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формирование оркестра русских народных инструментов

     В детской школе искусств формирование оркестра народных инструментов проводится в соответствии с учебными планами и программами. 
     Основная проблема заключается в планировании нового набора для обучения игре на домрах, балалайках, баянах. В связи с тем, что уровень поступления детей на эти инструменты в последние годы несколько снизился (по разным причинам), в настоящее время методика формирования оркестрового коллектива и принципы обучения в школе искусств соответственно должны совершенствоваться.
     В связи с недостаточным количеством детей, поступающих на народные инструменты, имеет место привлечение игре в оркестре среди учащихся фортепианного и других отделений.

     Период становления оркестрового коллектива является, пожалуй, одним из самых сложных. В это время, наряду с большой педагогической и организационной работой, идет серьезная учеба, преодолевается масса трудностей, с которыми приходится сталкиваться. Необходимо терпеливо и доходчиво объяснять участникам важность начатого дела, настойчиво добиваться выполнения намеченного плана работы ансамбля или оркестра. Подобные трудности на практике встречаются и, естественно, будут встречаться на творческом пути коллектива, но преодолевать их будет значительно легче, благодаря уже сложившимся чувствам дружбы и товарищества, уважения и взаимопомощи.
      В любом самом стабильном коллективе происходит смена участников. Некоторые учащиеся заканчивают школу, другие меняют место жительства, выбывают по другим причинам – семейным, бытовым и прочим. Текучесть участников в школьном оркестре – явление нежелательное, но избежать её полностью практически невозможно. Процесс этот закономерен, объективен, и зачастую не зависит от руководителя.

Поэтому, чтобы творческая судьба коллектива не зависела от этих подчас неожиданных потерь, приходится постоянно работать над привлечением новых юных музыкантов, постоянно и планомерно готовить их к игре в оркестре, то есть приходится постоянно решать задачу «воспроизводства» оркестра, проблему ближайшего резерва, работа эта сложная, требующая больших усилий.

В прошлом столетии работа по формированию самодеятельного оркестра народных инструментов осуществлялась, как правило, двумя путями.  Первый путь связан с привлечением      в оркестр   всех желающих, независимо от музыкальных данных, умения играть на каком-либо инструменте, знания нот. 

           Второй путь связан, напротив, предполагая тщательный отбор среди желающих по их музыкальным  способностям и умению играть на инструменте (среди поступающих в оркестр   могут оказаться лица, которые в разное время окончили музыкальные школы, студии или учились в них), по знанию нот и теории музыки.

           Затем, после нескольких занятий, определив музыкальные данные каждого участника, руководитель делил коллектив на несколько групп. Более способных   и подвинутых с точки зрения владения инструментом организовывал в одну группу, а менее подвинутых и со слабо выраженными музыкальными данными – в другую. С каждой из групп должна вестись работа по плану, составленному с учетом возможностей оркестрантов. Этот путь применяется на практике и в наши дни.

    Руководителю оркестра необходимо учитывать, что при отборе участников по признаку их музыкальной одаренности начальный этап обучения уменьшается. Оркестр скорее выходит на сцену, значит коллектив имеет большие перспективы, чем тот, в котором участники принимались без отбора. 

     Однако, этот путь создания коллектива связан с нарушением основного принципа – принципа демократичности, доступности участия в оркестре для всех желающих. 
У многих не принятых –не отвечающих приемным требованиям, но желающих играть в оркестре или научиться владеть музыкальным инструментом, может возникнуть чувство неполноценности, ущербности в плане художественного развития, что зачастую приводит к потере уверенности в своих возможностях и способностях вообще. Поэтому такой путь отбора в коллектив не может приниматься безоговорочно. Он оправдан, если параллельно для менее подвинутых участников, пришедших   в коллектив, создается специальная группа, с которой проводится полноценная и методически продуманная учебно-творческая работа.                                                                                                   

    Большую сложность в работе с детским оркестром народных инструментов представляет подбор репертуара. Зачастую печатные издания, которые адресованы в помощь руководителю оркестра, приходится перерабатывать с учетом возможностей участников оркестра или ансамбля.
    Главное в работе руководителя в период активной зрелости коллектива - не оставлять его без творческого напряжения: тщательно готовиться к каждому занятию, строго по плану вести всю работу.   Повторение пройденного материала должно проходить в строгом сочетании с новым. Бесконечное повторение уже знакомого и выученного репертуара расхолаживает участников, ведет к потере интереса к занятиям. Необходимо все время обновлять репертуар, внося в него элементы нового, исходя из потребностей коллектива.
     Как преподаватель и воспитатель руководитель оркестрового коллектива должен быть требовательным и принципиальным, внимательным и чутким, умело владеть профессиональным педагогическим тактом. Всегда нужно помнить, что музыка - лишь часть огромного целого, которое мы называем искусством. Залог плодотворной работы оркестра - планомерная организация концертных выступлений. Живое общение со слушателями всегда приносит участникам удовлетворение, повышает ответственность каждого за успех коллектива, мобилизует к совершенствованию, к решению новых художественно - творческих задач.

      Формирование оркестра, как правило, происходит благодаря уже созданным ансамблям малых форм, то есть к имеющему ансамблю, например, домра с балалайкой, присоединяются  ещё несколько других инструментов, духовые и ударные инструменты, затем баяны, аккордеоны  и т.д. Таким образом,  из любого ансамбля можно сформировать оркестр.

В процессе создания коллектива важно установить ряд основных предпосылок его успешной организационной деятельности:

1. Наличие участников (музыкантов) или желающих научиться играть на инструментах.
2. Наличие материальной базы (помещение, инструментарий, пульты и т.д.)
3. Наличие репертуара.
развитие личности в коллективе

Учебно - воспитательная работа в оркестре начинается с приходом в него первых участников коллектива. Главной задачей руководителя является развитие личности в коллективе. Чтобы стать мастером своего дела, ему надо овладеть основами методики преподавания и практическими путями воспитания и обучения. Руководитель призван воспитывать и развивать творческие способности участников, анализировать достижения и неудачи, поддерживать развитие полезных и предотвращать возникновение отрицательных черт и качеств личности.

В малом коллективе, каким является ансамбль, особо остро стоят вопросы личностных качеств участников:

 - профессиональная направленность;

 - возраст;

 - прошлый опыт (жизненный и художественный);

 - образовательный уровень;

 - психология;

 - чувство коллективизма.

 Как воспитатель и педагог руководитель должен внимательно изучать успехи и недостатки каждого участника, чутко вникать в мир его личных переживаний, устанавливать атмосферу полного доверия между участниками. Такие отношения в ансамбле способствуют наиболее полному творческому росту и художественному развитию участников и всего коллектива.

Составы ансамблей
       Ансамбль (от французского ensemble - вместе) можно считать традиционной формой музыкального исполнительства. «Искусство ансамблевого исполнения основывается на умении исполнителя соразмерять свою художественную индивидуальность, свой исполнительский стиль, технические приемы с индивидуальностью, стилем, приемами исполнения партнеров, что обеспечивает слаженность исполнения в целом».

      Первыми ансамблями на Руси следует, видимо, считать бродячие группы домрачеев, гудошников, гусляров и т.д. «Весь продолжительный период истории светской музыки в России с XI века до середины XVII столетия может по справедливости быть назван эпохой скоморохов».

     Возрождение народного инструментального исполнительства связано с именем В.В. Андреева - реформатора русских народных инструментов. Ансамбль балалаек, созданный В.В. Андреевым, дал начало всем без исключения формам народных ансамблей.
    Ансамбль, как форма музыкального исполнительства, с этой точки зрения представляет значительный интерес по нескольким причинам. Во-первых, руководитель имеет возможность большее количество времени уделить всестороннему воспитанию музыканта - исполнителя. Во-вторых, такой коллектив более мобилен, его удобнее использовать в концертной практике.

    Начиная работу с ансамблем народных инструментов, руководитель должен определить инструментальный и количественный состав, формируемый из однородных или разнородных инструментов.  К однородным составам ансамблей относятся те, которые состоят из одних домр, балалаек, гитар и т.д.; к разнородным (смешанным) – ансамбли, состоящие одновременно из балалаек, домр, баянов, ударных инструментов, духовых народных инструментов, гитар. В настоящее время существуют различные по составу ансамбли народных инструментов.
однородные составы:

1. Унисон домр или балалаек

2. Дуэт домр, балалаек, гитар и т.д.

3. Трио: две малые домры и альт, балалайки прима, секунда и бас

4. Квартет: домра малая, две альтовые и домра бас, две домры малые, альтовая и бас, две балалайки примы, альт и бас

5. Квинтет: две домры малые, две альтовые и бас; две балалайки примы, секунда, альт и бас

6. Секстет: две домры малые, две альтовые и две басовые; две балалайки примы, секунда, альт, бас и контрабас.
разнородные (смешанные) составы:

1. Дуэты: домра и балалайка, домра и баян, домра и гитара, балалайка и аккордеон, балалайка и баян, балалайка и гитара.

2. Трио: домра, балалайка и баян (гитара), две домры и аккордеон (гитара), две балалайки и баян (гитара).

3. Квартет: домра малая, альтовая, балалайка прима и бас; домра малая, альтовая, гитара и балалайка контрабас и т.д.
Необходимо учесть, что унисоны требуют аккомпанемента. Наряду с этими составами в практической работе можно использовать удвоенные или утроенные составы. В смешанных составах можно использовать гармоники (готовые и оркестровые - одноручные), кугиклы, трещотки, жалейки и другие народные инструменты, а также инструменты симфонического оркестра.
Инструментальный состав оркестра народных инструментов

Современные русские народные оркестры, как профессиональные, так и самодеятельные, в большинстве своем имеют одинаковый инструментальный состав: семейство трехструнных домр. 

Семейство балалаек, баяны, клавишные (реже звончатые или щипковые) гусли, различные ударные инструменты. В некоторых случаях вводятся также аккордеоны, оркестровые или тембровые гармоники.
   Данный набор инструментов является наиболее употребительным.  Вместе с тем, в последнее время для тембрового обогащения, расширения технических и художественных возможностей народных оркестров все чаще в их состав вводят деревянные и медные духовые инструменты симфонического оркестра – флейту, гобой, кларнет, фагот, трубу, тромбон; народные духовые инструменты: жалейку, брёлку, владимирские рожки, свирели, а также фортепиано, гитару (или электрогитару), смычковый контрабас и другие инструменты. 
   Обусловлено это тем, что, с одной стороны, каждый руководитель, в зависимости от стоящих перед коллективом задач или от инструментария партитуры разучиваемой пьесы, вынужден варьировать состав, вводить необходимые инструменты, менять их соотношение в основных группах;

С одной стороны, руководителю оркестра детской школы искусств нередко приходится использовать те инструменты, которые имеются в наличии или на которых уже играют участники.
Производственные и возрастные особенности участников коллектива

       Из практики мы наблюдаем, что совпадение профессиональных интересов очень положительно складывается на работе коллектива. Участники вместе работают (учатся), их объединяет любовь к искусству и взаимно обогащает совместное проведение досуга. В результате формируется хороший творческий коллектив, благоприятная психологическая атмосфера.

Возраст участников также очень важный компонент взаимоотношений в коллективе. Необходимо старшим поручать наиболее ответственное дело, постоянно контролировать их влияние на коллектив, добиваться неразрывной связи во взаимоотношениях между старшими и младшими членами коллектива.

Распределяя творческие и общественные функции между участниками, нельзя не учитывать их прошлый художественный опыт, участие в различных художественных коллективах, эстетические вкусы и взгляды, стремления и наклонности.

Немалое значение имеют образовательный уровень, индивидуальная психология, а также чувство коллективизма у каждого члена коллектива.

Различное понимание участниками их совместного дела очень осложняет течение творческого процесса. В таком коллективе всегда, а особенно в пору реорганизации, будет трудно наладить контакты, создать атмосферу полного взаимопонимания и поддержки.

Не учитывая этих факторов, можно уже в самом начале работы потерять инициативу самих участников и тем самым загубить начатое дело.

В малом коллективе психологическая совместимость имеет необыкновенно большое значение, а определяется она не только индивидуальностью и чувством коллективизма каждого отдельного члена коллектива, но также и их образовательным уровнем.
формы и методы работы с оркестром (ансамблем)
Учебная работа оркестрантов делится на несколько этапов:
1-й этап: параллельно с индивидуальным обучением игре на музыкальном инструменте используется групповой метод обучения. В план урока педагог включает игру групп учащихся (по 2, 3, 4 человека - в унисон, дуэтом, трио, квартетом, квинтетом, т.е. постепенно усложняя задачи ансамблевой игры).
2-й этап: ансамбль организован. Групповой метод и форма урока применяются для разучивания музыкальных произведений по партиям. Прививается не только основной навык- слаженная игра, но и тщательно, в медленном или умеренном темпе разучивается текст партий: грамотно, ритмично, без ошибок, повторения и остановок, правильными штрихами и звуком красивого тона. Чувство ансамбля, т.е. умение играть слитно, вместе, приобретается постепенно. Навык вовремя вступить, быстро ориентироваться в смене функций партии ансамбля, слушать соотношение звучности партий - задачи весьма сложные, совпадающие с задачами профессионального ансамбля. В самодеятельном ансамбле эти задачи надо решать, используя все имеющиеся формы и методы, взаимопроникновение форм.
3-й этап: детальная «отшлифовка» уже сделанного на II - м этапе. Партии ансамбля соединяются в одно целое. Преобладает форма репетиции. Но до настоящих репетиций еще далеко.

репетиция - основная форма работы в оркестре  
Рассматривая формы и методы работы с оркестром русских народных инструментов можно установить, что основной формой работы является репетиция. Исходя из требований детской школы искусств, репетиционной базы и свободного времени, участников оркестра, руководитель определяет количество репетиций. В процессе их планирования назначаются, кроме того, индивидуальные и групповые занятия.
 Основные задачи обучения и воспитания решаются во время репетиций, все остальные формы и методы носят вспомогательный характер.

Процесс воплощения творческих задач зависит от подготовки к занятиям руководителя. Он должен иметь в наличии партитуру и голоса, которые должны быть тщательно проанализированы и скорректированы, определены их форма и содержание, установлены динамические и агогические оттенки, проставлена аппликатура, намечены штрихи и приемы игры.

Методом обучения - способами работы руководителя и участников коллектива, при помощи которых развиваются способности, являются:

1. Проверка знаний, умений и навыков по пройденному и текущему репертуару;
2. Познание нового, т.е. изучение новых штрихов, приемов игры, определение рациональной аппликатуры, работа над звуком и правилами чтения нотного текста;
3. Закрепление изученного материала, установка единства фразировки, динамики, темпа; выявление характера и содержания произведения; повторение пройденного материала на более высоком художественном уровне.
Центральным звеном учебного процесса является познавательная деятельность участников оркестра, закрепленная в концертной практике. Руководитель должен знать, что исполнительство на русских народных инструментах требует для своего воплощения творческого объединения исполнителей. Сольное выступление без сопровождения возможно лишь в очень ограниченных сферах инструментальной деятельности
 (у гитаристов, баянистов, аккордеонистов). Совместная игра отличается от сольной тем, что общий план и отдельные детали интерпретации исполняемых произведений решаются не с одним, а несколькими исполнителями. Процесс созревания художественного замысла и момент художественного исполнения музыкального произведения у оркестранта и солиста различны. Если баянист - солист может воспроизвести звучание пьесы в целом, то баянист - оркестрант только звучание своей партии. Знание участником только своей партии не дает ему полного права на участие в ансамбле. Он становится полноценным членом коллектива лишь в процессе совместной работы со всеми участниками.

Репетиционная и концертная деятельность оркестра строится на принципах равноправия и коллективной ответственности. В процессе творческой деятельности исполнители имеют достаточно возможностей для взаимного контакта.

Основные требования, которые практика предъявляет руководителю оркестра, научить играть на музыкальных инструментах, раскрыть индивидуальные способности, воспитать взаимопонимание и направить на согласованное решение общей художественной задачи членов всего коллектива. Взаимопонимание и согласие лежат в основе создания единого плана интерпретации. При воплощении коллективно созданной интерпретации важен непрерывный и всесторонний контакт партнеров.
Музыкальное общение партнеров расширяет границы их фантазии. Предложенные одним из партнеров новые варианты интерпретации или решения художественной задачи обогащают репетиционные занятия, а в процессе концертного выступления пробуждают энергию и инициативу. Поэтому и нередки случаи наиболее полного и яркого раскрытия индивидуальности музыканта в совместном исполнительстве с другими, а не в сольном, исполнении.

значение техники в музыкально - исполнительской практике

В музыкально - исполнительской практике большое значение имеет «техника», то есть владение ансамблистами разнообразными двигательными навыками, позволяющими свободно играть пассажем всех видов. Часто ансамблистам приходится решать эти задачи совместно. Индивидуальная работа может предшествовать или сопутствовать общим репетициям, а координация отдельных приемов исполнения и их отработка достигается на общих репетициях ансамбля.
Одной из основных сторон ансамблевого исполнительства является синхронность звучания. Под синхронностью звучания понимается совпадение всех звуков и пауз метроритмического текста музыкального произведения у всех исполнителей ансамбля (в записи по вертикали). Технически грамотное ансамблевое исполнение подразумевает в первую очередь: синхронное звучание всех партий (единство темпа и ритма партнеров), уравновешенность в силе звучания всех партий (единство динамики), согласованность штрихов всех партий, единство приемов. Выполнить эти требования можно при умении музыкантов слушать общее звучание ансамбля.

Музыкант ансамбля должен учитывать и хорошо представлять манеру исполнения партнера, в соответствии с чем исполнять свои партии, а иногда, подражая, точно скопировать исполнение партнера. Знать особенности звукоизвлечения, штрихов, исполнительских приемов инструментов ансамбля.

В области темпа и метро - ритма индивидуальные особенности исполнителей выявляются определенно и четко. Незаметное изменение темпа и незначительное отклонение от ритма могут резко нарушить синхронность звучания ансамбля. Темп и ритм произведения должны быть естественными для всех исполнителей и в процессе исполнения четко держаться, а при необходимости легко переключаться на новый. Для коллективного решения ритмических задач важно всестороннее развитие устойчивости и гибкости индивидуального ритма ансамбля. Игра в ансамбле, помогает ансамблисту преодолеть присущие ему недостатки (неумение держать темп, играть неритмично ).

Синхронность требует совместной игры партнеров вместе вступить выдержать паузу, перейти к следующей фразе, четко исполнить затакт, синкопы и т.д. Одновременное начало звука и его окончание имеет большое значение для любого ансамбля.
Динамика, - изменение силы звучания. Динамика является одним, из действенных выразительных средств, она помогает раскрыть общий характер музыкального произведения, выявить эмоциональное содержание, определить фразировку. В самодеятельных ансамблях русских народных инструментов объединяются инструменты с самыми различными динамическими возможностями как по диапазону силы звучания, так и по интенсивности звучания в разной тесситуре.

Умелое использование динамики смешанных ансамблей во фразировке музыкальных произведений поможет раскрыть общий характер музыки ее эмоциональное содержание и показать конструктивные особенность формы.

Весьма важное значение в работе ансамбля имеют штрихи и приемы игры. Штрихи используются для более тщательного воплощения художественного образа исполняемого произведения. Они выявляются в характере исполнения и находятся в прямой зависимости от содержания произведения и его интерпретации, от фактуры отдельных партий.

Применение различных приемов игры обогащает исполнительские и художественные возможности коллектива Сочетание возможных приемов игры на инструментах ансамбля эффективно можно использовать в выявлении художественного образа музыкального произведения.

                                                                       Заключение
Руководитель должен пользоваться добротным музыкальным материалом, который отвечает духовным запросам слушателей и самих участников, способствует росту их исполнительского мастерства. Значение репертуара трудно переоценить. Нередко именно репертуар, его тематическое направление, содержание имеют решающее значение при создании коллектива (эстрадные ансамбли, фольклорные ансамбли, ансамбли классической музыки, народной музыки и др.) Таким образом, репертуар определяет творческое лицо коллектива.

При подборе репертуара и определении репертуарного направления коллектива нельзя не учитывать художественное воспитание. Плохие инструменты с неряшливым голосоведением не должны включаться в репертуар ансамбля, ибо они являются причиной не только плохого звучания ансамбля, но и нелепости отдельных ансамблевых партий, что кроме того, резко снижает интерес к исполнению, не говоря уже о том, что при плохом изложении не может быть ярких художественных образов.

Пьесы, вошедшие в репертуар ансамбля, должны доводиться до высокого художественного совершенства, раскрывать идейно - художественный музыкального произведения.
Русскому народному ансамблю свойственно камерное звучание, его преобладающей образной сферой является лирика; мир задушевных человеческих переживаний. В то время необходимо учитывать и отражать в репертуаре современные музыкальные направления. Появление электрогитар, электробалалаек, электродомр и других музыкальных инструментов значительно расширяет исполнительские возможности ансамбля.

Динамика, - изменение силы звучания. Динамика является одним, из действенных выразительных средств, она помогает раскрыть общий характер музыкального произведения, выявить эмоциональное содержание, определить фразировку. В самодеятельных ансамблях русских народных инструментов объединяются инструменты с самыми различными динамическими возможностями как по диапазону силы звучания, так и по интенсивности звучания в разной тесситуре.

Умелое использование динамики смешанных ансамблей во фразировке музыкальных произведений поможет раскрыть общий характер музыки ее эмоциональное содержание и показать конструктивные особенность формы.

Весьма важное значение в работе ансамбля имеют штрихи и приемы игры. Штрихи используются для более тщательного воплощения художественного образа исполняемого произведения. Они выявляются в характере исполнения и находятся в прямой зависимости от содержания произведения и его интерпретации, от фактуры отдельных партий.

Применение различных приемов игры обогащает исполнительские и художественные возможности коллектива Сочетание возможных приемов игры на инструментах ансамбля эффективно можно использовать в выявлении художественного образа музыкального произведения.

  Педагогическая деятельность сложна и многогранна. Но она немыслима без творческого подхода. В настоящем случае я буду рассматривать творчество в авторском понимании как звено между личным опытом музыкальной практики и объектом музыкального восприятия, то - есть, как один из принципов  активизации педагогического процесса.

Музыкальная деятельность, и в частности сочинительство музыки, с самого начала предполагает перспективу духовных контактов с аудиторией. Без этого  нет  и не может быть понимания автором слушателя, его внутреннего мира. Без этого не будет понимания слушателем автора, его личных переживаний. Без этого невозможно то единство, которое, собственно, и обуславливает взаимопроникновение чувств и настроений.

     Излишне говорить, что педагог, не чувствующий ученика, и ученик, не понимающий стремлений учителя, не найдут общего языка, их союз не будет плодотворным.

Тем более велика ответственность художника (композитора), взявшего на себя роль преподавателя.. Однако, как гласит народная мудрость, "палка имеет два конца", то - есть, если композитор в своем творчестве счастливо сочетает личную устремленность и потребность аудитории, ему вдвое легче работать на педагогической ниве.

II

      От теоретизирования перехожу к личному опыту. Недавно мне довелось разучивать свои
обработки  народных песен для детского хора и оркестра народных инструментов. 

    За две-три репетиции мне удалось добиться, чтобы учащиеся не только усвоили характер, мелодический и гармонический строй разучиваемых песен, но старались петь и играть интонационно верно. Среди разучиваемых произведений были авторские и народные песни в моей обработке.

Я склонен отнести это за счёт того контакта, который имел место между исполнителями и автором музыки. Пусть не покажется это слишком наивным, но авторское начало в данном случае в какой-то мере переходило и на исполнителей: они ощущали себя творцами разучиваемых произведений.

На последующих репетициях мне довелось разучивать произведения других авторов. На удивление, дети исполняли с таким же вниманием и желанием,  как - будто, это были их собственные сочинения.

Несколько слов о том, как были написаны и обработаны некоторые песни, позволившие мне найти столь быстрый контакт с детьми, которым, собственно, и были адресованы мои музыкальные сочинения. Если позволите, я буду несколько пространен.

Произошло всё несколько случайно,- если можно назвать случайностью традицию проведения праздников города. Прежде всего, необходимо сказать о том, что сама идея проведения праздни​ков города, а также идеологическая работа, проводимая Министерством культуры России и Министерством культуры Московской области, быстро была подхвачена и одобрена в ряде городов Подмосковья, в том числе в нашем городе. И, естественно, - комитет по культуре Люберецкого района перед творческой интеллигенцией поставил задачу: написать песню о городе Люберцы, которая могла бы легко запоминаться, и которую могли бы петь взрослые и дети. Кроме того, эта песня должна прозвучать на празднике города.

Чувство - для музыки это, пожалуй, главное. Но в настоящем случае оно, чувство, стало и очень ответственным. Надо было написать песню, которая должна быть ближе к массовой, которая хорошо запоминалась, и которую пели бы сами люберчане. В городе был объявлен конкурс. Песня «Люберецкий вальс» заняла первое место. Текст песни написал московский поэт Ефим Шкловский, с которым мне довелось написать в свое время песню о городе-герое Одессе.

Музыку «Люберецкого вальса» я написал и разучил с детским коллективом довольно быстро, - но не случайно, т.к. был подготовлен к творческому процессу предыдущими впечатлениями в совместной работе с поэтами и с детской аудиторией. Мною в советское время было написано ряд песен, в основном, для детей среднего и старшего возраста. В то время мне посчастливилось позна​комиться с такими поэтами, как Эдмунд Иодковский, Борис Олейник, с которыми было написано несколько песен. Например, «Молодогвардейская баллада» стала гимном Украинского «Артека» (была записана фирмой «Мелодия»). Песня «Россия Ленина» прозвучала в 70-х годах по Всесоюз​ному радио в исполнении известной русской певицы Людмилы Зыкиной. А лирическую песню «Чайка» исполнил по украинскому радио не менее известный оперный певец Дмитрий Гнатюк.

Поэтам, с которыми мне удалось написать, на мой взгляд, несколько хороших песен, прежде доводилось работать с такими композиторами, как Вано Мурадели, Аркадий Островский, Григорий Пономаренко, Павел Аедоницкий, Юрий Тугаринов, Михаил Протасов и другие. Достаточно вспомнить, что перу Э. Иодковского принадлежат такие песни, как "Едем мы, друзья!», "Расцветай, Сибирь!", "Юность верит в чудеса" и многие другие.
 На меня, как и на многих начинающих композиторов, все это производило неизгладимое впечатление.

Работа над песней всегда предполагает контакт композитора и поэта. Не следует думать, что творческий процесс происходил стихийно. Первоначально поэту какие-то музыкально-тонические моменты были предложены мною самостоятельно. Но огромную, ни с чем не сравнимую помощь мне оказывали иногда сами поэты, вплоть до некоторых чисто музыкальных решений.

     Затем творческий контакт расширяетя, - от композитора к исполнителям, от исполнителя до слушателей. При написании хорошей песни почти не бывает случаев, когда текст песни создается отдельно, а музыка - отдельно. Если бывает, то не так часто. Это единый, одновременный процесс, в котором обоим авторам и исполнителям отводится равнозначное место.

     Грубо говоря, при написании песни, композитор «подстраивается под текст, поэт- под музыку. А исполнитель должен воплотить в жизнь все задуманное авторами. И у того, и у другого - и у поэта, и у композитора - происходят определенные изменения в процессе работы, поправки, но можно сказать, что поправки эти не есть путь компромисса - это есть путь объединения двух самостоятельных видов искусства в один, новый сплав, которым и является песня. 
    Если исполнитель профессионал, то он самостоятельно разучивает новое произведение, или ему помогает первоначально, как правило, сам композитор, чтобы быстрей раскрыть свой замысел.

 Но, а если исполнитель - не профессионал, то с ним разучивает и отрабатывает любое новое произведение, как обычно, руководитель творческого коллектива или его помощник - педагог. Учащиеся обычной музыкальной школы, как известно, не являются профессиональными исполнителями тех или иных сочинений. Здесь же, при благоприятных условиях, и приходит на помощь к ученикам преподаватель, а в лучшем случае, когда преподаватель является автором каких-либо сочинений.

 Каким же образом собственная композиторская практика интенсифицирует процесс работы с детьми? Тут даже не столь важен успех той или иной песни, написанной преподавателем (здесь я уже перехожу к обобщениям). Важной становится, как я уже говорил, причастность детей к творческому процессу. Когда песня, казалось бы, уже написана, то в процессе работы над нею продолжают совершенствовать её (песню) сами исполнители. Неизбежно выявляются те или иные недостатки, несоответствия, которые тут же, в процессе работы, и устраняются. И самое важное: дети, заинтересованные работой над новой песней или новым произведением, начинают менее скованно чувствовать себя по отношению к музыке вообще. Они начинают, я бы сказал, при​страстно относиться к творческому процессу, т.е. у них самих возникает уже какое-то самостоя​тельное творческое ощущение. Не слепая верность каждой написанной ноте, а мысль, творческая мысль по отношению к разучиваемому произведению.

   Несколько слов о том, какими методами и принципами я руководствуюсь в своей работе над песней. Не будучи еще вполне самостоятельными в своем творчестве на начальном этапе, многие молодые композиторы должны глубоко понимать народные песенные традиции и следовать им, должны прежде всего ориентироваться на творчество таких композиторов-песенников, как И.Дунаевский, Д.Кабалевский, В.Соловьев-Седой, А. Пахмутова, Ю.Чичков, Г.Струве и многие другие. Все настоящие композиторы-песенники в известной степени изучали творчество М.И.Глинки, Н.А.Римского-Корсакова, П.И.Чайковского.

Но они не только изучали творчество знаменитых русских и советских композиторов, но и сами работали с исполнителями их сочинений.

  Д. Кабалевский, например, пишет: "Чтобы по-настоящему знать детей, недостаточно видеть их с эстрады во время "творческих встреч". Надо пойти с ними на реку, в лес, поиграть с ними.

   Даже когда мы выходим перед ребятами для разговора, у нас не должно быть заранее заготовленных для них слов: надо увидеть, как они на нас посмотрели, надо почувствовать их настроение."

Мне посчастливилось видеть, как В.П. Соловьев - Седой сочинял новую песню для детей (1972г., Республиканский пионерский лагерь ЦК ЛКСМУ "Молодая гвардия").

  Василий Павлович ходил по лагерю, часто встречался с детьми, но старался не называть своего имени, старался просто быть рядом с ними, в их играх, и в их делах. Человек с кожей северя​нина, не привыкший к загару, он проводил время с детьми и на пляже, буквально сгорая на солн​це. И всё время он искал, ждал музыкального решения темы. Решение это пришло неожиданно. Как-то, пойдя в изолятор за мазью от ожогов, Василий Павлович увидел на стене плакат, возле которого стояли дети. Плакат был простенький: «Я уколов не боюсь, если нужно - уколюсь!». Ритм этого двустишья, видимо, понравился композитору, он оценил то, что плакат привлекает внимание ребят. И вот уже Соловьев-Седой, сидя на садовой скамейке, отстукивает ногой какой-то ритм, потом в полутемном актовом зале перебирает клавиши рояля. 
   Позже он попросил меня пригласить группу детей, чтобы помочь ему - спеть на музыку условный текст (в то время я работал в «Молодой гвардии» музыкальным руководителем). За роялем сидел несколько грузный, уже немолодой мужчина в пляжной рубашке, ничем внешне от сотен курортников не отличающийся. Не было на нем ни лауреатских медалей, не было в нем ничего такого, что принято называть "печатью гения". 
 Но когда он ударил пальцами по клавишам не слишком хорошо настроенного рояля, показалось, что в пустом зале звучит большой симфонический оркестр, который исполняет новую, но как будто уже знакомую и полюбившуюся мелодию.

 Затем, Василий Павлович обратился к детской аудитории: «Ребята, давайте вместе с вами напи​шем новую песню. А то у меня без вас не получается». Таким образом, был написан эскиз новой песни. Все дети принимали участие в творческом процессе, т.к. Василий Павлович не стал заказы​вать текст какому-нибудь известному столичному поэту, а нашел единственно верное решение - предложил начать работу над текстом с того, с чего начиналась музыка. Он предложил составить текст из всевозможных лагерных лозунгов и "речёвок", он предложил, чтобы текст детской песни написали сами дети, каждый по строчке, по две строчки (естественно, предполагалось, что потом поэт упорядочит и обработает этот материал). Эта оригинальная идея в то лето, к сожалению, так и не осуществилась. Но многие дети после такой встречи с композитором, стали в буквальном смысле слова сочинять, творить, думать.
 А это самое главное в развитии мышления ребенка.

Другой пример, не менее известный композитор, наш соотечественник, Георгий Александрович Струве, основавший полвека назад  всемирно известную детскую хоровую студию «Пионерия».  Благодаря  его контакту с детской аудиторией,  непосредственной  педагогической деятельности,  энтузиазму и творчес​тву, многие дети, кто обучался в этой замечательной студии, приводят до сих пор в полюбившуюся «Пионерию» уже своих детей и внуков. А многие выпускники стали известными музыкантами и дирижерами. 
Преподавателям, которые мало уделяют времени для  самотворчества, приходится вживаться в тему, в образ, долго и настойчиво искать контакты с детьми, чтобы в конечном результате песни или разучиваемые произведения органически вошли в детские души.

Не  в более ли в выгодном положении оказываемся мы - преподаватели детских музыкальных школ и школ искусств? Я думаю, что ближе всего к детям находимся именно мы, преподаватели. Постоянный контакт с детьми, знание их психологии дают нам прекрасную надежду на выполнение поставленных задач в эстетическом воспитании детей и юношества. Я уверен в том, что мы преподаватели ДМШ и ДШИ должны и обязаны пробовать свои силы в творчестве. Пробовать хотя бы потому, что плохого от этого не будет ничего, хорошее же выявится в любом случае. Неплохо было бы, чтобы не только в профессиональных учебных заведениях велся такой предмет как «Сочинение песен», но и во всех детских музыкальных школах, т.к. именно через песню в музыкальной школе быстрей всего проходит по-настоящему творческое развитие ребенка.

Этот предмет - сочинение песен - не только активизировал бы педагогическую деятельность, но и содействовал бы ускоренному росту эстетического воспитания самих учащихся. Сочинение песен для детей - это очень важная область нашей деятельности, в которой задачи творческого порядка неразрывно связаны с задачами педагогического и воспитательного характера.

 Конечно, сочинение песен - вещь сложная и особая, к тому же не все имеют достаточную практику работы с детьми. Но, начиная эту работу, уже следует помнить о творчестве. Каждый класс в детской музыкальной школе или школе искусств имеет свою определенную музыкальную подготовку, определенный контингент музыкально одаренных ребят. Поэтому не всегда удается сразу добиться ощутимых результатов в освоении обязательного программного репертуара. Вот тут-то и может вступить в действие дарование педагога, который, учитывая недостатки и достоинства различных групп учащихся, может написать для них специальные упражнения и в нужном плане музыкально обработать ту или иную мелодию. А когда музыкальные данные основной массы ребят будут приведены к общему знаменателю, можно создать из них единый, творческий музыкальный коллектив.

Детская аудитория весьма своеобразна. Если ты пытаешься привить ей какое-то знание или умение, надо сначала заинтересовать ее, подобрать такой материал, который позволил бы им уже с первых шагов ощутить какие-то результаты своей деятельности. Прекраснее всего обоюдная заинтересованность - заинтересованность автора услышать свою песню или инструментальную пьесу, и заинтересованность детей в первом, лучшем исполнении, в особенности нового сочинения.

Сочинение песен для детей - дело не так уж простое. Поэтому не каждый преподаватель сможет это сделать сразу.

А.И. Исенко  (преподаватель фортепиано РАМ им. Гнесиных) в предисловии к своей работе «Обучение на моделях» (1993г., Москва) говорит: «Работа с учениками, впервые приступив​шими к изучению курса фортепиано на подготовительных отделениях или в учебных заведениях искусства и культуры, диктует необходимость разработки и применения на практике методов и приемов обучения, позволяющих в кратчайший срок восполнить отсутствующие   у  учеников знания, умения и навыки фортепианной игры». 
Автор данного исследования совершенно справедливо замечает, что если заинтересовать ученика с первых лет обучения, то ученик без особого труда будет не только исполнять полифонические произведения И.С.Баха, но и даже сам будет пробовать сочинять каноны, инвенции и фуги.

III
       Благодаря  личному знакомству и творческому контакту с такими известными педагогами – композиторами, как Г.А.Струве, З.О. Дунаевский, В.С. Чунин,  А.В. Сокол, А.Д. Басилов, О.А. Блох, В.Д. Брагоренко, В.Д. Глейхман и многими другими,  мне пришла идея: почему же не использовать на практике свой опыт работы с детским оркестром народных инструментов,  которым я руковожу в детской школе  искусств  с  1989 года.

       Для того, чтобы заинтересовать учащихся – оркестрантов, недостаточно только уметь сочинять музыку и писать интересные обработки народных песен, но и  необходимо знать основные  методические принципы обучения на каком-либо музыкальном инструменте.
       Если назвать некоторые дидактические принципы музыкально-профессионального обучения и воспитания, то к   ним  относятся, прежде  всего  принципы, разработанные еще советскими учеными.
В настоящее время проблемы музыкального обучения поставлены на прочную основу. Тем не менее,

они не теряют своей актуальности и сегодня. Быстрое накопление суммы знаний, разработка более совершенных информационных систем, акселерация подрастающего поколения заставляют непрерывно пересматривать методы и формы обучения и воспитания.

    Понимая под обучением особый вид познавательной деятельности, ведущей к  овладению знаниями, умениями и навыками, можно рассмотреть специфические особенности, связанные с подготовкой

специалистов в музыкальных  колледжах и вузах.

   Дидактика своей основной задачей  ставит выявление закономерностей, которым подчиняется

процесс  обучения, и использования их для совершенствования образования. В сферу дидактики
включаются следующие задачи: 

1. Определение необходимого объема знаний, умений и навыков;

2. Выбор оптимальных путей обучения.

    На вопрос «чему учить» достаточно определенно отвечают существующие программы

в школах искусств,  колледжах, высших профессиональных учебных заведениях.
Однако система индивидуальных занятий накладывает своеобразный  отпечаток  как на процесс обучения, так и на окончательный результат его – образование, полученное в школе, затем в колледже, в консерватории или в любом музыкальном вузе.

    Умения, как комплекс  действий,  выполняемых   на основе приобретенных  знаний включает:

у  баянистов – игру на баяне;  домристов – на домре, балалаечников – на балалайке, и т.д. 

У оркестрантов, кроме того – овладение оркестровым коллективом, овладение методикой преподавания каждым специалистом.
    В навыки включаются развитие слуховых представлений и музыкального мышления.

Знание логических и психолого-педагогических основ процесса обучения дает нам возможность
установить ряд ведущих положений, которые требуют от преподавателя их реализации. Это такие

руководящие положения, которые относятся ко всему процессу обучения в целом и распространяются

на все учебные дисциплины. Они являются принципами обучения или дидактическими принципами.

  Содержание образования отвечает основным принципам советской музыкальной педагогики, осно-ванной на единстве личностного и художественного развития обучающегося, на органической взаимосвязи эмоционального и рационального.
      Педагоги, получившие образование в советское время, являлись активными участниками музыкального строительства нового (коммунистического!) общества, активными участниками борьбы за него. Обучение непременно являлось воспитывающим, это педагогическая закономерность.
      Еще в 20-е годы прошлого века Б.Л.Яворский, как и многие другие видные деятели советской

музыкальной педагогики, поставил вопрос о том, каким должен быть современный преподаватель-воспитатель «музыкальных деятелей и музыкальных работников» будущего. В документах Яворского отмечается, что «преподавать должны исключительно музыкальные деятели, но не преподаватели дисциплин  звукоизвлечения». Дело в том, что для большинства преподавателей дореволюционной России, проблемы звукоизвлечения  заслоняли собой вопросы собственно исполнительские, воспитательные и др. В связи с этим, в то время неслучайно назревал вопрос о проекте перестройки консерватории и образования в целом.
       А в одной из рукописей Яворский даже сформулировал основные функции педагога: 
 1) Осуществление научного обоснования; 
 2) Источник энергии;
 3) Показательный элемент практики;
 4) Идейный деятель;
 5) Руководитель.
 Давая обозначение функции «Идейный деятель», Яворский направлял мысль преподавателей консерваторий на мировоззрение студентов и в этом видел стержень педагогики. Поэтому его высказывание адресовано преподавателям всех дисциплин, в нем требование, как пишет Яворский, «направленности этического начала» (ГЦММК, ф.146,ед.хр.: 5755, 274).

      А функция «Показательный элемент практики», на мой взгляд, как и все остальные функции, не теряют актуальности и в наши дни, будь то преподаватель по классу баяна или преподаватель оркестрового класса.

      Общеизвестный принцип связи теории с практикой является наиболее ярким выражением общепедагогической закономерности, тесной связи обучения с жизнью.Однако, исследования

проявления данного принципа показало, что на дирижерских факультетах положение желает оставлять лучшего, так как здесь складывается ситуация при которой «будущий дирижер учится исполнительству в отрыве от своего инструмента» - оркестра народных инструментов. 

    Чтобы разрешить эту проблему, сделать связь теории и практики прочной и органичной, необходимо организовать во всех музыкальных колледжах и вузах ученические оркестровые коллективы на базе детских музыкальных школ и детских школ  искусств  для  постоянной практики

обучающихся. 
   Поскольку обучение составляет органическое единство с воспитанием, прежде всего, необходимо рассмотреть принцип воспитывающего обучения, чтобы понять характер обучения в свете общепедагогических задач.  

   Принцип воспитывающего обучения имеет важное значение и направлен, прежде всего,  на формирование интеллектуальных способностей обучающихся.

 Этот принцип хорошо сформулирован в фундаментальной работе по методике обучения игре на фортепиано профессором А.Д. Алексеевым. «Опытный, образованный педагог, глубоко вникающий в художественное содержание музыкальных произведений, будет касаться и их образов, и воплощения в них многих жизненно важных тем и эстетических воззрений композитора, и идеалов, которыми  вдохновлялось его творчество. Пламенный патриотизм Шопена, неукротимый дух борца-свободолюбца Бетховена, солнечный оптимизм Моцатра, страстная любовь к русскому человеку Чайковского и многие другие темы этого рода должны быть затронуты во время изучения учебного репертуара. При умном и тонком подходе к явлению искусств, это может оказать на ученика сильнейшее воспитывающее воздействие». (А.Д.Алексеев. Методика обучения игре на фортепиано. М.,1961, с.12-13).
  Исходя из сущности задач настоящей работы, мне представляется возможным кратко рассмотреть основные методические принципы современного обучения учащихся старших классов детских музыкальных школ и школ искусств  для  подготовки к поступлению в средние профессиональные  учебные заведения (музыкальные училища и колледжи).                                       Рассмотрим это на  примере фортепианного класса детской музыкальной школы, так как фортепиано как инструмент, играет одну из главных ролей в процессе формирования  будущего музыканта – профессионала. Как известно, фортепианная педагогика достаточно разработана и в значительной мере может являться основополагающей инструментальной педагогикой, на основе которой можно строить процесс обучения игре на том или ином музыкальном инструменте с соответствующими коррективами.   
  Идея воспитывающего обучения находит как бы свое дальнейшее развитие в принципах научности
и связи теории с практикой, так как эти принципы тесно связывают процесс обучения с основным содержанием образования. Данный аспект принципа научности не нашел еще адекватного выражения

в практике музыкального образования.  Так, например, имеющая литература по музыкально-теоретическим системам композиции,  а также по ведению детских оркестров в современной школе искусств, практика преподавания этих дисциплин создают впечатление, что основные разделы музыкальной науки замедлены в своем развитии. Поэтому необходимо активизировать поиски в этом направлении.  Тем  более музыкальные школы и школы искусств стали дополнительным образованием.

       Вместе с тем с тем, фортепиано в сравнении с другими музыкальными  инструментами в большей степени соответствует решению задач музыкального образования и воспитания, т.к. данный инструмент, говоря словами Г.Г. Нейгауза "Самый интеллектуальный из всех инструментов... охватывает самые широкие горизонты, необъятные музыкальные просторы.»   (Г.Г. Нейгауз "Об искусстве фортепианной игры".М., 1982, с. 77).
   Нейгауз подчеркивал, что важнейшим методическим принципом музыкально-профессионального обучения является направленность на   "проникновение  в    содержание    музыкального    произведения ".  
       Специфика  подготовки исполнителей-инструменталистов обуславливает своеобразие содержания обучения игры на том или ином музыкальном инструменте, которые   в значительной мере характеризуется процессом работы над определенным материалом.
       Современные тенден​ции  в музыкально-профессиональном обучении    непосредственно
проявляются при усвоении программного музыкального репертуара и должны сопровождаться «глубоким проникновением в содержание произведения и затем его возможное более правдивым воссозданием. Именно в этом должно проявиться подлинное творчество и мастерство испол​нителя». Другими словами можно сказать, что Нейгауз определил сущность всей работы в испол​нительском классе, основа которой всестороннее изучение произведения, стремление проникнуть в его образное содержание, замысел ком​позитора. (Г.Г. Нейгауз "Об искусстве фортепианной игры",М., 1982г.).
Указанный методический принцип в музыкальной педагогике тесно связан с эмоциональным отношением учащегося к разучиваемому произведению, т.к. правдивое воссоздание художественного образа пред​полагает не только точное воспроизведение авторского текста, но и эмоциональную насыщенность исполнителя, основанную на творческом воображении исполнителя. В то же время в музыкальном исполнительст​ве отмечается, что проникновение в содержание и характер произведения и эмоциональное отношение к нему происходит на основе ощущения интонации, как исходной субстанции, первооснове музыкально-эстети​ческого переживания.
О значении и роли чувства интонации говорили известные музыканты-ученые.
"Интонация - основная ячейка музыкальной речи" (Б.Яворский «Строение музыкальной речи, ч.2 – М., 1908), "все в музыкальном искусстве - богатство музыкальных средств,  многообразие элементов музыки (мелодия, гармония, ритм и т.д.) имеет интонационную основу" (Б.Асафьев)».
Таким образом, "требование от учащихся проникновения    в    выразительное
(смысловое)    содержание    муз ы к а л ь н ого    произведения    на    основе    чувства
интонации     - является также одним из методических принци​пов музыкально-профессионального обучения.

                       Следующий методический принцип  музыкально-профессионального обучения неразрывно связан о предыдущими, его основные положения заключаются в том, что проникновение в содержание произведения обуславливают необходимость аналитического подхода к усвоению конструктивно-логической организации всего музыкального   произведения (характера мелодии, ладового и гармонического строения, фактуры и т.д. В отличие от предыдущего рассматриваемый принцип ориентируется преимущественно на интеллектуальную сферу деятельности обучающегося, он требует от него определенной  сформированности музыкального мышления, выражающегося в умении "находить сходство и различие, в умении анализировать и синтезировать, устанавливать взаимосвязи.
      Рассматривая  данную тенденцию, необходимо коснуться одного важного положения, которое в значительной мере определяет успешность её реализации, оно заключается в том, что процесс осмысления кон​структивно-логического содержания произведения предлагает исполь​зование  межпредметных  связей с циклом музыкально-теоретических дисциплин, функционирование которых с одной стороны выражается в приложении знаний по указанному комплексу предметов в процессе  осмысления, с другой - практическое изучение содержания произведений способствует  расширению познания обучающимися  таких предметов, как гармония, полифония, анализ музыкальных произведений, и др. Указанный   компонент  музыкально-професионального обучения широко внедряется в передовую музыкально-педагогическую практику.   Видные педагоги-музыканты постоянно используют межпредметные связи, требуют осмысленного усвоения учащимися всего программного репертуара. Характерным в этом   отношении является педагогическая установка выдающегося педагога-музыканта Г.Г. Нейгауза, который с частью своих учеников "постоянно проходил на пьесах, играемых ими, краткий курс гармонии, строения мелодии, анализа форм и т.д. пока они (ученики) не научились мыслить, как музыканты.  «Тот, кто только переживает искусство, навсегда  остается лишь любителем, писал  Нейгауз, музыканту необходим синтез, тезы и антитезы живейшего восприятия и соображения.
« См. Л.Баренбойм. Выдающиеся ооветские музыканты - просветители и развитие их традиций. В сб. Музыкальное воспитание в современ​ном мире. М., "Советский композитор". 1973, с. 158.________________________________________________________________________________
В этом отношении А.Б. Гольденвейзер подчеркивал, что нет ничего страшнее того, "когда человек играет и, собственно, не знает того, что он играет". Подобный подход оказывает положительное влияние еще на одну важную сторону процесса работы над произведением – его запоминанием.
Запоминая осознанно, пишет Р.С. Грубникова, - мы усваиваем больше и сохраняем в памяти дольше". Из вышеизложенного вытекает, что "осмысленно-аналитичеокий    подход    к     усвоению    музыкального    репертуара    при    условии использования    межпредметных    связей с    целью    его    запоминания    и    исполнения”  - может нами рассматриваться как методический принцип музыкально-профессионального обучения».
__________________________

1. Г.Г. Нейгауз. Об искусстве фортепианной игры. М., 1958. с. 197-198.
2. Там же, стр. 199.
3. Р.С. Грубникова. Индивидуальные различия в запоминании материала разного объема и степени осмысленности. В сб. "Новые исследования в психологии; и возрастной физиологии" № 2 , М., "Педагогика",1971, с. 35-38.
    Хорошо известно, что люди обладают различной способностью к сосредоточенности; известно также, что эту способность можно развить упражнениями. Но не всегда отдают себе отчет в том, что сосредоточенность, как атрибут памяти, является неотъемлемый
свойством каждого нормального интеллекта   •
К четвертому направлению музыкально-профессионального обучения мы относим тенденцию формирования  у учащихся активного  самостоятельного и творческого подхода к процессу работы над произведением и его интерпретации. 2.
Развитию активной, самостоятельной и творческой деятельности учеников в процессе обучения всегда придавали важное  значение видные педагоги-музыканты. В качестве примера можно сослаться на педагогические концепции некоторых из них.
Я.И.Мильштейн, говоря о педагогических взглядах выдающегося
педагога-музыканта К.Н. Игумнова, пишет, что в классе Игумнова «все было направлено к одной цели, - научить ученика самостоятельно мыслить и работать, научить его относиться критически к собственной игре».
Например, профессор Л.А. Баренбойм  выделяет в фортепьянно-педагогических принципах  Ф,М. Блумеифельда следующее важное звено: "Осознанно или интуитивно Ф.М. Блуменфельд… пришел к пониманию той основной задачи, которая стоит перед педагогом: создать предпосылки для творческого развития ученика. Ф.М. Блуменфельд никогда не требовал от учеников подражания и не прибегал к педагогической "косметике".
1. Л. Маккиннон. Игра наизусть. Л., 1967.с.29.

2. Данная тенденция вытекает также из раннее нами рассмотренного дидактического принципа "сознательности и творческой активности" ( с.
3. Я.И. МильштейНо Исполнительские и педагогические принципы К.И.Игумнова, в ст. "Мастера советской пианистической школы", М., 1954, с. ИЗ.

4. Л.А. Баренбойм "Фртепьянно-педагогические   принципы Ф.М. Блуменфельда,с. 124

________________________________________________________________________________

      К сожалению, далеко не во всех музыкальных школах, даже в Москве и Московской области, преподается фортепиано как обязательный предмет, как это делается в музыкальных училищах (колледжах), институтах  и консерваториях.  Согласно типового  учебного плана ДМШ и ДШИ, существует  так называемый «предмет по выбору», который изучается по желанию ребенка или родителей.

         Например, учащийся  народного отделения детской музыкальной школы, как правило, выберет скорее гитару, а не фортепиано.  
Умелое использование творческого труда должно стать неотъемлемой чертой нашей педагогики, прилагающей все силы к созданию гармонически развитой личности. На нас, преподавателях детских музыкальных школ и школ искусств, лежит великая ответственность за создание этого нового человека. Творчество во всём - в учебе, в труде, в подходе к жизни.

Но творчество, которое впоследствии, может быть, приведет к гениальным открытиям, начинается с ежедневной, планомерной, упорной работы.

Еще П.И.Чайковский в своих дневниках отмечал, что композитор должен трудиться ежедневно, даже в определенные часы, не дожидаясь так называемого "вдохновения", которое по сути своей есть не что иное, как результат упорного труда. Очень полезно всякий приходящий в голову тематический материал - мелодии, гармонические последовательности, фактурные рисунки -заносить в памятную книжку. Такие записи не только развивают художественную фантазию, но и способствуют усилению личной творческой активности, которая в конечном счёте так необходима в педагогической деятельности.

Огромное значение для творческого роста имеет повышение общего культурного уровня, изучение смежных видов искусств - и особенно поэзии. А интерес к научным и общественным вопросам повышает идейный уровень музыканта. В своей творческой сфере он (музыкант) не должен ограничиваться узкой специализацией. Лучшей основой для композиторской и педагогической деятельности будет развитие многообразного исполнительского мастерства.

Композиторское творчество преподавателя детской музыкальной школы является не только одним из факторов активизации педагогического процесса. Еще сильнее воздействие этого творчества на личность самого творца. В нем возникает огромный интерес к изучению музыкального наследия в области теории, гармонии, полифонии, аранжировки, хороведения. Возникает потребность в постоянном изучении музыкальной литературы.

Всё это способствует его собственному творческому и культурному росту, что по отношению к нам, преподавателям детских музыкальных школ и школ исекусств, является пожалуй, самым главным.
