вас слова звучали ясно, голос был уверен, пение и движения изящны;

- никогда не следует дебютировать слишком рано и в опере не подходящей к голосовым средствам;

- с первой репетиции с оркестром новичок должен петь полным голосом, как будто в театре находилась уже публика, и особенно те номера, в которых он чувствует себя неуверенным;

- певец не должен петь, если он нездоров, но следовало бы бросить глупую манеру сказываться больным из пустого каприза, тем более, что этому плохо верят;

- самые знаменитые певцы, вместе с тем и самые прилежные;

- пойте так, как вы учились, не допуская, чтобы советы товарищей и претензии некоторых дирижёров совращали вас с пути истины [2, 58-62]. 
В заключение, не умаляя достоинства научного подхода в вокальной педагогике, хочется процитировать слова А.А. Ухтомского: «Иногда мне кажется, что сама ученая профессия порядочно искажает людей! В то время как натуралистическая наука сама по себе исполнена этим настроением широко открытых дверей к принятию возлюбленной реальности как она есть… [3, 360] Конечно все мы подвержены доминатам «излюбленных теориек», особенно если они выстраданы нами в процессе «поверки гармонии алгеброй». Важно здесь, чтобы эти теории не закрывали двери живой связи с практикой,  а в нашем случае с человеком, который есть и ещё долго будет выше любых теорий, пусть даже самых научных.  
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Н.Ю. Гугунишвили
СОВРЕМЕННЫЕ ТЕХНОЛОГИИ МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ
Одним из новых для педагогики является понятие технологии, часто встречающееся в педагогической литературе (научной, публицистической, учебной). Разнородность содержания, вкладываемого в это понятие различными авторами, говорит о том, что оно еще не достигло необходимости для правомерного использования степени сформированности.

Новизна подхода к исследованию процесса формирования музыкальной культуры заключается, в основном, в интерпретации полученных данных. На первый план выступают не отдельные показатели по отдельным методикам (ходя они и дают известное представление о состоянии и уровне развития музыкальной культуры), а понимание того или иного частного результата как формы выражения тех или иных сторон общекультурного развития подростка, как формы эмоционального отклика на высокие ценности искусства. 
Развитие педагогической науки показывает, что появление термина технологии и направления исследований в педагогике не является случайностью. Почему же «случайный» переход термина «технология» из сферы информационных технологий в педагогику на самом деле не случаен и имеет под собой серьезную основу. Определение технологии, может быть сформулировано следующим образом: под технологией надо понимать совокупность и последовательность методов и процессов преобразования исходных материалов, позволяющих получить продукцию с заданными параметрами. Если перенести данный смысл термина «технология» в педагогику, то тогда под технологией обучения будет подразумеваться определенный способ обучения, в котором основную нагрузку по реализации функции обучения выполняет средство обучения под управлением человека. При технологии музыкальный руководитель выполняет функцию управления средством обучения, а также функции стимулирования и координации деятельности. Ввиду того, что технология предполагает предварительное определение диагностичной цели, в первую очередь необходимо рассмотреть, возможна ли установка диагностичной цели в музыкальном образовании. В качестве таковой может выступать определенный объем музыкального материала. 
Таким образом, основной целью преподавателя музыки в колледже является формирование основ нравственного воспитания через приобщение к музыкальной культуре с использованием новых технологий, как важнейшему компоненту гармоничного развития личности. Также можно выделить следующие задачи:

· привить любовь и уважение к музыке как предмету искусства;

· научить воспринимать музыку как важную часть жизни каждого человека;

· способствовать формированию эмоциональной отзывчивости, любви к окружающему миру;

· привить основы художественного вкуса;

· научить  видеть  взаимосвязи  между  музыкой  и  другими  видами искусства;

· обучить основам музыкальной грамоты;

· сформировать потребность в общении с музыкой;

· смоделировать художественно - творческий процесс.

В качестве основной методической позиции, обеспечивающей реализацию идей развивающего образования на музыке (вообще на занятиях искусства), должно выступать моделирование художественно-творческого процесса, когда воспитанники ставятся в позицию творца-композитора, творца-художника, как бы заново создающих произведения искусства для себя и для других людей. Моделирование художественно-творческого процесса - это, по сути, и есть прохождение пути рождения музыки, воссоздания ее как бы «изнутри» и проживание самого момента воссоздания. Этот универсальный и общий для искусства метод требует: самостоятельности в добывании и присвоении знаний, творчества, развития способности к индивидуальному слышанию и творческой интерпретации.

Прежде чем что-либо делать, студент должен понимать смысл своей деятельности. Потому необходимо смоделировать творческий процесс, чтобы он заглянул в себя, увидел бы себя с позиции другого человека, т.е. говоря научно, исследовал бы свои ценностные ориентации в этом мире: что значимо для него, что может стать значимым для всех людей. И это важное, называемое в искусстве «художественной идеей», будет затем определять выбор всех музыкальных средств. Только пройдя путь творца, обучающийся может понять, что значит делать мелодию, как исполнять музыку, как ее слушать.

Понятно, что этот универсальный метод совершенно органически применим на занятиях музыки.

Любая форма приобщения к искусству являться творческой деятельностью как таковой. Критерием творчества выступает готовность к творчеству, когда воспитанник хочет и готов постичь смысл своей деятельности, когда у него появляется ощущение необходимости сравнить, соотнести, выбрать и найти то, что лучшим образом может выразить его слышание и видение того или иного явления, события, факта, его собственное художественное отношение в целом. Результат может выразиться иногда всего в одной интонации, в одной поэтической фразе, движении, линии, а может поначалу даже и не проявиться вообще. Смысл готовности к творчеству в том, что внутри подростка может звучать музыка, что он может иметь четкое представление о том, какая это должна быть музыка, однако его музыкальные мысли могут пока не материализоваться в четкой форме, в конкретной мелодии. Именно эта внутренняя работа - процесс мысленного экспериментирования с выразительными средствами, гораздо важнее законченного результата, особенно на начальных этапах вхождения в музыку.

Во-первых, главным становится не столько развитие подростков (обучение в «чистом виде»!), сколько наблюдение за их развитием в соприкосновении с музыкой и окружающим миром. Во-вторых, направленность на музыкальное развитие студента требует отказа от многих штампов и стереотипов педагогического мышления. Прежде всего, надо понять, что процесс вхождения в искусство не может носить принудительный характер, а значит, и не нужно «тянуть» воспитанника в музыку. Иными словами, в отношении музыкального развития не следует заниматься самообманом, фальсифицируя быстрый результат. Необходима та естественность процесса, когда музыкальный педагог проходит путь к музыке вместе с обучающимся, сообразно его природе и природе искусства. Для этого надо быть уверенным в правильности выбора цели - развитии личности, дарований, индивидуальности воспитанника; в музыке, которая выбирается для обучающихся, и которая искренне прочувствована самим музыкальным руководителем; в методах и приемах, которые могут заинтересовать ребят музыкой, и убедить его в этом - высшее, что только и может быть в музыкальном воспитании и воспитании вообще.

Безусловно, это обобщенные критерии. Они будут выявляться уже непосредственно в методиках через более частные, «технологические» критерии, где по уровню проявления общего в частном можно будет судить о сформированности того или иного параметра (компонента, элемента) музыкальной грамотности и музыкальной культуры в целом.

Первую методику можно условно назвать «Музыкально-жизненные ассоциации». Она выявляет уровень восприятия воспитанниками музыки: дает возможность судить о направленности музыкально-жизненных ассоциаций, степени их соответствия музыкально-жизненному содержанию, выявляет эмоциональную отзывчивость на услышанную музыку, опору восприятия на музыкальные закономерности.

Вторая методика «Выбери музыку» посвящена определению родственной по содержанию музыки: насколько обоснованно обучающиеся могут найти созвучные по содержанию музыкальные произведения, фрагменты, песни. Предлагаемая музыка должна быть похожей по внешним признакам: схожесть фактуры, динамика звучания, элементы музыкальной речи, состав исполнителей, инструментарий и пр. Трудность методики в том, что произведения не контрастируют между собой.

Методика позволяет выявить особое «чувство музыки». Главное в ней: что студенты оценивают: свои собственные эмоции, вызванные музыкой, или просто выразительные средства, оторванные от жизненного содержания. Опора только на средства свидетельствует о низком уровне восприятия; опора только на свои эмоции - средний уровень. Высшим уровнем надо считать установление зависимости между своими эмоциями и звучащей музыкой, когда воспитанник достаточно содержательно может рассказать, почему у него возникают именно эти эмоции, а не другие.

Третья методика «Открой себя через музыку» преследует цель проникнуть в глубину личностного отношения и восприятия детьми музыки. Она в какой-то мере позволяет выявить очень важное: насколько студенты «открывают себя» самим себе через музыку, насколько осознают свои чувства и переживания, ощущают ли свою сопричастность содержанию музыки, ее образам, событиям.

Четвертая методика «Сочиняю музыку» - помогает выявить степень развитости образных представлений, фантазии, воображения, мышления в рамках художественных задач, образного слышания, видения и пр. Процедура проведения методики напоминает творческий процесс. Дается исходная творческая задача, служащая первым толчком для организации обучающихся самостоятельной художественной деятельности. Можно предложить несколько ситуаций, из которых воспитанники выбирают наиболее понравившиеся. Организуя творческую деятельность как максимально самостоятельную, педагог наблюдает за процессом воплощения художественного замысла: как ищутся средства выразительности, подбирается инструментарий, включатся голос, пластика - за всеми этими действиями легко «расшифровывается» мышление воспитанника при создании художественных образов, о содержании которых он рассказывает сам (или с помощью осторожных наводящих вопросов).

Пятая методика «Я и музыка». Музыкальный педагог просит воспитанников: «Представьте себе, что музыка - живое существо. Попробуйте описать это существо, эту личность так «нарисовать», как вы ее чувствуете, понимаете, когда ее слушаете или исполняете. И не забудьте изобразить себя в вашем «рисунке»». Отличие этой методики в том, что студенты «рисуют» не конкретную музыку (впечатления от произведения) - их представление вообще не связано с живым звучанием. Цель методики: выяснить, насколько обучающийся идентифицирует себя с музыкой как огромным и важным явлением в мире. Он «рисует» музыку вообще. По его ассоциации можно узнать, чувствует ли он себя чем-то малым перед ней или чувствует себя ее частичкой, отождествляет себя с ней; насколько целостно он воспринимает «образ музыки».

«...Музыка должна научить свободно и непосредственно выражать свое чувство в звуках и сочувствовать всем голосам и всем зовам, которые только звучат в мире... К каждому возрасту искусство должно подойти в соответственном его пониманию и умению виде, для каждого должно стать его собственным достоянием, его собственным языком... Привыкнув свободно говорить, двигаться, слышать, видеть, действовать, ребенок в своей жизни будет без смущения, легко пользоваться этими уменьями для выполнения своей творческой воли, будет знать дорогу, что бы дать исход этой воле... Через искусство должна воспитаться творческая воля детей, их воля к действию; где слушая, смотря или исполняя художественные произведения, сделанные другими, дети должны как бы вновь их создавать, внутренне переживать ту сильную волю и то сильное чувство, которое создало это произведение... Такое направление эстетического воспитания совсем не похоже на обучение искусству в старой школе, где детей учили только слушать, смотреть и исполнять намеченное, соглашаться с тем, что было сделано до них, приучать свой вкус к старым, условным образцам...».

Теоретические знания и методики, характеризующие новые технологии в музыкальном образовании на примере моделирования художественно-творческого процесса позволяют педагогу-музыканту достигнуть главной цели - сформировать представление воспитанника о деятельности Музыканта - композитора, исполнителя, слушателя - как о высоком проявлении человеческого творческого потенциала, как о большом труде души, как о высшей потребности в преобразовании человека и мира.

Л.Г. Филиппова
ПЕДАГОГИЧЕСКАЯ ПОДДЕРЖКА: ПОНЯТИЕ, СУЩНОСТЬ, ВИДЫ 

И СТРУКТУРА
Одним из магистральных направлений современной школьной политики является дифференциация, индивидуализация образования, предусматривающая действенный учет в процессе обучения и воспитания естественных и закономерных различий между детьми, поступающими  в ДОУ.
Особую значимость в связи с этим приобретает разработка и внедрение в педагогическую практику форм индивидуальной помощи наиболее трудной в аспекте обучения и воспитания категории детей, которые в силу различного рода причин: генетических, биологических, социальных приходят в дошкольные учреждения психически и соматически ослабленными, социально запущенными, с симптомами социальной и психологической дезаптации. Недаром в педагогике возникли новые понятия - «дети школьной дезаптации», «дети риска», «дети с проблемами в развитии».
В настоящее время педагоги все чаще ориентируются на принципы и нормы личностно-ориентированной, гуманной педагогики, предполагающие создание условий для саморазвития, самоопределения и самореализации - важнейших составляющих социализации и индивидуализации каждого ребенка.
Логика развития современного образования и воспитания, особенности социо-экономической ситуации требует такой организации целостно-педагогического процесса, которая бы максимально способствовала продуктивному, безболезненному пути продвижения ребенка в образовании и в жизни. А для того, чтобы ребенок смог успешно овладевать знаниями, формировать умения и навыки, осваивать общественные ценности, нормы, культуру поведения, чтобы он смог САМ выбрать свой жизненный путь и реализовать его, растущему человеку нужна педагогическая поддержка.
Актуальность проблемы педагогической поддержки объясняется тем, что на пути продвижения любого ребенка, (а тем более ребенка с проблемами в развитии), существует массам препятствий, отделяющих или отдаляющих его от желаемых результатов. За процессами усвоения социальных норм и школьных знаний лежит реальность собственной жизни, саморазвития. Трудности в этих сферах и являются предметом работы поддерживающего педагога. Поддержка является не только помощью ребенку, попадающему в «жернова» обучения и воспитания, социального окружения. У нее есть собственная, лежащая вне этих процессов задача — выращивание индивидуальности.
В словаре В.Даля слово «поддержка» поясняется как действие по значению глагола «поддерживать», «поддержать» - служить подпорой для крепости.
Другими словами, это действие, которое не дает прекратиться, нарушиться тому, что движется — находится в динамике.
Таким образом, лексический и педагогический смысл понятия поддержки заключается в том, что поддерживать можно лишь то, помогать можно лишь тому, что уже имеется в наличии (на недостаточном уровне, количестве, качестве), то есть поддерживается совершенствование личности в процессе ее саморазвития, решения ее различных жизненных и образовательных проблем.
В педагогической теории существуют различные точки зрения на само понятие и проблему педагогической поддержки.
Изучив работы О.С. Газмана, Т. Анохиной, В. Бедерхановой, Е.Александровой и др. мы обнаружили, что есть определенные расхождение в понимании и трактовке термина «педагогическая поддержка».
Так, по мнению О.С. Газмана, - это процесс совместного с ребенком определения его собственных интересов, целей, возможностей и путей преодоления притязаний (проблем), мешающих ему сохранить свое человеческое достоинство и самостоятельно достигать желаемых результатов в обучении, самовоспитании, общении, здоровом образе жизни.
Т.В. Анохина считает, что педагогическая поддержка представляет собой систему мер, средств, которые обеспечивают помощь детям в самостоятельном индивидуальном выборе — нравственном, гражданском, профессиональном самоопределении, а так же помощь, а преодолении препятствий (трудностей, проблем) самореализации в учебной, коммуникативной, трудовой и творческой деятельности. 
Обратим внимание на то, что педагогическая поддержка, как и любое психолого-педагогическое влияние/воздействие на личность ребенка, должна осуществляться не эпизодически, а обязательно в системе, комплексно, поэтому определим место педагогической поддержки в системе жизнедеятельности ребенка. Мы считаем, основываясь на современных педагогических исследования, что педагогическая поддержка может и должна занять  центральное место между такими важнейшими процессами как обучение, воспитание, социализация, формирование и развитие. Между данными процессами существует тесная взаимосвязь, однако педагогическая поддержка, на наш взгляд, является как бы центральным, связующим звеном между ними. Сразу отметим, (так как это важно для всего нашего исследования), что педагогическая поддержка включает в себя не только оказание помощи ребенку в совершенствовании личности и преодолении жизненных и образовательных проблем, но и обладает коррекционной направленностью.
В связи с эти рассмотрим более подробно термин «коррекция», в рассмотрении которого мы опирались на работы Г.Ф. Кумариной, А.Д. Гонеева, Н.И. Лифинцевой, Н.В. Ялпаева, Т.Н. Черняевой. Коррекция — (с латинского - соггесtiо - исправление) — это система педагогических мер, направленных на исправление или ослабление недостатков психофизического, социального развития детей. Причем, под коррекцией подразумевается как исправление отдельных дефектов (коррекция произношения), так и целостное влияние на личность ребенка в целях достижения положительного результата в процессе его обучения, воспитания и развития.
Коррекция может выступать как самостоятельное педагогическое явление, (т.е. как специфическое действие, направленное на исправление какого- либо дефекта — речи, звуков, зрения), так и коррекция может быть составной частью учебно-воспитательного процесса и выступать как целостное педагогическое явление, направленное на изменение формирующейся личности ребенка. 

Коррекционно - воспитывающая деятельность (работа)  представляет собой систему комплексных мер педагогического воздействия на личность ребенка с недостатками в развитии и отклонениями в поведении. Она направлена на позитивное изменение познавательных возможностей ребенка, его эмоционально- волевой сферы, улучшение индивидуальных личностных качеств (ответственности, дисциплинированности, собранности, организованности), на развитие его интересов, склонностей, трудовых, художественно- эстетических и иных способностей.
Коррекционно-развивающее обучение - это система мер дифференцированного образования, позволяющая решать задачи своевременной помощи детям, испытывающим трудности в обучении и  адаптации в дошкольном учреждении. Основная задача данной работы - это систематизация знаний, направленных на повышение общего уровня развития ребенка, восполнение пробелов его предшествующего развития и обучения, развитие недостаточно сформированных умений и навыков.
Целью коррекционной педагогики является разработка, и внедрение в практику общеобразовательных учреждений действенных мер помощи детям с проблемами в развитии для обеспечения их полноценного психофизического и личностно- социального развития.
Исходя из всего этого, вполне понятна и естественна связь педагогической поддержки и коррекции как процессов оказывающих позитивное влияние на общее развитие ребенка, устранение или сглаживание дефектов развития различных сфер (познавательной, эмоционально-волевой...). Тип образовательного учреждения, его цели, задачи, система функционирования определяют и виды педагогической поддержки. 
Педагогическая поддержка напрямую связана с дифференциацией детей по интересам, склонностям, жизненным устремлениям. Поэтому может обозначать систему разноплановых мероприятий по осуществлению дифференциации с целью более эффективной организации поддерживающей деятельности.
Так при внешней форме, которую чаще всего практикуют инновационные образовательные учреждения (ДОУ со спец. уклоном, лицеи, гимназии, профильные школы и др.) педагогическая поддержка состоит в основном в распределении детей по познавательным потокам (своеобразная селекция). Задача педагога — своевременно выявить учебные интересы, мотивы, убедиться в устойчивости их проявления и направить в нужное русло.
При внутренней форме дифференциации, которую проводят многопрофильные детские сады и общеобразовательные школы, нет задачи отбора детей. Каждый ребенок проявляет свои индивидуальные возможности в естественных для него условиях обучения. Педагогическая поддержка здесь подчинена другим целям и задачам. Она направлена на выявление типа затруднения в учении, социальном поведении; на определении путей их преодоления, согласование действий и усилий всех субъектов образовательного процесса (педагогов-воспитателей ↔ родителей ↔ детей ↔ социального педагога/психолога).
Содержание и формы педагогической поддержки определяются характером затруднений, проблем-препятствий, возникающих у ребенка в работе и общении.
Педагогическая поддержка (по видам) может быть групповой и индивидуальной. В первом случае важно знать хорошо возрастные, индивидуальные, психолого-физиологические особенности детей. Во втором - конкретного ребенка, его проблемы, выступающие на первый план. Но очевидно одно, что педагогическая поддержка, несмотря на различные виды, обязательно должна быть целевой.
Если педагог работает с большой группой, ему, прежде всего, необходимо выявить особенности детского сообщества, составить социометрию, то есть определить характер взаимоотношений членов группы; установить групповые ценности и смыслы, их основных носителей, формы и средства реализация этих ценностей в группе.
Если педагог работает с отдельным ребенком, он, прежде всего, изучает его проблемы, трудности, ищет нужный способ общения. Понятно, что педагог не может оказать индивидуальную поддержку сразу большой группе детей. Он выбирает несколько детей и с каждым разрабатывает специальную программу взаимодействия, постоянно корректируя ее по мере реализации.
Вариативность, многообразие приемов педагогической поддержки зависят от профессионализма наставника, его искренней заинтересованности в судьбе каждого ребенка.
Следует заметить, что педагогическая поддержка должна осуществляться не только педагогом-воспитателем, но и обязательно детсадовским психологом,  логопедом, то есть всеми участниками воспитательного процесса, что придает ей системность, целенаправленность и единство. Причем сама программа оказания педагогической поддержки также должна разрабатываться специалистами разного профиля (педагогом-воспитателем, медиком, психологом, социальным работником) на несколько лет обучения.
Педагогическая поддержка, как цепь педагогических действий, ставящих своей целью помощь детям в саморазвитии, преодолении проблем различного характера делится на ряд этапов.
Так Т.В. Анохина предлагает следующие этапы реализации педагогической поддержки:
Диагностический - фиксация факта, сигнала проблемности, проектирование условий диагностики предлагаемой проблемы, установление контакта с ребенком, вербализация и постановка проблемы (проговаривание ее самим школьником), совместная оценка проблемы с точки зрения значимости ее для ребенка.
Поисковый - организация совместно с ребенком поиска причин возникновения проблемы.
Договорный - проектирование действий педагога и ребенка, налаживание договорных отношений и заключение договора в любой форме. 

Деятельностный:
· действует сам ребенок; со стороны взрослого - одобрение его действий, стимулирование, обращение внимания на успешность самостоятельных шагов, поощрение инициативы;
· действует сам педагог; координация действий специалистов в ДОУ и вне его, прямая безотлагательная помощь ребенку по устранению «Я - препятствий» и «Они - препятствий».
Рефлексивный - совместное с ребенком обсуждение успехов и неудач предыдущих этапов деятельности, констатация факта разрешимости проблемы и переформулирование затруднения, осмысление ребенком и педагогом нового опыта жизнедеятельности.
Именно такая последовательность во взаимодействии педагога-воспитателя и ребенка дает возможность увидеть проблему каждого воспитанника, осознать ее самим воспитанником и совместными усилиями (ребенка, педагога и родителей) решать ее.
Таким образом, целью педагогической поддержки является устранение препятствий, мешающих успешному, самостоятельному продвижению ребенка в образовании (обучении, воспитании, саморазвитии), а это уже ориентация на ребенка, как субъекта своей жизнедеятельности.

Е.Г. Плетухина

ИДЕИ ГУМАННОЙ ПЕДАГОГИКИ В ПРЕПОДАВАНИИ МУЗЫКИ

Гуманная педагогика – это большая открытая авторская педагогическая школа Шалвы Александровича Амонашвили, доктора психологии, почётного академика Российской Академии Образования, Руководителя лаборатории гуманной педагогики при Московском городском педагогическом университете, директора Издательского Дома Шалвы Амонашвили, научного руководителя экспериментальных школ № 1115 г. Москвы и № 38 г. Петербурга.
Гуманная педагогика строится на общечеловеческих ценностях: вере в Высшее, праведности, ненасилии, добре и любви.
Цель гуманной педагогики - воспитать Благородного человека.

Фундамент гуманной педагогики:
1. Первоисточники всех религий.
2. Педагогическая классика (К.Д.Ушинский, В.А.Сухомлинский и т.д.).
3. Психологические труды (Л.С. Выготский, Ж. Пиаже и т.д.).
4. Философские произведения (Н.Бердяев, В.Соловьёв, И.Ильин, П.Флоренский и т.д.).
5. Философское учение семьи Рерих (Учение Живой Этики).
6. Все научные работы по педагогике (и отечественные, и зарубежные).
7. Опыт коллег.
В качестве основы гуманной педагогики Шалва Александрович выдвигает три постулата-допущения:

- реальность Высшего Мира, Высшего Сознания, Бога;

- реальность бессмертия человеческого духа и его устремленность к вечному совершенствованию;

- понимание земной жизни как отрезка пути духовного совершенствования и восхождения.

Из этих допущений делаются выводы о философском восприятии Ребенка:

- он есть явление в нашей земной жизни;

- он есть носитель своего предназначения, своей миссии;

- в нем заключена величайшая энергия духа, возможность неограниченного духовного совершенствования.

Да, цели авторитарной (или традиционной) педагогики, которой противопоставляется гуманная (или классическая) педагогика, внешне гуманны: в них отражается забота общества и государства о детях, которых готовят к взрослой жизни, вооружая их знаниями, умениями и навыками. Однако суть гуманности педагогики определяется не только целями и задачами, но и средствами достижения этих целей. Для авторитарной педагогики средства эти – силовые, принудительные – построены по принципу «кнута и пряника». Для гуманной же педагогики средства достижения целей растворяются в общении, которое несёт детям каждодневную радость, утверждает в них личность, дарит им свободный выбор, зажигает для сотрудничества.

Ребёнок есть частица Природы, и в нём продолжает совершенствоваться сама Природа. Авторитарная педагогика творит вокруг Ребенка экологически загрязнённый процесс, наполненный раздражением, недовольством, грубостью, стрессами, ущемлением достоинства, криками, наказаниями и т.п. Классическая же педагогика провозглашает принцип природосообразности в педагогическом процессе, принцип радости и успеха.

Изменение подхода к преподаванию какого-либо предмета (в том числе и урока музыки) начинается в сознании самого учителя. То есть, для того, чтобы поменять авторитарный стиль преподавания на гуманный, недостаточно «просто отказаться от наказаний и замечаний». Для этого необходимо изменить мировоззрение, весь стиль мышления. Пожалуй, сначала надо ответить для себя на два основных, с точки зрения Льва Толстого, вопроса: «Первый - что я такое, какое отношение мое, моей отдельно взятой жизни ко всему бесконечному миру; и второй - как мне сообразно с этим моим отношением к миру жить, что делать и чего не делать» (1. 206). Ответы на эти вопросы можно найти, обратившись к первоисточникам религиозных учений, а так же к Живой Этике – философско-этическому учению ХХ века, философским и научным знаниям. Далее – подумать, как в эту картину вписывается педагогическая деятельность – какой она, сообразно с этим, должна быть? Если идеи, содержащиеся в Живой Этике и религиях, нашли созвучие в душе учителя, значит, надо продвигаться дальше – к познанию идей непосредственно гуманной педагогики, которая, как уже отмечалось, берет свои истоки в классической педагогической мысли. Поэтому необходимо изучать классиков педагогики и всё, что говорится о детях, воспитании, образовании в тех же религиозных, философских учениях и Живой Этике. На основании приобретенных знаний, определиться с пониманием основных педагогических категорий и методами преподавания. Учителю музыки такую же работу следует проделать и с историческими источниками относительно представлений о музыке - ее природе и смысле/назначении. Исходя из полученных знаний, составить объективное мнение о музыке и ее значении в жизни человека и Вселенной.

Только после овладения основами этих знаний (потому что познание продолжается всю жизнь) можно осознанно и разумно подходить к внесению изменений в имеющуюся программу или к составлению собственной. За основу такой программы в преподавании уроков музыки может быть взята идея воспитания Благородного гармоничного человека средствами музыки жизни (в широком понимании этого словосочетания – не только музыки как вида искусства).

Великий реформатор школьного образования Ян Амос Коменский утверждал, что человек приходит на эту Землю служить Богу, ближним и самому себе. Школа же, по его убеждению, должна быть мастерской гуманности, цель которой – воспитать из человека Человека. Как в природе все зарождается и начинает формироваться весной, так и образование человека надо начинать с весны жизни, то есть в детстве. Более того, Коменский утверждает, что «Только то в человеке прочно и устойчиво, что он впитывает в себя в юном возрасте» (2. 73). Это очень созвучно с высказыванием из Учения Живой Этики: «Образование народа надо вести с начального обучения детей с возможно раннего возраста. Чем раньше, тем лучше… После семи лет уже много потеряно» (3. 102)
. Коменский в своей «Великой дидактике» приводит высказывание Пифагора о том, что человеку так от природы свойственно все знать, что если бы семилетнего мальчика разумно спрашивать обо всех вопросах философии, то он смог бы на них ответить. Другими словами, все эти высказывания говорят о том, что поиск ответа на два основных вопроса Льва Толстого необходимо вести не только самому учителю, но и с детьми начинать его как можно раньше. И в школе каждый урок по любому предмету должен становиться уроком нравственности, духовного поиска и роста.

Осмысление через музыку законов мироздания и осознание ее важнейшей и незаменимой роли в деле нравственного воспитания мы можем найти в работах мыслителей с древнейших времен. Так еще мудрый Конфуций говорил о том, что музыка представляет собой микрокосмос, отражающий строение Вселенной. Прекрасная музыка обладает строго определённой структурой, которую нельзя нарушать, как нельзя преступать закон. И сущность ритуала он видел в музыкальной настроенности души на глубину жизни. По Конфуцию ритуальная выверенность каждого жеста, каждого слова и даже каждой мысли есть не что иное, как встроенность в изобильный ритм вселенской жизни. Именно музыка, по Конфуцию, лучше всего помогала исправлению человека, возвращению его к «первозданной чистоте сердца». Поэтому музыка была самой важной частью образования. «Ум образовывается чтением од, характер воспитывается правилами поведения, окончательное же образование дает музыка» (4. 67). Пифагор, посвященный в Египетские мистерии, говорит о незаменимом значении музыки в познании Бога, Природы и самого человека, называя ее в ряду с геометрией и астрономией наукой, необходимой для их понимания. Числовая символика была воспринята теоретиками и композиторами Средневековья. Например, единица была символом Бога, церкви и одновременно олицетворяла музыку в целом; число три выражало триединство Бога - очень часто музыкальные произведения состоят из трёх частей, число семь выражало связь музыки со Вселенной и ему соответствуют семь нот в музыке. То есть музыка виделась средством приобщения к вселенской гармонии и значимым помощником в деле познания мира, самопознания и самосовершенствования человека.

И вот эволюционная спираль развития на новом уровне понимания привела человечество к осознанию значения музыки для эволюции не только человеческого духа, но и всей Вселенной. В ХХ веке в результате Духовной революции, произошедшей в пространстве русской культурной традиции, сначала родился космизм как самостоятельное течение научно-философской мысли, а в итоге – новое эволюционное учение – Живая Этика. Исследованию нового понимания музыки и ее эволюционного значения посвящены работы таких авторов как Л.В. Янковская, Э.А. Томша, Н.В. Казина, Н.Н. Салнис и др. Учитель музыки, как и учитель любого другого предмета, как человек, занимающийся образованием молодого поколения, должен обладать широким мировоззрением, включающим знания о музыке не только из далекой древности и вчерашнего дня, но и самые современные. То есть учитель музыки Новой эпохи, если он хочет идти в ногу с этой эпохой, наверно, должен иметь космический взгляд на мир, на место человека в этом мире, космический взгляд на музыку и ее роль в эволюции человеческого духа и Вселенной, быть в курсе всех последних исследований в этой области.

Художественное творчество, по меткому выражению В.И. Вернадского – есть не что иное, как выявленный «Космос, проходящий через сознание живого существа» (5. 90).  Музыка, как единственное полностью незримое искусство, быстрее других искусств приближает человека к незримому миру, то есть можно сказать, что через ритм музыки нам является само дыхание Космоса. С точки зрения гуманной педагогики, именно это ощущение великого единства человека и Вселенной и ответственности человека перед этой Вселенной, которое открывает перед нами философия Космической реальности, представленная в Живой Этике, необходимо пробуждать и воспитывать в детях. 

Учитель, владея знаниями о единстве законов мироздания, проявляющихся во всех трех областях Культуры (науке, религии и искусстве), может и детям на понятных жизненных примерах-аналогиях, это единство демонстрировать. 
Так, например, при знакомстве учеников с православными традициями (с праздником Крещения), учитель может рассказать ребятам об исследованиях японского ученого Масару Эмото, показать им фотографии кристаллов воды, которой давали слушать различную музыку: классическую, популярную эстрадную, рок, а также говорили или мысленно посылали ей различные слова: добрые и злые. Это направит ребят на размышления о том, какое влияние оказывает на них музыка, которую они слушают, какие слова надо говорить друг другу, как воздействуют на нас самих и на окружающих не только наши слова, но и наши мысли.

Или, знакомя детей со средствами музыкальной выразительности, можно использовать следующий материал. 
Величественная Музыка Сфер, о которой говорил еще Пифагор, основана на гармонии ритма. Сама Вселенная живет движением, которое обусловлено ритмом. В природе мы везде видим ритм смены времен года, дня и ночи, рождения, взросления, умирания и вновь рождения. И биение сердца человека – есть проявление того же вселенского ритма. Другими словами, чувство ритма врожденно человеку, но к сожалению, беспорядок хаоса заглушает его. Как сказано в Живой Этике: «В человеческом организме заложены ритм и гармония, но мы должны открыть их, потому музыка будет важною частью образования. Без ритма и гармонии мы не сумеем войти в высшие миры» (6. 195). Ритм должен выражаться во всей жизни человека, в работе, в творчестве. Аритмия сердца – это проявление его заболевания, которое естественным образом сказывается на жизни всего организма. Точно так же аритмичность в любой деятельности и в целом в жизни человека не может не сказаться на ее качестве. 

С понятием ритма неразрывно связано понятие гармонии, которая также является важным средством музыкальной выразительности. Во многих параграфах Учения Живой Этики говорится, что только ритмичная жизнь, ритмичный труд гармоничны. Гармония – это порядок, строй, лад, стройность, слаженность, соразмерность, соответствие друг другу различных частей единого целого. Но из вышесказанного следует, что столь важное для нравственной жизни человека понятие равновесия – это тоже одно из выражений гармонии. Именно поэтому говорится, что «В гармонии не будет раздражения» (6. 42). И здесь можно с ребятами поразмышлять над вопросом – слаженность, соразмерность каких частей друг другу выявляет равновесие? Нам нравится музыкальное произведение, когда в нем красивые гармонии. А какой должна быть гармоничная жизнь человека?
Все произведения искусства строятся по законам Гармонии и Красоты. И тут, пожалуй, нельзя не рассказать детям о математическом правиле «золотого сечения», которое гласит о том, что явление, в строении которого присутствует золотое сечение, воспринимается нами как красивое и гармоничное. Так, например, в исследованиях Л. Сабанеева, Э. Розенова и А. Волошинова доказывается, что в призведениях гениальных мастеров этот принцип присуствует практически всегда. И что особенно важно и интересно – закон золотого сечения проявляется и в творчестве природы, что приводит нас опять же к единству законов в данном случае творчества природы и создания произведений искусства (7). 

Но, любые знания, с точки зрения гуманной педагогики, в деле воспитания вторичны. Главной педагогической категорией во все времена была, есть и будет педагогическая Любовь. Именно любовь, благодаря которой человек получает способность чувствовать внутренний мир другого человека, его чувства, потребности и желания,  подскажет учителю, какие уроки хотят видеть его ученики, какие формы и методы их проведения будут интересны им, а не только самому учителю. И тогда у него на уроках не будет пресловутых проблем с дисциплной – когда детям интересно на уроке, когда они воволечены в коллективный творческий процесс, тогда в классе не будет места скуке, из-за которой одни начинают разговаривать с соседом или играть в телефоне, другие – рисовать или просто думать о своем, третьи – вообще вздумают гулять по классу. И проблему эту не решить наказаниями, двойками за поведение или введением постоянных письменных проверочных работ. Потому что суть проблемы не в детях, а в учителе. И гуманная педагогика утверждает, что если у учителя нет любви к детям, то ему нельзя работать в школе. Точно так же нельзя работать с детьми человеку озлобленному, унылому и безнравственному. Воспитать нравстенного человека, который любит Бога, людей и весь мир, радуется жизни и стремится своей жизнью служить Общему Благу может только человек, сам обладающий этими качествами. 

Любовь к детям и осознание ответственности за будущее не только нашей страны, человечества, но и за эволюцию Вселенной, должно направить учителя на путь постоянного улучшения качества своей педагогической деятельности через нравственное самосовершенствование, поиск новых форм сотрудничества с детьми и новых возможностей пробуждения их творческих способностей.
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В.Н. Грац
ИСПОЛЬЗОВАНИЕ ИННОВАЦИОННЫХ ТЕХНОЛОГИЙ И МЕТОДА ПРОЕКТОВ НА УРОКАХ МУЗЫКИ

В современном мире технический прогресс развивается очень активно, с каждым днем появляются все более новые и новые технологии. Почти каждый современный человек имеет дома компьютер, сотовый телефон, умеет обращаться с фото- и видеокамерами. Практически в каждой школе есть компьютер или компьютерный класс. Человечество использует новые технологии себе во благо, в том числе, и для обучения.
Использование современных технологий возможно  и необходимо на уроках музыки, ведь применение  мультимедийных средств формирует условия для развития инновационного мышления школьника. Кроме того, обеспечивает возможность в процессе изучения художественно-эстетических дисциплин в учебных заведениях и при самостоятельной работе создать предпосылки для интеллектуального и личностного развития учащихся и оптимизации образовательного процесса, развития творческой компетентности учащихся.
На сегодняшний день существует много различных электронных изданий, которые могут быть использованы в музыкально-образовательной деятельности. Важно определить назначение электронного издания музыкально-образовательной направленности по цели (обучающее, развивающее, игровое) и по содержанию (электронная энциклопедия, интерактивная музыкальная игра…).
Условно их можно разделить на следующие группы:
· информативные – энциклопедии: классической музыки, популярной музыки, шансона, джаза, музыкальных инструментов, театра, балета и др.
 Достоинством данных программ является большой объем предлагаемой информации, так «Энциклопедия классической музыки» включает 278 статей о композиторах всех стран, 209 музыкальных фрагментов самых известных произведений и описание их содержания, показаны в анимации 44 музыкальных инструмента и даны образцы их звучания, 121 статья познакомит с самыми известными исполнителями всего мира. Не забыли авторы рассказать о десяти основных жанрах музыки (опера, балет, оперетта, симфония, концерт, соната, фортепианная музыка, камерно-инструментальная музыка, кантаты и оратории, песни и романсы) с иллюстрациями, видеофрагментами и отрывками музыкального звучания. При желании можно воспользоваться словарём, где в 489 статьях можно найти все самые необходимые знания. Можно совершить 12 виртуальных экскурсий по странам мира и познакомиться с их музыкальной культурой. При помощи 150 вопросов викторины можно самостоятельно оценить уровень своих музыкальных знаний;
· тематические – обучающе-развивающие: М.П. Мусоргский «Картинки с выставки», П.И. Чайковский «Щелкунчик», «Времена года», К. Сен-Санс «Карнавал животных» и др. Данные программы с помощью анимации, трехмерной графики в интересной форме знакомят нас с содержанием и музыкальными особенностями и художественными образами отдельных произведений выдающихся мировых композиторов;
· образовательно-игровые: «Учись рисуя», «Клиффорд. Угадай мелодию», «Музыкальный класс» и др. Так «Музыкальный класс» - программа, где с помощью многочисленных игр дети получают знания, предусмотренные федеральной программой по музыке. Курс «Теория музыки» поможет учащимся узнать и понять основные термины музыкальной грамоты – нота, тон, интервал, мелодия, гармония, ритм и многие другие. Игра «Крестики-нолики» самым внимательным ученикам позволит обыграть компьютер, правильно угадав музыкальные инструменты, ноты, паузы. «Музыкальные кубики» позволят собрать мелодию, а «Музыкальный диктант» поможет проверить свой музыкальный слух и память. Приложение «История музыкальных инструментов» поможет не только узнать, какие существуют музыкальные инструменты, но и услышать их звучание. «Компьютерное фортепиано» даёт возможность исполнить любую мелодию на клавиатуре компьютера, используя самые различные инструменты (арфа, кларнет, труба, барабан, гитара, фортепиано, синтезатор, колокольчики и литавры). С помощью «Киберсинтезатора» можно создать свою собственную композицию в стиле «Рок», «Техно», «Рок-н-ролл», «Кантри» и «Латинос»;
· фонотека – записи музыкальных произведений: подборки по странам, композиторам, жанрам;
· фонограммы песен, разучиваемых учащимися.
Необходимо отметить, что одним из способов развития творческой компетентности у учащихся является создание цифрового образовательного продукта, используя программы Power Point и Movie Maker. В программе Power Point учителем и учениками составляются презентации, которые позволяют создать информационную поддержку при подготовке, проведении уроков музыки, а также во внеклассной работе. Презентация позволяет учителю и ученикам иллюстрировать свой рассказ. Очень часто на уроках музыки применяются такие формы работы, как подготовка учениками докладов и рефератов. Появление Интернета и наличие в нем текстовой и иной информации позволяет учащимся довольно легко получить интересующий их материал и монотонно рассказать его на уроке. При работе над презентацией в программе Power Point это становится невозможным. Для подготовки презентации ученик должен провести огромную научно-исследовательскую работу, использовать большое количество источников информации, что позволяет избежать шаблонов и превратить каждую работу в продукт индивидуального творчества. Ученик при создании каждого слайда в презентации превращается в компьютерного художника (слайд должен быть красивым и отражать внутреннее отношение автора к излагаемому вопросу). Данный вид учебной деятельности позволяет развивать у ученика логическое мышление, формирует навыки. Ранее бесцветные, порой не подкрепляемые даже иллюстрациями, выступления превращаются в яркие и запоминающиеся. В процессе демонстрации презентации ученики приобретают опыт публичных выступлений, который, безусловно, пригодится в их дальнейшей жизни. Включается элемент соревнования, что позволяет повысить самооценку ученика, т.к. умение работать с компьютером является одним из элементов современной молодежной культуры.
При закреплении знаний, используя программу Power Point, можно организовать  групповую деятельность учащихся: совместное творчество по созданию слайдов учителя и учеников создает благоприятный психологический климат, формирует умение работать в группе. Это неформальный пример педагогики сотрудничества.
Также с помощью разнообразных технологий, реализуется гуманистическая философия образования,  целью которой является не только трансляция знаний, а выявление, развитие, рост творческих интересов и способностей каждого ребенка, стимулирование его самостоятельной продуктивной учебной деятельности. Одной из таких технологий и является проектная методика. Сегодня метод проектов позволяет эффективно решать задачи личностно-ориентированного подхода в обучении подрастающего поколения. В европейских языках слово «проект» заимствовано из латыни: причастие projectus означает «выброшенный вперед», «выступающий», «бросающийся в глаза». Действительно, этот метод заслуживает внимания, «бросается в глаза».
Проектная методика характеризуется высокой коммуникативностью и предполагает выражение учащимися своих собственных мнений, чувств, мыслей, активное включение в реальную деятельность, принятие личной ответственности за продвижение в обучении. С помощью проектной методики на уроке можно достичь сразу нескольких целей - побудить ребенка к творчеству, закрепить изученный материал, создать на уроке атмосферу праздника и украсить кабинет красочными работами детей. Подготовить, оформить и представить проект – дело гораздо более долгое, чем выполнение традиционных заданий. Проект ценен тем, что в ходе его выполнения, школьники учатся самостоятельно приобретать знания, получать опыт познавательной и учебной деятельности.
Отличительная черта проектной методики - особая форма организации. Организуя работу над проектом важно соблюсти несколько условий:
1. Проблема, предлагаемая ученикам, формулируется так, чтобы ориентировать учеников на привлечение фактов из смежных областей знаний и разнообразных источников информации. Необходимо вовлечь в работу всех учащихся класса, предложив каждому задания с учетом уровня его подготовки.
2. Выполнение проекта связано с поиском новой, дополнительной информации, обсуждением этой информации и ее документированием, выбором способов реализации проекта (это могут быть рисунки, поделки, викторины, презентации и др.).
 В своей практике можно использовать следующие виды проектов:
Игровые – ролевые проекты, например, драматизация песен. Ролевая игра имеет большое значение для развития личности школьника: принимая на себя различные роли, он сопереживает, начинает ориентироваться в отношениях между людьми, проявляет заложенные в нем творческие возможности.
Информативно-исследовательские проекты  - рефераты, презентации. Например, «Виды русских народных песен», «Жизнь и творчество композитора», «История одного музыкального инструмента».
Сценарные проекты - внеклассное мероприятие для школы или отдельного класса (подготовка и проведение концертов, смотров-конкурсов,  фестивалей и т.д.).
Творческие проекты – создание видеоклипа в программе Movie Maker.
Одни проекты оформляются дома самостоятельно, другие, требующие помощи со стороны учителя, создаются в классе. Главное – не подавлять инициативу ребят, с уважением относится к любой идее, создавать ситуацию «успеха». Кроме того, самостоятельный выбор содержания и способов деятельности способствует развитию эмоциональной сферы личности, ее способностей, склонностей, интересов. Ориентируясь на те цели и задачи, которые стоят перед учителем музыки, и, зная запросы учащихся в современном мире, целесообразно применять в своей работе данную методику.
Опыт работы в школе показал, что в развитии интереса к предмету нельзя полагаться только на содержание изучаемого материала. Если учащиеся не вовлечены в активную деятельность, то любой материал вызовет у них созерцательный интерес к предмету. Для того чтобы разбудить в школьниках активную деятельность, им нужно предложить проблему интересную и значимую. Метод проектов позволяет школьникам перейти от усвоения готовых знаний к их осознанному приобретению.
Применение компьютера и других технических средств на уроке музыки – это не самоцель. Развитие общества сегодня диктует необходимость использовать новые информационные технологии во всех сферах жизни. Современная школа не должна отставать от требований времени, а значит, современный учитель должен использовать компьютер в своей деятельности, т.к. главная задача школы - воспитать новое поколение грамотных, думающих, умеющих самостоятельно получать знания граждан.
Применяя новые информационные технологии на уроке музыки, нельзя забывать о том, что это урок общения с искусством. Вот почему так важно не «подменить» его общением с компьютером, не «засушить» урок, не превратить его в технический практикум. Для этого есть уроки информатики. Увлечённый новой методикой, мудрый учитель использует только те её открытия, которые помогут раскрыть, развить и реализовать способности ребёнка.
Т.Ф.  Жиганова,  И.А. Тесаева 

МАСТЕРСТВО УЧИТЕЛЯ ПО ФОРМИРОВАНИЮ ПРЕДМЕТНЫХ КОМПЕТЕНЦИЙ НА УРОКАХ МУЗЫКИ
Проблема определения мастерства учителя возникла уже давно. По мнению А. Дистервега педагог – мастер имеет развитые познавательные способности, совершенные знания учебного материала и со стороны содержания, и формы, и метода преподавания. По мнению В. О. Ключевского, чтобы быть хорошим учителем, нужно любить то, что преподаёшь, и любить тех, кому преподаёшь. К. К. Платонов считает, что мастерством в психологии труда называется свойство личности, приобретённое с опытом, как высший уровень профессиональных умений в определённой области, достигнутый на основе гибких навыков и творческого подхода. В работах А.И. Щербакова и Н.Н. Тарасевича педагогическое мастерство определяется как синтез научных знаний,   умений и навыков методического искусства и комплекс свойств личности учителя, необходимых для высокого уровня профессиональной деятельности. Наиболее ёмким является определение Л.А. Байковой педагогического мастерства как высшего уровня педагогической деятельности, проявляющийся в творчестве учителя, а также в постоянном совершенствовании искусства обучения, воспитания и развития ребенка.
Компонентами педагогического мастерства являются следующие составляющие:

         - высокий уровень общей и педагогической культуры;
         - гуманистическая направленность;
         - профессиональные качества;
         - система профессиональных знаний и умений.

В частности мастерство педагога включает виртуозное владение педагогической техникой. Не менее важным является искусство убеждения. Мастерство учителя невозможно без мастерской передачи знаний и формирования опыта знаний и формирования опыта деятельности у учеников. Не менее важным в проявлении мастерства педагога является его мастерство организатора коллективной и индивидуальной деятельности.

Бесспорно, что музыка – мощный стимулятор интеллектуального развития. Однако почему–то среди учащихся школ мы не всегда встречаем людей «умных» в традиционном понимании этого слова. Речь таких учащихся лексически бедна, мысли весьма банальны, а гуманитарные, насыщенные культурными смыслами кажутся им ненужными. С одной стороны это связано с увеличившейся, информационной нагрузкой в школе, с другой стороны со стороны учащихся это требует больших затрат времени и сил как в школе, так и дома. Именно музыка наиболее перспективное средство в развитии интеллекта, способствующее осмыслению и запоминанию информации при уменьшении затрат времени и сил. Образность мышления – это почти готовый механизм перевода обыденного в художественное. Если это направить в нужное русло, организовать на должном уровне, то в идеале получим достаточно эффективную технологию развития ребёнка. Развитие ассоциативного мышления средствами восприятия музыки основано на следующих особенностях:

 - внимание тесно связано с эмоциями и чувствами детей;

 - условие развития – включение в деятельность;

 - преобладание действенного и чувственного анализа;

 - установление ассоциаций по смежности.

Эти особенности, использованные учителем музыки, развивают интеллектуальные способности детей.

Анализ работ ведущих учёных (А.Г. Юсфина, Д.К. Кирнарского и других) убеждает в том, что:

 - полноценное восприятие музыки требует работы ассоциативной, двигательной, слуховой и логической памяти;

 - процесс восприятия музыки предполагает работу интуитивного, логического, практического, теоретического и образного ассоциативного мышления;

 - взаимосвязь органов чувств в процессе восприятия стимулируют работу воображения;

 - процесс восприятия музыки развивает навык построения ассоциативных цепочек.

Всё перечисленное выше является факторами, способствующими интеллектуальному развитию учащихся и позволяющими оптимизировать процесс обучения. Весь спектр приёмов развития учащихся можно объединить в 4 блока:

 - блок умственной ориентировки;

 - блок аудиального развития;

 - блок эмоционального развития;

 - блок творческой направленности.

Целью учителя является развитие и воспитание духовно – нравственной личности ученика. В этом смысле музыка всегда претендовала на особую роль в обществе – это одно из самых сильных и ярких средств, способствующих формированию и развитию у обучающихся качеств духовно – нравственного порядка. Она тайно или явно содержит в себе широчайший круг духовных ориентиров. Учителю  всегда следует  помнить о том, что, какие бы серьёзные проблемы в музыкальном воспитании и образовании не приходилось решать, начинать надо с близкого и понятного детям музыкального материала, который волнует их, интересен и понятен им. После того как найден эмоциональный отклик, следует  вести детей уже в нужном  направлении. Единого шаблона, по которому можно преподавать музыку в любом классе, просто не существует. Традиционно учитель был обязан дать ученику глубокие и прочные знания по своему предмету. Жизнь меняется быстро и ни учитель, ни родители, ни сами ученики не в состоянии предугадать, какие знания и умения понадобятся им в будущем.
         Главным и постоянным требованием, предъявляемым к педагогу, являются любовь к детям, к педагогической деятельности, наличие специальных знаний в той области, которой он обучает детей. Вместе с этими требованиями большое значение имеют  широкая эрудиция, педагогическая интуиция, высокоразвитый интеллект, высокий уровень общей культуры и нравственности, профессиональное владение разнообразными методами обучения и воспитания детей. Все эти свойства не являются врожденными. Они приобретаются систематическим и упорным трудом, огромной работой педагога над собой.
Уровень профессиональной компетентности определяется следующими критериями:

1. Квалификация, показателями которой являются освоение новейших достижений педагогической науки и практики, профильной области знаний и творческое решение практических задач;

2. профессионализм, проявляющийся в применении исследовательских и опытно – экспериментальных методов обучения и воспитания, а также создания условий для реализации креативных возможностей обучающихся;

3. продуктивность, выраженная в обеспечении высокого уровня подготовки обучающихся.
Дополнительными, но относительно стабильными требованиями, предъявляемыми к педагогу, являются общительность, артистичность, веселый нрав, хороший внешний вид и другие. Эти качества важны, но без каждого из них в отдельности учитель вполне может обойтись. Главные и второстепенные педагогические качества в совокупности составляют индивидуальность педагога, в силу которой каждый хороший учитель представляет собой уникальную и своеобразную личность.
В современной школе существует множество технологий, способствующих заинтересованности учащихся изучаемым материалом. Однако у каждого учителя эти технологии перерабатываются и приобретают свои черты. Одни из учителей добиваются прекрасных результатов, другие, используя в своей работе те же методики, никак не могут достичь каких – либо значимых результатов и успехов. Чтобы грамотно преподавать, заинтересовать ученика, учителю нужно понять потребности современного школьника, а для этого надо быть  влюбленным в свой предмет, уважать личность учащегося, способным воспринимать его точку зрения, учителем - психологом, владеющим современными ИКТ, учителем–соратником. Таким является  учитель   в идеале. 
Кроме того, в палитру педагогического мастерства входят несколько компонентов по формированию предметных компетенций, в частности, на уроках музыки.

В работах Д. Аллена и К. Раин выделены несколько приёмов в работе со школьниками. Одним из них является варьирование стимуляции учащегося, которое может выражаться в отказе от монотонной манеры изложения учебного материала, в свободном поведении преподавателя в аудитории. Кроме того, можно использовать захватывающее начало, малоизвестные факты, оригинальные или парадоксальные формулировки проблемы и многое другое для привлечения интереса школьника.

Не менее важным в формировании предметных компетенций на уроках музыки является подведение итогов занятия или его отдельной части.

Вместе со всеми описанными выше приёмами формирования компетенций значительную роль играют паузы в изложении или невербальные средства коммуникации (взгляд, мимика, жест).

В комплексе со всеми приёмами формирования компетенций активно помогает искусное применение системы положительных и отрицательных подкреплений. Отрицательное подкрепление - негативное отношение к ответу ребёнка (но не к нему самому)  может заключаться в недовольной интонации или нахмуренных бровях. Положительный метод подкрепления (улыбка, доброе слово, похвала) достаточно эффективен и ведёт к закреплению у ребёнка последовательности действий, хороший, правильный ответ всегда ведёт к поощрению.

Не менее важна в процессе формирования компетенций на уроках музыки и система постановки наводящих вопросов, вопросов проверочного характера, а также вопросов, подводящих учащегося к обобщению изученного учебного материала.

Огромное влияние на формирование предметных компетенций оказывает стимулирование творческой активности посредством использования задач дивергентного типа. Специфика дивергентных задач заключается в том, что на один поставленный вопрос может быть не один, а несколько и даже множество верных ответов. Этот вид задач обычно квалифицируется как творческий и тесно связан с воображением. В ходе выполнения задач дивергентного типа у детей развиваются такие качества как оригинальность, гибкость, продуктивность мышления, лёгкость ассоциирования, сверхувствительность и другие качества и способности, необходимые в творческой деятельности на уроках музыки.

Для выработки предметных компетенций весьма существенное значение имеет определение сосредоточенности внимания, степени включённости ученика в умственную работу по внешним признакам его поведения: двигательное беспокойство, частые отвлечения, рассеянность внимания, появление чувства усталости. 

Не менее важны в практике формирования предметных компетенций использование иллюстраций и примеров, а также использование приёмов повторения.
Музыкальное обучение невозможно свести к спонтанному знакомству с произведениями, ответами на вопросы и комментариям учителя. Современный урок  музыки  это всегда сплав поэзии и творческого анализа, непосредственных музыкальных впечатлений и размышлений о музыке, восхищения вокальными и инструментальными произведениями. Учитель стимулирует совместный поиск нестандартных решений, вскрывающих смысл существования музыки в жизни каждого человека и общества в целом. Восприятие музыки – один из основных и важных видов деятельности на уроках музыки. Нет ничего скучнее, чем однообразие постоянное повторяющихся традиционных вопросов или заданий. На каждом уроке нужна проблема, новизна, неожиданность, интригующая ситуация, актуальная и доступная конкретному классу.

На  уроках музыки МОУ «СОШ № 67» г. Саратова  используются разные методы и приёмы активизации творческих проявлений, способствующих формированию предметных компетенций. Формы заданий, формирующих эти компетенции, весьма разнообразны, в частности используются написание мини – сочинений, размышления о музыке, эссе. Интересны в работе описания музыкального образа после слушания музыки, придумывание названия произведения.

Очень удобен в работе приём написания тестов, кроссвордов по творчеству композиторов.

Развивает творческую фантазию школьников приём «Рисуем музыку». Не менее интересны составление ребусов по творчеству композиторов, на знание нотной грамоты и другое.

Очень хорошо воспринимаются школьниками и одновременно способствуют формированию предметных компетенций различные вариации игровых форм работы (проведение музыкальных викторин, составление и проведение музыкально – дидактических игр).

Использование смежных видов искусств активизирует процесс формирования предметных компетенций через инсценирование песни, её театрализацию, через использование ритмопластики.

Из всего изложенного выше можно сделать вывод, что процесс формирования предметных компетенций по музыке является сложным и многогранным процессом, который не осуществим без высокого педагогического мастерства учителя музыки.
Г.П. Саранцева

ФОРМИРОВАНИЕ ПАТРИОТИЧЕСКИХ УБЕЖДЕНИЙ

МЛАДШИХ ШКОЛЬНИКОВ 


Нравственное воспитание – это процесс, направленный на целостное формирование личности. В процессе нравственного воспитания формируется чувство патриотизма, включающее активность самой личности, усваивающей моральные нормы и понятия и вырабатывающей на их основе определенную жизненную позицию, которой руководствуется в своем отношении к действительности. Уровень нравственной воспитанности личности, в том числе и уровень сформированности патриотизма, как особенности личности, можно определить, зная уровень развития ее нравственного сознания, нравственного поведения и нравственных чувств.


В выявлении уровня нравственного поведения личности ведущим критерием будут поступки, ее переживания – показателем развития нравственных чувств, а показателем развития нравственного сознания, будет и то и другое. Уровень нравственного сознания личности определяется и уровнем сформированности нравственных понятий личности на разных ступенях ее развития.


Моральные понятия являются важной предпосылкой поведения личности учащихся. Для формирования убеждений и поведения личности, помимо общеобразовательных знаний, необходимы моральные знания.


В младших классах дети уже умеют сознательно оценивать нравственные особенности человека, понимают, что хорошо, что плохо. Они имеют некоторый нравственный опыт, хотя словесно выразить свое понимание нравственных категорий не всегда умеют и не всегда могут объединить свои знания в доступную систему.


Зачастую в ответах младших школьников определение подменяется определяемым понятием (тавтология) из-за неумения выразить свою мысль, но зато они умеют иллюстрировать содержание понятий примерами из художественной литературы и жизни, что позволяет судить о правильно или неправильно сложившемся понятии.
Наиболее четкое и верное понятие складывается у учащихся 1-4 классов о патриотизме.


Исследования показывают, что зависит формирование морально-патриотических понятий у учащихся от их возрастных особенностей, формирования их речи и мышления, познавательного процессов. Чем старше возраст ребенка, тем глубже осознаются им моральные стороны личности, тем глубже понятия.


Сформированность героико-патриотического сознания школьников можно считать результатом учебно-воспитательного процесса, если педагоги специально ставят перед собой задачу формирования соответствующих представлений и понятий у каждого ученика.


Поэтапная, систематическая работа по формированию понятий на основе анализа единиц морального убеждения, не только обогащает сами патриотические понятия, но и укрепляют понятийные связи (ассоциации). В педагогическом процессе следует идти от менее сложных ассоциаций к более сложным, от индукции к дедукции. Следует учить школьников включать знания в нужную систему ассоциаций, так как только наиболее яркие ассоциации остаются в сознании.


За годы своего существования школа накопила богатейший опыт патриотического воспитания учащихся. Школой подготовлены миллионы всесторонне развитых граждан, обладающих высокой политической сознательностью, патриотов. Однако у некоторых молодых людей образованность и информированность подчас уживаются с политической наивностью. Поэтому нельзя ослаблять воспитательную работу.


Патриотическое воспитание должно осуществляться в тесной связи с формированием у учащихся системы знаний и их применений.


Идея воспитания в процессе обучения отчетливо осознавалась педагогами прошлого. Однако педагогам прошлого не удалось раскрыть тех идеологических основ, на которых базируется воспитание в определенном обществе, между тем, именно идеологическая основа играет определенную роль и в осмыслении значения воспитания, и в методике его практического осуществления.


Патриотизм – одно из наиболее глубоких чувств, закрепленных веками и тысячелетиями обособленных отечеств.


Основную роль в воспитании патриотизма выполняет обучение. Процесс обучения должен возбуждать, развивать и упражнять мысль учащихся. Этот принцип требует правильного сочетания фактов и научных обобщений.


Овладение основами научных знаний должно способствовать развитию познавательных способностей школьников, учить их анализировать факты, делать выводы и обобщения, устанавливать причинно-следственные связи, развить их творческое мышление и воображение. Овладение основами наук должно быть одновременно и условием формирования потребностей и навыков патриотического поведения. Поэтому характер обучения, его идейная направленность и сила влияния на учащихся определяются не только содержанием изучаемых явлений, но и методами, и организацией познавательной деятельности учащихся, т.к. знания усваиваются учеником только преломляясь через его сознание, чувства и деятельность; только зная, что их волнует, беспокоит и влечет, только зная и учитывая особенности характера, воли, темперамента своих учеников, учитель может найти действенные методы и приемы воспитательного воздействия на них.


Так, например, сообщения и доклады учащихся о жизни и деятельности выдающихся ученых стран позволяют школьникам не только оценить вклад этих ученых в развитие науки, но и участие в общественной жизни. Такие доклады подводят учащихся к выводу о том, что каждый ученый несет ответственность перед обществом за использование своих открытий и, что каждый должен внести свой вклад в защиту мира и прогресса, бороться за прекращение разрушительного применения достижений науки. Знакомство с деятельностью ученых учит школьников на конкретных примерах понять социальную роль науки и ее связь с техникой, производством, обществом.


Одной из актуальных задач повышения эффективности воспитывающего характера обучения является поиск верного направления по реализации межпредметных связей. Изучение работы учителей, беседы с ними, опытно-педагогическая работа по патриотическому воспитанию школьников на уроках, убеждает в том, что учитель должен, во-первых, четко сформулировать задачи, которые должны быть решены в этом направлении, во-вторых, определить, при изучении какого материала эти задачи могут быть решены наиболее эффективно, и, в-третьих, определить оптимальное сочетание методов и форм обучения.


Организуя работу по патриотическому воспитанию школьников на уроках, надо иметь в виду, что она может быть эффективной лишь при систематическом, а не эпизодическом ее проведении.


Процесс воспитания рассматривается как целостная система, основными показателями которой являются цели, содержание, методы, приемы, взаимодействия субъекта и объекта, воспитателя и воспитанников.


Методы организации общественно-трудовой деятельности, как один из важнейших компонентов всей системы воспитания, имеют как общее целевое назначение, так и свои специфические особенности, которые проявляются только в совместной деятельности воспитателя и воспитанников.


Методы воспитания выполняют свое, как общее целевое назначение, так и функциональное, в том случае, когда взаимодействие воспитателя и воспитанника осуществляется не одним или даже не группой отдельных методов, а всей их совокупностью.


В такой же совокупности рассматриваются методы целеполагания, информирования, практического выполнения дела, оценки его результата. Данная совокупность методов эффективна в воспитательном процессе, поскольку она в состоянии обеспечить этот процесс как развивающуюся систему в соответствии с его внутренней ломкой. Любой воспитательный процесс всегда начинается с выдвижения цели и через ее реализацию приводит к оценке результата как вещественного, так и воспитательного.


Анализ результата воспитательной работы позволяет сделать вывод о том, что в условиях такой организации общественно-трудовой деятельности, когда реализуется единство всех методов нравственного воспитания, подростки проявляют в основном важные общественно-значимые мотивы участия в этой деятельности, то есть понимают смысл, суть, цель дела, свои обязанности, необходимость своего участия в нем, значимость дела для коллектива, общества.


Наряду с формированием мотивационной сферы показателем реализации единства системы методов в формировании общественно-трудовой деятельности выступает развитие идейно-нравственных знаний школьников. Расширение, углубление, личностное принятие идейно-нравственных знаний, приобретение побуждающей силы мотива происходит на всех этапах включения школьников в деятельность и, главным образом, в процессе идейно-нравственного просвещения, осуществляемого методами информации и просвещения.


Идейно-нравственные знания, функционирующие в общественно-трудовой деятельности и представляющие обязательный компонент патриотических убеждений, включают знания, представления, точки зрения, мнения, суждения о нравственных категориях, проявлениях, качествах направленной личности, то есть знания, связанные с проявлениями творческого отношения к труду, общественной активности, ответственности, общественного долга, непосредственные знания о патриотизме.


Разнообразное содержание общественно-трудовой деятельности позволяет каждому школьнику проявить свои способности, завоевать уважение товарищей, глубже и разносторонне узнать и себя и других. Общественно- трудовая деятельность содержит в себе такие патриотические проявления, как взаимопомощь, сотрудничество, коллективное обсуждение поведения и отношений товарищей.


Наиболее ярким показателем эмоционально-нравственных патриотических отношений учащихся в трудовой деятельности является оказание взаимопомощи.


При формировании общественного долга как патриотического проявления обращалось внимание на уровень идейно-нравственных знаний, мотивы выполняемого дела, свое участие в нем, готовность в любое время прийти на помощь в любом виде деятельности, на практические умения школьников.


Характеризуя ответственное отношение учащихся, необходимо учитывать показатели: понимает ли школьник цели, значимость своей учебной деятельности; переживает ли за интерес коллектива; оказывает ли помощь в учебе; умеет ли довести учебное дело до конца; предъявляет ли требовательность к себе и товарищам; насколько активен и старателен в выполнении учебных дел; умеет ли проводить самоконтроль.


Успех формирования патриотических убеждений учащихся обеспечивается системой методов целеполагания, информирования, организации, оценки его результатов, такая система позволяет выполнить все функции, необходимые для успешного формирования патриотических убеждений: диагностическую, идеологическую, ценностно-ориентационную, эмоционально-психологическую, информационную, пропагандистскую, стимулирующую, выбора действия, взаимодействия, контролирующую.

Патриотизм – свойство личности величайшей социальной ценности. Для успешного воспитания патриотизма на каждом этапе учебно-воспитательной работы необходимо знать конкретные характеристики этого свойства личности у данных школьников в данный период их развития.


К изучению свойств личности ученика можно подходить различным образом, в зависимости от целей изучения. Для использования результатов изучения свойств личности ученика в целях профессиональной педагогической деятельности наиболее продуктивным является генетический подход. Его суть в том, что исследуются источники формирования изучаемого свойства, а само свойство личности изучается в его становлении и развитии в определенных условиях. Результаты такого изучения позволяют разрабатывать систему педагогических воздействий, влиять в нужном направлении на источники и условия формирования свойства, делать достаточно обоснованный прогноз в его дальнейшем развитии.


Личность ученика и определенные ее свойства, в том числе и патриотизм, формируются в условиях конкретной среды, в процессе деятельности, в результате воспитания как ведущего фактора психического развития.


Индивидуальный опыт в виде информации об окружающем мире и самом себе хранится в памяти. На основе информации осуществляется трудовая, познавательная и коммуникативная деятельность, порождающие новый опыт, новую информацию. В процессе этой деятельности индивидуальный опыт воплощается в качествах психических процессов, в способах психической деятельности, в умениях и навыках, свойствах личности. Генетический подход к изучению у школьников патриотизма как свойства личности должен сочетаться со всесторонностью и комплексностью изучения, что диктуется интегральным характером этого свойства и задачами его воспитания.


Патриотизм обнаруживается и в сфере эмоций и чувств человека, в волевой сфере, в свойствах направленности: в содержании и структуре потребностей, мотивов и отношений, интересов и склонностей в содержании и индивидуальной структуре мировоззрения – взглядов, убеждений и идеалов.  


Патриотизм воспитывается путем педагогического воздействия на все стороны личности учащихся, путем организации их многосторонней деятельности. При этом формирующееся свойство личности должно быть результатом всех элементов педагогической системы – содержания, средств, методов и форм образования и воспитания, реализующихся в педагогическом процессе.


В результате проведенного исследования можно сделать вывод, что любой воспитательный процесс всегда начинается с выдвижения цели и через ее реализацию приводит к оценке результата как вещественного, так и воспитательного. Успех формирования патриотических убеждений учащихся обеспечивается системой методов целеполагания, информирования, организации, оценки его результатов, такая система позволяет выполнить все функции, необходимые для успешного формирования патриотических убеждений: диагностическую, идеологическую, ценностно-ориентационную, эмоционально-психологическую, информационную, пропагандистскую, стимулирующую, выбора действия, взаимодействия, контролирующую.

С.В. Кузьмина

ИГРОВЫЕ ПРИЕМЫ В вокально-хоровОЙ РАБОТЕ С ДЕТЬМИ
Игра имеет исключительное значение для воспитания ребенка. В дошкольном детстве игра является ведущей деятельностью, способствуя дальнейшему развитию детей, становлению их учебной деятельности. Действительно, как доказали психологи, педагоги Л.С. Выготский, А.Н. Леонтьев, Д.В. Менджерицкая, А.П. Усова, Д.Б. Эльконин, Г.П. Щедровицкий, О. Газман и мн. др. ученые, игры обладают значительным развивающим потенциалом. Назовем несколько качеств игры, наиболее способствующих развитию творческой самостоятельности детей в учебном процессе:

- игра вызывает необходимость общаться, думать, принимать решения, нести ответственность за себя и за других. Действительно, проведение игры немыслимо без взаимного общения. Используя игру в общении с воспитанниками, педагог меняет традиционную расстановку ролей в учебном процессе и делает каждого обучающегося активным его участником – думающим, анализирующим, инициативным;

- игра развивает творческий потенциал детей. Так, при использовании игр, как констатирует В.А. Сластенин, осуществляется переход учебной деятельности в учебно-творческую, поскольку при этом используются резервные возможности и творческие способности учащихся, а их мыследеятельность освобождается от стереотипов.

И ученые, и педагоги-музыканты знают, что естественная потребность в общении с искусством изначально заложена в каждом ребенке. Однако обыденность, штамп и информация, не выходящая за рамки привычного житейского опыта ребенка, постепенно «убивают» эту потребность. Игра и становится непринужденным способом проникновения в мир музыкального искусства, творчества.

Во-первых, следует учитывать, что игра вообще – это синтетический вид деятельности, куда входят различные искусства (музыка, литература, изобразительные жанры и т.п.). Так, художественный образ в любой игре развивается во времени и передается с помощью сочетания и чередования средств музыкальной выразительности разных видов искусств. В то же время, в музыкальные игры входят и более специфические виды деятельности (музыкально-ритмические движения и навыки, музыкально-дидактические игры, выразительные движения и т.п.). Например, музыкально-ритмические движения можно рассматривать как волевые проявления, так как ребенок действует сознательно, выполняя под музыку поставленные перед ним задачи, тем самым развивая свои волевые качества.

Говоря о значении игр в обучении учащихся-музыкантов, Л.А. Москаленко отмечает, что «…дидактическая значимость игры значительно шире ее конкретно-дидактических целей». Связано это с тем, что в процессе игры развиваются самостоятельность музыкального мышления – «способность к оценочным суждениям, критическим сопоставлениям, обобщениям, выводам, умению обосновать собственное мнение» [6, 75].

Таким образом, можно смело утверждать, что игра позволяет учащимся выявить собственные творческие возможности, о которых они зачастую и сами не подозревают.

Коллективные хоровые занятия позволяют широко использовать игры в учебном процессе для развития детских певческих навыков.

Исследуя вопрос планирования хорового обучения учащихся, хормейстер Т.А. Жданова указывает, что руководитель хорового коллектива обязательно должен учитывать многие моменты: методическую направленность обучения; расширение рамок хоровой репетиции путем включения хорового сольфеджио, ритмического движения, хорового дирижирования, слушания музыкальных произведений, бесед о музыке; эмоциональную насыщенность репетиции; проблемное строение занятий, активизирующее внимание, мышление, общее и музыкальное развитие детей. При этом одним из ключевых моментов на хоровом занятии становится использование хормейстером игр и игровых приемов. Причем это особенно актуально в младшем хоре.

Известно, что дети дошкольного и младшего школьного возраста отличаются преобладанием образных форм мышления, эмоциональным восприятием действительности. Они не способны воспринимать логическую информацию в течение долгого времени, поэтому хормейстер должен чередовать усвоение музыкально-теоретических знаний с игровыми формами вокально-хоровой работы. Игровые элементы позволяют быстрее и легче формировать эстетические потребности ребенка, стимулировать раскрытие его творческого потенциала. В ходе игры дети активнее осваивают новый и трудный для понимания материал, связанный с обучением музыкальной грамоте, запоминанием музыкальной терминологии, приобретением вокально-хоровых навыков. Такая организация репетиционного процесса развивает воображение и наглядно-образное мышление детей и позволяет добиться точности восприятия и адекватности исполнения музыкальных произведений.

Ряд педагогов-практиков (О.М. Плотников, Л.А. Андреева, Т.В. Надолинская, О.Н. Хмельницкая) отмечают необходимость применения на хоровых занятиях имитационные игры, игры-фантазии (творческие игры), соревновательные игры (конкурсы), стимулирующие развитие творческой самостоятельности мышления учащихся.

По мнению О.Н. Хмельницкой, применение имитационной игры на хоровых занятиях позволяет воспитывать не только творческую самостоятельность мышления учащихся, но приобретать и совершенствовать их вокально-хоровые умения и навыки. Например, универсальную по своим возможностям игру «Учитель и ученик» можно рекомендовать использовать в разных видах. Действительно, еще Я.А. Каменский писал о большой пользе для ученика учить кого-либо. Не случайно многие педагоги интуитивно используют ее, когда просят одного ученика сделать замечания другому. В ситуации, когда учащийся становится «педагогом», резко обостряются его ощущения, восприятие, он начинает мыслить, обращать внимание на детали, ускользающие от его снимания, когда он является только учеником.

Игры-фантазии называют творческими за свободное и импровизационное течение игровой деятельности. Мотивацией игр-фантазий становится увлекательный процесс совместного творчества и свобода действий. К играм-фантазиям можно отнести: сочинение историй, разных ритмов, музыкальных портретов. В ходе такого «придумывания» развивается воображение, слуховая, образная сферы детей, их мышление в целом.

Как считают О.М. Плотников, Л.А. Андреева, имитационные игры и игры-фантазии иногда можно провести как соревновательные игры или конкурсы. Это содействует возникновению атмосферы азарта, волнения на уроке. Однако педагог должен помнить, что конкуренция, лежащая в основе конкурса, не всегда помогает творческому раскрепощению учащихся. Некоторые дети избегают участвовать в соревнованиях, которые, в силу личностных психических особенностей, сковывают их творческую мысль.
Наша собственная хормейстерская практика убедительно доказала успешность такого имитационного игрового приема, как использование детского элементарного дирижирования, помогающее учащимся не только успешно анализировать хоровое произведение при изучении средств музыкальной выразительности, но и освоить различные вокально-хоровые навыки.

На первых порах дирижер может предложить детям самим показать рукой знаки «внимание», «дыхание» и «вступление». Такой прием особенно необходим, когда вступление разрозненное, кто-то из поющих спешит или запаздывает. Учащиеся воспринимают свой показ как некую увлекательную игру («сами собой управляем»), в результате активизируется их внимание и интерес к хоровому пению. Хористы во время исполнения довольно смело смогут показывать себе жестом смысловые ударения (на интуитивном уровне), протяженность наиболее долгих звуков и два элемента окончания пения. Движения рук певцов могут отмечать и мелодический рисунок фразы в ритме.

Новый вид игровой деятельности в детском хоровом коллективе – замена руководителя маленькими хористами. Можно вызвать поочередно двух или трех учащихся и попросить выступить их в роли дирижера. Сначала пусть это будет лишь просьба правильно показать дыхание с задержкой. Затем можно приступить и к показу момента начала пения. Дети с интересом относятся к показу своих друзей, т.к. любой может оказаться на их месте. При управлении хоровым исполнением мы позволяем «начинающим дирижерам» делать разнообразные движения, предупреждая о том, что все эти жесты должны быть понятны хору.
Хоровой коллектив, анализируя деятельность «дирижеров», отмечает, что удалось передать в жестах, а что нет, у кого из них хор звучал лучше. При этом надо стремиться обращать внимание детей не на то, кто продирижировал более красиво, а на то, у кого из начинающих «дирижеров» хор пел лучше. Тем самым хористы приучаются анализировать качество жестов с точки зрения точности, выразительности показов, а не степень их красивости.

В качестве творческих игровых упражнений можно использовать разнообразные ритмические движения. Например, можно предложить детям во время пения  или слушания исполнять хлопки, приседания, притопы, удары по коленям, наклоны головы, взмахи и многое другое. Такие занятные игровые задания очень нравятся учащимся младших классов. С помощью различных движений дети с удовольствием стараются отобразить знакомые средства музыкальной выразительности – сначала всем хоровым коллективом, затем можно предложить действовать группами поочередно, далее одновременно двумя или тремя группами, подводя к элементарной полифонической форме (канону).

Все эти упражнения способствуют не только раскрепощению развитию координации детских движений, но и развитию слухового внимания учащихся, творческому отношению к дисциплине.
Неожиданный музыкально-ритмический эффект может дать такой прием исполнения песни, при котором часть хора поет мелодию, а другая, отстав на один-два такта, каноном отхлопывает ее ритм в ладоши (как с пением, так и без пения). При этом создается своеобразный ритмический аккомпанемент. Как показал наш опыт, этот прием, используемый нами на этапе подготовительной работы к исполнению канона, способствует активизации и распределению внимания, очень увлекает детей.

Стимулирует интерес учащихся как младшего, так и среднего школьного возраста простая игра в «Ритмическое эхо». Суть игры в том, что руководитель отмечает хлопками разнообразные ритмические рисунки. Хористы, прослушав их, стараются точно повторить эти ритмические фигуры как эхо. В более продвинутых коллективах с учащимися старшего школьного возраста это творческое задание можно усложнить: дирижер прохлопывает ритм, не делая пауз, а хористы, отставая на такт, повторяют его каноном. Выполняя это трудное упражнение, учащиеся должны одновременно отмечать хлопками ритм и воспринимать звучащий в это время ритмический рисунок. Применение такого задания на хоровых занятиях значительно облегчает дальнейшую работу над произведениями полифонической формы изложения, многоголосием.

Интересен игровой прием, заключающий в перемежающемся пении то хормейстера, то хора. Дирижер может начать фразу, а в определенный момент ее подхватывают хористы. Для показа учащимся момент их вступления руководитель коллектива может использовать разные способы: дирижерский жест, внезапное прекращение пения, громкий аккорд фортепиано, хлопок и т.д. В процессе репетиционной работы над разучиванием хорового произведения применение данного игрового приема активизирует детское внимание, улучшая певческую интонацию и пробуждая неподдельный интерес к хоровым занятиям.
Наша методическая «копилка» игровых методов постоянно обогащается разными приемами подобного типа Ю.Б. Алиева, В.В. Емельянова, Г.А. Струве. Приведем несколько примеров игровых приемов из опыта работы этих замечательных педагогов.

Суть игры «Музыкальная команда» в том, что «музыкальная команда» из шести-восьми ребят вызывается на середину комнату перед всем хором. Руководитель поочередно бросает мячик  каждому из участников команды и одновременно поет попевку или начало какой-то фразы из знакомой песни. Учащийся, кому бросили мяч, обратно отсылает его руководителю и повторяет мелодию. Затем игра продолжается со следующим ребенком с новой попевкой. Остальной хор решает, насколько правильно отвечают участники команды. После всех «ответов» подсчитывается число очков, заработанных «музыкальной командой». Далее эту команду сменяет другая с новыми участниками. В дальнейшем можно усложнить правила игры. Уже поются короткие мелодии без слов, но с названием нот, причем эти попевки должны быть интонационно незавершенными. Один учащийся повторяет за руководителем эту же мелодию, а другой хорист должен ее продолжить и завершить устойчиво. Игра достигает своей кульминационной сложности тогда, когда вместо педагога роль ведущего по очереди выполняют наиболее способные дети. При этом учащиеся само могут придумывать попевки как с текстом, так и с названием нот.

По правилам игры «Живые ноты» хор делится сначала на три, а затем на четыре и даже пять групп – «нот». Каждая группа поет только один звук. Например, если составлено три группы, то одна из них поет «до», другая – «ре», а третья – «ми». Один хорист становится дирижером, который будет руководить «нотами». От него зависит, в какой очередности будут звучать «ноты». Следует чаще менять дирижера, чтобы каждый хорист мог иметь возможность побывать в роли дирижера. Также меняются и группы детей, поющие те или иные звуки, чтобы каждая группа могла тренироваться не только пении устойчивых звуков «до» и «ми», но и более трудного неустойчивого «ре». Также можно попробовать спеть одновременно два, а затем три звука в разной последовательности.

«Уши – назад!» - этот игровой прием, предложенный В.В. Емельяновым, может значительно улучшить качество интонирования. В процессе хорового пения учащиеся по команде руководителя хора: «Уши назад!» прикладывают к ушам спереди ладоши, в результате чего они начинают лучше слышать пение хористов, сидящих сзади. 

Литература 

1. Алиев Ю.Б. Настольная книга школьного учителя-музыканта. – М., 2003.

2. Буянова Н.Б. Особенности психофизического развития детей в условиях вокально-хоровой деятельности // Искусство и образование. 2010. № 3. – С. 98-104.

3. Зимина А.Н. Основы музыкального воспитания и развития детей младшего возраста. – М., 2000.

4. Методика музыкального воспитания в детском саду: :чебник для учащихся пед. уч-щ по спец. «Дошкол. воспитание» / Н.А. Ветлугина, И.Л. Дзержинская, Л.Н. Комисарова и др.; Под ред. Н.А. Ветлугиной. – М., 1982.

5. Музыкальное образование в школе / под ред. Л.В. Школяр. – М., 2001.
6. Струве Г.А. Хоровое сольфеджио: Методическое пособие для детских хоровых студий и коллективов. – М., 1988.

7. Хмельницкая О.Н. Организация дидактических игр на фортепианных занятиях / Искусство и образование. 2010. № 4. – С.75-79.

Д.Н. Васильева, И.А. Ковшарова

НАРОДНАЯ ПЕСНЯ В СИСТЕМЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ОБРАЗОВАНИЯ ДОШКОЛЬНИКОВ

Велико песенное богатство нашей страны, в котором особое место занимает народная песня. Особенно радует тот факт, что народная песня входит как основа русской музыкальной культуры и в жизнь ребенка и имеет огромное значение для его художественного образования. Правдивость, поэтичность, богатство мелодий, разнообразие ритма, ясность и простота формы – характерные черты русского народного песенного творчества, и неслучайно композиторы часто используют народные мелодии, берут их за основу своих произведений.

Русской народной песне, предназначенной для детского исполнения, придают неповторимую прелесть некоторые особенности: они отличаются высокими художественными качествами, часто варьируются и, кроме того, очень просты и доступны маленьким детям.

Своеобразно и ладовое строение русской народной песни: особенно часто в ней применяется так называемый переменный лад – сочетание мажора и минора (как, например, в песне «Ходила младешенька по борочку»). В основе мелодии большинства детских игровых песен, прибауток лежит интервал кварты («Дождик», «Солнышко», «Петушок»), а мелодия, в большинстве случаев, строится на трех, четырех, пяти звуках. Это означает, что объем звуков многих простых народных песен соответствует небольшому диапазону детского голоса.

Ритм несложных народных мелодий тоже очень простой: это чередование восьмых и четвертных длительностей. Размер в этих песнях обычно 2-х и 3-х-дольный, музыкальные фразы в них часто оканчиваются четвертями, что удобно для детского дыхания.

Куплетная форма с повторением мелодий, присущая народной песне, также очень удобна для детей: запев и припев дают возможность дошкольникам петь не все время, а с отдыхом, т.е. запев поют одни, а припев другие. Следует обратить внимание и на несложную гармонизацию народных песен, которые сами по себе очень красивы. Поэтому народные мелодии хорошо звучат и без инструментального сопровождения.

Говоря о специфических особенностях русской народной песни, нельзя не сказать об оригинальной области традиционного народного творчества, какой является детский фольклор.

Термином «детский фольклор» обозначаются произведения устной народной словесности, предназначенные для детей и исполняемые взрослыми и детьми.

Однако, обращаясь к солнцу, радуге, дождю и ветру, дети, как правило, не проговаривают, а напевают свои заклички, так же, как и «поют» многие дразнилки и считалки и исполняют нараспев различные приговорки птицам и животным.

По мнению современного известного исследователя-собирателя детского музыкального фольклора Г.М. Науменко, напевное интонирование помогает детям чище и скорее проговаривать сложные скороговорки. Мир музыкальных звуков окружает ребенка с самого рождения (колыбельные песни) и на всем протяжении периода взросления: даже в таком сугубо прозаическом жанре, каким являются сказки, присутствует множество песенок. Дошкольники с огромным удовольствием исполняют эти песни от лица сказочных персонажей.

Поэтому детский музыкальный фольклор – это особый раздел народного творчества, в основе которого лежит не только поэтическое слово, но и напевное интонирование. Традиционное детское музыкальное творчество складывалось, с одной стороны, под непосредственным влиянием древнейших попевок, а, с другой, – явилось результатом своеобразного, глубоко оригинального детского мировоспрития и миропонимания.

Строящиеся на напевно-декламационных интонациях клича, зова, они отражают естественные понижения и повышения разговорной речи (ходы на малую секунду). Доступные каждому ребенку секундовые и терцовые интонации детских песен подгатавливют детей к исполнению более сложных по музыкальному языку мелодий.

Детские песни построены преимущественно на традиционных  устоявшихся попевках-формулах. Усваивая их с самого раннего возраста, дети постигают народный попевочный словарь, лежащий в основе всего народного музыкального творчества. Выразительные, легко запоминающиеся попевки-формулы не только облегчают восприятие и воспроизведение детьми различных детских песен, но и нередко способствуют возникновению индивидуальных вариантов традиционных фольклорных образцов, соответствующих творческим способностям и исполнительским возможностям того или иного ребенка. Кроме того, традиционные детские песни развивают у детей не только музыкальный слух и память, но и их легкие, дыхание, голосовой аппарат. 

Знакомясь с детски музыкально-поэтическим творчеством, необходимо учитывать, что значение его функциональное, утилитарное – оно призвано помочь интересней провести игру, организовать ее. Песенки, припевки иллюстрируют действия, дают полный выход эмоциональной энергии детей, их темпераменту – ведь в основе их миропонимания, мироосвоения лежит именно игра, игровой момент. Анализируя попевку, следует учитывать ее роль в той или иной игре – сопровождается ли она движениями, фиксируются ли ритмические акценты хлопками в ладоши, ударами мяча, прыжками, подскоками, что очень важно для занятий в условиях детских дошкольных учреждений.

Возвращаясь к роли народной песни в развитии и становлении детского музыкального фольклора, следует сказать о том, что русские народные песни богаты разнообразием видов. Даже те песни, которые сопровождают быт ребенка, отличаются ярко выраженным характером. Есть протяжные и распевные песни, такие как колыбельные и некоторые календарные. В них ярко переданы интонации, иллюстрирующие какие либо монотонные движения. И, наоборот, игровые и плясовые песни, которые чаще всего используются детьми в музыкальных играх, радуют их своим веселым, жизнерадостным характером. Эти песни очень просты по своему построению, а также отличаются четким ритмом и задорной мелодией.

Кроме того дошкольников привлекает наличие в этих песнях олицетворения антропоморфных (человекоподобных) персонажей народных сказок, загадок и т.п., а также особое качество комического, выраженное в мозаичности эпизодов, стремительно сменяющих друга друга в едином потоке текста, в нелепости и прямой «перевертышности» событий и действующих лиц.

Народные песни в детском быту проходят своеобразный путь развития. С полным основанием можно сказать, что детская песня, как уже говорилось, рождается в играх, связывая между собой речевые навыки и движения ребенка.

Практика детских игр является как бы первоначальной школой музыкальной культуры ребенка и его художественного образования. Можно назвать несколько наиболее знакомых игр-песен, интересных своей музыкальной гармонией и игровым рисунком: «Вставала ранешенько», «Вейся, вейся, капустка», «В сыром бору тропина», «Сидит дрема», «Уж как по морю» и др. 

Кроме того, язык и песня поразительно сочетаются между собой в потешках, сказках: где в них начинается язык, где песня, – часто трудно установить. В литературе эти направления встречаются уже разделенными, в жизни песни-байки не существуют без ритма, без мелодии. 

После времени колыбельных песен ребенок, овладевая разговорной речью, одновременно начинает осваивать ритм и мелодии. Все это происходит в игровой форме, причем первоначальные ритмы и мелодии возникают прежде всего в считалках, в которых много напевности, создаваемой звучанием гласных.

Неповторимо песенное начало и в русской народной сказке, которое заключается в ее звучании, ритме и напевности. Народное выражение «сказка сказывается» связана с характериыми приемами передачи ее слушателям. Напевность сказки легко схватывается и воспроизводится детьми. Именно в ней песня переплетается с играми, выступая в форме  различных «припевок» и «считалок», помогая именно таким путем ребенку овладевать элементарными певческими навыками. Особенно много возможностей в самостоятельных играх детей представляют игры с куклами. Укладывая куклу спать, купая, одевая ее, девочка поет песенку – пестушку.


В силу того, что детские народные песни напевны и созвучны и, как правило, легко поются без музыкального сопровождения, они, на наш взгляд, должны составлять значительную часть программы творческих занятий в системе художественного образования дошкольников.

При знакомстве детей с народной песней важно учитывать следующие рекомендации многих методистов-исследователей. 

Во-первых, необходимо выбрать песню, учитывая вокальные возможности данной группы детей. Кроме того, следует придерживаться процесса психологической подготовки, который включает в себя беседы с доходчивыми и понятными детям рассказами о русских народных песнях, о неразрывной связи их с бытом трудом, жизнью крестьян, а также о праздниках, обрядах, на которых они звучали.

Разучивание песни следует начинать с опроса детей: какие они знают игры, считалки, дразнилки, прибаутки и другие детские песни. Обычно таких произведений больше в репертуаре сельских детей, но и городские ребята хорошо знают и исполняют, например, такие игры с песенными припевами, как «Каравай», «У медведя во бору», «Гуси и волк», «Горелки» и т.д. Очень важно ярко и художественно исполнить детям песню, что оставляет у них первое сильное впечатление.

При разучивании песни нужно обращать внимание на чистое интонирование, естественное дыхание, четкую дикцию, выразительное пение. Чтобы закрепить песню и принести ее в быт детей, надо приучать их петь без сопровождения в зависимости от характера мелодии, содержания и по возможности связывать песню с движением. Как это принято в народе, песня звучит большой частью без музыкального сопровождения. Пользование музыкальным инструментом с темперированным строем значительно снижает интонационную выразительной мелодии. Ведь народная песня не знает темперации, а значит, опираясь на русскую традицию, она должна звучать без сопровождения, что способствует воспитанию прочных вокально-хоровых навыков, развивает свободу вокального интонирования. Умение детей петь без сопровождения является хорошей тренировкой и воспитанием внутреннего слуха. Именно внутренний слух помогает предварительно слышать то, что надлежит исполнять, тем самым обеспечивая стройность пения.

Очень важно выявить жанровую принадлежность песни, условия ее бытования. Например, это лирическая песня или плясовая; исполняется она летом с определенными движениями или зимой; на улице или в избе за рукоделием. От этого зависит подача поэтического текста при исполнении песни.

Если в народе песня исполняется с определенными движениями, то необходимо добиться у ребят естественного соединения слова и движения.

На начальном этапе обучения педагогу необходимо начинать песню своим голосом и в трудных местах петь ее вместе с детьми. Для успешной работы желательно воспользоваться и таким приемом, который вытекает из содержания игровых песен: «Бояре», «А мы просо сеяли», «Кто с нами, кто с нами пашенку пахать», где присутствующих на творческих занятиях детей нужно разделить на две неравные группы: в одну – меньшую – включить более способных в вокальном отношении детей, во вторую – всех остальных. Группа солистов поет первый куплет, например: «Бояре, а мы к вам пришли, молодые, а мы к вам пришли», стараясь показать образцовое исполнение, а хор, отвечая: «Бояре, а зачем пришли? Молодые, а зачем пришли?» – стремится к точному подражанию. Во время исполнения народной песни детьми желательно добиться максимального их раскрепощения и возможности самовыражения. Это должно найти отражения в их естественной и выразительной мимике, жестикуляции, свободном общении с другими исполнителями.

Народная песня играет немаловажную роль в воспитании чувства ритма дошкольников. Для этого есть несколько способов: например, дети, держась за руки, идут по кругу приставным шагом. Сильную долю напева желательно связать с приседанием, а слабую – с подъемом. Затем соединить движение шагом с четвертными долями, а перебежку – с восьмыми и т.п. В таких простых упражнениях происходит постепенное объединение музыкального ритма с движением, что помогает достичь ритмической и темповой устойчивости. Еще больше отвечают задаче воспитания четкого ощущения ритма распространенные среди детей игры, сопровождаемые песенными припевами с хлопками в ладоши, например, игра «В ушки». Двое играющих становятся лицом к лицу и в такт песне ударяют друг друга в ладоши. Кто из ребят с последним словом песни скорее закроет руками свои уши, тот побеждает. Мелодии игровых песенных припевов обычно строятся на 3-4 звуках постоянно повторяющейся попевке небольшого диапазона, поэтому, используя их как ритмические упражнения, юных певцов можно подготовить к осознанию и исполнению более сложных ритмических построений.

Для творческого развития дошкольников иногда необходима некоторая импровизация при исполнении ими народных песен. Например, можно попросить детей сочинить или досочинить мелодию колядки, заклички или же придумать текст дразнилки, небылицы и других песен, а также пропеть их.

Особенно важно при изучении народных песен знакомить детей с режиссерской трактовкой, вовлекая их в сценическую игровую деятельность, которая позволяет дошкольникам проявить способности самостоятельной интерпретации сценического образа, т.к. народная песня в своей основе органически связана с движением, игрой, пантомимой, танцем, поэзией, и ее можно легко «обыграть». Такое систематическое введение драматической игры при изучении фольклора позволяет педагогу-музыканту развивать у детей пластичность движений, выразительность мимики и жеста, культуру речи, а также углублять знания в области музыки.

Вместе с тем для глубокого понимания содержания драматического действия важна установка музыкального руководителя на раскрытие сюжета инсценируемой песни, т.е. необходима достоверность художественного изображения персонажей в передаче их психологического состояния, а также исполнении диалогов, реплик, монологов.

Желательно по возможности сопровождать песней любой детский труд, где пение не только не будет помехой, но и оживит саму работу, но совсем нет надобности каждый раз подбирать песни, иллюстрирующие тот или иной труд. Главное, чтобы песня была созвучна с настроением детей в момент такого рода занятий.

Итак, знакомство с народной песней имеет огромное значение для художественного образования ребенка, расширяет его представления о народном музыкально-поэтическом языке и о его образно-смысловом строе. Упражнения в выразительном, четком и эмоционально-ярком произнесении народно-поэтических текстов повышают речевую культуру детей, а элементы движения, включаемые в исполнение, не только развивают необходимую координацию движений, но и позволяют убедительнее раскрыть содержание песни, глубже передать национальную, народную характерность музыкально-поэтических образов.

Н.В. Толстова, М.В. Гудкова
ПРОЕКТ «МУЗЫКАЛЬНЫЕ ДВИЖЕНИЯ»

           Одним из актуальных аспектов музыкального воспитания является развитие креативной личности ребенка. Несмотря на то, что на эту тему написано много статей и книг, мы снова обращаемся к вопросу объединения нескольких видов деятельности по общей (проектной) тематике, с опорой на  интеграцию музыки, движения и театрализованной деятельности. Хотим предложить проект «Музыкальные движения», целью которого является развитие креативной личности ребенка, а также формирование средствами музыки, театра и движений - разнообразных умений, способностей, качеств личности дошкольника.

Творческое название проекта: «У нас в нескучном саду».

Основополагающий вопрос: сочетание музыкально - ритмического репертуара с театрализованной деятельностью.

Вопросы учебной темы (проблемные): психологическое раскрепощение ребенка через освоение своего собственного тела как выразительного («музыкального») инструмента.

Формы работы: занятия, программы утренников и развлечений, комплексы общеразвивающих движений, фрагменты логоритмических занятий и т.д.

Дидактические цели проекта: развитие креативной личности ребенка; формирование средствами музыки, театра и движений разнообразных умений, способностей, качеств личности.

Методические задачи проекта: развитие музыкальности; развитие двигательных качеств и умений; развитие творческих способностей, потребности самовыражения в движении под музыку; развитие и тренировка психических процессов; развитие нравственно - коммуникативных качеств личности.

Тема самостоятельного исследования: интеграция музыки, движения и театрализованной деятельности.

Участники проекта: дети подготовительной группы, родители, педагоги.

Сроки проведения проекта: один квартал.

ЭТАПЫ РАБОТЫ НАД ПРОЕКТОМ

Первый этап

Начало использования в работе с детьми музыкально - ритмических композиций: подражая взрослому; используя разученные движения в самостоятельной деятельности (в играх, танцевальных импровизациях).

Цель: освоение достаточно сложных двигательных упражнений.

Методические приемы: «Вовлекающий показ».

Второй этап
Самостоятельное исполнение выученных ранее упражнений, композиций в целом и отдельные движения, работа над качеством исполнения, обеспечение взаимосвязи между содержанием работы разных педагогов.

Цель: накопить двигательный опыт, сформировать навыки и умения.

Методические приемы: показ композиций детьми по желанию; показ упражнения условными жестами, мимикой; словесные указания; «провокации».

Третий этап
Подведение детей к творческой интерпретации музыкальных произведений, развитие способности к самовыражению в движении под музыку.

Цель: формировать умения самостоятельно подбирать и комбинировать знакомые движения и придумывать собственные, оригинальные упражнения.

Методические приемы: слушание музыки и беседа о ней (рисование, словесные описания музыкальных образов; подбор стихов, сказок и других произведений, помогающих интерпретировать музыкальный образ; пластические импровизации детей, «пробы» - без показа педагога; показ вариантов движений педагогом, а детям предлагается выбрать наиболее удачный.

Четвертый этап
Объединение детей, родителей и педагогов в работу над инсценировкой сказки К. Чуковского «Муха – Цокотуха».

Цель: интегрировать музыкальное воспитание с театрализованной деятельностью и физическим развитием.

Ожидаемый результат: инсценировка по мотивам сказки К. Чуковского «Муха – Цокотуха» с участием детей, родителей, педагогов (создание видеофильма).

«МУХА – ЦОКОТУХА»

1 - ребенок: Одну простую сказку.

2 - ребенок: А может и не сказку.

1 - ребенок: А может не простую, хотим вам рассказать.

2 - ребенок: Ее мы помним с детства.

1 - ребенок: А может и не помним, но будем вспоминать.

2 - ребенок: Муха-муха - Цокотуха, позолоченное брюхо.

1 - ребенок: Муха по полю пошла, муха денежку нашла.

(Звучит музыка влетает муха, наклоняется и подбирает денежку).

Муха: Что бы мне купить такое?
Может платье голубое?

Может, туфли или юбку?

Так, подумаю минутку...

Нет! Пойду я на базар,

И куплю там самовар.

Потому, что день рожденья

Буду нынче я справлять.

Всех Букашек, Таракашек

Сладким чаем угощать.

(Муха, пританцовывая заходит за ширму, берет там самовар и выходит, так же танцуя, накрывает на стол, хлопочет).

Муха: Все готово. Стол накрыт.
Самовар уже кипит.

Вот придут мои друзья,

Как рада им, поверьте, я!

Звучит музыка, дети - герои (кузнечики, гусеницы, бабочки и т.д.) входят цепочкой и садятся за стол.

Муха: Хлебом - солью всех встречаем,
Самовар на стол несем.

Мы за чаем не скучаем,

Говорим о том, о сем. 

1 - ребенок: Лучше доктора любого
Лечит скуку и тоску

Чашка вкусного, крутого

Самоварного чайку.

2 - ребенок: Хорошо чайку попить,
О том, о сем поговорить.

А теперь пора сплясать,

Всем нам пляску показать.

Муха: Бубны, гармошки, расписные ложки
Колокольчики берите, подходите, подходите.

3 - ребенок: Посмотрите, у ворот Муха песенку поет.

Все исполняют хоровод "Как у наших у ворот".

Вылетает пчелка - мама, в руках у нее корзинка с крендельками.

Пчелка - мама: Эй, чай, чай, чай,
Уж ты, кумушка, встречай.

Уж ты, кумушка, встречай,

Прибауткой отвечай.

Муха:  Пожалуй в гости, кума.
А пока тебе работа для ума.

Стоит толстячок,

Подбоченивши бочок.

Кипит, шипит,

Всем чай пить велит.

Пчелка - мама: 

Ну, конечно, самовар!

Детки мои, пчелки - золотые челки, летите ко мне!

«Вылетают» пчелки.

Пчелки: В этот радостный денек,
Будем пить цветочный сок,

Будем песни петь, плясать, 

Тетю Муху поздравлять.

Пчелка - мама: (учит детей, показывает и поет, они за ней повторяют).

Носок - пятка, перетоп,

Носок - пятка, перетоп.

Вот какие молодцы -

Мы танцоры - удальцы! 

Я «гармошечку» танцую

Раз, два, три, четыре, пять.

Пою песню заводную,

Выходи ко мне плясать!

Мама и пчелки танцуют танец.

Пчелка - мама: А для всех мы испекли, вот такие крендельки. (Кладут на стол, садятся).

1 - ребенок:  Бай, кача-качи-качи,
Крендельки да калачи.

С пылу, с жару из печи -

Все румяны, горячи.

2 - ребенок: Прянички медовые,
Петушки леденцовые.

Мы не сразу их съедим,

А сначала, остудим.

3 - ребенок: Нам на месте не сидится,
Любим мы повеселиться.

Нам плясать и петь не лень,

Мы б плясали целый день.

Как кадриль-то заиграет,

Всех танцоров завлекает.

Все танцуют кадриль (затем садятся за столы).

Входит тетя Улитка (в руке у нее сумочка - домик).

Улитка: Я здесь живу недалеко,
Ползу я медленно легко.

Светла моя улыбка,

Я тетушка Улитка.

Муха:  Добро пожаловать, соседка,
Мы видимся с тобою редко.

Мой дом для всех открыт всегда

И этой встречи рада я.

Улитка: Гостям и я была бы рада...
Вот только....экая досада. (разводит руками).

Муха: Так что же все-таки случилось?

Улитка: Ты знаешь, крыша прохудилась.

Муха: Ну что ты, это не беда.
Друзья, спешите все сюда!

(Выходят кузнечики, берут музыкальные молоточки, солист выходит на середину).

Муха: Ударит молоточком кузнец - мастеровой, 

И новой будет крыша над вашей головой.

1 - кузнечик:  Идет кузнец из кузницы,
Несет кузнец два молота.

Тук-тук-тук, тук-тук-тук.

Как ударим разом вдруг.

Муха: Ну что ж, беритесь за дело,
Мастеровые смело.

2 - кузнечик: (исполняет подговорку «Молоточек»)

Молоточек тук да тук,

Раздается звонкий стук,

А потом еще разок -

Вот и вбился весь гвоздок.

Кузнечики выполняют упражнение с молоточками под музыку.

Улитка: Ах, какой чудесный звон раздался со всех сторон.

Разбудил и лес и луг, заплясало все вокруг. Спасибо, дорогие мои!

Муха: Прошу к столу! (все садятся за столы, едят «пантомима»).

Бабочка (поднимается):

Поздравляем. Поздравляем!

Счастья, радости желаем.

Помогать тебе во всем

Слово честное даем.

Исполняется хоровод «Каравай»  - «Как на Мухино рожденье испекли мы каравай...»
Муха (в конце хоровода отвечает):

Я люблю, конечно, всех,

А комарика больше всех!

Появляется паук (звучит музыка Грига «В пещере горного Короля»). Все гости разбегаются и прячутся.

Муха (мечется, голосит):

Дорогие гости, помогите!

Паука - злодея зарубите!

И поила я вас, и кормила я вас,

Не покиньте меня 

В мой последний час!

Паук: Все жуки - червячки испугались,
По угла, по щелям разбежались

Все боятся паука, паука - крестовика (подкрадывается к мухе).

Звучит музыка, появляется комар.

Комар: Не боюсь я паука, паука - крестовика
Ты убийца и злодей

Не боюсь твоих сетей.

Звучит музыка Бизе «Марш Тореадора», комар сражается с пауком (пантомима), затем загоняет его за ширму. Комар побеждает, выходит с саблей вперед.

Комар: Я злодея зарубил,
Я тебя освободил

И теперь, душа - девица,

На тебе хочу жениться! (опускается на колено, руку к сердцу).

Под марш Мендельсона все гости «выползают» и парами торжественно обходят зал за Мухой и Комаром, останавливаются полукругом за ними.

Гости (хором): Слава, Слава Комару - победителю!

Комар:  Эй, сороконожки, бегите по дорожке! 
Зовите музыкантов, будем танцевать!

Все участники представления исполняют «Польку» муз. Кремена, затем кланяются и уходят, на этом спектакль заканчивается.
Таким образом, мы перестроили содержание своей работы и вместо привычных занятий включили в работу совместные творческие игры, в которых развивали творческое воображение, влияя на внутренние психические процессы, к которым обычными методами воспитания очень сложно прикоснуться. Развивая творческое воображение, расширяя палитру эмоционального, образного восприятия, мы даем детям возможность быть  не только успешными в различных видах художественно - творческой деятельности, но и способ «надситуативного» мышления, что в будущем поможет им реализовать свои желания и мечты.
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Н.С. Семенова
ПРОБЛЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОГО ВОСПИТАНИЯ УЧАЩИХСЯ МУЗЫКАЛЬНОЙ ШКОЛЫ
Почему угасает интерес к занятиям музыки? Может быть, есть проблемы у ребенка или родителей? Почему ребенок лениться? Что делать тем детям, у которых отсутствуют  яркие музыкальные данные? Лишить их музыки? Воспитывать их традиционным методом натаскивания? Или важнее учить    ребенка музыке независимо от его природных данных, чем воспитывать пианиста профессионала? Такие вопросы волнуют многих преподавателей.  Некоторые из них я постараюсь раскрыть в своей работе.

Музыкальные способности развиваются на основе музыкальных задатков, которые в вначале представлены в малом дифференцированном виде, но в результате системного влияния окружающей музыкальной среды, происходит дифференциация, развитие природных данных до определенного уровня, верхние границы которого преимущественно определяются этими данными, но в ряде случаев могут и не определяться ими.

Под способностями  обычно имеют ввиду такие индивидуальные способности, которые могут объяснить легкость и быстроту приобретения знаний и навыков.

Способность существует только в движении, только в развитии. И не может достичь полного развития. 
 Раньше, многие преподаватели были против обучения менее способных  детей,  у которых отсутствуют яркие музыкальные данные,  считая  это потерей времени и денег.  Такой ребенок  не может идти в ногу с требованиями  учебного плана и теряет интерес к дальнейшей учебе и даже пробуждается отвращение к музыке вообще. 

Но с каждым годом уменьшается количество детей, желающих учиться в музыкальной школе. И чтобы сохранить контингент  теперь    в некоторых музыкальных школах принимают детей без вступительных экзаменов, довольствуясь только желанием ребенка. Да и как можно определить музыкальные данные за считанные минуты? И делать отбор детей на основании того, как он интонирует и повторяет заданный ритм?

У ребенка может быть внутренний слух, а интонировать может неточно. И простучать ритмическую фигуру может неточно, испугавшись незнакомой обстановки. Существует целый ряд чисто физиологических  и психических моментов, которые мешают ребенку проявить свои способности. И одноразовое прослушивание на экзамене не может дать полного представления о музыкальных способностях.   Не ошибиться в таком сложном процессе можно, лишь наблюдая ребенка длительное время. 

В моей практике встречались и  встречаются ученики с очень слабыми музыкальными данными. И только в процессе обучения можно наблюдать развитие таких учеников. Вот яркий пример из моей практики. Ученица со слабыми музыкальными данными, замкнутая, стеснительная, как долго она запоминала ноты, басовый ключ путала со скрипичным, на академических концертах исполняла выученные произведения в другом ритме. И только к концу пятого года обучения разбор произведений стал более грамотный, ритм стал более устойчивым, наизусть учить стала гораздо быстрее. На всех классных мероприятиях принимала активное участие как ведущая, концертмейстер. И на выпускном экзамене исполнила программу 6-7 класса, а до этого справлялась с программой на 2 класса ниже:  Октавный этюд; Фуга  И.С. Баха C- dur;  Беркович – Вариации d –moll; Бетховен – «К Элизе».   

Те преподаватели, которые в работе с такими детьми пользуются теми же методическими приемами, тот же подбор произведений, те же объяснения, что и с одаренными детьми только в очень замедленной       последовательности, получают результат  - потеря интереса и нежелание учиться. А причину такой неудачи преподаватель ищет не в себе, а в отсутствии способностей ученика. Дети с другими музыкальными данными требуют другого подхода к работе  с ними. И хотя отсутствие музыкальных задатков может проявляться по-разному – это может касаться слуха, ритма, памяти, интереса, быстроты восприятия,   ловкости рук, тем не менее, можно установить общие принципы работы с такими детьми: 

1. Уроки должны проходить более увлекательно, чтобы ребенок  не утратил интереса. Это всевозможные   музыкальные игры: зашифрованные слова, музыкальное лото, кроссворды, музыкальное домино и многое другое.

2. Подбор учебного материла должен быть не обычным: выбор несложных музыкальные пьес и даже разучивание их без детальной проработки, игра в ансамбле с преподавателем.

3. Продвижение должно быть медленным, а пианистические требования ограниченными, т.е. обучение дифференцированное.  Например, вместо крупной формы ученик может исполнять 2 пьесы, а с крупной формой ознакомиться в классе. А если ученик не справляется с требованиями своего класса, то возможно с программой на класс или два ниже он справиться более уверенно.

4. Преподаватель должен быть исключительно терпеливым, доброжелательным и питающий интерес к своему ученику, несмотря на его данные.

Только педагог может облегчить   ребенку сложный путь в мир музыки, чтобы воспоминания о музыкальном обучении доставляли радость, а не досаду, чтобы родители,  желая дать детям музыкальное образование,   не обрекали  их на ненужные мучения. 

И конечно, создать более точное и полное представление о ребенке помогают родители. Родителям отводится огромная роль, которая не ограничивается лишь тем, чтобы привести ребенка на урок и с  отсутствующим видом провести час в классе, а иной раз и в коридоре.  Участие родителей помогает гораздо быстрее найти контакт с учеником и влияет на взаимоотношения с ним. Какое счастье   чувствовать  не только любовь детей, но и теплоту, заботу, признательность и дружеское расположение родителей. В практике каждого преподавателя  есть  и были такие родители. Они в нужный момент  всегда придут на помощь и ученику и преподавателю в освоение трудной темы, в поддержке и организации домашних занятий, в организации мероприятий. Ребенок с такими родителями занимается с интересом и быстрее развивается.

И как тяжело работать без поддержки и участия родителей.  Такое равнодушие со стороны родителей очень замедляют, даже «тормозят» процесс обучения и развития ребенка. Не присутствуя на занятиях, не посещая с детьми концертов, игнорируя классные мероприятия, такие родители имеют веские объяснения: работа, семейные, домашние дела,  дача и т.д.  А ребенок, да еще менее способный, предоставлен самому себе. Он просто не в состоянии поддержать  тот огонек, который был на уроке. Дома ему никто не может, а скорее не хочет помочь вспомнить и подсказать  все, что было на уроке.
Встречаются  такие родители,    у которых, преобладает  чрезмерная опека, стремление во все вмешиваться. Они навязывают свое мнение, лишая ребенка самостоятельности и ставя его в эмоциональную зависимость.  Такой ребенок все объясняет: «это мне так мама сказала учить» или «я» не знаю, спросите у мамы или бабушки». Это приводит к пассивности ученика  или вызывает агрессию. Впоследствии такие родители жалуются, что у ребенка пропал интерес к музыке, и он не хочет заниматься. Но могут возникнуть и серьезные расстройства нервной системы.  

Причиной нервного расстройства находиться в завышенных непосильных для ребенка требованиях: принуждая просиживать за инструментом долгие часы, стремясь, как можно скорее достичь желаемого результата.  В   таких случаях я, как  можно скорее общаюсь с родителями и стремлюсь найти и выработать единый поход к музыкальному развитию ребенка.  

На процесс обучения влияет все: и тяжелый характерр, и избалованность, и заболевания наследственные или приобретенные.

Я долгое время не догадывалась, что имею дело с проблемным ребенком: гиперзажатость мышц. Причина была в стрессовой семейной ситуации (развод родителей) и перенесенное заболевание. Потребовалось около года, чтоб ребенок привык к новой обстановке, начал со мной разговаривать, а не только кивать головой и выступать самостоятельно на сцене, держа меня за руку. 

Воздействие музыки и игра  на фортепиано, пусть даже простых попевок одним пальцем оказывает терапевтический и лечебный эффект. Учеными доказано, что тренировка пальцев с помощью координированных движений является  мощным средством активизации коры головного мозга. А с мозгом существует тесная связь с речью, слухом, с руками. Только правильный подход к ребенку и тесный контакт с родителями помогают справиться даже с самыми большими проблемами. 

Еще одна проблема, которая может замедлить процесс обучения  - это речевые расстройства. Если ребенок не выговаривает буквы, если его речь прерывается частым неровным дыханием, если он заикается, не умеет правильно строить фразу, то и в его музыкальной речи тоже будут сбои, запинки. Музыкальная и вербальная (словесная) речь взаимосвязаны. Дети с такими нарушениями требуют особого внимания: обучение музыки не должно быть оторвано от обучения речи.  Не устранив эту проблему, ученик не достигнет хороших результатов в игре на фортепиано, т.к. его внимание будет сосредоточено лишь на том, как правильно назвать ту или иную ноту, возникнут затруднения в чтении нотного текста и в координации движений мелких мышц, возникает зажатость. 

Все это мешает и слуховому контролю, в результате возникает психологический дискомфорт и ребенок может отказаться заниматься музыкой. В этой ситуации необходимо так построить занятие, чтоб ученик  был просто занят интересными для него звуко–речевыми играми: пропеваем короткие фразы, читаем стихи, стишки  - скороговорки, добиваясь не делать вдоха до окончания фразы строки; читать стихи под ритм шагов; сольфеджировать в четком ритме под аккомпанемент. Все это способствует исправлению речевых дефектов, но и тренирует дыхательный аппарат.

Еще одна проблема – это лень. Она возникает по разным  причинам, но самая главная – это отсутствие интереса или  уверенности  в себе. «Я с этим произведением не справлюсь, у меня это не получиться» - такими словами начинался урок с ученицей, которая понимала, что не справляется с произведениями своего класса. Очень осторожно начинала урок, беседуя на отвлеченные темы. И только когда чувствовала, что от ученицы пошло тепло, высохли слезы, выясняла, какие трудности встретились в каждом произведении. Затем эти трудности разбираем и делаем вместе вывод: если на уроке получилось, значит ты сможешь, и дома все также повторишь.     При выборе нового произведения обязательно интересуюсь: какое произведение хотела бы выучить и предлагаю, заранее подобранные по ее силам пьесы. Выбрав сама понравившееся произведение, у девочки появляется интерес. Даже за небольшие успехи хвалю – это хороший стимул и тем самым зарождается потребность в самостоятельной работе. Интерес к занятиям может угаснуть, если родители настойчиво и, не обращая внимания на настроение ребенка, заставляют заниматься. Толку от таких занятий не будет. Лучше создать такую атмосферу, чтобы ребенок сам захотел подойти к инструменту, чтоб не возникло отрицательной связи между занятиями музыкой и необходимостью лишаться каких – либо удовольствий (телевизор, компьютер, прогулки). Главная задача – не губить в ребенке желания, а показать, объяснить, как домашние занятия помогают на уроках. 

Вот еще одна причина, которая порождает лень – это равнодушие, и отсутствие ответственности  перед педагогом. Часто это объясняется тем, что в семье, скорей всего, царит атмосфера безделья  и пустого время- провождения, или отстраненность от учебы ребенка.  «Я в музыке ничего не понимаю» - такие слова можно слышать от наших родителей. Это как раз не столь важно. А важнее помочь ребенку организовать домашние занятия: прочитать запись в дневнике, расспросить, что он учит, какие трудности, что говорил преподаватель на уроке, на что просил обратить внимание. Если в доме все члены семьи чем-то заняты и у каждого есть обязанности, к которым он относиться с большой ответственностью, то и у ребенка будет воспитываться усердие, привычка трудиться и появиться искреннее желание порадовать преподавателя своими успехами.

Генрих Нейгауз любил повторять: «Насколько важнее для пианиста иметь хороших родителей, чем хороших учителей». Именно родители закладывают основы мировоззрение ребенка, морали, эстетического вкуса. 

Поэтому  музыкальная школа, как дополнительное образование, и семья должны представлять собой единую воспитательную систему через разнообразные формы работы с родителями.

Задача педагога заключается в том, чтобы сделать родителей тоже своими учениками. Открыть им таинственный и прекрасный мир музыки и тем самым помочь  совместно переживать и радоваться небольшим,  но успехами своего ребенка. Возникает вопрос, а как это делать? Только настойчивость, терпение и время наши помощники. Приглашал на концерты, на все классные мероприятия, я даю поручения, приглашая тем сам к сотрудничеству. Одни родители отвечают за подарки, другие за аппаратуру (если необходим компьютер, микрофон, переноски), за видеосъемки, кто-то за сладкий стол. Их задача обзвонить друг друга и согласовать все вопросы. Таким образом, каждый родитель понимает, что он помогает и без него не состоится наше мероприятия. В ходе мероприятия все родители выступают в качестве жюри, как болельщики, и как участники.

Обучение в музыкальной школе  формирует удивительный  союз: «Педагог – Ребенок – Родитель».

О.В. Глотова


ОБЩЕШКОЛЬНЫЕ МЕРОПРИЯТИЯ КАК СПОСОБ РАЗВИТИЯ И ВЫЯВЛЕНИЯ ТВОРЧЕСКИХ СПОСОБНОСТЕЙ УЧАЩИХСЯ


Детская школа искусств  на селе является практически единственным источником художествнно–эстетического воспитания детей. Главной целью ее работы является создание благоприятных условий для сохранения и развития культурного потенциала села, района. Являясь культурным центром, она оказывает значительное влияние на их развитие. 

На образовательную ситуацию сельской школы искусств большое влияние оказывает ее удаленность от города. Отсутствие возможности взаимодействия с культурными центрами, условия для развития индивидуальных творческих способностей не позволяют обеспечить в достаточной мере удовлетворение интеллектуальных и эстетических потребностей учащихся. Отсюда вытекает основная миссия  школа искусств - создать  условия, при которых ученик мог бы развить свои индивидуальные творческие способности и склонности на основе воспитания художественно – эстетического вкуса. Это осуществляется не только в процессе учебы, но и во внеурочной деятельности. 

Внеклассная деятельность учащихся школы искусств  – это сложнейшая система взаимодействий педагогов, учащихся и их родителей. Она призвана осуществлять глубокую связь и интеграцию учебных занятий и внеурочную жизнь детей, разнообразную деятельность и общение вне занятий. Дополняя образовательную программу, внеклассные мероприятия усиливают продуктивность учебно-воспитательного процесса, помогают более эмоционально воздействовать на учащихся и развивать их творческие и личностные качества. Именно общешкольные мероприятия обеспечивают возможность для осуществления более тесной связи и общения между учащимися разных классов, встречающихся в условиях благоприятной эмоциональной обстановки, создающейся на основе общности интересов и духовных потребностей. 
Цель общешкольных мероприятий: создание условий для творческой самореализации личности ребенка.

Задачи:

· Развивающие: развивать творческие способности, исполнительское мастерство.

· Воспитательные: воспитывать внимательное отношение друг к другу; создать единое нравственно-эстетическое пространство; укрепить взаимопонимание детей, родителей и преподавателей, делающих общее творческое дело.  
· Образовательные: закрепить и углубить полученные ими знания, а также совершенствовать навыки и умения, полученные в процессе обучения.

В школе сформировался ряд традиционных общешкольных мероприятий, где задействованы учащиеся всех отделений – от самых маленьких – до выпускников. Преподаватели и учащиеся Елшанской ДШИ сами пишут сценарии, ставят театрализованные спектакли, испытывая радость совместного творчества. Педагог – художник может проявить себя как театрал, музыкант как художник. Особой популярностью пользуются новогодние мероприятия, и Праздник первоклассников «Посвящение в юные таланты» ярко, динамично, что позволяет заинтересовать, увлечь детей и в итоге закрепить интерес к обучению в школе. 

Успех внеклассной  работы коллектив Елшанской детской школы искусств видит в создании творческой ситуации, делающей невозможным обыденное отношение ученика к концертной, внеклассной деятельности и образовательному процессу. Важно, чтобы творческая деятельность стала для детей потребностью, а искусство – естественной необходимой частью жизни. 
Посвящение в юные таланты

1 сцена
Царица искусств:    

Друзья мои, сегодня

Я рада видеть вас

Большую дверь в искусство

Открою я сейчас

Нет в этом мире места

Прекрасней и светлей

Где столько красок, песен 

И ярких светлых дней.
Ребята, все вы знаете, что наша школа называется Школа «Искусств». Называется она так не зря, этой школе вы учитесь музыке, танцам, рисованию, лепке. Все это называется одним словом – «Искусство». Сегодня  я – Царица Искусств -  проведу вас по своим владениям. И первая остановка – город Музыки.
(Выходит Скрипичный ключ, здоровается)

Скрипичный ключ:


Разговаривать без слов

Могут музыканты

В мире звуков здесь живут 

Юные таланты.

Могут звуками спросить

Могут звуками ответить

Могут звуком рассказать

Как гуляет в поле ветер

Как качает малыша

Мама в колыбели, 

Как кружатся за окном

Белые метели.
Знакомьтесь, это мои помощники – ноты. 
(Обращается к нотам)
 –  Представьтесь, мои дорогие нотки, нашим гостям.
Ноты:                   
Нас ровно семь, как дней в неделе
Нас ровно, ровно семь.

Мы похожи, в самом деле,

Но не близнецы совсем.

Ты у каждого спроси

Спутать нас нельзя

От ноты «до» до ноты «си»

Поем на все мы голоса.

Не может петь любая нота.

Когда она одна.

Потому, что, оттого-то

Наша дружба так важна.

И мы всегда любые песни  

Для всех ребят поем

(Все)  
Можем все, когда мы вместе

Можем, если всемером.
(Исполняется песня)

Скрипичный ключ:
 
А это – инструмент вам всем известный

Красивый, стройный, интересный.

Если клавиши нажать,
О многом может рассказать.

Игре педали помогают,

Окраску звука изменяют,

Красив на слух он как картина

Конечно это – пианино.

(Исполняются фортепианные произведения)

Скрипичный ключ: 
А вот знакомьтесь, инструмент гитара 

Брынь да брынь, гитару взял,
Как играть на ней не знал.
В школе пусть меня научат – 
Буду гитаристом лучшим.

(исполнение на гитаре)

Скрипичный ключ: 
Баян веселые песни поет,

Его звонкий голос скучать не дает
(исполнение на баяне)

Музыкальная игра - угадай инструмент

(Уходит скрипичный ключ)


2 Сцена

(звучит «Маленькая ночная серенада» Моцарта)

Царица искусств:

А теперь мы отправимся в город художников

и познакомим вас с волшебными карандашами.
(Звучит марш, но карандаши не появляются) - Кармен - увертюра

Ну, где же наши карандаши?

Почему их так долго нет?

(звучит музыка Вагнер « полет Валькирий»)
Что случилось
(Крики за кулисами: «Спасите! Помогите!)

Царица искусств:       

Ребята! Кто-то похитил Скрипичный ключ и карандаши.

Теперь мы не сможем научить юных художников рисовать.

А музыканты без скрипичного ключа не смогут ни спеть, ни сыграть…
Кажется, я знаю, это проделки бабушки Лень

Она не любит веселье и всегда старается помешать нашим праздникам.

Мы должны помочь нашим друзьям!

Так не будем терять времени. В путь!  

(музыка Прокофьев «Марш» из оперы «Любовь к трем апельсинам»)

Посмотрите, мы, кажется, на верном пути.

Карандаши оставили след – разноцветную дорожку.

(Подходят к дому колдуна. Осматриваются.)

Царица Искусств:  

А вот и дом бабушки Лень

(Звучит музыка « болеро» Равель)

Бабушка Лень:  
Я праздник отменяю

карандаши и ключ похищаю

Пусть инструменты молчат

И праздника нет у ребят.
Царица искусств:     

Уважаемая Бабушка Лень                               

Мы пришли к вам с просьбой:

- Верните нам, пожалуйста, карандаши и ключ!

Нам ни как нельзя без них.

Пожалуйста! Верните!

Бабушка Лень:  
Ну, что ж, я их отпущу, но с одним условием:

Пусть ребята сначала отгадают очень сложные загадки:
1. В школьной сумке я лежу,

Как ты учишься скажу.

(Дневник)
2. На листочке, на страничке

То ли точки, то ли птички

Все сидят на лесенке

И щебечут песенки.

(Ноты)
3. Я и шустрый, я и ловкий,

Если в руки попаду

Если хочешь вмиг бумагу

Я в картину превращу.

(Карандаши)
Бабушка Лень: Ну, молодцы, ребята! А теперь повеселите меня немного.
Ноты поют частушки «Боря-лентяй»

Борю уж учить не рано.

Вот купили фортепьяно

И учитель стал ходить,

Борю музыке учить.

Но учитель, как ни бился,

Боря плохо все учился,

«До» от «фа» не отличал

И не пел, а лишь кричал.

А начнет лентяй играть

Так уж лучше вон бежать!-

Точно палками стучит,

Фортепьяно все трещит.

Все собаки невзлюбили,

Как помешанные выли,

Лишь начнет Борис играть, -

Не давали просто спать…

Сам учитель испугался,

От урока отказался!

«Что учить мне чудаков!»

Шляпу взял и был таков!...

Бабушка Лень: 
Ну и насмешили вы меня, нотки!

Ладно, так и быть, возвращаю вам карандаши и ключ.

Царица Искусств: 

Спасибо, Бабушка Лень!
(звучит музыка, появляются карандаши и Скрипичный ключ)

Знакомьтесь – это жители города художников – карандаши.

Карандаши: 

Вот чудесная коробка

Надпись «Радуга» на ней.

А в коробке, а в коробке

Семь цветных карандашей.
Красный – как звезда,

Синий – как вода,

Белый – словно врач,

Черный – словно грач,

Желтый – как песок,

Зеленый – как стручок,

Коричневый брат – совсем как шоколад
Царица Искусств:  Все в тетрадке запестрело

Хороши карандаши!

Красный, синий, желтый, белый –

Все рисуют от души.

Друг за другом, круг за кругом

Не жар-птица здесь парит – 

Это радуга над лугом

Всеми красками горит.
Бабушка Лень:  
Раз вы такие замечательные, карандашики,


 Покажите, как вы умеете рисовать!
Игра «Дорисуй животное»





3 сцена

(звучит «Маленькая ночная серенада» Моцарта)

Царица Искусств:        
А теперь я приглашаю всех в город Танца.

Фея Танца: 

А я танцую музыку,

Движеньем говорю.

И обо всем, что вижу,

Я танцем расскажу.

Я передать могу движеньем.

Мерцаньем звезд, дыханье тишины

И нежных рук прикосновенье,

Когда со мной танцуешь ты.
Исполняется танцевальный номер

Танцевальная игра на координацию движения

4 сцена – заключение

(звучит «Маленькая ночная серенада» Моцарта)

Царица Искусств: 

Ну, вот мы и прошлись по царству искусств 

и познакомились с их замечательными жителями.

Дорогие друзья!

Сегодня мы посвящаем вас в юные таланты.

(звучит музыка, выходят учителя для поздравления)
Все учителя:





Сегодня в мир искусства

Вам дверь мы открываем

И в путь непростой

За собой увлекаем.

Научим вас петь, рисовать и лепить,

Играть, танцевать и добрыми быть.
Исполняется песня на мотив  «Чему учат в школе»

Ноты разные писать

Карандашиком в тетрадь
Учат в школе, учат в школе, учат в школе

Крепко с музыкой дружить 

И воспитанными быть

Учат в школе, учат в школе,  в нашей школе.

И лепить, и рисовать

Лепку в печке обжигать

Учат в школе, учат в школе, в нашей школе 

Танцевать, стихи читать,

В хоре песни распевать

Учат в школе, учат в школе, нашей школе

Крепко с музыкой дружить,

Ее слушать и любить

Учат в школе, учат в школе, в нашей школе                   

Мы хотим вам пожелать

Об искусстве все узнать

В нашей школе, в нашей школе, в нашей школе.  

С.Н. Зуева
СОВРЕМЕННЫЕ ПОДХОДЫ К КАЧЕСТВУ ДЕТСКОГО ВОКАЛЬНОГО ЭСТРАДНОГО ОБРАЗОВАНИЯ
   Становление профессионального отечественного эстрадно-джазового образования прошло сложный исторический путь. Начало этого процесса относится к системе дополнительного образования, которое явилось первой ступенью в формировании системы российского джазового обучения в любительских клубах. Развитие такого дополнительного образования обуславливалось неприятием джазовой стилистики официальными кругами. Считалось, что «джаз противоречит академическому искусству; научиться импровизировать в академических учебных заведениях невозможно. И только увеличивающийся интерес к этому направлению, энтузиазм и усилия способствовали открытию профессиональных учебных заведений. Сегодня открытие кафедр в вузах, эстрадно-джазовых отделений в колледжах и школах искусств позволяет говорить о становлении профессионального образования в области эстрадно-джазового искусства. В настоящее время свыше 40 эстрадно-джазовых отделений существует в колледжах и вузах России, наметился огромный интерес к исследованию проблем развития эстрадно-джазовой музыки и эстрадно-джазового образования, музыкальной педагогики и методики преподавания. Поэтому одной из основных целей складывающейся образовательной системы является подготовка профессиональных кадров для обеспечения всех звеньев учебных заведений от школы до вуза, поэтому важнейшей задачей является сохранение преемственности в образовании и наполнение всех образовательных звеньев содержанием, планами, программами, обеспечением кадрами.
Несмотря на накопленный опыт, дальнейшее развитие данного направления сопровождается огромным количеством проблем. Основной трудностью в развитии направления эстрады и джаза является то, что существующие программы имеют формализованный характер и, как правило, непригодны для практического применения, так как не предлагают надежных механизмов комплексного и эффективного обучения детей искусству эстрады и джаза. Сложность педагогики в эстрадно-джазовом искусстве – это отсутствие традиций, системы обучения. Существует проблема комплектации педагогических кадров по специальностям эстрадно-джазовой специализации. При этом общей проблемой остаётся отсутствие единой скоординированной системы переподготовки скоординированной и повышения квалификации специалистов, адекватной потребностям, существующим в этой отрасли. Одним из вопросов сохранения кадрового потенциала является совершенствование системы переподготовки и повышения квалификации специалистов в области эстрадного  образования. В настоящее время нет авторитетного регионального центра повышения квалификации специалистов, нет опыта в этом вопросе. Для осуществления эффективной государственной политики в области подготовки кадров в эстрадно-джазовом направлении представляется необходимой разработка и внедрение научно-обоснованной системы, мониторинга количественной и качественной потребности в специалистах, которая требует дополнительных серьезных затрат. 
Проблема эстрадного музыкального образования в нашей стране назрела давно, но особенно остро она стоит сейчас. И пока у чиновников высшего звена, отвечающих за систему эстрадного музыкального образования, не появятся воля и желание внимательно изучить проблему и найти пути и подходы для её решения — ничего не изменится. Будем по-прежнему топтаться на месте. Прежде всего, установку работы на высокий результат необходимо понять и принять чиновникам, управляющим образовательным процессом в нашей стране, создающим в нём новое отношение к качеству образования, оперирующим модным понятием «инновации». 
Сегодня огромное количество вопросов возникло в связи с произошедшими изменениями в законодательстве, которые коснулись функционирования ДШИ. 145 законом проведена резкая граница между образовательными учреждениями дополнительного образования детей в виде домов и центров творчества и так далее и детскими школами искусств как реализующими особые дополнительные предпрофессиональные общеобразовательные программы в области искусств. Отныне мы реализуем «дополнительные предпрофессиональные общеобразовательные программы в области искусств». То есть изменение статьи позволило дать определение, что такое предпрофессиональные программы, и привязать реализацию предпрофессиональных образовательных программ к сети, которая называется «детские школы искусств, в том числе по видам искусств». Соответственно, в связи с этим возникли и федеральные государственные требования по отдельным специализациям. На повестке дня возник вопрос качества обучения, то есть качества предоставляемых услуг, и, следовательно, качества профессионального музыкального образования. Данная формулировка выносится на обсуждение для внесения ясности в теме: это судьба, статус в детских школах искусств эстрадно-джазовых отделений (в частности эстрадный вокал). «Быть или не быть» - с этой шекспировской постановки вопроса что называется «на злобу дня» хотелось бы начать сегодняшний откровенный разговор о наболевших актуальных темах, касающихся перспектив развития эстрадных отделений в детских школах искусств. Это некая попытка выявления проблем современного детского эстрадного образования и поиском способа их решения. Сегодня, крылатая фраза из известной песенки «должны смеяться дети» стала как никогда актуальна, и нуждается в уточнении и дополнении. «Должны смеяться дети в школе искусств». Этот лозунг, по большому счету должен стать той «национальной идеей», которую так тщетно пытается найти наше государство. Задачей государства является создание таких условий, которые сохраняют и обеспечивают естественные механизмы физического, психического, духовного развития детей, как главного резерва их творческих возможностей, жизненных сил и интересов. На сегодняшний день, к сожалению, эстрадное искусство все еще остается за пределами научных интересов и до сих пор остается в этом смысле «искусством второго сорта» Откровенная ориентация на развлекательность не является причиной, что бы ни заниматься исследованием проблем, теории и практики развития целого пласта нашей культуры.
Очень странно, что самое массовое, а главное, самое востребованное современное направление было проигнорировано федеральными государственными требованиями. Что это? Простое упущение? Политика выживания? Целенаправленная акция? Как понимать сей «игнор»? Это значит, что у государства нет профессиональных требований к эстраднику? Это значит де – юре оно признало это искусством «второго сорта», которому не место в музыкальной школе? Попытка «оживить» учебный процесс современными технологиями уже «не в теме»? И так сказать уже снят «с повестки дня»? А как же вопросы модернизации образовательного процесса? Может такой подход к «легкому жанру» обусловлен тем, что наша эстрада во многом непрофессиональная в сравнении с американской или английской? Вдобавок к этому еще слаба и малодуховна, а иногда просто нелепа? Невероятно, но факт - существующие проблемы как будто не замечают. Вопреки всему, де - факто - почти во всех школах, полным ходом открыты эстрадные отделения в той или иной форме, а чиновники наверно наивно думают что  «как - нибудь само собой рассосется». 

Отсутствие требований порождает отсутствие качества обучения, бессистемность, и как следствие, неразбериху, хаос и непрофессионализм, в конечном счете. В федеральных гостребованиях к эстрадному образованию в ДМШ ни слова не сказано, ни о содержании и структуре, ни об условиях организации образовательной программы; с таблицами, в которых схематично представлен учебный план - сколько часов на какой предмет, схема построения учебного плана; ни о графике обучения, тому, сколько у нас учебных недель в году, о - требованиях к педагогическому составу, то есть цензу педагогических кадров. У педагогов за время работы накопилось куча вопросов по методам и «технологиям» обучения. А авторитетного центра по изучению этих вопросов нет. Огромное количество вопросов в методологии обучения джазового вокала, с которыми «любительские кружки» вряд ли справится, здесь нужна школа, нужен «профессиональный» подход. Каждый «барахтается» как может с кучей вопросов, а методический центр благополучно закрывает глаза и делает вид, что превращает в профессионалов. О каком профессионализме может идти речь? Опять, в очередной раз - неразбериха, а проще сказать лицемерие и политика «двойных стандартов». Эстрадный вокал оказался слишком дорогим удовольствием для детей, которое проще « скинуть со счетов», или не «замечать в упор» проблемы, которые не видит только слепой. Судя по последним событиям, профессионализм в отношении эстрадного искусства остался чересчур большой «роскошью», а лозунг «должны смеяться дети», на детей-эстрадников, обучающихся в ДМШ и ДШИ, не распространяется. Такова забота государства о нашем «светлом будущем»…

С другой стороны, может быть, наоборот, в этом есть определенный плюс. Основой в эстрадном образовании, должно стать, прежде всего, насыщенное практическое освоение всех изучаемых предметов. Ведь только практически сочиняя музыку, аранжируя её, воплощая в звук, осуществляя звукозапись и сведение музыкального материала, исполняя музыкальные произведения, импровизируя (под минусовую фонограмму или в составе группы музыкантов), можно ощутить то состояние, которое мы называем творчеством. К тому же все без исключения педагоги, работающие в государственных учреждениях, зависимы от системы и стоят «в строю» этой самой системы, привязанной к стандартам и учебным планам, в соответствии с которыми строится и учебный процесс. В этом строю сегодня, к сожалению, стоят все: чиновники, педагоги и учащиеся. Но стоять «в строю» профессиональных требований и профессионального подхода к процессу обучения — это здорово и весьма почётно. Но «строиться» под  «средненькие» требования системы образования, это совершенно «построение», со знаком «минус». У талантливой молодежи при таких непродуктивных и часто неоправданных подходах в системе обучения пропадает интерес к искусству вообще. Пора нашему эстрадному образованию внимательно осмотреться и выйти из строя неверно сложившихся стереотипов в области подготовки эстрадных исполнителей. Нужно помогать таланту, а не причёсывать его «под гребёнку» средних нормативов, правил и требований, часто убивающих всякое творческое начало.
Эстрадно-джазовое образование в России — явление очень молодое, и, по всей видимости, немало «копий ещё сломается», «много воды утечет», прежде чем можно будет с уверенностью говорить о нём как об устойчивой, сформировавшейся и эффективно действующей системе. Сегодня учебные заведения либо по инерции, либо по стандарту, либо из невнимания к развитию эстрадного направления придерживаются политики усреднённого образования в области эстрады. К сожалению, нет внятной, выработанной потребности в высокопрофессиональном исполнителе. Если общество в лице чиновников и заказывает результат процесса обучения, то, к сожалению, во главу угла ставится отнюдь не профессионализм. Необходимо, наконец, признаться, кого выращиваем: просто «ремесленника» — или высококлассный «продукт», который может стать «звездой» и в дальнейшем обогатить нашу культуру. Если это понять, то прорыв в данном вопросе произойдёт тогда, когда каждый из поступивших в школу, изначально будет рассматриваться как индивидуальность, ни на кого не похожая. Если современная школа не освоит новые технологии обучения будущего профессионального артиста, то тогда она будет готовить и выпускать просто «средненьких» ремесленников. На сегодняшний день, разработанные и утвержденные примерные учебные планы по данному виду искусства включают некоторый набор дисциплин, отражающих его специфику: ансамбль, коллективное музицирование, основы импровизации, композиция, актерское мастерство, сценическое движение, но его явно недостаточно. Самым главным препятствием в развитии направления является отсутствие финансирования: оплата участия детей в конкурсных мероприятиях, создание фонограмм, аранжировок, покупка инструментов, организация и проведение методических, образовательных мероприятий для педагогов: семинары, мастер-классы, конкурсы методических работ и т.д.

Для создания действительно профессиональной, пусть даже учебной звукозаписывающей студии, нужны радиомикрофоны, рекодеры, трансляционные усилители, сумматоры, аксессуары и комплектующие для студии и многое другое. Это звуковые карты, студийные мониторы, MIDI интерфейсы, USB контроллеры, мониторные наушники, программы и софт, мультимедийная акустика, звукоизоляция, сумматоры, рекордеры, ЦАП и АЦП конвертеры, аксессуары и комплекты известных брендов и.т.д. Минимальный комплект оборудования учебной студии звукозаписи обойдется в 700-800 долларов. Конечно, набор аппаратуры за эту сумму не подойдет для записи профессионального уровня, но записать демо приемлемого качества и сделать наброски новой песни за эту цену вполне реально. Освоить тайны программного обеспечения и научиться азам редакции звукового материала для многих педагогов стала просто необходимостью. Стоит заметить, что с серьезным программным обеспечением не так уж просто разобраться, поэтому приобретение книг и посещение курсов - вполне оправданный и логичный шаг. Владение программами по созданию музыки, для монтирования видеоклипов, нарезки, для создания слайд-шоу, знакомство с методами оцифровки и синтеза звука, с аппаратным обеспечением, необходимым музыканту: звуковые карты, MIDI-клавиатуры, кабели, внешние звуковые модули, микрофоны и т. д. - вот неполный перечень необходимых умений и навыков для современного музыканта. В современную ДШИ необходимо добавить информатику и элементы звукорежиссуры, современной композиции, сценической инженерии, компьютерной аранжировке. Эти знания всегда востребованы, и давать их сегодня должна школа на самом высоком современном уровне. Воспитание яркого эстрадного исполнителя, обладающего всем набором профессиональных качеств, высоким творческим потенциалом и желанием реализовать себя — всё это показатели высокой эффективности подготовки эстрадного артиста. Овладевать же профессиональными умениями и навыками можно только в чётко выстроенной, в том числе и в учебном заведении, творческой среде. В противном случае существует вероятность перекоса в сторону чисто технического освоения музыкальной профессии. Создание и использование подобной творческой среды в процессе обучения, в свою очередь, обязательно окажет влияние на развитие общего творческого отношения к профессии. Наличие современных информационно-технических средств и навыков работы с ними позволят педагогам ДШИ, намного эффективнее выполнять поставленные задачи в программе, а также создавать музыкальные произведения с учетом индивидуальных особенностей учеников, осуществлять контроль, фиксировать полученные результаты в виде аудиовизуального материала на современных носителях. Также нужно учитывать экономический эффект данной технологии, который заключается в значительной экономии средств при создании концертного номера в условиях бюджетного финансирования.

В связи с переходом Детских школ искусств в статус предпрофессиональных образовательных учреждений, создание некоего «ресурсного» центра по направлению «Эстрадно-джазовое искусство» в ДМШ и ДШИ оказалось бы весьма актуальным.

Целью формирования комплекса мер и условий для развития системы образовательного процесса в ДМШ и ДШИ в направления «Эстрадно-джазовое искусство» должна стать Программа развития ресурсного центра, которая позволит:

1. Привлечь дополнительные финансовые ресурсы для развития образовательного направления «Эстрадно-джазовое искусство»

2. Освоить новые современные технологии и новые педагогические практики в детской школе искусств

3. Обобщить накопленный педагогический опыт, расширить профессиональные контакты между преподавателями эстрадно-джазовых дисциплин  региона и т.д. 
4. Создать систему повышения квалификации педагогических кадров (Эстрадный вокал - соло и ансамбль,  саксофон, джазовое  фортепиано, электрогитара, синтезатор, джазовый инструментальный ансамбль, джазовый оркестр, композиция, импровизация)

5. Создать учебно-консультационный центр для учащихся эстрадно-джазовых отделений школ города;

6. Стимулировать создание педагогами   региона учебных рабочих и авторских программ по специальностям: джазовое фортепиано, синтезатор, эстрадный вокал, эстрадно-джазовый ансамбль и др.

7. Сформировать информационный банк данных: учебные программы, методическая литература, архив аудио и видеозаписей концертов, мастер-классов, конкурсов.

Исполнителями программы должны  стать:  городская методическая секция эстрадно-джазового искусства, социальные и культурные партнеры ресурсного центра, административный, педагогический, ученический коллективы школ искусств, представители администраций, педагогических коллективов, учащихся и родительской общественности детских школ искусств. 
Программа ресурсного центра должна явиться целеполагающим документом, определяющим деятельность ДМШ и ДШИ как ресурсного центра по созданию и развитию условий, обеспечивающих функционирование образовательной программы «Эстрадно-джазовое искусство» в соответствии с задачами современного образовательного процесса.

Итак, основной задачей должна стать постановка вопроса о координации деятельности методических служб в условиях реформирования системы образования и адресована всем, интересующимся вопросами сохранения и развития в системе дополнительного предпрофессионального образования в ДМШ и ДШИ направления «Музыкального искусства эстрады». Ресурсному центру необходимо создать регламент работы такой системы, что бы оптимизировать законодательство в соответствии с реальным положением дел и спецификой образовательного процесса.

 Основными направлениями работы центра должны стать:
· координация деятельности структурных подразделений в ДМШ И ДШИ по организации учебной, научной и методической работы в области эстрадно-джазового предпрофессионального образования;
· оказание консультативной помощи преподавателям ДМШ и ДШИ в учебной, научной и методической работе;
· разработка программ с учетом проблемам теории и практики; 

· разработка дополнительных профессиональных образовательных программ, учебных планов и рабочих программ дисциплин специальностей начального предпрофессионального образования в соответствии с установленными требованиями к ним;
· составление графика учебного процесса в ДМШ и ДШИ и контроль его выполнения;
· контроль распределения учебной нагрузки для составления оптимальных штатов преподавательского состава и учебных часов по дисциплинам, обеспечивающих качество обучения; 

· анализ выполнения учебной нагрузки и учебного плана; 

· обеспечение оптимальной предметной принадлежности к данному виду;  

· подготовка проектов приказов об утверждении составов экспертных   комиссий;  

· обеспечение  подготовки и организации научно-практических конференций и семинаров по детскому эстрадно-джазовому образованию в ДМШ и ДШИ;
· контроль за проведением качества проведения и подведение итогов различных конкурсных мероприятий, в том числе фондовых конкурсов детского и юношеского творчества, в части разделения понятий «любительского» и «профессионального» образования; 

· подготовки структурными подразделениями отчетной и планирующей документации, ее анализ;
· помощь в подготовке отчетной документации школам по учебной деятельности;
· участие в планировании работы ДМШ и ДШИ;
· разработка плана повышения квалификации преподавательского состава  по эстрадно-джазовому направлению в ДМШ и ДШИ;
· осуществление информационного, компьютерно-технологического, материально-технического обеспечение учебного процесса;  

· оказание помощи преподавателям школ в подготовке документов для участия в конкурсах научных проектов;
· проведение методического обучения педагогического персонала школ;
· проведение необходимых научно-исследовательских работ; 

· фундаментальное исследование данной проблемы;
· оказание поддержки развития данной инновационной структуре;
· подготовка научно-педагогических кадров инновационного эстрадно-джазового музыкального направления; 

· разработка программы по обмену опытом в данной сфере; 

· проведение конкурсно-фестивальной деятельности;
· выявление и премирование одаренных детей. 

В том числе рассмотреть вопросы вокального эстрадного    исполнительства: 
· интеграция усилий различных специалистов для накопления новых знаний о специфике эстрадно-джазового искусства и выработки единых междисциплинарных рекомендаций; 

· совершенствование подготовки педагогов по телесно-ориентированному комплексу предметов с учетом специфики эстрадно-джазового искусства; 

· создание условий для творческой, научной и научно-методической деятельности преподавателей ДМШ И ДШИ;
·  подготовка высококвалифицированных научных и технических кадров;

·  разработка и внедрение новых технологий в процесс обучения вокальному искусству в ДШИ и ДМШ с учетом  эстрадно-джазовой специфики; 

·  разработка и реализация программ и новых технологий в эстрадно-джазовом направлении.
Реальность такова - пора признать, что проблемы в сфере вокального эстрадно-джазового образования чрезвычайно сложны, и что задача сохранения и нормативного обеспечения организационной модели образования в этой сфере, основанной на принципах непрерывности и преемственности образовательных программ всех уровней, является весьма злободневной сложной проблемой, требующей внесения ясности, четких критериев и определений. На пути немало трудностей. Сейчас главный вопрос – успеть. Речь о том, чтобы признать де-юре то, что уже существует де-факто и является спасательной соломинкой многих школ. К несомненным достоинствам нужно отнести прежде всего признание и сохранение статуса специалиста эстрадника – признание ее в наряду с классиками неотъемлемой частью культуры и искусства «невзирая на неказистость самого термина», «предвзятое отношение», а зачастую откровенной  «неприязни» «классиков» к «эстрадникам». 

Экспертиза качества вокального образования следует начать с необходимости внесения четкости формулировок в вопросах жанровой принадлежности и классификации понятий «эстрадно-джазового вокал» и «вокальное искусство».  

Джазовый вокал основан на трех основных стилистических особенностях:

· «парадоксальный саунд»

· заниженное интонирование

· фразировка «офф-бит»

Хотя джаз произошел от песенной формы (блюз), это искусство, сугубо инструментальное. И мышление у джазового вокалиста сугубо инструментальное. Для певца важно выиграть «спор» с инструменталистами не помощью громкоголосости, а с помощью «парадоксального саунда». Исходя из этого, становится очевидным, что эстрадно-джазовый вокалист должен проходить свою первую ступень профессионального обучения не на вокальном отделении ДМШ, а на отделении «Музыкальное искусство эстрады». Это принципиальная позиция и в ней заключена существенная методологическая разница в подходах и методах обучения. К сожалению, на практике для многих директоров ДМШ этот «методологический нюанс» оказывается не существенно важным. Хотя именно вопрос определения и принадлежности имеет первостепенное значение в данном случае. Это вопрос методологии обучения. Расплывчато-размытые, туманные термины и формулировки влекут за собой некомпетентность в подходах, а значит и в методах работы, и как следствие - в методах оценивания итогов работы. На протяжении последних 20 лет смыты академические основы образования. Качество снижается, и все знают, по каким причинам это происходит. Находясь в демографическом спаде и получая убогое финансирование, мы принимаем всех подряд и стараемся «из последних сил» спасти  культуру. Администрация школ идет на различные ухищрения, что бы как то спасти положения. Очень показательно в этом смысле открытие так называемых вокальных отделений. Здесь принципиально важна четкость в определении и «жанровой принадлежности», детализация и уточнение специфики и терминологии. Потому что за принадлежностью к жанру стоят реальные методы работы, а значит и реальное финансирование под эти методы работы. А это значит, что повальная сумасшедшая любовь детей заниматься эстрадно-джазовым вокалом обойдется государству «в копеечку». Что бы скрыть или уйти от профессионального решения и вложений многие директора нашли «лазейку» что называется в «подмене понятий». Эстрадный вокал является разновидностью, жанровой специфическим «подвидом «вокального искусства», с маленькой оговоркой - только очень затратным! Чтобы как то выйти из этого положения, проще «смешать» и действовать под «прикрытием» термина «вокальное искусство», забывая при этом уточнить маленькую деталь. Существует существенная разница в учебном плане вокалиста академиста в колледже, например и учебного плана учащегося эстрадного отдела. Чтобы обеспечить становление и воспитание настоящего профессионального эстрадного вокалиста нужно серьезное финансирование. Чаще всего, чтобы скрыть проблемы его отсутствия, школы идут на «лукавство» и «подмену понятий» в лучшем случае. Открытие академических вокальных отделений – тупик, неправильный путь, потому что в профессию - вокалиста (академиста) мы не можем направлять ребенка: развитие вокалиста начинается после 18 лет, и только с определенного возраста человеку можно давать предпрофессиональные нагрузки, не говоря уже о профессиональных. Директора школ, прикрывая свою беспомощность и финансовую несостоятельность, осуществляя «подмену понятий» «какая, мол, разница?!» В ДМШ к эстрадным вокалистам относятся с пренебрежением, до сих пор считая это досуговой работой, боясь признать, что на всю серьезность подхода требуются серьезные затраты - количество часов, предметов, кадры, материально-техническая база и т.д. В большинстве сегодняшних ДМШ о таком «богатства» стоит только мечтать. Поэтому ни о каком качестве учебного процесса говорить не приходится. Но директора школ идут и продолжают внедрять эстрадный вокал, потому что это единственная надежда «утопающего» схватиться за «спасательную соломинку»! При этом, не имея должной базы для обеспечения учебного процесса. Качество работы преподавателя оценивают по остаточному принципу, мотивируя это тем, что существуют (негласно) якобы приоритетные направления в культуре, а эстрадный вокал – это для любителей, «недоучек». Это самодеятельность, форма досуга, забывая при этом такой маленький нюанс, что на этот, с позволения сказать «досуг», у нас нет ни толковых специалистов, ни методической литературы, ни программ, ни конкурсов профессиональных, ни материально-технической базы. Джазовых музыкантов можно пересчитать по пальцам, а это значит, что нет школы. Если это такой «легкий жанр», то тогда почему накопилось столько системных вопросов? Почему джазовых вокалистов штучно  «днем с огнем» не найдешь? Большинство проводимых конкурсов и их результаты в управлении культуры не рассматриваются всерьез. Администрация считает их любительскими, непрофессиональными, за глаза пренебрежительно называя их «фондовыми» и средством «собирания денег», а победы детей на этих конкурсах, ставятся под вопрос, как и профессиональная компетентность преподавателя ДМШ. Может быть это и справедливо. Но, в то же время не предлагается ничего взамен. Нет официального решения о закрытии отделения эстрадного вокала в ДШИ. «Подвешенное состояние» с кучей неразрешенных вопросов, на который никто не может дать вразумительный ответ. Нет четких определений, формулировок, а если и есть, то их трактуют, как вздумается, «на свое усмотрение». Собирая портфолио, ребенок несет грамоты и дипломы, полученные на конкурсах, своему учителю, а учитель на комиссию в комитет по культуре. Где ему говорят - это не престижный конкурс (любительский) и не может адекватно рассматриваться и приниматься во внимание «культурной» комиссией. Соответственно заслуги ребенка никак не оцениваются и работа преподавателя тоже. Нет мотивации и стимула работать дальше. Нам говорят «Ну это же не конкурс им. Чайковского!» Что конечно опять же справедливо. Но тогда возникает вопрос? А зачем тогда допускают такие непрофессиональные конкурсы? Значит это кому то выгодно. Проблема замалчивается, делается «красивое лицо при плохой игре»…Необходимо обозначить перечень престижных конкурсов, прописать четко, что бы педагоги и дети понимали, что даже заплатив деньги, нет гарантии того что твой талант будет оценен объективно. Образно выражаясь, возникла необходимость методично прописать и разделить «любительские» и «профессиональные» конкурсы и фестивали, отделить, так сказать, «Мух от котлет». Сказать честно, что фондовые конкурсы - это попросту говоря - собирание денег. Что они не дают перспективы адекватного оценивания таланта ребенка и работы руководителя. Тогда будет смысл беречь свои силы для профессиональных конкурсов. Если это до сих пор «досуговая область», то тогда зачем она нужна в профессиональном учебном заведении? Если же она все-таки нужна, то необходимо создавать условия. А если для создания условий нет возможностей или желания, то давайте честно в этом признаемся. Ответ прост. Очевиден. Эстрадный вокал – это потребность нашей молодежи, это связь с современностью. Но на деле, фактически, получается, что нам уготована роль «обслуги» и наша миссия, чтобы выполнять «заказ» школы для обеспечения показателей, чтобы провести очередное мероприятие, подготовить ребенка для конкурса или фестиваля. Под «статусом вокальное искусство чаще всего в сегодняшней школе работают эстрадники по одной простой причине - академическое направление во–первых, менее затратное, во-вторых - менее востребовано. Открытие эстрадных отделений требует серьезного финансирования, на которое чаще всего у школ нет средств. Конечно же, экономически выгодно назвать эстрадное пение более широким понятием - «вокальное искусство» не уточняя «жанровой принадлежности» и «не вдаваясь в подробности» специфики. Пропустив всего лишь одно слово в определении - «ЭСТРАДНЫЙ» - которое меняет радикально все. Сразу становится ясным что, за этим направлением - главное это – материально–техническая база, наличие студии, технического персонала, компьютерные технологии и т.д. К такому профессиональному подходу ДМШ и ДШИ сегодня не готовы. Поэтому эстрадник находится в положении «любителя», под «профессиональной крышей» приносящего дивиденды и показатели - не больше, а отношение к нему до сих пор остается, как к, мягко говоря, «досуговому». Именно поэтому, в управлении по культуре не котируются результаты так называемых «фондовых» конкурсов, они просто всерьез не принимаются к сведению в Министерстве культуры и так далее и так далее…
И здесь принципиально важным всплывает очень важный методологический вопрос отнесения эстрадного вокала не к отделению «вокальное искусство» а к отделению «музыкальное искусство эстрады» - со всеми вытекающими вопросами, прежде всего современно технологического характера… Пока не буде  ясности - куда все таки отнести эстрадный вокал - «предсмертные агонии» нахождения эстрадника в ДМШ протянутся еще много лет. И опять неясность и «выкачивание» показателей с нежеланием, как «собака на сене», с одной стороны «возврата на родину» - в дополнительное, любительское образование. С другой стороны, держа под «профессиональной крышей ДШИ» в качестве «спасательной соломинки» выживания и удержания «на плаву» академического образования. Очень выгодная позиция, а главное удобная. Поэтому остро возникла необходимость создания специально подготовленных экспертных  комиссий по качеству детского вокально-эстрадного образования в ДМШ. Экспертиза качества образовательной деятельности в этой сфере на соответствие, право, материально-технические возможности, наличие должного учебного плана и т.д. 
Статус и смысл самого понятия предпрофессиональной программы дают возможность выбора профессии и право на ее получение. Правом ребенок может воспользоваться или не воспользоваться, но оно у него есть. А раз так, значит, ребенок имеет право на образование в любом виде искусства, в том числе и эстрадном. И если есть спрос, то должно быть и качественное профессиональное предложение. На сегодняшний день учебные планы не узаконены. А ведь именно учебный план - это та основа, которая выделяет ДШИ в системе дополнительного образования детей: эстрадно-джазовому направлению, видимо, уготована роль вариативная части выросшей из предмета по выбору, либо форма платной услуги, неизвестно какого качества, а значит, ни о каком профессионализме не может быть и речи. А это фактический возврат в «любительский кружок». Тогда давайте, господа, честно скажем «потребителю» на «профессионализм» у культуры нет средств, и будем до конца последовательны - вернем эстрадное направление назад в кружки и не будем людям «морочить голову». Налицо парадоксальная политика «двойных стандартов» - с одной стороны - пренебрежительное отношение, с другой стороны, нежелание избавляться, так оно приносит «дивиденды», и является единственным способом выживания…

Сегодняшнее положение школ искусств – закономерное отражение обозначенных проблем. Главной же задачей должна стать, прежде всего, методологическая адаптация к условиям современной действительности. Мы должны придать нашим музыкальным школам уровень, имеющим право готовить свои профессиональные педагогические кадры. Стилистика эстрадной музыки требует эрудиции и фундаментального образования. Самые замечательные представители этого пласта музыки обладали помимо таланта школой и высочайшим художественным мастерством. Помимо традиционных консерваторских исполнительских специализаций, школа искусств сегодня должна соответствовать современному развитию музыкальной отрасли. Концерты, выступления, записи, живое звучание музыки, сопровождающееся общением с выдающимися музыкантами, художниками, писателями, постановщиками, актерами, режиссерами нашего времени дает возможность преподавателям и учащимся школ расширить круг своих интересов, оказывает влияние на их профессиональный рост. Специфической особенностью учебного плана эстрадников является блок факультативных дисциплин: музыкальная информатика, композиция и импровизация, расшифровка музыкальных записей, иностранный язык. Введение такого блока вызвано жизненной необходимостью, чтобы учащийся мог грамотно расшифровать аудиозапись музыкального произведения, умел пользоваться компьютером, синтезаторами, овладел грамотой композиторского мастерства и искусством импровизации.
Открытие отделений «музыкальное искусство эстрады» должно активизировать разработку новых предметов и дисциплин, например: элементарная гармония, джазовая импровизация, аранжировка, история джаза, вокальная импровизация, вокальное сольфеджио, вокальный ансамбль, эстрадное сольфеджио, музицирование в ритмическом ансамбле и т.д. Для детского эстрадного образования должны быть специально разработаны: эстрадное сольфеджио, элементарная джазовая гармония, история мюзикла, история музыки театра и кино и др. Учащиеся школы должны получить возможность изучить элементарный курс мультимедийных технологий. В программу обучения, кроме изучения классических предметов курса «Музыкальной информатики», может входить специальное изучение музыкальных мультимедийных (MIDI) программ: Logic, Cubase, BandinaBox, Soundforge, Nuendo. В изучение данных программ должно входить обучение редактору по составлению нотных текстов Sibelius, Finale, работа в Интернете. Программа обучения должна включать: эстрадно-джазовое пение, специальный инструмент, класс ансамбля – инструментального, вокального, сценическое движение, сценическая речь, мастерство актера, элементы эстрадной режиссуры, основы синтеза звука, музыкальные компьютерные программы, аранжировка, изучение иностранных языков и т.д. Кроме методической базы, обеспечивающей полноценное обучение, придется пересмотреть многим, а точнее справиться и с конфликтом внутри многих коллективов в самих школах искусств — резким неприятием педагогами-академистами самой идеи присутствия эстрадников и джазменов в их рядах. Это огромная проблема, тормозящая путь продвижения и ведущая к политике двойных стандартов. Методика музыкального развития детей на основе эстрадной музыки, должна осуществляться на знакомстве с современным джазом и его представителями, джазовыми оркестрами, с историей классической музыки, историей музыки театра и кино, творчеством выдающихся исполнителей джазовой и эстрадной музыки. Необходимо проанализировать учебные планы ведущих зарубежных университетов эстрадной музыки по работе с детьми. Наладить контакт с авторитетными центрами других стран по изучению и решению вопросах в области детского вокального эстрадного образования Поднятие планки качества эстрадного образования в ДМШ нужно начинать укрепления материально-технической базы. Современная школа искусств должна располагать профессиональной музыкально-акустической базой, аудио и видео фонотекой, аудиториями, специальными залами для занятий хореографией. Должен существовать завершенный цикл производства и воспроизводства определенной профессиональной культуры. И сегодня, это уже не требование, а скорее заклинание. Образно выражаясь, поезд может уйти, а может быть, покатиться к обрыву…
И.А. Ханжова

ОСНОВЫ ИГРЫ НА ЭЛЕМЕНТАРНЫХ ИНСТРУМЕНТАХ 
КАК ФАКТОР ВОСПИТАНИЯ МУЗЫКАЛЬНО–РИТМИЧЕСКИХ НАВЫКОВ У ДЕТЕЙ МЛАДШЕГО ШКОЛЬНОГО ВОЗРАСТА

В комплексном музыкальном развитии детей дошкольного и младшего школьного возраста главное место отводится воспитанию слуховых способностей как основы творческого мышления.  В многочисленных научных исследованиях по детской педагогике и психологии подчеркивается мысль, что на интенсивность общего развития детей большое влияние оказывают занятия каким-либо видом художественного творчества.  Перерастая из игровой, художественно-продуктивная деятельность ребенка непременно характеризуется, в конечном результате, определенной продукцией, что в дальнейшем служит возникновению у детей интереса к творчеству. Несомненно, что главное условие, которое надо обеспечить в детском творчестве – это искренность, так как без нее все другие достоинства теряют свое назначение. В практической деятельности необходимо полнее использовать богатейший фольклорный материал, который позволяет наиболее эффективно использовать в обучении эмоциональный момент, глубоко затрагивающий чувства ребенка

Формирование чувства ритма у учащегося – одна из наиболее важных задач музыкальной педагогики и в то же время – одна из наиболее сложных. Имея в виду реальные трудности, с которыми сопряжено музыкально-ритмическое воспитание, некоторые авторитетные специалисты склонны подчас скептически оценивать сами перспективы, потенциальные возможности этого воспитания. Весьма категорично, например, высказывался по данному поводу А.Б. Гольденвейзер: «В моей практике бывали случаи, когда ученики с очень слабым ритмом развивались и делались ритмически полноценными, но все же я должен сказать, что это достигалось огромным трудом. На этом пути педагоги и их учащиеся чаще терпят разочарование».

Современные методики утверждают, что музыкально-ритмическое чувство воспитуемого, но существуют определённые трудности.

В чем суть и происхождение этих трудностей? Прежде всего, в том, что в комплексном раздражителе, каковым является звук, длительность – компонент более слабый (неопределенный) сравнительно с высотой звука – компонентом более сильным (определенным). Последняя, то есть высота в принципе всегда может быть достаточно четко зафиксирована, чем и предопределяется точное местоположение того или иного звука на нотном стане; что же касается продолжительности звука, его «жизни во времени», то это поддается лишь более или менее относительной фиксации. «Мы ничем не можем измерить длительность звуков, помимо своего непосредственного ритмического чувства, – развивал тезис о «маловоспитуемости» музыкально-ритмической способности А.Б. Гольденвейзер. – Целая нота в два раза длиннее половинной, и это можно объяснить лишь путем пространственных аналогий. Но если вы чувствуете, что играющий держит целую ноту длиннее, чем нужно, попробуйте доказать ему, что правы вы, а не он».
Итак, возможно ли развитие чувства музыкального ритма? Видимо, даже принимая во внимание трудности ритмо-воспитания в музыке – трудности, объективные по своему содержанию, – мы, тем не менее, даем утвердительный ответ на поставленный вопрос. Суть в том, что неразвивающихся способностей в природе не существует. Само понятие способности – понятие динамическое (С.Л. Рубинштейн, Б.М. Теплов и др.). «Ничто в сфере высшей нервной деятельности не остается неподвижным, неподатливым, и все всегда может быть достигнуто, измениться к лучшему, лишь бы были осуществлены соответствующие условия» (И.П. Павлов). Отрицание за музыкально-ритмическим чувством присущих ему потенций к внутреннему развитию ведет, по логике вещей к признанию возможности изначального, врожденного обла​дания человеком сформированной, высокоорганизованной  музыкально-рит​мической способностью. Это, однако, совершенно не увязывается со всей суммой фактов, накопленных и наукой, и музыкальной практикой.

 Воспитание и развитие у детей выразительного ритма – серьезная проблема современной музыкальной педагогики.  Наиболее глубокое теоретическое ее обоснование находим у Б. Теплова.  В своих трудах он дает четкое определение самой сути ритма. Основу его, по мнению ученого, составляет моторика, поэтому и восприятие ритма становится не только слуховым, но и слухо-двигательным.  Специальными исследованиями доказано, что ритмическое переживание музыки всегда сопровождается теми или иными двигательными реакциями (проявляющиеся в виде различных мускульных иннерваций, типа подсознательного, как говорят, «машинального» отбивания ритма ногой, лёгких «аккомпанирующих» движений пальцев, гортани, корпуса и т.д.). Иными словами музыкально-ритмическое переживание человека, так или иначе, опосредствуется его мышечным чувством.

Здесь необходимо подчеркнуть следующее: только хорошо «налаженная», достаточно надёжная и прочная музыкально-исполнительская методика может служить надлежащей опорой для развития чувства ритма.

Обратимся к существующим методикам. Так, например, детские сады Германии применяют опыт Ильзы Пуш. В разработанной ею методике все инструменты делятся на ритмические и мелодические, они сопровождают свободные игры детей.

Среди разработок по данному вопросу можно выделить работу Н. Ветлугиной «Детский оркестр» (М., 1976), в которой даются некоторые принципы обучения на отдельных инструментах, их описание и классификация.

В современных условиях, когда возрастают задачи эстетического воспитания ребенка, обучению на музыкальных инструментах отводится особая роль. Существует множество детских музыкальных инструментов и инструментов-игрушек. Некоторые из них используются как наглядные дидактические пособия.

Детские инструменты должны иметь определённый тембр, быть доступными по размеру и весу, простыми по конструкции. Основным критерием при выборе инструмента для начального музицирования должен быть чистый строй.

В зависимости от способа звукоизвлечения детские музыкальные инструменты-игрушки делятся на два вида: беззвучные и звучащие. На первых уроках с младшим оркестром мы играем на данных инструментах. Беззвучные игрушки лишь изображают музыкальные инструменты, например, балалайки с неиграющими струнами, гармошки с мехом и т.д.  Несмотря на отсутствие звучания, их внешний вид привлекателен и способствует созданию игровой ситуации, через которую дети, представляя себя балалаечниками, гармонистами, исполняют знакомые песни или импровизируют свои собственные.

К звучащим игрушкам-инструментам относятся:

- инструменты с неопределённой звуковысотностью (погремушки, бубны, кастаньеты, треугольники);

- инструменты, издающие звук только одной высоты, с помощью которого можно воспроизводить различные ритмические рисунки (свирели, дудки, рожки);

- инструменты с фиксированной мелодией, при игре на которых действия детей носят механический характер (органчики, музыкальные шкатулки, музыкальные ящики);

- инструменты с диатоническим или хроматическим звукорядом (металлофоны, баяны, гармоники, губные гармошки, колокольчики, домры, балалайки и т.д.).

 Существуют также детские варианты национальных народных инструментов. Игра на них вносит в звучание своеобразный колорит и является лучшей пропагандой народного творчества.

Музыкально-ритмические навыки проявляются у детей с первого прихода на музыкальное занятие.  Эмоциональная отзывчивость ребенка на музыку проявляется в двигательных рефлексах, покачивании. Еще не умеющий говорить ребенок старается производить движения корпусом в такт звучащей мелодии.

 Обучение музыкальному исполнительству не ограничи​вается, да и не может быть ограничено рамками работы только над метроритмом. Живые музыкально-исполнительские действия практически увязывают в нерасторжимом единстве ритм со звуком, тембродинамикой и иными «собственными» и «несобственными» средствами исполнителя. «В музыке не бывает отдельного ритма как такового, а есть мелодия и гармония, проявляющиеся ритмически» (Э. Ганслик). 

К числу первостепенных по важности и сложности задач, стоя​щих перед учащимися, следует отнести те, что связаны с темпо-ритмом исполняемых музыкальных произведений. Привнося в музыку тот или иной эмоциональный колорит, сообщая ей ту или иную экспрессию, темпо-ритм имеет самое не​посредственное отношение к исполнительскому созданию звукового образа. 

Вслед за темпо-ритмом должна быть названа и другая, не менее существенная проблема в музыкально-ритмическом воспитании, которая сводится к выработке у учащегося ощущения смысловой единицы в ритмической организации музыки, понимания ритмической фразы, периода. При обучении игре на музыкальном инструменте, в особенности, когда оно ведется профессионалом, эта проблема получает, как правило, акцентированное развитие.

Исхода из личного опыта работы, можно утверждать, что на уроках с оркестром необходимо пристальное внимание к использованию правильных приемов игры, которые зависят от индивидуальной конструкции каждого инструмента. Детям в разной степени удается освоение игры на тех или иных музыкальных инструментах. Это зависит от индивидуальных особенностей ребенка: общего развития, музыкальных данных, склонностей и черт характера.  Поэтому работа педагога с детьми младшего школьного возраста должна быть нацелена на общее ознакомление игры на инструментах, в результате которого приобретается умение применять их в коллективном музицировании.

В заключение отметим, что воспитание музыкально–ритмических навыков у детей младшего школьного возраста эффективнее проходит в художественно-продуктивной деятельности, одним из видов которой является игра на элементарных музыкальных инструментах. 

М.В. Атаева

СИНТЕЗ МУЗЫКИ И ТАНЦА 

КАК ОСНОВА ТВОРЧЕСКОГО РАЗВИТИЯ ДОШКОЛЬНИКА

Невозможно представить танец без музыкального сопровождения; когда мы слышим музыку, нам хочется танцевать. Музыка дает импульс танцу, во многом определяет его. Танец - это музыка, выраженная через пластику. 
Специфической особенностью танцевального искусства является органичная связь его языка с языком музыки, соотнесение пластических средств выразительности с музыкальными. Танец невозможен без музыки, будь то простой аккомпанемент хлопков и притопов, или сложное симфоническое произведение. Музыка задает не только темповые, ритмические, динамические характеристики танца, но может стать и основой его образного содержания. Эстетическую ценность танцевального «текста» во многом определяют художественные достоинства музыкального произведения.

Из истории балета, например, известно, что на развитие этого искусства и выразительности его языка значительное влияние оказала балетная музыка П. И. Чайковского и других композиторов-симфонистов. До Чайковского к балетам сочинялась музыка, которая, как правило, была просто удобным сопровождением для танцев, задающим движению темп, метроритм, общий характер. В связи с этим большинство балетных спектаклей представляли собой лишь разрозненные танцевальные фрагменты с «прикладной» музыкой. Только начиная с балетов Чайковского, в музыке стала разрабатываться драматургия танцевального образа. Чайковский осуществил симфонизацию балета на основе принципа разработки сквозного музыкального действия. Этот принцип заключался в создании единого по стилю и образной системе музыкально-танцевального действия, имеющего подлинно драматическую природу. Балетная музыка композиторов-симфонистов требовала танцевальных решений и тем самым стимулировала поиски новых средств выразительности танцевального языка.

Коротко рассмотрев некоторые определяющие свойства танцевального искусства в целом, которые могут быть характерны для разных форм танца, как сложных, так и простых, становится очевидным, что  и детскому танцу могут быть присущи образность с элементами драматургии, воплощенными в сюжете, взаимоотношениях разнохарактерных персонажей; использование в качестве выразительной лексики танцевальных и пантомимических движений; «сквозное» музыкальное действие и развитие музыкально-танцевальных образов. 

Детские танцы - это изучение основных средств выразительности (движения и позы, пластика и мимика, ритм), которые связаны с эмоциональными впечатлениями маленького человека от окружающего мира. Детский танец начинается с ритмики, где изучение танца начинается с простых движений, зачастую, занятия больше похожи на игру, но в этой игре ребёнок научится тем вещам, которые очень пригодятся ему в жизни. 
Основная цель  занятий танцами с дошкольниками - всестороннее развитие ребенка, развитие музыкальности и ритма, формирование творческих способностей и развитие индивидуальных качеств ребенка, средствами музыки и ритмических движений.  

Для полноценного восприятия музыкальных произведений и их творческого отображения в танце необходимо помочь детям понять специальный язык музыки, его характер, жанр и особенности ритмического рисунка, научить слушать, анализировать и понимать музыкальное произведение, что способствует проявлению более яркого и творческого образа в танце. Навыки музыкального восприятия  помогают прослеживать становление музыкального образа, его характер .
Для развития творческой исполнительской  деятельности в танце,
детям нужно более углубленного изучать и понимать особенности того или  иного музыкального произведения, что несомненно способствует совсем иному осмыслению хореографического и музыкального искусств. Это дает детям возможность поднять  свой творческий потенциал на иной более высокий уровень и открыть новые интересные возможности в творческом процессе.

Педагог учит внимательней вслушиваться, всматриваться в окружающий мир, с тем, чтобы передать свои наблюдения в музыке и пластике движений. Педагог придумывает совместно с детьми способы воплощения и передачи увиденного и дает возможность для самовыражения детей, раскрытия их творческого потенциала, их возможностей и реализации их желаний. Малыши получают творческие задания, содержание которых варьируется. Предлагается, например, прослушать музыкальное произведение и попытаться словесно раскрыть его образное содержание, составить рассказ по воображаемой программе. Или педагог  просит ребят понаблюдать за окружающими людьми и попробовать передать в музыке и ритмических движениях, игровыми средствами их образы.

На развитие творческого воображения в танце особое воздействие оказывает  музыка. Это связано с ее природой: высокой эмоциональностью «повествования», абстрактностью языка, позволяющей широко толковать музыкальный художественный образ в зависимости от индивидуального жизненного опыта и наблюдательности ребенка.

Обучение языку движений с целью формирования у дошкольников творчества в танце может быть эффективным только на основе полноценного музыкального материала. Музыка должна активизировать фантазию ребенка, направлять ее, побуждать к творческому использованию выразительных движений. Музыка для танцев  должна содержать яркие и узнаваемые образы, доступные детям по содержанию, близкие их жизненному опыту и выраженные простыми, ясными средствами
Вслушивание в музыку и простейший анализ ее выразительных особенностей позволяет осмысливать содержание музыкального произведения и на этой основе развивать воображение, побуждать к поиску дополнительных выразительных танцевальных средств. 
Научными исследованиями доказано, что любой звук вызывает y человека сокращения мускулатуры. Весь организм отвечает на действие музыки. Восприятие и понимание музыки заключается в ощущении её связками, мышцами, движением, дыханием. Профессор-музыковед Л. Медушевский писал: «Бесконечно богатая информация, заключённая в музыке, считывается не рассудком, a динамическим состоянием тела - соинтонированием, пантомимическим движением». Стало известно, что движение оказывает влияние на характер восприятия образов музыки.

Основа содержания музыки - выражение настроения чувств, поэтому важно определить эмоционально-образного содержания музыки. Дети достаточно точно различают отдельные выразительные средства музыки - определяют темп, регистр, но этого мало. Необходимо выявить их роль в создании музыкального образа. Дети должны понять, что музыка имеет свой язык, которая рассказывает не словами, а звуками.

Дети старшего дошкольного возраста могут различать не только общую эмоциональную окраску музыки, но и выразительные интонации, если сравнить их с речевыми: вопросительными, утвердительными, просящими, грозными и т.д.
          Дети могут определять выразительные акценты, характер мелодии, сопровождения. Важно, чтобы они поняли, что характер музыки передается определенным сочетанием выразительных средств: нежная, светлая, спокойная мелодия, как правило, звучит неторопливо, в среднем или верхнем регистре, негромко, плавно; радостный, веселый характер музыки часто создается яркой звучностью, быстрым темпом, поpывистой или скачкообразной мелодией; тревожность передается с помощью низкого, сумрачного регистра, отрывистого звучания          
Музыка может выражать не только самые различные эмоциональные состояния человека, но и их тончайшие нюансы. Ведь даже в пределах одного настроения существует целая гамма оттенков. Веселая музыка может быть и торжественной, праздничной, и шутливой, беззаботной и нежной, танцевальной, а грустная - и нежно-задумчивой, мечтательной, и скорбной, трагической. Торжественная музыка бывает окрашена радостью, светом, но бывает ведь и торжественная скорбь. Характеристики «нежная», «задумчивая», «тревожная», взволнованная, «веселая», «радостная» являются словами-образами. Именно образные характеристики (эпитеты, сравнения, метафоры) вызывают эмоционально-эстетический отклик, представления о художественных образах. 

С какой радостью дети включаются в движение под музыку. Звучащая музыка вызывает у них яркие эмоциональные впечатления, разнообразные двигательные реакции, усиливает радость и удовольствие от движения. Всем известно, какое наслаждение доставляют детям музыкально-двигательные упражнения, танцы или просто произвольные движения под музыку (от беготни и подпрыгиваний до забавного подражания танцевальным движениям взрослых). Радость, которую приносит детям музыка, - это радость свободного звукового и двигательного выражения разнообразных эмоций. В музыке заключен целый мир звучащих образов. Войти в этот притягательный мир, взаимодействовать с ним помогает ребенку движение.

Синтез музыки и движений конкретизирует игровой образ. C одной стороны, музыкальный образ способствует более точному и эмоциональному исполнению движений, c другой – движения поясняют музыку, основные средства выразительности. Такие сложные явления, как метроритм, регистр, музыкальная форма, которые трудно объяснить детям словами, дошкольники воспринимают не только ухом, но и всем телом, это увеличивает музыкальное переживание, делает его более осознанным. Так же необходимо обращать внимание и на музыкальность исполнения танцевальных движений, их соотнесенность с определенными музыкальными мотивами, фразами. Можно предложить детям послушать музыку и мысленно представить, как под нее исполняется движение. Важно учитывать также, что музыкальное сопровождение должно звучать в том темпе, который удобен детям.

Огромный терапевтический и развивающий потенциал музыки связан с удовольствием, которое получают дети от телесного выражения эмоциональных переживаний. Голосовое и двигательное самовыражение под музыку можно рассматривать как важнейшее средство развития эмоционально-телесного опыта ребенка и его личности в целом. Музыка, слитая с движением, выступает как основа становления личности, здоровой в физическом, психическом и духовном смыслах.

На занятиях должна быть доброжелательная обстановка, искренний и чуткий интерес педагога к любым, малейшим находкам, успехам своих воспитанников; поддержка и поощрение их самостоятельности и положительных индивидуальных проявлений; осторожность и мягкость в исправлении ошибок.  Избегая  оценок «плохо» или «неправильно», всё же следует обращать внимание ребенка на несоответствие его движений заданному образному содержанию, характеру музыки. 

Вместе с тем, необходимо отметить, что движение (танец) под музыку в дошкольном возрасте – это удовольствие для ребенка, его психологическая раскованность и творчество.

В.А. Филиппова, Ю.Ю. Трихина
ЛИЧНОСТЬ ХОРЕОГРАФА В КОНТЕКСТЕ СОЗДАНИЯ СОВРЕМЕННОГО ТЕАТРА ТАНЦА

Целью статьи является теоретическое осмысление роли личности хореографа в процессе создания современного театра танца. Это позволит использовать ее как в практической деятельности театра танца, так и при разработке учебных программ, направленных на развитие личности студента.

Прежде чем приступить к построению модели театра танца, следует остановиться на понятии  «театр танца», который следует рассматривать с одной стороны, как социальный институт культуры, служащий для систематического создания и показа  зрителям танцевальных спектаклей. А с другой стороны - это театральное действо,  сам танцевальный спектакль, созданный балетмейстером, где главным выразительным средством является танец, при помощи которого и передаются зрителям мысли, а главное чувства автора.

Современный театр танца во многом определяется личностью хореографа, его творческой индивидуальностью в постановке танцевальных спектаклей. В отличие от других направлений хореографического искусства, которое создавало время и история, современное направление хореографии создавалось конкретными людьми.

В современном танце нет понятия общего стиля, как в классике. Нет границ. Есть невидимое, но реально ощутимое общение танцора со зрительным залом. Базисной ценностью является обновление, новаторство. Всякая новация имеет своего индивидуального автора – хореографа. И хореограф, прежде всего, должен быть личностью.
Рассмотрим более подробно понятие личности хореографа и путей ее формирования с точки зрения Культурологии. По нашему мнению, в первую очередь личность определяется потенциальными возможностями, исходящими из человеческой индивидуальности. Человек не рождается личностью, а становится ею в процессе достаточно длительного и драматического сопряжения индивидуального и коллективного. Индивидуальность – это естественная данность, а личность – задача воспитания человека [1]. Личность – это человек, который в индивидуальных формах и мере осваивает и преобразует свою культурно-цивилизационную сущность.

Одна из важнейших примет личности – ее отношение к себе как зрелому, относительно самостоятельному, обладающему свободой воли и ответственности субъекту. Самоидентификация личности – это ее тождественность себе, совпадение со своей творческой сущностью, осознание ею подлинности и уникальности своего существования, способности проявления собственной сущности в любых жизненных ситуациях. Парадигма возвышения личности – благодаря или вопреки обстоятельствам – является определяющей в культуре. Такова «сквозная» логика процесса. 

Становление личности – двуединый процесс, который включает различные способы его осуществления – социализацию и культивирование. Социализация – это такое освоение индивидом фрагментов социального опыта, которое позволяет ему в результате воздействия общества постепенно обрести качества его «ролевика», выполняющего необходимые социальные функции. Мало родиться одаренным от природы способностью слышать музыку и желанием и умением передавать ее в движении, надо еще длительно и настойчиво учиться, овладевая тем социальным опытом, который накоплен в этой области, стать танцором, освоив теорию и практику хореографического искусства. По мере взросления личности все очевиднее возникает потребности в культивировании личности – обретении самоидентичности, не только освоении социального опыта, но и его преобразовании на основе индивидуального переосмысления социально значимых ценностей и смыслов. Неслучайно в учебных программах подготовки хореографов достаточно большое место занимают предметы, направленные на развитие личности средствами искусства. 

Движение индивида от социализации к культивированию своей личности, в общем, воспроизводит логику становления и развития человека как рода. В этой логике изначально доминирует безраздельный социальный диктат, затем возникает и развивается тенденция к эмансипации индивида от тотального контроля, и, наконец, он созревает до их синтеза. 
Рассмотрим родовые признаки человеческой деятельности это:
- ее преобразующий, творческий, или плодоносный характер;
- универсализм, способность творить по меркам любого вида в масштабах истории;
- динамизм, высокая интенсивность человеческой жизни, ее устремленность в будущее.
Рассмотрим работу хореографа с точки зрения родовых признаков человеческой деятельности.
Создание танца – это творчество. Хореограф одновременно является автором драматургии и композиции танца, его режиссером-постановщиком. Отдельные элементы танца преобразуются в композицию и начинают нести смысловую нагрузку, передавая зрителю замысел хореографа.
В своей работе хореограф использует универсальные, характерные для данного танцевального направления танцевальные движения – лексику. Танец – это плод работы хореографа. Поставив один танец, разучив его с артистами, он тут же начинает другой и так до бесконечности. Он не может остановиться в своем развитии, остановка – это творческая смерть, только в динамике путь к достижению успеха.
Первооснова работы хореографа – Дело – человеческое творчество, которое состоит не только в том, чтобы, работая, делая свое дело создавать новые танцы, совершенствовать технику исполнительского мастерства, ставить танцевальные спектакли, но и реконструировать, искать смысл жизни, изменять себя, пытаться обрести свое собственное «Я». Часто бывает так, что внешние силы, обстоятельства заставляют нас отказаться от свободы творчества, приходится делать то, что просят и в те сроки, которые ставят. В водовороте повседневных дел не замечаешь, как уходит от тебя твое собственное «Я». В душе зреет тревога, неудовлетворенность. Окружающие безразличны к твоей судьбе. Ты одинок в своем творческом поиске. Часто приходится выбирать между материальными благами и свободой творчества.
Есть только одно решение проблемы: посмотреть в лицо истине, осознать и признать, что вне человека нет силы, способной за него решить его проблемы. Человек должен принять ответственность за самого себя и признать, что только собственными силами он сможет придать смысл своей жизни.
Не менее реальна угроза «гибели личности» и по иным причинам – «гибель от эгоизма» [2]. Этот феномен буквально в зеркале отражает не только огромный позитивный сдвиг в культивировании личности – осознание уникальности и самоценности своего «я», но и известное искушение Одиссея внимать голосам сирен нарциссизма. Отдавая дань своему «я», нельзя, чтобы любовь к себе перешла в самолюбование и превозношение своих достоинств в ущерб делу.
Взаимодействие личности и социума подобно жизни древа. Его корневая система – культура, ствол – цивилизация, а цветущие ветви – свободные личности. Лишь «Я», в котором культивировано сознание органической принадлежности к древу «Мы», способно сделать свободный и ответственный выбор. Такое «Я» будет, говоря словами Экзюпери, «сражаться за Человека-творца как против обывательского индивидуализма, так и многоликого тоталитаризма» [3].

Если хореограф – личность, он делает все для реализации своего призвания – благодаря или вопреки обстоятельствам.
Процесс создания и постановки танцевального спектакля  имеет специфические особенности, главной из которых можно назвать то, что ведущей инновационной личностью для хореографического искусства является балетмейстер – мастер, креатор балета, «композитор» танца. Он «не только создает хореографическое полотно, сочиняя хореографический текст, рисунок танца, то есть создает композицию танца, но и, пользуясь всеми средствами хореографического искусства, воплощает свой замысел в сценических образах, стремясь с их помощью выразить определенные идеи, мысли, чувства» [4]

По нашему мнению именно балетмейстер является создателем своей собственной модели авторского театра танца, которая хорошо вписывается  в модель театра танца, как социального института. 

Модель авторского театра танца позволяет сделать процесс создания танцевального спектакля управляемым, с четко разработанными структурными и функциональными компонентами, приводящими к получению  позитивного результата и с обратной связью, которая и делает модель восприимчивой к изменяющейся внешней среде.
Авторская модель театра танца представляет собой теоретически обоснованный механизм, который включает в себя следующие компоненты:
- приоритетную цель – формирование репертуара;

- содержание: художественно-творческая деятельность;

- технология создания спектакля;

- психолого-педагогический инструментарий: методы, формы, средства работы с исполнителями, позволяющие целенаправленно осуществлять реализацию поставленной цели;

- результат: спектакль, представленный на суд зрителей.
По нашему мнению, можно выделить следующие специфические признаки модели авторского театра танца, как  феномена XX и XXI века, среди которых основными являются:
- тип мышления хореографа;
- репертуар;
- хореографическая лексика;
- метод композиции;
- хореографический образ.
Для хореографа самыми сложными являются вопросы, связанные с формированием репертуара, постановкой танца, которые по нашему мнению, в первую очередь зависят от типа мышления хореографа. Балетмейстера отличает от режиссера драмы или оперы способность мыслить хореографическими образами, «разговаривая » со зрителем при помощи пластического языка, хореографической лексики, при этом сохраняются  принципы драматического построения хореографического действия: экспозиция, завязка, развитие действия, кульминация, развязка. Формой выражения драматургического содержания является хореографическая композиция.
Хореографический образ, по мнению известного балетоведа Ванслова В.В., – это танцевально-пластическое воплощение жизненного содержания: настроения, чувства, состояния, действия, проникнутых мыслью и находящих свое проявление в особой системе выразительных движений человека.  Через воплощение в танце мыслей и чувств балет идет к характерам и поступкам людей, к отображению их взаимоотношений и жизни в целом [5].
Лексика в переводе с греческого – слово, выражение, оборот речи. Язык – система звуковых средств, являющихся орудием общения людей. Хореографическая лексика, язык танца – переносное и сравнительное значение, это средство выражения, самые малые элементы целого – отдельные движения и позы, из которых складывается танец как художественное произведение [6]. Танец как актуальное художественное высказывание автора, с нашей точки зрения, предполагает изобретение собственного языка, который создает особую художественную реальность, мир творца.

Композиция – сочинение, соединение, связь, важнейший компонент художественной формы, организующей внутреннее построение произведения, направленное на раскрытие основной идеи. Композиция – это с одной стороны, творческий процесс создания произведения искусства от начала до конца, от появления замысла до его завершения, с другой – своеобразный комплекс средств в раскрытии содержания, основанный на законах, приемах, служащих наиболее полному выявлению этого содержания [6].
Композиция танца, по мнению известного балетмейстера Захарова Р.В., состоит из ряда компонентов. В нее входят: драматургия (содержание), музыка, текст (движения, позы, жестикуляция, мимика), рисунок (перемещение танцующих по сценической площадке), всевозможные ракурсы. Все это подчинено задаче выразить мысль и эмоциональное состояние героев в их сценическом поведении [7]. Композиция сама по себе, пока она не воплощена артистами мертва. Мысли чувства, переживания человека, его действия и поступки, образ, характер оживают лишь в актерском исполнении, чему всегда предшествует углубленная работа над внутренней формой, рождение которой также есть часть творческого процесса балетмейстера [7].
Только индивидуальность, непредсказуемость драматических ходов и хореографических образов, и при этом узнаваемость хореографической лексики, выделяющих хореографа из среды подобных, диктует неподдельный зрительский интерес к его работам, превращая его в автора, а танцевальные спектакли, которые он создает, по сути своей, будут авторскими. 

В современном танцевальном искусстве преобладает авторский театр, это искусство – «личное» и предполагает создание неповторимых «воображаемых миров», открытие художественной значимости явлений, которые могли таковой до сих пор не иметь. Чем личностнее искусство, чем оригинальнее породившая его личность, чем она значимее, тем более привлекательным и действенным становится спектакль.

Авторский театр танца может существовать везде, где существует танцевальный коллектив. Однако первооснову театра танца составляет хореограф – творческая самобытная личность, высокообразованная и профессионально подготовленная, увлеченная своим делом, которая может повести за собой коллектив, подняв его технический уровень до своего и превращая любую танцевальную миниатюру, любой танцевальный спектакль в культурное событие, которого ждут и зрители и специалисты.
Авторский театр  требует, чтобы хореограф был:

- творческой личностью, желающей и умеющей заниматься постановочной деятельностью;
- харизматической личностью, умеющей повести за собой людей;
- постоянно ищущей новое, стремящейся постоянно учиться, способной впитывать все новое, перерабатывая материал и совершенствуя свой собственный танцевальный язык.
Современный театр танца – это огромное разнообразие танцевальных спектаклей разных стилей  и направлений, многообразная палитра хореографов, танцоров, их человеческих и творческих индивидуальностей. Театр XXI века волен обратиться к драматургии любой эпохи и «сделать» любой материал по-своему. Одна и та же пьеса у разных хореографов, в разном актерском исполнении преобразуется в неповторимое сценическое явление – и в этом прелесть современного театра. Зритель сейчас идет в театр не только на спектакль, не только для того, чтобы увидеть любимого танцора или танцевальный  коллектив, но и для того, чтобы познакомиться с новой  творческой работой хореографа, авторская неповторимость которого так притягивает зрителя.
Резюмируя вышеизложенное следует отметить, что модель авторского театра танца создается хореографом – творческой харизматической личностью, желающей и умеющей заниматься постановочной деятельностью, умеющей повести за собой людей; способной учиться самому и учить других, впитывать все новое, пропуская через себя, совершенствуя собственный танцевальный язык.
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ПРИНЦИПЫ ОБУЧЕНИЯ

В САМОДЕЯТЕЛЬНОМ  ХОРЕОГРАФИЧЕСКОМ АНСАМБЛЕ
           Деятельность – это важнейшая форма проявления активности человека в окружающей действительности. В педагогической деятельности перед учителем стоит решающая задача — формирование знаний, умений и навыков. Главной фигурой для педагога обязан быть ученик, как его личность, так и его внутренний мир. Система отношений должна строиться на доверии и терпимости к нему, деликатности, истинном интересе к его судьбе. 

Всякие педагогические и методические рекомендации и советы основаны на определенных теоретических положениях, которые лежат в основе педагогических взглядов. 

Принципы обучения – это исходные положения, определяющие деятельность учителя и характер познавательной деятельности ученика.       Педагогика школы выработала дидактические принципы: развивающего обучения, доступности, наглядности, научности, связи с жизнью, систематичности, прочности и последовательность усвоения знаний, положительной мотивации и благоприятного эмоционального фона. Но каждый учебный предмет имеет свои особенности, специфику, свои принципы и методы преподавания. Особенно это касается искусства. Если ребенок не выучит азбуку, он никогда не научится читать. В любом виде искусства такая последовательность может быть легко нарушена: не зная нот, можно прекрасно петь и подбирать мелодии на каком-либо музыкальном инструменте, не зная теории музыки, прекрасно воспринимать и любить симфоническую музыку, не изучая основ живописи, рисовать. Еще более ярко это выражено в танце: даже минимальное хореографическое образование получают единицы, а выйти в танцевальный круг редко кто отказывается.
В процессе занятий хореографией у обучаемых формируется представление о связи музыки и танца с жизнью, о хореографическом искусстве, как своеобразной форме отражения жизни, об истории развития культуры через призму истории хореографии.  В теории обучения можно выделить следующие исторически сложившиеся и научно обоснованные принципы обучения: воспитывающий характер обучения, научность, систематичность, доступность, наглядность обучения, сознательность и активность учения, прочность знаний, умений и навыков, индивидуализация обучения.

Воспитывающий характер обучения. Воспитание не может выполнить своей основной задачи подготовки человека к жизни в данном обществе вне обучения. Процесс обучения обеспечивает подрастающему поколению возможность усвоения опыта человечества, научных закономерностей природы и общества, тем самым активно включает учащихся во все сферы общественной жизни, производительного труда. На уроке воспитываются черты нравственности, морали, дисциплинированности, воли. Важно создать у танцора стремление оценить свои действия и поступки с позиции того представления общественных отношений, которое у него складывается в процессе формирования мировоззрения. Нужно вызвать у обучаемого стремление совершенствовать свое поведение в соответствии с моральными нормами и требованиями.

Ведущую цель урока хореографии так же выражает принцип развивающего и воспитывающего обучения: всесторонне гармоническое развитие личности танцора, включающее его интеллектуальное, физическое, нравственное и эмоциональное развитие. Весь процесс обучения направлен на развитие таких качеств личности, которые в будущем обеспечат воспитаннику социальную адаптацию и помогут успешной самореализации.
 Принцип научности обучения. Научные знания – это правильное отражение действительности. Однако не всякое правильное отражение действительности есть научное знание. Например, в дошкольном возрасте ребенок правильно познает окружающий мир, но глубина отражения недостаточна, чтобы считать познание дошкольника научным.

Научными знания становятся тогда, когда в них отражаются закономерности окружающего мира, внутренние существенные свойства и взаимосвязи предметов, явлений. Прежде чем учить, нужно представить логическую характеристику учебного материала с точки зрения возможного более или менее глубокого понимания теоретических положений.

Понятия в системе одного учебного предмета и каждого из его разделов имеют определенную взаимосвязь, взаимозависимость. Одна из задач  принципа научности состоит в том, чтобы уяснить систему теоретических сведений с достаточно глубоким отражением в них окружающей действительности. Более глубокое научное познание действительности возникает на основе менее глубокого. Первоначальные научные знания возникают на основе представления воспитанника об окружающем мире, на основе его жизненного опыта.

Чем ярче выражаются в познавательной деятельности представления реальных предметов, явлений, свойств, событий, тем понятнее для  ученика учебный материал.

Принцип систематичности. Обучение ставит задачу познать мир таким, каков он есть. Материальность мира означает, что все в бесконечном мире взаимосвязано в силу его материального происхождения. И все предметы, явления развиваются в определенной системе. Система в окружающем мире определяет необходимость системы обучения. Обучение основывается на этой закономерности познания. Научное отражение окружающего мира в учебном материале определяет систему его изучения. Систематичность обучения обосновывается также возрастными, психологическими особенностями учащихся.

Один и тот же учебный материал может оказывать различное влияние на умственное развитие ученика в зависимости от того, какие идеи реализуются в процессе обучения при его изучении. Учебная программа определяет, какие теоретические и практические знания должен получит ученик, каковы возможности изучения и понимания учеником учебного материала.

В объяснении на уроке нужно учитывать все стороны развития интеллекта ученика. Умственное развитие в обучении – сложный, многосторонний процесс. Один и тот же учебный материал может привести к различным результатам и темпам умственного развития обучаемого. 

В хореографии систематические занятия соразмерно развивают фигуру, вырабатывают правильную и красивую осанку, придают внешнему облику человека собранность, элегантность, учат грациозному движению.

На основных этапах развития знаний, умений, навыков реализуется принцип системности. Так, на первом этапе ставится задача формирования у детей основ хореографической грамотности, выражающейся в постановке корпуса, ног, рук, головы в соблюдении танцевальной осанки при исполнении знакомых движений: шаге, беге, подскоках. Параллельно с этим ставится задача ознакомления учащихся с элементами музыкальной азбуки, законами соотношения движения и ритма, с мелодией и характером музыки. На этом же этапе дети знакомятся с особенностями национальной музыки и танца в пределах элементарных движений. На последующих этапах внимание учащихся концентрируется на осознании полученных навыков и ознакомлении на их основе с элементами классического, народного, историко-бытового танцев, с основными правилами и закономерностями хореографии. Далее происходит последовательное накопление танцевального опыта, приобретение автоматических навыков в основных танцевальных движениях.

 «Перепрыгивание» через отработанные этапы обучения наносит ущерб развитию учеников. Если на занятие приходит воспитанник, не занимавшийся до этого танцами, а в классе в течение хотя бы двух лет ведется преподавание хореографии, данного ребенка необходимо последовательно провести через все этапы обучения, начиная с постановки корпуса, рук, ног, головы.

Существенный признак доступности обучения – связь получаемых знаний с теми, которые закреплены в сознании ученика. Если такой связи установить нельзя, то знания будут недоступными. Обучение должно быть доступным данному  возрасту и уровню развития.

Доступность - все то, что основано на имеющихся в сознании воспитанника знаниях, полученных в процессе обучения, семейного воспитания, непосредственного окружения природных и общественных явлений, в общении со взрослыми и сверстниками, чтении, телевизионных передач, кинофильмах. Знания становятся доступными тогда, когда основаны на личном опыте ученика, входят «звеном в состав его личного опыта».
Отражаемый учеником окружающий мир может быть связан с любыми явлениями, предметами, отношениями бесконечной вселенной, ибо все взаимосвязано и нет иного источника познания, кроме отражения мозгом материального мира. Это положение является основанием принципа доступности обучения. Из этого положения, прежде всего, следует исходить, говоря о принципе доступности обучения.

Доступность объяснения и возможность понимания учебного материала зависит от того, насколько развиты у учащихся мыслительные операции, на основе которых дается объяснение.

Возможна ситуация, когда знания объективно необходимы, но ученик не видит в них для себя полезности и необходимости. Например, некоторые воспитанники не любят изучать нотную грамоту, так как считают ее для себя ненужной.

Таким образом, принцип доступности обучения включает в себя три существенных признака: новые знания должны быть основаны на имеющихся у ученика знаниях, на его жизненном опыте; изучаемая система знаний должна способствовать переходу на более высокий уровень общего развития; в конкретных условиях обучения должна быть очевидной необходимость данного учебного материала для выполнения задач развития учащихся.

 Принцип доступности в хореографии понимается в физиологическом и психологическом аспектах. Любое движение должно изучаться в строгом соответствии с возрастными анатомическими и психологическими особенностями детей. Ребенок, с его величайшими способностями к подражанию, может сделать практически любое движение. Но если его физический аппарат не подготовлен в силу своих возрастных особенностей, либо предварительными тренировочными упражнениями, то при исполнении движения очень высока вероятность травмы. Например, все маленькие девочки, начинающие заниматься танцами, хотят стать балеринами. Они с удовольствием становятся на пальцы, пытаясь кружиться, двигаться и даже подпрыгивать. Если надеть на них пуанты, они легко скопируют внешнее исполнение движения. К сожалению, еще иногда приходится видеть на сцене 8-9 летних девочек, исполняющих на полусогнутых коленках с поднятыми плечами и «гуляющей» спиной номер на пальцах. Даже если номер закончился благополучно и танцор не получил острой травмы, в мышечно-суставном аппарате происходят необратимые изменения, которые в дальнейшем могут привести к различным аномалиям развития.

Неравномерное распределение нагрузок может привести к гипертрофированному развитию одних и атрофии других мышц. То же происходит и в психологическом плане: мы любуемся исполнением вальса, танго, румбы взрослыми парами на конкурсах бальных танцев, но маленькие дети в этих же танцах кажутся нелепой карикатурой, если хореограф-педагог требует от них передачи в танце чувств и страстей, не свойственных их возрасту. Темы и сюжета материала, изучаемого на уроках, как и темы и сюжеты танцевальных номеров, должны соответствовать  интересам обучаемых.

Доступность предусматривает разучивание упражнений и движений методом фиксации отдельных положений, этапов движения, фаз, которые отрабатываются отдельно. Сложные движения требуют дополнительных вспомогательных упражнений, не применяемых в профессиональном обучении. Для доступности восприятия движения большое значение имеет его образная интерпретация: кошачий шаг, летящее движение, прыжок до потолка и так далее. 

Принцип наглядности обучения. Впервые в педагогике теоретическое обоснование принципа наглядности обучения дал Я. А. Коменский в XVII веке. «Мир чувственно-воспринимаемых вещей в картинках» - само название одной из его учебных книг показывает путь, которым должно идти познание ученика.
 Рисунок, картина – вот средства, которые позволяют ученику свободно представить изучаемые по книге предметы, явления, события. С появлением письменности и книг обучение стало более сложным и трудным.

Бесконечная вселенная с бесчисленным множеством предметов, явлений существует объективно, независимо от человеческого познания, и не может быть для ученика ни наглядностью, ни наглядным пособием. Поэтому из понятия наглядные пособия можно исключить реальные предметы, явления в естественных условиях своего существования и развития. Обычно выделяют натуральные, изобразительные, схематические группы наглядных пособий, или объемные, плоскостные, на печатной основе и другие.

Каковы существенные признаки понятия наглядные пособия? Любое наглядное пособие представляет собой модель реальных процессов, либо видоизмененный предмет, либо видоизмененные условия его бытия, либо и то и другое. 

Наглядные пособия на основе ощущений и восприятий формируют чувственный образ, представления, из которых с помощью соответствующих умозаключений делается вывод. Чувственный образ, который возникает у школьников в результате его использования, является главным в процессе усвоения учебного материала.

При работе с наглядными пособиями учителю следует учитывать, по крайней мере, три момента: анализ содержания самого наглядного пособия (рассматривая, например, картину, ученик должен видеть все то, что на ней изображено); возможность обратной связи (ученик может представить в жизни то, что изображено на картине); связь возникших представлений реальных объектов, явлений, событий с содержанием изучаемого учебного материала.

Принцип наглядности в хореографии – это в первую очередь не иллюстративность, а непосредственное восприятие. Любое движение показывается педагогом-хореографом в законченном виде, как мини-танец, и только затем раскладывается на составные элементы. Проучив движение поэтапно, его исполняют в законченном виде, отрабатывая манеру и стиль исполнения. Необходимо демонстрировать не иллюстрацию с изображением танцующих, а живое движение, которое ученик тут же «примеряет» на себя. 

Наблюдение за собственным исполнением в зеркале также является наглядным. Используя зрительную память, учащиеся сверяют точность исполняемого движения, положения ног, рук, головы, корпуса в пространстве, направление движения, создаваемый образ. Используя в качестве наглядности собственное отражение в зеркале во время исполнения движения, учащиеся приучаются к самоанализу, находя неточности исполнения без подсказки педагога. В качестве наглядности хорошо использовать показ движения учеником, наиболее точно усвоившим изучаемое движение, либо исполняющего движение с оригинальной интонацией. 

Наглядность в хореографии – не застывший иллюстративный материал, а танцевальное движение, неуловимо изменяющееся при исполнении его разными людьми. Показ, аннотация, повторный показ с объяснением можно считать основными приемами процесса на занятиях хореографией.

Принцип сознательности и активности учения. Принцип сознательности и активности учения направлен на формирование у воспитанников сознательного понимания учебного материала, сознательного отношения к обучению в художественной самодеятельности, познавательной активности. 

Сознательность понимания определяется соотношением теоретического и фактического материала на уроке. Если на уроке ученик выделяет теоретические положения, стремится их понять, то, естественно, он ищет обоснования, подтверждения, доказательства. Факты, примеры, пояснения становятся для него не самоцелью, а средством усвоения теории.

В настоящее время возрастают требования к самостоятельности мышления ученика, к его самоподготовке. Процесс усвоения знаний приобретает творческий характер. Все большее внимание сосредотачивается на отношении ученика к занятиям. Если ребенок хочет учиться, ему легче усваивать учебный материал. При отрицательном отношении к обучению руководить мыслительной деятельностью учащихся сложнее. 

Усвоить учебный материал можно лишь при достаточной активности познавательных психических процессов и активном психическом состоянии. Активность психического отражения есть выражение внутреннего состояния ученика, его познавательных сил и свойств личности. Ученик проявляет себя как личность в процессе усвоения учебного материала. 

У каждого ученика активность познания определяется трудностью или легкостью усвоения учебного материала, умением выполнять требования учителя, навыками учебного труда, духовными интересами и запросами. Задача учителя – создать условия для повышения общей познавательной активности учащихся, формировать положительное отношение к учению, воспитывать самостоятельность и работоспособность.

В хореографии принцип активности - необходимость организовать внимание учащихся, продумать, как преподнести то или иное движение. Главное – эмоциональный подъем во время всего занятия, поддержание высокого темпа-ритма занятия.
Принцип прочности обучения. В процессе обучения достижение прочности знаний становится результатом действий многих факторов, среди которых важнейшими являются педагогическое мастерство, желание ученика учиться, его работоспособность, трудолюбие.

Для прочности усвоения и сохранения учебного материала имеет большое значение субъективная оценка значимости знаний в жизни ученика. Например, ученик может считать ненужными для себя некоторые учебные предметы. Такая установка ведет к поверхностным, непрочным знаниям. И наоборот, интерес к учебному предмету, например музыке, ведет к более глубокому и прочному изучению материала. 

Можно выделить следующие важные положения, которые составляют основное содержание принципа прочности обучения.

Выделение главного в данном учебном материале. Главная мысль отражает существенные особенности учебного материала, выражает основные положения, которые подчиняют себе другие части учебного материала. Можно значительно углубить понимание учеником учебного материала за счет выделения на уроке логически ясных и понятных заниматься музыкой. Воспитанник не всегда умеет разделить музыкальное произведение на составляющие его части. Ученику труднее усвоить учебные материал, если он запоминает все подряд, не разделяя главное и зависимое или вовсе второстепенное. Учитель постоянно должен стремиться к тому, чтобы обучаемые понимали главную мысль в системе объяснения.

Связь главной мысли с имеющимися у обучаемого знаниями. Главное должно быть связано с тем, что ученик знает по изучаемому вопросу. В противном случае главное положение становится изолированным и теряет субъективную значимость в мыслительной деятельности ученика. Для того чтобы в содержании урока выделить главную мысль, нужно придать определенный порядок тем знаниям, которые имеются у участников хореографического ансамбля по данной теме.

Формирование материалистических взглядов и убеждений, чувств и эмоций. Знания должны быть включены в систему взглядов и убеждений ученика, тогда они становятся внутренним достоянием воспитанника, и он не забывает их. Знания становятся прочными, если они связаны с чувствами, эмоциями, переживаниями танцора. Если изучение учебного материала вызывает у ученика чувство радости или огорчения, переживания, успеха, добра, любви, то знания надолго сохраняются в памяти.

Включение изучаемых явлений в практическую деятельность учащихся. Если знание учебного материала связано с практическими действиями и упражнениями, то оно надолго закрепляется в памяти. Знания, включенные в практическую повседневную деятельность учащихся, систематически воспроизводятся и потому прочнее закрепляются. Повторение должно добавлять элементы нового в логике усвоения знаний. Повторение – всегда систематизация знаний, их обобщение, углубление, связь с личным опытом ученика.

На постоянном повторении уже изученного в различных вариациях и характерах, строится вся система обучения танцу, реализуя принцип прочности на каждом уроке, каждой репетиции. Логика построения корпуса, основные приемы дыхания, базовые движения классического танца – основа воспитания будущего танцовщика. Любое, самое сложное движение, в конечном итоге можно разложить на составляющие – азбуку классического танца. Освоив эту азбуку, танцор сможет исполнить практически любое движение в любом характере.

Принцип индивидуализации обучения. В современных условиях обучения изучения индивидуальных особенностей у воспитанников и организация индивидуального подхода приобретают все большее значение.

Большое значение на индивидуальные различия в поведении и умственной деятельности школьников оказывают особенности высшей нервной системы и темперамента.

Индивидуальные особенности учащегося проявляются в мыслительной деятельности, в отношении к учителю, в чертах характера, определяющих работоспособность, дисциплинированность, общительность и положение в группе сверстников.

К основным способам изучения индивидуальных особенностей воспитанников относятся планомерные, систематические наблюдения за учеником, индивидуальные и групповые беседы по заранее намеченному плану, дополнительные учебные задачи и анализ способов рассуждений ученика, специальные задания, связанные с положением танцора в коллективе, с отношением к товарищам, его позицией в группе. Главное заключается в том, чтобы всесторонне изучить воспитанника и опираться на его положительные качества в преодолении имеющихся недостатков. Полученные сведения дают возможность решить, какой индивидуальный подход применим к данному ученику. Степень влияния индивидуальных особенностей на процесс обучения также определяет характер индивидуального подхода к учащимся.

Основываясь на общих дидактических принципах, искусство хореографии выработало свои собственные принципы, раскрывающие ее специфику, дающие возможность преподать хореографию не просто как предмет, а как живое образное искусство.

Только на занятиях искусством характерен принцип самодеятельности: танцор может полноценно и всесторонне познать искусство, не пробуя в нем свои силы, не пытаясь создать что-то свое. Мало того, искусство привлекательно для ученика в первую очередь именно тем, что можно сочинять, импровизировать, фантазировать, не боясь совершить ошибку.

Принцип сочетания индивидуальных и коллективных форм обучения помогает преодолеть трудности обучения при разных природных данных учащихся и постоянном пополнении класса новенькими. Индивидуальный подход позволяет учитывать тип личности, уровень подготовки учащегося, особенности его физического развития. Так, например, исполнители с высоким уровнем психических реакций стараются как можно быстрее выполнить движение, забывая о музыкальности и манере исполнения. Также часто забывает о музыке медлительный воспитанник, стараясь как можно тщательнее проделать движение, часто не доводя его до конца, так как пока делал начало – забыл конец. И в первом и во втором случаях танцору необходимо напомнить о неразделимости танца и музыки, несколько увеличив темп для первого и замедлив для второго, либо разбив движение на составные части.

Принцип социокультурного развития - ведущий принцип на уроках хореографии, так как основной задачей является не столько научить танцевать, сколько сохранить и развить природную подвижность суставов и эластичность связок, обеспечивающих природную грацию, которой наделен с рождения почти каждый человек. 
Принципы обучения отражают внутренние существенные стороны деятельности учителя и ученика и определяют эффективность обучения в разных формах при различном его содержании и организации. Мы рассмотрели педагогические принципы: воспитывающий характер обучения, принцип научности обучения, принцип систематичности, принцип доступности, принцип наглядности обучения, принцип сознательности и активности учения, принцип индивидуализации обучения, принцип прочности обучения. Основываясь на общих дидактических принципах, искусство хореографии выработало свои собственные принципы: принцип самодеятельности, принцип сочетания индивидуальных и коллективных форм обучения, принцип социокультурного развития. На педагогических принципах, отражающих специфику предмета с учетом физиологических и психологических особенностей учащихся, строится урок танца. Таким образом, танец предлагает свою систему эстетического, физического и нравственного воспитания личности обучаемого.

Ю.А. Манжос

О ПЕРВОМ ПОЗНАНИИ МУЗЫКИ
Моему первому преподавателю хорового искусства 
Виктории Федоровне Земсковой посвящается...    
Виктория Федоровна Земскова - мое детство, отрочество, юность и зрелость. Все в этом человеке Профессию музыканта я выбрала благодаря ей.

У Виктории Федоровны был особый подход к детям. Она могла заинтересовать игрой на инструменте даже самого ленивого ученика, коим являлась я в детстве.
Мечта играть на фортепиано у меня была огромной, но моя семья жила очень бедно после войны,  и конечно о покупке пианино не могло быть и речи. Рядом с нашим домом, на Мясницкой, 42, жили соседки, у одной которых был рояль и пианино. Моя бабуля дружила с этими женщинами и часто брала меня с собой, видя, как я рвусь «побренчать» на инструменте. Это доставляло мне огромную радость.
Купить инструмент помог случай. Моя тетя выиграла по облигации пять тысяч, и когда стад вопрос, что купить на эти деньги, бабушка сказала: «Пианино для Юли! Вы же видите, как она хочет заниматься!».
Пианино марки «Украина-Чернигов» черное, красивое внесли в дом, и я начала его целовать: так безмерно и по-детски эмоционально я высказывала свое счастье. Так начались мои занятия на фортепиано.
Помню всех преподавателей. Первой была Ольга Андреевна Игнатьева, близкая подруга моей мамы. Она преподавала в то время теоретические предметы в Центральной детской музыкальной школе. Вначале мною была освоена небольшая теоретическая подготовка. В музыкальную школу я поступить не могла: была переростком,  а вечерней школы в тот период не было. Мои родители остановились на том, что мне надо научиться играть «для себя», «без излишеств» специальной подготовки по теории музыки. Это  сказалось в дальнейшем на занятиях с первым педагогом.

Ольга Андреевна была очень эмоциональным человеком, и я бы сказала нервным. Она не выдерживала и очень возмущалась, когда я брала не те ноты на фортепиано, и вместе мы никак не могли найти контакта. Я как ребенок замыкалась, теряла интерес, и родители, видя это, вынуждены были через два года занятий с Ольгой Андреевной по-хорошему развести нас, оставаясь добрыми друзьями на протяжении всей жизни.
Моей второй преподавательницей по фортепиано была Мария Ивановна Белоцерковская (первая жена профессора консерватории). Милая, симпатичная, я бы даже сказала красивая женщина, которая немного «расшевелила» меня своим терпением. И я стала играть простые вальсики, полечки на умиление моих родителей, бабушки, мамы, тети. Так я стала расти в музыке - от простого к сложному, и появился интерес. Но тут случилось непредвиденное. Марии Ивановне нужно было срочно покинуть Саратов и навсегда уехать в Куйбышев (ныне Самару) к дочери, которая была солисткой оперного театра. И родителям срочно пришлось искать другого преподавателя.
В 1955 году, когда я была уже в шестом классе общеобразовательной школы, моя тетя познакомила мою семью с Викторией Федоровной Земсковой, преподавателем музыкального училища. Это была судьбоносная встреча.

Проверив мои способности и главное хороший слух, Виктория Федоровна начала заниматься со мной по фортепиано основательно. Являясь сама хорошей пианисткой, она стала заниматься со мной профессионально и по программе музыкальной школы. Через два года она сказала родителям: «Юлечке надо обязательно заниматься музыкой».  Видя, что я была очень подвижной девочкой, она предложила избрать направление занятий на отделение хорового дирижирования, предвидя, что это даст хорошие результаты. Мои родители
очень смутно представляли этот род занятий, а я тем более. И только когда я
начала с Викторией Федоровной заниматься техникой дирижирования перед
зеркалом, у меня появился явный интерес и желание к профессии. Но родители считали все-таки несерьезным занятие музыкой в определении моей будущей профессии, и в старших классах, особенно требовали усердия в занятиях  иностранным языком (немецкий), так как мама заканчивала в 20-е годы прошлого столетия курсы иностранных языков при университете (тогда там не было специальной кафедры). Английский язык мама знала очень хорошо, хотя по этой профессии ей не суждено было работать в силу сложившихся обстоятельств: война переменила все планы, надо было рыть окопы и поднимать экономику страны. Она получила второе образование — экономическое. Мама – переводчик, экономист, папа – инженер, преподаватель сопромата в политехническом институте, тетя – врач. Не было в нашей семье профессиональных музыкантов, но все очень любили музыку. Бабуля пела неплохо, мама где-то научилась играть «Цыганочку» и «Чижик-пыжик», папа играл на домре в самодеятельном оркестре института, тетя - большой любитель музыки. Помню, как мы с ней часто посещали концерты в консерватории, ходили в театр оперы и балета, в ТЮЗ и драматический театр. Она помогла разностороннему моему воспитанию. Окончив школу в 1959 году, встал вопрос – куда поступать? Виктория Федоровна тянула в музыкальное училище, мама в
педагогический институт на иностранный, тетя - в мединститут. Но сроки
экзаменов изменили все. В музыкальное училище экзамены были в начале
июля, а в институтах - в августе. Это сыграло решающую роль в определении моей профессии.

В музыкальное училище я поступила сразу на дирижерско-хоровое отделение в класс Виктории Федоровны Земсковой. 
Моему счастью не было предела: я поступила в класс к своему педагогу! Всю оставшуюся половину июля и август я отдыхала радостно.  Затем наступила пора студенчества.
1 курс - первый класс моих занятий по дирижированию в подвалах консерватории с отсутствием дневного света -  ощущения «незабываемые». Мы встречали взрослых студентов консерватории, профессоров, педагогов в коридорах и на лестницах, которые были совмещены.  Что и сделало нас такими «солидными» и было стыдно не выучить задание или плохо подготовить урок. Любительский подход к музыке был навсегда забыт, и я начала учиться профессии. Гены срабатывали, я «летала» от счастья, что серьезно   занимаюсь музыкой.   Помню   с   благодарностью всех   своих преподавателей: Р.С. Израилева (преподаватель по сольфеджио), ученица А.М. Рудольфа, мне казалась тогда очень строгой, но я старалась усердно постичь сольфеджио. Дома номера учились мной почти наизусть. Диктанты требовали большого внимания. Ревекка Самуиловна к тому времени уже  опытный  педагог,  видела во  мне  прилежную  ученицу  и «четверка» у нее была высокой оценкой для меня. На занятиях с Ревеккой Самуиловной мы много узнавали о талантливых музыкантах, учителях, учениках, которые предано служили музыке. Одним из них был учитель Ревекки Самуиловны – А.М.Рудольф. В дальнейшем наши пути с ней теснее переплелись. У нее был сын художник, хорошо знавший моего мужа скульптора. Много лет спустя мне посчастливилось работать с Ревекой Самуиловной, женщиной, личная судьба которой очень сложна. Ее подарок мне – «Журавлик», выдуванный из стекла ее сыном-художником – стоит и сейчас в моей комнате с теплыми воспоминаниями о ней и ее сыне. 
По общему фортепиано я была в классе Урусовой О.Ф., она была строгим и требовательным преподавателем. Классов в училище не хватало, поэтому мы занимались по воскресеньям. Всю неделю у нас шли занятия на удивление нашим близким, включая и выходные дни. Ольга Федоровна, будучи ученицей профессора консерватории А.П.Щапова, помогала ему в издании книги методических трудов. 

Не забуду как Ольга Федоровна приходила со мной на консультации к профессору А.П.Щапову. Я играла «Экспромт» Шопена, но мордент в начале исполнения произведения ее очень смущал - то ли на первую долю ударение делать, толи на третью. А.П. Щапов сказал: «Можно и так и так, но красивее - на первую долю». Та человечность и любовь к своему преподавателю передалась и нам, ее ученикам. Мы любили Ольгу Федоровну, несмотря на ее строгость. По «фортепиано» я выросла так, что по окончании училища играла 1 ч. 2 концерта С. Рахманинова, а также прелюдию Баха ре-минор и пьесу Альбениса. До сих пор дружу с семьей Урусовых вот уже 49 лет. Прекрасные люди и музыканты.

Методику детского музыкального воспитания и практику вела у нас Владимирцева Н.С, хоровую литературу – Боженко К.А. – отличная пианистка и знаток хоровой музыки, о которой у меня теплые воспоминания.
На 3 курсе  хороведение  вел  у  нас  дипломник  консерватории  Г.Д. Занорин, к тому времени уже имея за плечами    большой    опыт   практической   работы    с    самодеятельным    и профессиональным xopами. Хороведение он знал досконально, так как уже имел свой самодеятельный хор, который «гремел» в Саратове.У него я частично была на практике в школе. Эти лекции до сих пор храню. Их отличительная особенность - краткость, простота изложения, никаких замысловатостей. С первого предложения все было понятно. Молодой, энергичный с горящими глазами педагог сразу нас увлек на уроке. А на 4  курсе мы частично проходили у него же практику в общеобразовательной школе, в которой он работал учителем пения. Помню, ему понравился мой урок по пению. Он меня похвалил за умелое общение с детьми и хорошее исполнение произведений по слушанию музыки.

Композитор и блестящий дирижер и практик В.Ф. Земскова – ученица известного в   Саратове   хоровика П.Д. Линькова,   обладала   большим   педагогическим талантом от природы. Она очень заинтересовывала  своих учеников работой в классе. Мы ее очень любили за ее строгость и мягкость, простоту в общении. Кроме меня на этом курсе в 1959 году в ее классе учились Женя Нахов и Люда Суржина. После окончания училища Женя поступил в консерваторию на народное отделение к Л.Л.Христианину, а Люда Суржина, к несчастью рано ушедшая от нас, всю жизнь работала преподавателем в общеобразовательной школе.
Хочется обратить особое внимание на подход Виктории Федоровны к ученикам. Она с первых же уроков влюблялась в своих студентов, носилась с ними как мама. Даже если и возникали какие-то конфликты, то Виктория Федоровна корректно могла предотвратить и сгладить «острые углы». Хорошая пианистка, добрейшей души человек, она все свое свободное время отдавала ученикам. Мы «паслись» у нее дома, она частенько играла нам на фортепиано произведения русских и зарубежных композиторов «для души», доверяла нам свои семейные тайны. Ее собственные дети тоже стали музыкантами.

Виктория Федоровна имела два образования: пединститут (иностранный факультет-Английский язык) и консерваторию по классу хорового дирижирования. Виктория Федоровна на хоровом отделении училища вела следующие предметы: дирижирование и чтение хоровых партитур, методику      детского музыкального воспитания и практику в общеобразовательной школе. Эрудиция, опыт, знания своего дела – это стиль методиста В.Ф.Земсковой. Ею написаны много работ, но центральной являлась работа –«Хоровая музыка Прибалтики» - и была высоко оценена. В этой работе была освещена хоровая
деятельность композиторов Литвы, Латвии и Эстонии. Виктория
Федоровна исполняла на фортепиано почти все произведения сборника с 
анализом хоров. Это ценный труд. 
Она подарила копию этой работы мне. После окончания училища, с 1963 года, будучи студенткой консерватории, я работала концертмейстером в ее классе. За длительный период нашей с ней совместной работы много прошло у меня перед глазами ее учеников, но самой яркой была Люда Непейпиво. На втором курсе ее обучения Виктория Федоровна произнесла как-то такую фразу, которая стала пророческой: «Юля, смотри, перед нами будущий профессор». «Посмотрим…» - подумала я про себя. И действительно, все сбылось. Окончив училище с отличием, затем консерваторию, Людмила Непейпиво, ныне Лицова Людмила Алексеевна, сейчас центральная фигура хоровой жизни, профессор консерватории, заслуженный   деятель   искусств   РФ,   неоднократный   лауреат   хоровых конкурсов в России и за рубежом,  создатель и художественный руководитель театра хоровой музыки -  воплотила в жизнь все задуманное кафедрой хорового дирижирования, являясь заведующей кафедрой.
Виктория Федоровна, чуткая к своим ученикам, предопределяла, кому и где необходимо учиться дальше, будь то консерватория или пединститут. Среди ее учеников, которые окончили консерваторию, были Н. Тоганова, Б. Фаликова, Н. Лазарева и другие, всех не перечесть. 

Во время моей учебы в консерватории и работы с Викторией Федоровной много поступало абитуриентов. Каждый год был конкурс, класс по дирижированию состоял из 8-10 человек, да еще было заочное отделение. Так что работы было много и классов не хватало. Студентами, сидя на хоре, мы наблюдали работу старших товарищей и преподавателей, которые всегда присутствовали на хоре и помогали нам в работе. Разные преподаватели и, следовательно, разный подход работы с хором, выбирай, что тебе больше нравится! Виктория Федоровна не была консерватором в классе. Она предоставляла свободу студентам в жестах по дирижированию, но ограничительные рамки, конечно, присутствовали. Методика по технике хорового дирижирования была основой работы в классе. Учась в училище, и имея за плечами музыкальную школу, учащиеся работали с хорами.

На старших курсах мы часто бегали на концерты в консерваторию и особенно на гос.экзамены. Мне особенно помнятся выступления с хором Ю. Медведевой-Датской (класс Л.С. Заливухиной; Г.Д. Занорина, Т. Сайфуллина, В. Датского); В. Игнатьева (класс Е.Г. Сидоровой). Все они с блеском заканчивали консерваторию. А Т. Сайфуллин, Г. Занорин, В. Датский и А. Ялынычев на гос.экзамене дополнительно показали свою работу со своими большими самодеятельными хорами. 
Среди студентов старших курсов в период с 1959 выделялись своей яркостью да и возрастом А. Ялынычев (класс Л.С. Заливухиной), впоследствии руководитель народного хора и директор музыкального училища. Обладая отличным слухом, он работал с хорами, профессиональным и самодеятельным,  просто без «надрыва» и под его мягкую руку хотелось петь. Помню до сих пор программу его гос.экзамена: реквием, хор к весенней сказке А.Островского «Снегурочка» и сцена из оперы Мокроусова «Чапаев». В дальнейшем при совместной работе в  музыкальном  училище,  я  как-то  напомнила  ему  об  этом.  Он  очень удивился: «Помнишь? Да?» Я сказала: «Такая яркая работа с хором всегда оставляла отпечаток в сердце».

В этот период в хор училища были приглашены певцы   оперного   театра.   Программы   были   солидные:   сцены   из   опер  с солистами,   кантаты,   оратории.   На   госэкзамене   у   меня   была   сложная программа:   П.   Чайковский, сцена   «Искренность   пастушки»   из   оперы «Пиковая дама», Б. Лятошинский «Осень». Последнее произведение хорошо звучит на инструменте, но очень трудно и тяжело для исполнения с хором. Но мне удалось исполнить его достойно.

Естественно, приходя на уроки по специальности в училище, мы были молоды и «горели», старались изо всех сил овладеть дирижерской профессией. Авторитет преподавателя всегда высоко ценился нами.
Моя совместная работа в классе с Викторией Федоровной была вплоть,    до окончания ее работы в училище. И продолжилась трепетной дружбой до окончания ее жизненного пути. Многому в педагогике научила меня Виктория Федоровна, и самому главному, любви к своим ученикам.
Метод индивидуальной работы в классе преподавателя с учащимися – результат преданной дружбы и взаимопонимания.
Богатейший опыт и стаж работы общения и сотрудничества со многими преподавателями училища и консерватории дает мне право советовать и направлять работу молодых преподавателей, тех которые обращаются ко мне за помощью. Всегда помогать, а главное любить людей - смысл моей жизни.
Ученик должен всегда с благодарностью относиться к своим учителям. Только тогда из него получается не только хороший специалист, но и человек.
Н.В. Сасова 
СОДЕРЖАНИЕ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ ВОСПИТАТЕЛЯ ГРУППЫ ПРОДЛЕННОГО ДНЯ В ШКОЛЕ
Распад общественной системы, разрушение социально-ценностных устоев и идеологический вакуум, последовавший за этим развалом, породили в педагогическом мире растерянность и профессиональную апатию. 
Педагоги - практики в поисках дальнейшего пути взглянули на процесс воспитания с позиции общечеловеческой культуры – тех материальных и духовных ценностей, что составляют содержание современной мировой культуры.

Ребёнку, родившемуся сегодня, предстоит жить в современной ему культуре, а это потребует от него огромных усилий, как физических, так  и духовных. Педагог - профессиональное лицо, призванное помочь ребенку за очень короткий срок войти в разворачивающуюся перед ним жизнь на самом высоком уровне её достижений, чтобы быть способным продолжить движение культуры и развитие общества. Однако решение в полном объёме проблемы воспитательной работы без воспитателя не представляется возможным. Именно фигура воспитателя ГПД весьма значима в воспитательном процессе. Необходимо помнить, что его труд  основан на  принципе личностного подхода. О личности надо знать как можно больше, а для этого её нужно изучать, исследовать. Это значит работать много и кропотливо.

В ходе организованного воспитания происходит освоение мира (результатом чего являются знания о мире), усвоение мира (оснащающее ребёнка множеством умений взаимодействовать с миром), присвоение мира (как формирование ценностного отношения к миру и его объектам). Разумеется, находясь в социальной микросреде, ребёнок не минует достижений культуры, он вмонтирован в сегодняшний день современной культуры. 
Если учитель вводит детей в мир науки, то воспитатель вводит детей в жизнь. Такого чёткого разделения не существует в нашем общественном сознании, потому что российский учитель всегда выполнял функции педагога, а слово «учитель» всегда толковалось весьма широко. 
Процесс воспитания личности всегда интересовал педагогов, учёных. Ещё А.С.Макаренко считал,  что взаимодействие педагога и воспитанника достижимо только при условии взаимного доверия, желания и умения верить друг другу и друг в друга. Это самый надёжный «социальный клей» любой системы, если она действительно стремится быть человечной. 


В наше время весьма актуальна проблема разностороннего воспитания человека уже в самом начале его пути, в детстве, воспитания человека, в котором гармонично развивалось бы эмоциональное и рациональное начала. Потери в эстетическом воспитании обедняют внутренний мир человека. Не зная подлинных ценностей, дети легко принимают ценности лживые, мнимые.

Структура потребностей школьника дала нам возможность очертить круг воспитательных задач, по существу, целых направлений воспитательной работы. Потребности диктуют конкретный перечень организационно-управленческих действий в масштабе школы и класса, требования к методике отдельного воспитательного мероприятия и даже к технике общения воспитателя и воспитанника. 

Принцип деятельностного подхода к воспитанию является одним из краеугольных камней отечественной педагогики. Он утверждает, что только в деятельности происходит развитие ребёнка, таким образом, он познаёт себя и окружающий мир, способы и правила взаимодействия с другими, приобретает жизненный опыт и нравственные ценности. 

Согласно нашему видению жизненных задач человека, можно добавить, что в деятельности он учится защищать себя и отстаивать своё человеческое достоинство, утверждает и реализует себя в обществе, учится чувствовать, переживать, радоваться жизни.

Такой взгляд на деятельность соответствует природе ребёнка. Здоровый ребёнок рождается подвижным, энергичным, деятельным. В нём заложена такая потребность. Иначе нельзя. Это главное условие развития его и всего живого.  
Поэтому организация разнообразной, творческой и эмоционально-насыщенной деятельности является одной из важнейших обязанностей педагога.  Л. С. Выготский отмечал, что педагог есть организатор деятельности детей,  подчёркивая важность таковой в деле воспитания.

Всем известны виды и содержание школьной деятельности. Это учёба, общешкольные и классные воспитательные мероприятия, внеурочные занятия в кружках, секциях, клубах.

Данное структурирование даёт критерии для оценки достаточности видов и богатства школьной жизни, развития и становления личности школьников. Воспитатель ГПД организует и направляет воспитательный процесс, объединяет воспитательные усилия учителей, родителей и общественности, отвечает за организацию воспитательной работы в своей группе.

Воспитатель является организатором творческой  работы детей  в каникулярное время и трудовой деятельности детей во внеучебное время.  

В деятельности воспитателя ГПД органически сочетаются идейно-воспитательные, организаторские и административные функции. 

Основное в деятельности воспитателя ГПД – воспитание учащихся и сплочение их в дружный коллектив. Комплексный подход к воспитанию призван обеспечить целостность воспитательного процесса, согласованность всех влияний на личность. Каждое направление воспитательной работы, являясь относительно самостоятельным, имеющим свои специфические задачи, в то же время тесно связано с другими направлениями воспитания. Важно обеспечить воздействие на все стороны личности, не допуская одностороннего увлечения одним из видов воспитания. Классному руководителю в своих планах необходимо предусмотреть взаимосвязь различных видов воспитания, и, прежде всего, нравственного и трудового, как основы для выработки активной жизненной позиции. Это достигается в результате вовлечения школьников в трудовую деятельность и привлечения к общественно-полезному труду в школе и за её пределами. Лишь при этом условии можно выработать у школьников активную жизненную позицию, сознательное отношение к общественному труду.

На современном этапе развития нашего общества всё полнее и ярче воплощается идея формирования такой личности, у которой едины мировоззрение и мораль, знания и нравственность, добросовестное отношение к труду и поведение, слово и дело. Формирование такой личности возможно лишь при комплексном решении воспитательных задач. При  обеспечении единства влияний на все стороны развития личности.

Комплексный подход предполагает единство и взаимосвязь, взаимопроникновение основных задач и направлений воспитания. Так, например, в процессе идейно-нравственного воспитания одновременно осуществляются многие задачи нравственного, трудового и эстетического воспитания. А трудовое воспитание, в свою очередь, содействует решению задач нравственного, эстетического и физического воспитания. Нравственное воспитание тесно связано с повышением идейного уровня школьников, с развитием эстетических чувств, с воспитанием ответственного отношения к труду, с  превращением труда на общую пользу в первейшую жизненную потребность. Следовательно, комплексный подход позволяет обеспечить не только единство и взаимосвязь основных направлений, но и большую насыщенность в содержании воспитания, помогает преодолеть его односторонность.

В ряде случаев воспитателю ГПД приходится акцентировать внимание на одном из видов воспитания. Однако это не означает отрицания, недооценки других видов или направлений их воспитательной деятельности. Все они тесно связаны и не заменяют одно другого, а дополняют и обогащают друг друга.

Каждое направление воспитательной работы воздействует обычно не на одну какую-то сторону личности, а способствует воспитанию различных черт и качеств, присущих человеку в целом. Разумеется, происходит это не автоматически, а в результате целенаправленной воспитательной работы, в процессе активной деятельности и повседневного общения личности.

К сожалению, в практике работы некоторых школ основные направления, аспекты формирования личности нередко разобщены, расчленены и осуществляются обособленно один от другого. Между тем они должны осуществляться в едином комплексе и обеспечивать формирование всесторонне развитой личности.

Конечно, процесс формирования личности происходит неравномерно. Одни стороны личности формируются быстрее, а другие медленнее. Поэтому на разных этапах организации воспитательной деятельности приходится выдвигать и решать какие-то ведущие для данного времени задачи, активизировать деятельность обучающихся в определённой  области.

Комплексный подход требует также охвата различными формами воспитания всех без исключения обучающихся с учётом возрастных особенностей и уровня их воспитанности. В школьной практике иногда основное внимание направлено на воспитание или перевоспитание недисциплинированных и неорганизованных, отстающих в учёбе школьников. А остальные рассматриваются как благополучные и индивидуальному воспитательному воздействию почти не подвергаются. Это нередко можно обнаружить и в деятельности некоторых классных руководителей.

Воспитатель ГПД доходит до каждого ученика. В любом классе, в том числе и в самом организованном и дисциплинированном, нужна повседневная, оперативная воспитательная работа, направленная на формирование положительных качеств и на преодоление отрицательных. Организация воспитания на основе комплексного подхода требует использования различных средств массового и индивидуального воздействия с учётом возрастных особенностей и уровня воспитанности школьников. Как правило, наши школьники отличаются высокой идейностью, бескорыстием, чистотой и отзывчивостью, повышенной восприимчивостью, стремлением к высоким идеалам, к романтике. Вместе с тем среди молодых людей ещё можно встретить проявление скептицизма и пессимизма, инфантильности и безыдейности. Воспитатель при помощи различных методов и средств воспитательного воздействия преодолевает эти недостатки в поведении отдельных школьников. Важно при этом учитывать степень их информированности, научить правильно разбираться в разнообразной информации, получаемой из различных источников.

Осуществление комплексного подхода в деятельности классного руководителя требует сочетания разнообразных методов, средств, приёмов воспитательного воздействия. При этом важно, чтобы каждый из них применялся как один из элементов всего комплекса воспитательных влияний. Особенно большое значение в воспитательной работе имеет сочетание нравственного убеждения с  различными формами и методами организации общественно-полезной деятельности. При этом условии легче добиться единства воздействия на сознание, чувства и поведение. К сожалению, есть ещё наставники, которые ограничиваются в своей воспитательной деятельности беседами, докладами, лекциями и читательскими конференциями. Они не привлекают учеников к практической деятельности, не создают условий для выработки у них устойчивых навыков и привычек поведения. Дальнейшее совершенствование воспитательной работы зависит от органического сочетания различных форм, методов и приёмов воспитания.

Таким образом, воспитателю ГПД  необходимо стремиться к сочетанию и согласованности коллективных и индивидуальных форм воспитания. Важно, чтобы массовая воспитательная работа дополнялась и углублялась индивидуальной, проводимой с учётом особенностей и интересов воспитанников.
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� Кто знает как дышать и произносить, знает как петь.


� Водораздел между традицией и наукой в истории вокальной педагогики. 
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