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П Р Е Д И С Л О В И Е 

Значительны достижения Латвийской ССР в деле музы

кального воспитания детей и юношества. Фундаментом успехов • 
в этой области являются богатые традиции обучения музыке в 
школах Латвии, родившиеся более 100 лет назад. Большую музы

кальновоспитательную работу проводят детские [музыкальные 
школы, но в последние десятилетия пристальное внимание о б 

щественности вновь привлекли общеобразовательные пьолы. Р е 

зультаты их работы во многом раскрывается в Праздниках песни 
и других мероприятиях, в которых регулярно принимает активное 
участие школьная молодежь. 

У первом Празднике песни Советской Латвии в 19ч8 Году, 
помимо взрослых певцов,участвовали более 5000 школьников.Это 
количество с каждым праздником р а с т е т . С 1960 года проводятся 
специальные Праздники песни и танца учащейся м о л о д е ш . Для 
участия в 1У Празднике песни и танца учащейся молодежи,КОТОрн! 
проводился в 1979 г о д у , было выдвинуто 12000 Певцов. 

Дальнейшее увеличение количества участников республикан

ских праздников невозможно по техническим, причинам, поэтому 
проводятся зональные и районные праздники и слеты по отдель 

ным хоровым группам. 
Отмеченные успехи достигнуты благодаря основному принци

пу нашего музыкального воспитания  активной музыкальной д е я 

тельности учащихся в учебном процессе , основным звенри к о т о 

рой является пение. 
Несомненным успехам в этой области мы обязаны систвие р е 

лятивной сольмизации, которая начала применяться в школах н а 

шей республики около 15 лет тому назад. 
В последнее время растет интерес к изучению игры на р а з 

ных музыкальных инструментах в общеобразовательной школв. В 
некоторых школах нашли применение движения Под музыку, ритми

ка, музыкальнодидактические игры. Это активное музицирование, 
выражающееся в исполнительской деятельности учйпйхся, создает 
прочный фундамент для развития другой стороны музыкального 
воспитания  восприятия музыки путем слушания ее , бесед о м у 

зыке и т . д . 



- ч -

Постоянно повышающийся интерес к этой сфере д е я т е л ь 

ности отражают данные Латвийской государственной филармонии. 
Так, в 1978 году в 281 школе было проведено 1157 лекцийкон

цертов , на которых присутствовали Э00984 ученика, в 1980 году 
в 293 виолах было организовано 1405 лекцийконцертов, которые 
посетили Э68784 ученика. Не следует забывать также и о м н о г о 

численных школьных абонементах, мероприятия по которым п р о в о 

д я т с я в помещении филармонии. 
Но указанные достижения не означают, ч т о в нашей музы

кальное педагогике нет н е д о с т а т к о в и слабых м е с т . Н е о б 

ходимо учитывать ,что о каждым Годом растут требования по о т 

ношению к музыкальной п е д а г о г и к е . Сегодня центром музыкально

п е д а г о п ч е с к о г о процесса отановятся музыкальнотворческое 
развитие учещихоя. 

Решение е т о г о вопроса,помимо частных исследований ,требу 

ет осознания важности системы музыкальной педагогики в целой, 
а также понимания места каждой проблемы в общгй с и с т е м е . 

Предлагаемый читателю сборник научных трудов представля

ет оооой попытку рассмотрения некоторых вопросов , входящих в 
общую проблему музыкальнотворческого развития д е т е й . Пред

ставленные статьи ни в коей мере не претендуют на окончатель 

ное решение поставленного в о п р о с а . Целью нашей работы било 
обоощзние материалов проведенных исследований, стремление 
д а т ь импульс для совершенствования практической работы, а 
также стимулирование новых исследования. 

Статья "Нузыкальнотворческое развитие учащихся как с о ц и 

альная проблема" рассматривает общие педагогические и психоло 

гические "стороны этой проблемы, учитывая возможности их реше

ния в условиях Латвийской ССР. В нашей республике осуществлена 
прогрессивная форма музыкального обучения  так называемые 
школы с музыкальным уклоном, где используются разные виды му

зыкальной деятельности, что очень удобно для разработки о б 

щих принципов,' для сравнения и установления взаимосвязи между 
разными видами музицирования и т . д . Выводы данной статьи вы

текают из анализа вопросов преподавания игры на фортепиано. 



Они (эти выводы) применимы и для других видов музыкальнопе

дагогической деятельности . 
В с т а т ь е "Психологические особенности развития музыкаль

нохудожественной деятельности младшего школьника" раскрыва

ются некоторые психологические проблемы детского поведения в 
период зарождения музыкальной деятельности. Показана н е р а з 

рывная с в я з ь музыкального развития практически оо всей жизнью 
ребенка, о с о б о подчеркивается самостоятельный м активный х а 

рактер э т о г о процесса . 
Статья "Развитие чувства музыкального ритма у начинающих 

пианистов в процессе музыкальнодидактических игр" посвящена 
сложному вопросу музыкальной педагогики  развитию чувства 
ритма. Автором найден интересный путь решения поставленных 
проблем. В статье рассмотрены дидактические игры в связи с 
фортепианным обучением. Но. те же принципа можно использовать 
и в других видах музыкальнопедагогической деятельности . 

В о т а т ь е "Возможности использования аккомпанемента в му

зыкальном развитии учащихся" рассматриваются в основном м е т о 

дические вопросы. Умение аккомпанировать является очень важ

ным фактором успешного осуществления музыкальной деятельности. 
Автор дает анализ тех задач и их решений, с которыми п е 

д а г о г сталкивается в практической деятельности . 



УДК 3 7 2 . 5 7 8 : 1 5 5 . 4 : 7 8 1 . 6 5 

Д. В. 8 а р я н ь 

ИУВЬШЬНОТВОРЧЕОКСЕ РАЗВИТИЕ УЧАЩИХСЯ 
КАЯ СОЦИАЛЬНАЯ ПРОБЛЕМА 

В условиях р а з в и т о г о социализма о с о б о важной задачей 
является воспитание гармонической личности . В этой связи 
вспомним высказывание Н.Марков о том, что "человек утверждает

ся в предметном мире не только через посредство мышления, а и 
ч е р е з посредство воех ч у в с т в " , / I ; с . 6 2 7 / . Научнотехническая 

революция с п о с о б с т в у е т всеотороннему развитию личности, с т и 

иулируя активизацию ее интеллектуальных с п о с о б н о с т е й , развивая 
научномыслительную д е я т е л ь н о с т ь . Но в с е с т о р о н н е г о развития 
личности нельзя Добиться только путем научного познания мира. 
Для правильного понйиаиия человеком окружающей действительнос 

ти необходимо также и художественное познание, художественное 
восприятие мира. Не следует забывать и т о г о , что при с о ц и а 

лизме искусство выступает не только как необходимое условие 
познания жизни, но я как могучее с р е д с т в о воспитания советских 
людей. ХХУ съезд КПСС поставил задачу : "Обеспечить дальнейшее 
повышение роли социалистической культуры и и с к у с с т в а в идейно

политическом, нравственном и э стетическом воспитании советских 
людей, формировании их духовных запросов! 1 / 4 ; с . 2 2 1 / . 

Язык й с к у с с т в а ~ с в о е о б р а э е н . Он не осваивается автомати

ч е с к и . Музыку как; искусство нельзя воспринять без определен

йоГо опнта и знаний. "Если ты хочешь наслаждаться искусством, 
то ты должен быть художественно образованным человеком" / 2 ; 
0 . 6 2 0 / . 

В наше время каждый должен стремиться овладеть и с к у с с т 

вом, поэтому необходимо, чтобы каждый ребенок получил х у д о 

жественное образование (мы, конечно, не имеем в виду профес

сиональное о б р а з о в а н и е ) . Этот вопрос с акцентом на с о ц и 

альной роли решения Проблемы освещен в специальной литерату

р е . Так, М.С.Каган пишет: "Перспектива развития социалисти



ч е с к о г о общества связана с неуклонным повышением удельного в е 

са целенаправленного и научно обоснованного э с т е т и ч е с к и  х у д о 

жественного в о с п и т а н и я . . . " / 2 3 ; с . 1 9 ч / . 
Грандиозные задачи, стоящие перед советским искусством, 

т р е б у г т нового отношения к музыкальному воспитанию и процессу 
приобщения людей к богатствам музыкального и с к у с с т в а . "Если в 
прошлом процесс распространения искусства мог складываться 
стихийно, т о в наше время пойти по этому пути  значит нанести 
гигантский ущерб делу социалистической культуры" / 5 0 ; с . 1 8 6 / . 

В этих условиях неуклонно возрастает практическое значе 

ние науки, в том числе и роль музыкальнопедагогической науки. 
На всемерное резвитие научных исследований нас ориентирует и 
выступление Л.К.Брепнева на торжественном заседании, посвящен

ном 25|"летнему юбилею Академии наук СССР, г д е он, в ч а с т н о с 

ти, сказал: "Наука должна все активнее слугшть в развитию 
главной производительной силы общества  развитию самого ч е л о 

века, его с п о с о б н о с т е й и дарований, увеличению пользы, ксторуг 
он приносит обществу" / 3 ; с . 3 6 7 / . 

Результаты научных исследований долаиы внести свои п о 

правки в практическую школьную работу : " . . . ц е л ь ю занятий и с 

кусством и литературой должно с т а т ь именно формирование х у д о 

жественных способности я" / 2 0 ; с . З / . 
На практике для достижения указанной цели, т . е . для ф о р 

мирования художественных способностей у д е т е й . в общеобразова

тельных школах, необходим спещальннй учебный план, в котором 
предусматривалось бы нужное для этой работы количество у ч е б н о 

го времени, а такяе учитывалось бы т о , что детям должна быть 
дана возможность всестороннего активного музицирования. В Лат 
видской ССР такой учебный план с ежедневными уроками музыки 
действует в школах с углубленным изучением музыки или, как их 
часто называют, в школах с музыкальным уклоном. Кроме к л а с 

сного пения, сольфеджио, хора, слушания музыки, каждому у ч е н и 

ку предоставляется один час в неделю для индивидуальных заня

тий  игры на музыкальном инструменте. 
Особо следует подчеркнуть т о , что не музыка вообяе п не 

какаято отдельная часть музыкального искусства , как , напри

мер, пение, игра на музыкальном инструменте и т . д . , н е являет

ся спг.'цнальностьг Скак в детских музыкальных школах). В м у 



зыка используется как с р е д с т в о для всестороннего и развития 
учащихся. 

, Такая постановка музыкального воспитания в общеобразова

тельной школе дает новыевозможности для полноценной педагоги

ческой работы, но в то же время выдвигает ряд новых т е о р е т и 

ческих и методических проблем. Ведь методика включения таких 
разнообразных музыкальных занятий в плавы работы общеобразова

тельной школы еще недостаточно разработана . 
Это очень заметно На занятиях по изучению игры на музы

кальных инструментах, в частности  игры на фортепиано. 
Занятия в системе всеобщего музыкального обучения доляны 

быть ориентированы на развитие творческих с п о с о б н о с т е й у ч а 

щихся, на т в о р ч е с к о е , активное отношение к музыке, а через му

зыку  ко всем жизненным явлениям. Задачи специализированного 
музыкального обучения Скак в детских музыкальных школах) могут 
решаться более или менее успешно в зависимости от развития 
с п о с о б н о с т е й каждого ребенка . Но реализация этих задач не я в 

ляется основным критерием успешности у ч е б н о г о процесса . 
В последнее десятилетие проведено довольно много и с с л е д о 

ваний, относящихся к усиленному изучению музыки, в том числе 
и игры на фортепиано, в общеобразовательной школе. В этой с в я 

зи следует отметить диссертации К.Л.Кравченко / 2 6 / , Г.М.Чебу

кова / 5 2 / , которые в своих исследованиях опираются на более 
ранние работы А.П.Щапова, Л.А.Баренбойма, А.Л.Алексеева ,Т .Л . 
Беркман, А.А.Блюменфельда и д р . С этимипроблемами связаны 
также исследования Л.Г.Арчажниковой / 7 / , К.А.Самолдиной /45/, 
М.Д.Авазашвали / 5 / , В.И.Петрушина / ч О / , Г.Ф.Кимеклиса / 2 ч / , 
О.^.Щелоковой / 5 9 / , В.Д.Шульгиной / 5 7 / и д р . , особенно фун

даментальное исследование Г.М.Цыпина / 5 1 / . 
Важным практическим итогом проведенных исследовании с л е 

дует считать изданные в 1978 году программы для внешкольных 
учреждений и общеобразовательных школ / ч З / . 

Эти исследования, решая отдельные вопросы общей проблемы 
музыкального воспитания, не дают целостной системы обучения и 
соответствующих методических приемов, обеспечивающих выполне

ние задач учебного процесса в школах с к» 'жальным уклоном. 
Работа в этом направлении должна быть ^одолжена. 



I . Музыкальнотворческое развитие 

часть общего развития ребенка 

I . Всесторонне развитая личность и роль музыки в ее Фор

мирований 
" . . Л и ч н о с т ь . . . С е с т ь ) психологическое новообразование ,ко 

торое формируется в жизненных отношениях Индивида, в р е з у л ь т а 

те преобразования е г о д е я т е л ь н о с т и . . . Человек вступает в и с т о 

рию Си ребенок вступает в жизнь) лишь как индивид, надежнный 
определенными природными свойствами, и. . .личностью' ой с т а н о 

вится лишь в качестве субъекта общественных отношении" / 3 2 ; 
с . 1 7 2  1 7 3 / . Так советский психолог А.Н.Леонтьев / 3 0  3 2 / о п р е 

деляет понятие "личность" ,обращая о с о б о е вниманий на ее и с т о 

рическую и социальную ойуоловленность. Личность ребенка . скла

дывается в процессе становления е г о как члена общества. Ис

к у с с т в о как ч а с т ь обКеатвенвого сознания занимает прочное м е с 

то в структуре развивайте вся личности. 
По формирование личности зависит не Только от обществен

ных условий. Ее раз'ВйТие связано с той жизненное Позицией, К о 

торую человек Занимает. Очень важно, чтобы у ребенка с детства 
складывалось активное , творческое отношений ко всем жизненным 

явлениям. Большое положительное влияние на Творческое развитие 
детей оказывает Искусство , в Том числа музыки. Появдаяве По

требительских Черт в структуре личности заметно тормозит ее 
развитие . Ин Не должны Допускать появления потребительского о т 

ношения к музыке, иначе Вся музыкальновоспитательная работа 
теряет смысл. В основе правильно поставленного музыкального 
воспитания должно лежать творческое развитие д е т е й . Эти мысли 
подтверждаются высказываниями А.Н.Леонтьева, который пишет: 
"Преднетновеиественные "потребности для с е б я " насыщаемы, И их 
удовлетворение ведет к тому, что они низводятся до уровня 
условий жизни, которые тем меньше замечаются человеком. Чем 
привычнее они становятся . Поэтому личность не может развивать 

с я в рамках потребления, ее развитие необходимо предполагает 
смешение потребностей на созидание, которое одно не знает г р а 

ниц" / 3 2 ; с . 2 2 5  2 2 6 / . Музыка также не должна "низводиться до 



до уровня условий жизни", не должна быть лишь украшением на

шего быта. Музыка  и с к у с с т в о , одна из форм познания ч е л о в е 

ком действительности и воздействия на эту действительность 
( в том числе и на самого с е б я ) . Восприятие музыки всегда долж

но быть активным, музыка т р е б у е т сотворчества воспринимающего. 
Как и з в е с т н о , личность с о в е т с к о г о человека формирует

с я в коллективе . О значении искусства как побудителя т в о р 

ческой активности ребенка в э т и х условиях много писала 
Н.К.Крупская / 2 7 / . 

Коллективный характер с о в е т с к о г о образа жизни оказал н а 

столько большое влияние на личность в процессе ее формирова

ния, что изменилось содержание даже т а к о г о понятия, как м а с 

с а . "Массы при социализме,  пишет А.Сохор ,  это не безли

к а я и бездумная толпа ,а коллектив единомышленников, в котором 
каждый имеет полную возможность сохранить и развить свою ин

дивидуальность. Поэтому общедоступное, массовое искусство в 
наших условиях должно быть не сниженным, вульгарным, обеднен

ным, а напротив, полноценным, высоким по своим идейным и х у 

дожественным качествам" / ч 7 ; с . I V . 
Значение музыкального искусства в процессе формирования 

личности определяет место , занимаемое им в учебном процессе . 
Отметим три направления, по которым музыка как вид искусства 
Смы не рассматриваем прикладное использование музыки) в о з 

действует на развивающуюся личность . 
Вопервых, это художественное познание мира. Сюда о т н о 

с и т с я активное воздействие на мир путем художественного 
т в о р ч е с т в а , а также художественное и э стетическое воспитание 
ч е л о в е к а . В учебном процессе музыка должна воздействовать на 
личность,своим содержанием, эмоциональной насыщенностью,спо

собностью захватить и увлечь человека . Это положение явля

е т с я общепризнанным в советской музыкальной педагогике / 6 , 
8, 22, 49 , 5ч, 5 5 / . 

Вовторых, организационновоспитательное значение заня

тий искусством . Эти занятия помогают с о з д а т ь творческий кли

мат в школьном коллективе, благоприятно влияют на весь у ч е б 

ный и воспитательный процесс / 1 5 , 5 4  5 6 / . 
Втретьих, это огромное значение музыки ь процессе фор

мирования этических взглядов молодежи. На это неоднократно 



указывали передовые мыслители, оощественн.ье деятели и п е д а г о 

ги 13.Г. Белинский / 1 С ; о . 4 9 / , Г.В.Плеханов / 4 1 ; с . 2 7 3 / , |,К. 
Шацкая / 3 5 / , Н.А.Ветлу гида / I V , Д.Б.КеоалевскиИ / 2 2 / , латыз

скии педагог и методист музыкального зоспитания Юлия Р о з я т к с . 
С большом значении музыки з формировании личности р е 

J " D H K Q п и щу т и современные прогрессивные педагог кмузыкант л 
зарубежных стран Стефан бледзиньский / 4 6 / , Ян Будик / 1 6 / , 
П=\удь Кихель / 3 6 / , Гернхард Б и н ь к о в с к и а / № / , 

Восприятие музыки опирается па те i s основы, что н ее и с 

полнение или с о з д а н и е . Музыка как общественное явление едина 
: ; своих проявлениях, и они подчиняются общим закономерностям. 
Поэтому воспитание слушателя в плане развития личности не долж

но отлшчатьоя от воспитания композитора И Л И исполнителя. Если 
личность слушателя бедна, он воспримет только небольшую, часть 
т е х духовных б о г а т с т в , которые заложены в многогранном и г л у 

боком произведении и с к у с с т в а . Музыкальное воспитание дает на

илучшие результаты, если все три вида деятельности  сочинен 
ние, исполнение, слушание  выступают з неразрывном едлнстэе . 

2. Музыкальное р а з ^ л . ' е дете. 
Для того чтобы музыкальное разлитие преходило нормаль

н о , в жизни ребенка.должка' присутствовать музыка. "Только му

шка пробуждает музыкальное ч у в с т в о . ч е л о в е к а " / I ; с . 6 2 7 / . 
Но не всякая музыка дает ведаемая р е з у л ь т а т . Необходимо, 

чтобы она была художественно полноценной и соответствовала 
уровню общего и му?ыкального развития ребенка. Только така 1 

музыка окажет благотворное влияние, образы которой ребенок 
х о т я бы частично способен прочувствовать и осмыслить. 

Дети должны привыкать относиться к музыке внимательно, 
воспринимать ее разнообразное содержание. Недостаточно, есля 
pi бенок д о в о л ь с т в у е т с я только общим настроением музыкального 
произведения. Конечно, первым этапом будет именно обцее в о с 

приятие характера музыки / I I / . Но ну зыкал iiHoe воспитание долж

но идти по пути все более дифференцированного переживания и 
•сознания содержания приэведения, 

детей следует о б е р е г а т ь от ма лохудоиествеиноя, пустой 
музыки, которая, кроме сйцего настроения, ничего не содержит. 



Слушая такую "музыку", ребенок привыкает воспринимать не содер 
жание, а отдаваться только физиологическому воздействию з в у 

кового потока. Осознавая такув о п а с н о с т ь , академик Б.В.Асафь

ев предостерегал о т гипнотического погружения в музыку, к о т о 

рая " . . . н з д а е т роста жизненным силам, а только возбуждает 
их, как возбуждает и отравлязт н а р к о т и к и . . . " / 3 ; с . 5 4 / . 

Отрицательное воздействие на ребенка может оказать и х о 

рошее, содержательное, но для него еще олииком сложное п р о и з 

ведение. Музыку надо тщательно выбирать, учитывая как допусти 
мык минимальный, так к максимальный уровень сложности .Необхо 

димо добиваться постепенного р о с т а уровня музыкального р а з в и 

тия ребенка. Игнорируя э т о положение,мы рискуем в с т а т ь на путь 
авантюризма в педагогике. Правда,в наших условиях р е з н и е 
этой задачи облегчается т е м , что иузыка включена в акодьну/ю 
программу, и музыкальное развитие опирается на с и с т е м а т и ч е с 

кую, учебную 'работу , которая невозможна без с т р о г о г о соблюде

ния постепенности в усложнении задач. 
Успех учебной работы, а з дальнейшей перспективе  .:араи 

тер и направленность музыкальной культуры, во многом зависит 
от методики преподавания и освоения музыкальных знаний, от 
системы музыкального образования вообще. Методика музкального 
обучения является неотъемлемой частью лвСоя музыкальной к у л ь 

туры, поэтому ее надо рассматривать в неразрывной связи с кон

кретными музыкальными традициями. 
В основу методической системы многие музыкальнопедагоги 

ческие направления ставят активное музицирование, посильную 
детскую исполнительскую д е я т е л ь н о с т ь . Так, Т.Л.Беркман отмеча 
ет: "Художественное воспитание осуществляется ч е р е з худозест 
венную деятельность детей (пение , игра на инструменте, танец, 
сценическое исполнение) . Эта художественная деятельность в 
основе своей  исполнительское т в о р ч е с т в о " / 1 2 ;  с . 9 5 / . Это да 
ет возможность ребенку самостоятельно оперировать реальным ма 
териалом музыкального и с к у с с т в а , знакомиться на практике с 
разными средстваии  музыкальной выразительности и находить воз 
М О Е Н О С Т И вырагения в музыке своих настроений и ч у в с т в . "Через 
художественное переживание уие в раннем детстве непременно во 
айкает пока еще в неосознанной форме ч у в с т в о индивидуального 
самовыражения и ч у в с т з о растворения в человеческой общности. 



взаимно дополняющие друг друга . Поэтому оонову нашей системы 
музыкального воспитания составляет не просто активное пение, 
а активное совместное пение уже на самом первоначальном 
этапе" / 5 3 ; с . 1 3 2 / . 

Прогрессивные педагоги мира единодушны в том, что эта 
активная музыкальная деятельность является естественной для 
ребенка уже о оакого раннего в о з р а с т а , Эдгар Вяллеко пишет: 
"Первоначальное музыкальное воспитание предназначается для 
веек детей б е з исключения. Основные элементы музыка ( м о т о 

рика, слух , эмоциональность, интеллект.) заложены в ребенке , 
и речь идет не о т о м , чтобы привнести их ребенку извне, а 
о том, чтобы высвободить е г о творческие Силы" / 1 8 ; с . 3 3 6 / , 

Музыкальное развитие детей связано с естественным'ростом 
их внутренних потребностей, способностей и способов д е я т е л ь 

ности . В музыкальном развитии мы не моаем выдвинуть цель 

по возможности быстрее приобщить ребенка к богатствам миро

вой музыкальной культуры, ввести е г о " в мир серьезной музыки", 
т . е . по возможности быстрее сформировать его как в з р о с л о г о . 
Мы должны считаться со всеми особенностями д е т с к о г о в о з р а с т а , 
и освоение б о г а т с т в музыкального искусства подчинять тем яе 
закономерностям развития, на которых базируется современная 
с о в е т с к а я педагогика. Как нельзя мириться с отставанием му

зыкального развития детей, также нельзя допускать и п р о т и в о 

е с т е с т в е н н о г о форсирования отдельных элементов этого процес 

с а , 

3 . Творчески акцизный характер детской музыкальной. Д8-* 
ЯТЙЛЬНОДТИ 

Нормальное развитие ребенка всегда связано с проявлени

ем его активности. Во всех областях жизни ребенок постоянно 
открывает новые, неизвестные ему явления, Первые опыты повна

ния окружающей действительности проходят исключительно по Ини

циативе ребенка ("ориентировочный рефлекс" по И.П.Павлову),Му

зыкальное воспитание " . . . д о л ж н о включать в ааЙЯ заботу 0 р а з 

витии не только художественного восприятия, но И продуктивных 
форм художественной деятельности, Того, что обычно называется 
худояеетвенным творчеством" / 4 9 ; о,16/. Очень важно вту непб*

средствеинуп детскую активность и инициативу сохранить В и с 



пользовать не только в .ранней д е т с т в е , , во и в течение в с е й 
яяаыа, иöo " . . . т в о р ч е с т в о в самом широком смысле выступает 
нак механизм развития" / ч 2 } 0 . 7 2 / . 

Однако творчеатво в педагогическом процессе необходимо 
не только как основа художественного освоения внешнего мира. 
Без творчеокого подхода нельзя воспринимать и произведения 
искусства.Каждый слушатель воспринимает музыку в з а в и с и м о с 

ти о т с в о е г о опыта,званий,отношения к музыке вообще в к д а н 

ному произведению в о с о б е н н о с т и . Музыку понимает активные, 
творческие , духовно богатые люди. Человек сухой, черствый не 
способен в творческому полету мысли, он не поймет необычных 
творческих достижения композиторе . '*ак, известный советский 
музыковед Г.М.Коган г о в о р и т , что " . . . м е ж д у т в о р ч е с т в о м ' и в о с 

приятием нет непроницаемой перегородки, непроходимой стены; у 
т о г о и другого  одни истоки , общие корня, одно другому о р у д 

ии, одно в другое переходят" / 2 5 ; о . 9 б / . 
Академик Б.Б.Асафьев указывает не только на значен"6 

творчества в восприятии художественного произведения, по й на 
важность, е г о в образования той активно я жизненной позиция, 
создание которой является целью всей нашей вое питательно я р а 

боты / 8 ; с . 9 6 / . 
В специальной литературе раскрываются некоторые психоло 

гические я педагогические закономерности, относящиеся к прак

тическому применению т в о р ч е с к о г о метода в музыкальнопедагоги 
ческой р а б о т е . • . 

Б.И.Теплой пишет: "Главное у с л о в и е , которое надо о б е с п е 

чить в детском т в о р ч е с т в е ,  искренность . Без нее вое другие 
достоинстве теряют значение. Этому условию, е с т е с т в е н н о , у д о в 

летворяет т о т в о р ч е с т в о , которое возникает у ребенка с а м о с т о 

ятельво , исходя яэ внутренней потребности, б е з каковдибо 
преднамеренной стимуляции" / 4 9 ; с . 1 9 / . К этим словам следует 
добавить , что э т о субъективно , т . е . , с точки зрения ребенка 
верно . Объективно ' педагогу надо с о з д а т ь такую о б с т а н о в 

к у , в которой проявление д е т с к о г о т в о р ч е с т в а становится н е о б 

ходимым. 
Более подробного рассмотрения т р е б у е т проблема возмож

ности (яля невозможности) художественных результатов в детском 
творчестве" . Тая, В.Давыдов и Ю.Полюяяов отмечают, что " . . . с х о д 



с т в о таких занятий с художественной деятельностью оказывается 
внешним, По существу же они протекают у школьников по вое и 
правилам ролевой и г р а " / 2 0 ; e . V . Если же достижение художест 

венных результатов невозможно, то постановка нашего вопроса о б 
использовании творческой активности детей для их художветвев

ного развития теряет всякий омысл. 
Теоретическое исследование и практический опыт многих а в 

торов позволяют заключить, что художественный результат д е т 

ского творчества возможен, но при наличии нескольких условий. 
Все эти условия у дошкольников еще не сложились, потому их д е 

ятельность субъективно не носит художественного характера. 
В дошкольном в о з р а с т е детское творчество раввивается н е о 

сознанно , лишь эмоционально отражая переживания. Это п р о и с х о 

дит в условиях игровой деятельности . Эмоциональное содержание 
д е т с к о г о творчества  первый из обязательных компонентов, к о 

торый обусловливает возможности появления художественного р е 

з у л ь т а т а . "С чувства должно начинаться восприятие искусстве ; 
через н е г о оно должно идти; без н е г о оно невозможно" / 4 9 j c . I I / 
Непосредственная эмоциональность д е т с к о г о творчества о н т о г е н е 

тически появляется раньше других Компонентов. Задача педагога 
 сохранить это ценнейшее свойство . в течение всей жизни. 

"Но чувством художественное восприятие, конечно, не о г р а 

ничивается . Это восприятие сначала "чувствующее", а затем, Raa 
следствие,"думающее" и притом глубоко и проникновенно думаю

щее" / 4 9 ; с . I I / . В . школьный период восприятие, а также творчест

во ( б е з которого невозможно художественное восприятие) о с у 

ществляется в условиях учебной деятельности, на нее влияют п о 

лученные знания. "Учить творчеству ,  пишет В.Давыдов, 

. . . прежде всего учить аргументации, выработать у детей приема 
аналитического мышления" / 1 9 / . Необходимо учесть значеишя 
этой мысли для художественного творчества , развития осознанно 

го ее компонента. Осознанность творчества (художественная фор

ма, система критериев и оценок)  второй из обязательных ком

понентов деятельности в получении художественного р е з у л ь т а 

т а . 
Отметим еще один момент  общественные условия, в которых 

происходит творческое музицирование. Л.Мазель пишет, что 
" . . . с у щ е с т в у е т т о , ч т о в конечном счете определяет и средства 

file:///49jc.II/
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I образное содержание музыки: ее социальное значение, е е 
р о « , условия и характер ее конкретного функционирования в 
о б д е о т в е , , / 3 4 ; с . 3 1 9 / . Ребенок должен чувствовать необходи 

мость общения посредством с в о е г о т в о р ч е с т в а с другими людьми. 
" И с к у с с т в о , в сущности, и е с т ь общение и о к у о о т в о м . . . " / 2 9 ; 
о . 1 0 1 / . Это "общение и с к у с с т в о м " обычно в школе выходит ва 
пределы учебной работы и осущеотвляется в рамках общественно

полезной деятельности . Направденкость творчества на слушате

ля  третий обязательный компонент деятельности о целью п о 

лучения художественного р е з у л ь т а т а . 
Необходимо отметить , ч т о наличие трех вышеупомянутых м о 

ментов в детском творчестве само по с е б е еще не гарантирует 
художественного р е з у л ь т а т а . Э т о только необходимое условие для 
е г о появления. 

Тех жеусловий требует и исполнительское т в о р ч е с т в о . Од

нако в этом случае они "приступают к р а б о т е " в другом порядке 
Изучение нотного текста требует прежде в с е г о осознанного п о д 

х о д а . На этой основе появляется возможность проникнуть в с о 

держание произведения, систему е г о о б р а з о в , мыслей и ч у в с т в , 
их эмоционально раскрыть. Только опираясь на авторскую пози

цию, исполнительское т в о р ч е с т в о может осуществиться . 

4. Современная общеобразовательная школа  центральное 
организаторское звено д е т с к о г о музыкальнотворческого р а з 

вития 
Основным оредотвом, влияющим на развитие ребенка в школх 

ный период является обучение . Оно имеет особенно большое зна

чение в интеллектуальном развитии р е б е н к а . 
Элементы обучения присутствуют в жизни семьи и в д е я 

тельности детских дошкольных учреждении, но о достижением 
школьного возраста центром, который определяет учебу как 
главный вид Деятельности ребенка, с т а н о в и т с я школа. Современ

ная общеобразовательная школа,, непрерывно впитывавшая в с е 

бя все лучшее, что дает наша жизнь, в динамике с в о е г о с о в е р 

шенствования способна обеспечить необходимое развитие , в том 
числе и музыкально творческое ,всех д е т е й . 

Но музыкальное воспитание детей осуществляется не только 
в общеобразовательной шкоде. Система музыкального образования 



у нас получила очень широкое распространение. Музыкальным о б 

учением детей занимается детские музыкальные школы, студии и 
кружки при домах пионеров, дворцах культуры, клубах и т . д . 
Существуют многочисленные коллективы детской музыкальной с а 

модеятельности. У всех детей, которые этого желают, е с т ь в о з 

можность систематически заниматься музыкой. 
Однако, в с е эти учреждения существуют в отрыве друг от 

друга и зачастую в своей работе преследуют разные цели. Т е о 

ретически не разработаны общие основы системы музыкального 
развития детей . Такие теоретические концепции могли бы с л у 

кить координирующим и объединяющим элементом во всей р а з н о 

образной и очень нунной работе , которую ведут школы и в н е 

школьные учреждения в музыкальном обучении д е т е й . 
Дело услонняется тем, что уровень музыкальной одареннос

ти у детей очень разный, следовательно, их музыкальные п о 

требности не одинаковы.Дети с неразвитыми музыкальными с п о 

собностями почти совсем не интересуются музыкой, по крайней 
мере ее содержательной ( " с е р ь е з н о й " ) стороной, они стараются 
избегать музыкальных занятий в школе. Музыкальные п о т р е б н о с 

ти детей с яркими способностоями общеобразовательная школа 
полностью не может удовлетворить . Закономерности возможной 
их профессионализации требуют раннегоспециального обучения. 

Но в любом случае центром формирования .личности ч е л о в е 

ка обязательно является общеобразовательная, а не специ

альная школа. Это определяется необходимостью формирования 
целостной личности человека . Разностороннее школьное о б у ч е 

ние, где в о е учебные предметы выступают как необходимые ч а с 

ти одной системы, согласованные требования единого педагоги

ческого коллектива  э т о незаменимая основа для дальнейшего 
развития личности. 

• Наша' главная цель  добиться усовершенствования Музыкаль

ного воспитания в рамках общеобразовательной школы. Задачу 
общего музыкального воспитания детей нельзя решить путем на

правления максимально возможного числа детей в детские музы

кальные школы. В эти школы, являющиеся специальными 
учебными заведениями, доллны направляться дети, у которых 
уже выявились яркие музыкальные способности и стремление к 
'.'пецифччески исполнительской деятельности. 



 18 

Советская общеобразовательная шкода является централь

ны!» эвеном общей системы воспитания подраставшего поколения. 
Эта система предполагает единые цели и задачи в в о с п и т а т е л ь 

ном п р о ц е с с е , взаимную с о г л а с о в а н н о с т ь между учебными предме

тами, связь методики преподавания с возрастными о с о б е н н о с т я 

ми д е т е й . Музыкальное воспитание объективно занимает в этой 
системе свое определенное м е с т о . 

I I . Некоторые основные элементы 
музыкальнотворческого развития 

Под ну зыкальнотворческим развитием в данной работе 
понимается развитие 

1) потребности активного музицирования, 
2) с п о с о б н о с т и эмоционального переживания и осознанного 

оомыоления музыки, 
3 ) умения импровизировать как исходный момент т в о р ч е с 

кого музицирования. / 
Рассмотрим эти вопросы более подробно . 

I ) Развитие, потребности активного музицирования 
Работы таких известных советских психологов ,как А.Н. Ле

онтьев , А.В.Петровский / 3 0  3 2 , 3 9 / , а также некоторые новей

шие исследования / 3 7 , 4 8 / даст нам возможность выработать 
определенное представление о развитии музыкальных потребнос 

тей . 
Музыкальные потребности являются основным побудителем 

музыкальной деятельности ресенка, поэтому "ормирование этих 
потребностей определяет в е с ь ход музыкального развития. 

Процесс образования и развития потребностей активного 
музицирования протекает .постепенно и состоит из нескольких 

х Автор нет претендует на исчерпывающий анализ данного 
вопроса.Рассматриваемые элементы раскрывают только одну 
грань общей проблемы,но эта грань характеризует наиболее ак

туальные практические аспекты и в т о же время дает возмож~ 
ность теоретически обоснованно подойти к изучению в о п р о с а . 



э т а п о в . Для получения положительного результата необходимо 
активное педагогическое воздействие на в е с ь процесс о б р а з о 

вания потребностей , начиная с самого первого этапа и не про 

пуская важных звеньев в цепи развития. 
Динамика нормального развития требует постоянного вни

мания к изменяющимся и растущим потребностям. Р о с т музы

кальных потребностей требует их Удовлетворений, у д о в л е т в о 

рение вызывает новый р о с т , расширение и углубление потреб 

ностей . 
Ваано, чтобы удовлетворение потребностей не привело к 

появлению потребительского отнесения к жизни и музыке. Для 
э т о г о потребности должны развиваться з условиях общественно 
полезной деятельности, 

Музыкальные потребности каждого человека должны соот

в е т с т в о в а т ь потребностям зсеГо советского общества» 
Музыка не должна бьть только средством развлечения или э л е 

ментом украшения лизни. Музыка должна воспитывать ектизнув» 
творческую личность. Только потребность к такому общению с 
музыкой мы можем называть нравственной. 

Потребности активного музицирования в конкретных у с л о 

виях проявляются как мотивы к деятельности. При формирований 
музыкальных потребностей мы долины учитывать всю сложность 
э т о г о процесса . 

Мотивы музыкальной деятельности такае складывается По

степенно . 
Исходным моментом в процессе образований потребности 

активного музицирования является появление соответствующей 
установки.Установка появляется неосознанно в результате 
воспитания. Музыкальные потребности, как все культурные п о 

требности .иогут появиться только в условиях общественной Де

ятельности, в определенней социальной ситуации. В п е д а г о г и 

ческих целях необходимо органиЗозать соответствующие " у с т а 

новочные ситуаций" , чтобы с уверенностью получить Положи

тельные установки и полностью исключить возможность Появле

ния отрицательных установок (предубеждений) к активной му

зыкальной деятельности. 
Следующий этап образования потребности активного музи



цирования проявляется как влечение. Влечение к музыке в о з н и 

кает неосознанно, как результат определенных жизненных у с л о 

вий. Если влечение побукдает музыкальную деятельность , она 
раззиваетоя, совершенствуется и становится в с е более, о с о з 

нанной. 
Более осознанным видом человеческих побуждений явля

ется делание, в котором о с о з н а е т с я объект и характер п о т р е б 

ности, а такае средства ее удовлетворения. 
Важнейшим мотивом позедеяия человека в о о б с е , в том чис 

ле и в осуществлении его музыкальных потребностей , являетоя 
интерес• 

использование интереса как мотива деятельности имеет 
большое, значение в орган/иации у ч е б н о г о процесса . Но здесь 
следует учитывать взаимосвязь мотива с соответствующей п о 

требностьа . Стрбм.1ение родителе я или педагогов возбудить ин

терес ребенка к музыкальный занятиям конет быть успешным 
•только в том случае , если оно будет опираться на потребность 
ребенка к активному музицировании. 

Мотив, в данном случае интерес , пойуядает и направляет 
деятельность человека . Мотив опредмечивает потребность , ибо 
деятельность воегда предметна. Потребность к активному музи

цированию моает вызвать интерес к изучение игры на фортепиано 
Но учебный процесс додкен с о о т в е т с т в о в а т ь потребности, вызвав 
шей интерес к занятия?:. Результаты учебы долины д а т ь возмож

ность активно музицировать на более высоком уровне , чем до 
учебы. Еолй занятия не будут удовлетворять потребность к а к 

тивному музицированию, интерес к ним про! |Дет. 
При высоком уровне развития потребностей мотив может 

проявиться в виде убеждения. Потребность активного музициро

вания моает развиваться до такого уровня, когда ее мотивом 
выступает убеждение, опирающееся на мировоззрение человека, 

2) Развитие  способности эмоционального переаивания и 
осознанного осмысления музыки 

Как известно из психологии, возниковение и развитие 
с п о с о б н о с т е й связано с наличием у человека определенных з а 

датков . И, хотя нет основания отрицать значение природных 
задатков в появлении и развитии музыкальных способностей,мы 



должны с особым вниманием о т н е с т и с ь к мысли А.Н.Леонтьева о 
том, что " . . . с п е ц и ф и ч е с к и человеческие способности и функ

ции складываются'в процессе овладения индивидом миром ч е л о в е 

ческих предметов и явлений,и . . .ихматериальный субстрат с о 

ставляют приаиэненно формирующиеся устойчивые системы реф

лексов" / 3 1 ; с . 2 0 6 / . Это положение дает нам возможность у т 

верждать, что основную роль в выявлении музыкальных с п о с о б 

ностей играют не врояденные особенности , а функциональные 
мозговые центры, которые формируются при авэни человека.Кз 
э т о г о следует вывод, что интересующие нас музыкалыг  т в о р 

ческие способности могут возникнуть и развиваться у в с е х д е 

т е й . 
Способности развиваются только в деятельности. Для 

развития музыкальных способностей т р е б у е т с я включать ребенка 
в соответствующую специальную деятельность  активное му

зицирование. 
Утверждение, что все дети могут развить у с е б я музы

кальные способности , конечно,не означает, что все дети музы

кально одарённые. Степень одаренности у детей разная, и о п 

ределить ее можно только одним путем  путем систематических 
занятий со всеми детьми с последующей оценкой полученных ре.т 
зультатов и анализом динамики у с п е х о в / 4 4 ; с . 6 4 6 / . ' / 3 9 ; с . 2 2 / . 

Возникновение и развитие способностей тесно связаны с 
потребностями личности. Такой мотив деятельности, как интерес, 
одновременно является важнейшим стимулом развития способностей. 
Если в результате целенаправленной учебной работы у ребенка 
складывается Потребность в музыкальном искусстве , появившийся 
интерес И музыкальным занятиям дает толчок в развитии музы

кальных с п о с о б н о с т е й . 
Развитие музыкальных способностей зависит от правильно 

организованного музыкального обучения, одним из главных компо

нентов которого является методика преподавания музыкальных 
знаний. 

Но даже при самой лучшей методике дети будут Осваивать 
поразному музыкальные знания. Способности разовьются у всех, 
но некоторые добьются больших, другиеменьших результатов , 

Творческое восприятие музыки включает в себя способность 
эмоционально переживать и умственна осознавать содержание му

зыкального произведения. 



Эмоциональное содержание музыкального произведения о т 

ражено з музыкальном языке, но его восприятие требует о п р е 

деленного опыта. 
Как известно , ребенок (а также неопытный слушатель 

 взрослый) вначале воспринимает музыку расплывчато, некон

кретно . Он может почувствовать только общее настроение, а 
не конкретно эмоциональное содержание. Известны и с с л е д о в а 

ния о детском музыкальном восприятии З.К.Еелобородовой, к о 

торая, в частности , отмечает : "Для музыкального вооприятия 
79летних детей характерен комплекс взаимосвязанных друг с 
другом с в о й с т в : эмоциональность, ц е л о с т н о с т ь , образность и в 
то se время диффузность, нерасчлененность" / I I ; с . 8 С / . Такой 
уровень восприятия является е с т е с т в е н н ы ; , если его рассматри

вать как этап развития слушателя. Но если этот период затя 

г и в а е т с я к человек от кузыки ничего больше не желает полу

чать , то восприятие только .общего настроения ведет к п а с с и в 

ному переживанию, о вредности к о т о р о г о говорил Ь.В.Асафьев, 
сравнивая такое восприятие о воздействием наркотиков / О ; 
с . 5 4 / . 

С накоплением опыта и в результате музыкального о б р а з о 

вания (активной музыкальной деятельности ) человек ищет более 
разнообразное содержание s ыузыке. Если в произведении такое 
эмоциональное содержание е с т ь , то к а ч е с т в о восприятия зависит 
от возможно более полного физического и духовного участия 
субъекта в процессе восприятия. Активное восприятие предпола

гает также образование разных ассоциаций, эмоциональный о т 

клик на музыкальные образы, творческое сопереживание а в т о р 

ской мысли. В результате эмоционального воздействия ровдаотс : 
более обобщенные высокие , поистине человеческие ч у в с т в а . 
Конечно, с п о с о б н о с т ь эмоционального восприятия музыки не п о 

является с р а з у . Как пишет А.Н.Леонтьев , " . . . р а з в и т и е всех 
психических О В О Й С Т - В человека проходит ряд последовательных 
этапов , на которых происходит формирование отдельных звеньев, 
составляющих обязательное условие для т о г о , чтобы мог с л о 

житься конечный механизм, составлявший основу донного с в о й с т 

ва" / 3 0 ; с . 3 2 / . 



Огромное значение имеют активные формы индивидуального и кол

лективного музицирования. Эмоциональное перевивание музыкаль

н о г о содериания черпается в конкретном общении о музыкальным 
произведением. 

Осознанное восприятие музыки связано с развитием с о з н а 

ния у ребенка. Сознание как в филогенезе, так и в онтогенез» 
возникает в определенных условиях . "Хотя сознание и имеет свою 
длительную предысторию в эволюции животного мира, впервые оно 
возникает у человека в процессе становления труда и обществен

ных отношений. Сознание с оамого начала е с т ь общест*энный п р о 

д у к т " / I ; с . 2 9 / . 
Развитие сознания и одновременное развитие возможности 

осознанного восприятия музыки происходит в связи оо становле 

нием личности ребенка . Появление осознанного восприятия в о з 

модно, если э т о г о требуют условия деятельности ребенка. 
Осознание музыки связано с мыслительной деятельностью, 

необходимость в которой появляется при оценке явлений музыки. 
Такая оценка необходима, еоли имеют значение результаты д е й с т 

вий, в условиях ролевой игры или в общественно полезной, т р у 

довой деятельности . В этих условиях требуется постоянная само

оценка т о г о , что в конкретной музыкальной деятельности с о о т 

в е т с т в у е т намерению, ведет к составленной цели, а что уводит 
в сторону или дане мегпет . Требуется мысленный охват музыки. 
Опираясь на вышеизлоаенное,мы мовем с к а з а т ь , ' ч т о осознание му

зыки есть понимание музыкального произведения как произведе

ния, в которое включены мыслительные действия субъекта . 
В практической педагогической работе важно учитывать, 

что ооознанное восприятие музыки появляется п о с т о л ь к у , п о с к о л ь 

ку в детском неосознанном музицировании начинают действовать 
правила. Такой подход ио отношению к детскому музыкальному 
творчеству использовал чешский педагог Ян Еудик / 1 6 / , а к л и 

тературному творчеству  советский педагог В.А.Левин / 2 В / . 

3) Развитие умения импровизировать как исходный момент 
т в о р ч е с к о г о музицирования 

Этот вопрос исследован значительно меньше предыдущих,но 
мы считаем , что на него следует обратить особое 'внимание х о 

тя бы потому,что в литературе о нем. содержится крайне, мало 
сведений. 



Некоторые отечественные и зарубежные музыкальные деятели 
считали импровизацию важной частью музыкального воспитания. 
Уже в 20 е годы академик Б.В.Асафьев критиковал догматические 
приемы старых музыкальнопедагогических школ, сковывающие му

зыкальную одаренность р е б е н к а . Он выступал в защиту музыкально

т в о р ч е с к о г о развития, активизирующего инициативу детей , "Как 
только у детей накопится некоторое достаточное количество с л у 

ховых впечатлении, необходимо попробовать о ними импровизиро

в а т ь " / 8 ; о Л О О / . 
Видный австрийский музыкальный п е д а г о г Карл Орфф также 

использовал импровизацию дли активизации музицирования у ч е 

ников . 
Штровкзацию в настоящей работе мм понимаем иен с о в о к у п 

ность следующих ее граней: 
1) импровизация  это вид активной творческой деятель 

ности ребенка, а в зрелой форме  вид худонествеиного т в о р 

ч е с т в а ; 
2) при импровизации сочинение музыки происходит н е п о с р е д 

ственно в процессе ее иоподнеьия; 
3) импровизация является подготовительным этапом компо

зиторского творчества к неотъемлемой ч а о т ы г процесса т в о р ч е с 

к о г о исполнения музыки ( с м . такие / б О / ) . 
От композиторского творчества импровизация отличаетоя 

т е м , что в композиций происходит сознательный, отбор к о н к р е т 

ных музыкальных элементов (интонаций) , в импровизации же для 
такого процеооа недостает времени,или музицирующий не созрел 
для такой деятельности . Импровизирующий может сознательно вы

бирать только основные элементы музыкального языка  глазные 
средства музыкальной выразительности  р е г и с т р , основной х а 

рактер созвучности ( т е м б р ) , темп, артикуляцию, фактуру, о с н о в 

ные ритмические формулы,мелодические обороты. Конкретная р е а 

лизация этих средств выразительности, сочинение музыкального 
материала во многом происходит неосознанно или в подсознании. 

Такая возможность активно работать с музыкальным матери

алом и управлять им на уровне развития ребенка заметно акти

визирует его музыкальную д е я т е л ь н о с т ь . 
В плане т в о р ч е с к о г о освоения игры на музыкальном и н с т р у 
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менте Сна основе импровизации) очень интересны известные 
принципы обучения юного В.А.Моцарта, о которых мы знаем из 
книги К.А.иартиноена "Индивидуальная фортепианная техника" . • 

Первые впечатления ребенка были связаны с музыкальной а т 

мосферой дома.Наблюдая за учебными занятиями с е с т р ы , о н , подра

жая ей,начал подыскивать на фортепиано разные звуки,радуясь 
ово*№ открытиям. Отец в игровой форме помогал мальчику знако

миться с муавкой г и вокоре у ребенка появилась потребность с а 

мостоятельного творчества» сын играл, отец записывал. 
Подобным образом происходило энакомотво ВгА.Моцарта и с о 

скрипкой.В течение длительного времени перед началом учебных 
занятий скрипка находилась в е г о раопорянешш. Он с а м о с т о я 

тельно ознакомился с ней и дане,к большому удивлении'взрослых, 
смог принять участие в игре ансамбля, хотя играл "сплошь н е 

правильной и неподходящей аппликатурой," / 3 5 ; с . 2 0  2 1 / . 
Хотя приемы обучения юного Моцарта дали блеотящие р е 

зультаты, в повседневной педагогике их практически не. приме

няют, ибо обычно не в с т р е ч а е т с я дети с таким высоким уровнем 
музыкальной одаренности и такой активностью. Рядовые п е д а г о 

ги считают, что такие методы работы пригодны для занятий с 
"вундеркиндами" и имеют очень дало общего с нашей е н е д н е з 

нов р а б о т о й . Практика показывает, что чем менее; ярки данные 
обучающихся, тем более формальным становится учебный п р о 

ц е с с . • • 
В традиционной фортепианной педагогика всю активность 

берет на себя п е д а г о г . Он уверен " . . . в существовании общих 
закономерностей целесообразной постановки руки,которые н е о б 

ходимо индивидуально преломлять в с о о т в е т с т в и и с анатомичес 

кими, физиологическими, а несколько позже  и психологически

ми особенностями обучаемого" / 5 8 ; о . 1 1 5 / . 
В центре внимания при такой постановке работы находятся 

"общие закономерности целесообразной постановки руки" ,которые 
должны д о с т и г а т ь с я педагогом в соответствии, с особенностями 
обуча ем ого.При такой системе; доминирует инициатива педагога.Он 
знает упомянутые з а к о н о м е р н о с т и , В Ы Я В Л Я Е Т особенности обучаемо 

г о и пытается использовать эти закономерности в работе с 
конкретным учеником. Детская активность сведена до м и 

нимума. Ребенку о с т а е т с я только послушно выполнять указания 



педагога . Ой организации д е т с к о г о творчества в данном случае , 
говорить трудно . 

Только музыкально одаренные дети могут преодолеть этот 
формализм технического обучения, но ученики со средними с п о 

собностями необходимого стимула для с в о е г о музыкального 
развития не получают. 

Исходным моментом в педагогике Моцарта является д е т с к а я 
активность , творческая инициатива ребенка , которая вначале, 
конечно, реализуется с ошибками по отношении к "общим з а к о 

номерностям". Еадача педагога  направлять свою работу на с о 

вершенствование детской музыкальной д е я т е л ь н о с т и . 
Что касается применения технических приемов игры во в р е 

мя художественного исполнения музыкального произведения, т о 
традиционная методика с ч и т а е т , '  ' . . . ч т о отчетливое слуховое 
представление в процессе с в о е й реализации автоматически вы

нуждает исполнителя отбирать самые рациональные движения, 
иначе оно (представление) невоплощаемо" / 5 8 ; с . 1 1 3 / . 

При более подробном анализе оказывается , ч т о это у т в е р 

ждение правильно для зрелого пианиста, но ничего не дает 
начинающему, ибо у него о т с у т с т в у е т "отчетливое слуховое 
представление" . Эти представления нельзя привнести извне, по 
утверждению советских псхологов ( в ч а с т н о с т и . Б . к . Т е ш ю в а . Б . Г . 
Ананьеве) , они не возникают сами с о б о й , а развиваются в п р о 

цессе конкретной деятельности . 
Применительно к игре на фортепиано о б этом писала Т.Л. 

Ееркман: "3 фортепианной игре музыкальнослуховые представле 

ния НОРМИРУЕТСЯ в процессе самого исполнения" / 1 3 ; с . 3 1 / . 
Задача сегодняшней'методики  обеспечить такой путь о б у 

чения игры на фортепиано, при котором на первом месте было 
бы постепенное накопление слуховых представлений в процессе 
активного музицирования на инструменте . Технические приемы 
выступают как необходимое условие д е т с к о г о т в о р ч е с т в а . 

Удобной формой для решения этой задачи является импро

визация на фортепиано с самого начала учебного процесса . 
3 последние десятилетия во всем мире передовые музы

кальные педагоги ищут пути применения импровизации в работе 
над музыкальным развитием ребенка . Очень радикальные в з г л я 

ды по этому вопросу высказали югославские исследователи.Так, 



Р.Оупек пишет: "Ребенок необычайно разнообразен в овоих т в о р 

ческих высказываниях, не любит повторяться , отличается б о г а 

той изобретательностью. Импровизируя, дети никогда не в о з в р а 

щаются к тону же образу и форме изложения, и в результате п о 

являются интересные создания, отличающиеся художественным 
вкусом, лишенные банальности и подреяетельотва " / 9 ; с . 2 3 2 / . 

Поддерживая эти взгляды, музыкальный педагог Злии Ба

шич указывает на большую активность детей при импровизации и 
делает вывод: "Всё больше мы убеждаемой, что подлинно с а м о 

бытное д е т с к о е творчество в с т р е ч а е т с я только там, г д е над Ним 
нет контроля в з р о с л ы х ,  и наоборот" / 9 ; с . 2 2 6 / . 

Мысль о б огромном значении искренности в детокоы творчест 

ве высказал и В.НДеплов / ч 9 ; о . 1 9 / . 
Однако в пашей фортепианной педагогике господствующее 

место занимает традиционная методика, сущность которой выра

зила советский педагог Н.Лвбомудрова:"Воспитание и образование 
учащихся осуществляетея в форме "обучения" , т . е . путем с и с т е 

матической работы педагога , последовательно сообщающего у ч а 

щимся те или иные знания и руководящего их воспитанием  ф о р 

мированием личности кс.::догэ учащегося. Процесс обучения п р е д у 

сматривает такно обязательную работу самих учащихся и активное 
усвоение ими данных знаний" / 3 3 ; с . 2 1  2 2 / , 

Для музыкальнотворческого развития всех детей в условиях 
общеобразовательной школы, для стимуляции роста даже самых н е 

больших музыкальных способностей , путь , указанный Н.1шОомудро

вой, является недостаточным. 

. Как социальное явление музыка существует в трех подчи

ненных общим закономерностям формах:сочинение,исполнение" и слу

шание. Генетически вначале возникает активная, внешняя форма 
деятельности . В музыке она объединяет сочинение и исполнение 
и выступает в виде продуцирования (при игре на фортепиано 

как импровизация). Затем внешняя форма деятельности переходит 
во внутреннюю  на о с н о в е восприятия образуются музыкальные 
представления. Как восприятие, так и представления являются 
составными частями музыкального слуха, развитие которого о п 

ределяет появление новой (внутренней) форкн~музыкальной д е я 

тельности ,  слушания музыки. 
Строго разграничить эти формы практически невознохно . 



Они неарерывно В Л И Я Е Т друг на друга и развиваются в неразрыв

ном единстве . Принципиально важным является т о т факт, что а к 

тивная музыкальная деятельность обуславливает развитие музы

кального слуха, а не н а о б о р о т . 
исполнение заранее сочиненного произведения является 

еще более сложным видом репродуктивной деятельности и г е н е 

тически с т о и т еще выше: на основе умственных действий в о з н и 

кает внутренее представление звучания. Это представление ,вы

ступающее как цель, порождает практические действия по реали

зации этой цели о помощью инструмента. Кроме т о г о , для полно

ты процесса исполнения т р е б у е т с я такке внимательно вслуши

ваться в свою игру , сравнивать реальное звучание с заранее 
существующим внутренним представлением и правильно оценивать 
свое исполнение. 

Приведенный анализ разных форм музыкальной д е я т е л ь н о с 

ти показывает, ч т о , в о п р е к и существующим мнениям, импровиза

ция является самой простой , а пополнение заранее сочиненного 
и написанного произведения • самой сложной формой музыкаль

ной д е я т е л ь н о с т и . В педагогике , разумеется , лучше начинать с 
более простой формы музицирования. 

Мысль о первичности продуктивной деятельности высказа

на уне Б.М.Тепловым, который, в ч а с т н о с т и , говорил: "По о т н о 

шению к некоторым видам искусства для детей младшего в о з р а с 

та продуктивная деятельность монет быть даже е с т е с т в е н н е е , 
чемдеятельность "воспринимающая" /49; с . 1 7 / . 

Стимулирование активных форм музицирования не только 
приносит методическую пользу , ото очень важно с точки зрения 
развития общей и музыкальной культуры нашего общества. В 
этой связи Г.М.Коган пишет, ч т о " . . . а к т и в н о е музицирование, 
хотя бы и любительское,  важный, ничем не заменимый э л е 

мент музыкальной культуры, к вытеснение его пассивным слуша

нием, при всех минусах первого и плюсах в т о р о г о , чревато для 
нее такими же печальными последствиями, какие принесли бы, 
например, общей культуре замена собственного чтения, с о б с т 

венного владения грамотой слушанием высококвалифицированных 
чтецов" / 2 5 ; с . 5 0 / . 

На огромную роль активного музицирования в воспитании 
слушателей указывал академик Е.В.Асафьев: " . . . н е п о м е р н о у в е 



личивающееся количество концертов еще не сможет само по себе 
с о з д а т ь сознательного слушателя. Для втого необходимо вызвать 
В слушателе инстинкт исполнителя. Надо, чтобы возможно б о л ь 

шее число людей активно хоть в самой меньшей мере, но активно 
соучаствовало в воспроизведении музыки. Только тогда , когда 
такой человек ощутит изнутри материал,.которым оперирует му

зыка, яснеа почувствует он течение музыки в о в н е " / 8 ; с , 2 3 / . 
Эти высказывания свидетельствуют о том, что в сознании 

передовых музыкантов все три формы существования музыки  с о 

чинение, исполнение и слушание  выотупают в единстве .Нельзя 
рассчитывать на деятельность ребенка в пределах одной формы, 
совершенно не касаясь остальных. 

Известно, что полнота восприятия слушателем музыки, з а 

висит от его опыта. Если у слушателя нет опыта творческого 
музицирования, то творческое восприятие о о с т о я т ь о я не может. 
Г.М.Коган пишет: "Настоящее^ восприятие  всегда с о т в о р ч е о т 

в о , соучастие в том, что видишь, слышишь, о чем читаешь" 
/ 2 5 ; с . 9 6 / . 

В раннем периоде развития д е т е й , и х деиотвИя не о п р е д е 

ляются предполагаемым результатом, они не обусловлены з а р а 

нее выдвинутой целью, Не преднамеренны. Только после с о в е р 

шения действий можно установить , "что . по лучи лось". .Эти д е й с т 

вия, х о т я они не дают полезного продукта, имеют очень боль 

шое значение  при помощи их осуществляется восприятие н о в о 

го для ребенка явления, материала, орудий труда, инструмен

та и т . д . Поэтому данную деятельность можно называть " п е р 

цептивной", а соответствующие конкретные движения  перцеп

тивными движениями. 
Перцептивное освоение действительности является п е р в о 

начальным этапом любого вида деятельности ребенка . 
Вначале ребенок узнает музыкальный образ в случайном 

наборе звуков . Только постепенна, по мере накопления опыта, 
опираясь на развитие музыкальнослуховых представлений, н а 

чинается преднамеренное создание музыкальных о б р а з о в . 

Сказанное относится и к другим видам искусства , напри

мер, к рисованию. Так, В.С.Мухина пишет: "Вначале происходит 
узнавание предмета в случайном сочетании линий, затем  н а 

меренное изображение" / 3 8 ; с . З ч / . 
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Если а ранний период развития детей их деятельность п р о 

исходит беэ заранее преде та вляеного результата , то в более 
поздний период характер игровой деятельности изменяется . На 
первое место выдвигается ролевая игра  путь перехода к про

дуктивной деятельности . 
Существующая закономерность д е т с к о г о развития  появ

ление необходимости ощущения результата творчеотва как с р е д 

ства общения и воздействия на других людей  определяет и 
главную педагогическую задачу  с о з д а т ь условия, чтобы эта 
необходимость когда возникнуть . Не менее важно организовать 
детское общение между собой так, чтобь; появившаяся необходи

мость э с т е т и ч е с к о г о воздействия средствами музыки на других 
детей стала практически во З Н О Й Н О Й . 

Определенный опыт решения э т о й задачи в литературном 
творчестве детей накопил В.А.Левин. Он пишет, ч т о " . . . д е я 

тельность , авиболее подходящая для формирования отношения к 
продуктам художественного т в о р ч е с т в а как средства общения, 
является особы; образом организованная взрослым творческая 
деятельность в процессе обучения, к о т о р а я субъективно, с 
точки зрения ребенка, выглядит обыкновенной и г р о й . . . " / 2 8 ; 
с . 5 1  5 2 / . 

Применение на' практике высказанных здесь идей о му

зыкально..; воспитании детей требует новых принципов в о р г а 

низации системы музыкальнотворческого развития детей, а 
также новых методических принципов обучения. 

При традиционных методах обучения очень словно р а з в и 

в а т ь детскую творчеокую активность . в о з б у д и т ь интерес к з а 

нятиям. Обычная ситуация,возникающая на уроке музыки,похожа 
на т у , о которой писал Н.й.Ыинкин:"На уроке при о т в е т е у ч е 

ника вся ситуация определяется тем о б с т о я т е л ь с т в о м , ч т о о б у 

чающийся не может сообщить учителю ч т о  л и б о н о в о е . . . О н ' с т а 

рается д а т ь о т ч е т о с в о е й р а б о т е , д л я э т о г о он повторяет тот 
материал,который было предложено у с в о и т ь " / 2 1 ; с . 2 3 / . 

При такой постановке учебы  выучить и о т в е т и т ь , с п е т ь , 
с ы г р а т ь   действительные мотивы учебы и. музицирования о с т а 

е т с я вне учебного п р о ц е с с а , я педагог не обладает реальными 
средствами влияния на деятельность ученика . На э т о указывал 
и Е.М.Теплов:"Одяа из важнейших о с о б е н н о с т е й . и больших труд 



воете я педагогической работы по художественному воспитании 
связана о тем, ч т о творческая деятельность ребенка не м о ю т 
иотивироватьоя как деятельность только учебная" / ч 9 ; с . 1 8 / . 

Лишь включение т в о р ч е с к о г о музицирования в учебный п р о 

цесо ( оо всеми связанными о ним требованиями по отношению к 
организации учебных занятий, к общественно полезной работе 
учащихся, к характеру художественной деятельности) может 
дать педагогу и ученику максимальную возможность освоить м у 

зыку как и о к у о о т в о . 

I I I . Основы системы музыкального воспитания, . 
дающие возможность обеопечить 

музыкальнотворческое развитие детей 

Проведенные нами исследования позволяют в общих чертах 
представить основы системы музыкального воспитания, которые 
могли бы о б е с п е ч и т ь творческое развитие д е т е й . Сиотема р а с 

сматривается в т р е х аспектах : u 

1) процеоо. музыкального развития; 
2) структура муэыкально.<гворчесного развития детей ; 
3) построение учебного процесса . 

Рассмотрим их подробно . 

I . Процесс музыкального развития • 

Музыкальное развитие может осуществляться только в п р о 

цессе освоения музыкальной действительности путем а к т и в 

ного воздействия субъекта на н е е . Эта деятельнооть п р о т е к а 

ет в двух формах  внешней и внутренней. 
Исходным моментом музыкального развития является акт 

внешней деятельности (осуществленный в вида перцептивного 
действия) как реализация побуждений безусловного рефлекса о р и 

ентации ( р и с . 1 , точка О ) . 
бвуковой»результат перцептивных действий, сеноорно в о с 

принятый ребенком, составляет основу для появления элементов 
внутренней деятельности  восприятия, воображения и пред^: 
ставления ( • . р и с . 1 , от О до I ) . 

Результаты внутренней деятельности (музыкальные.пред



ставленияЗ вызывают необходимость реализации их на практике. 
Музыкальная деятельность от внутренней зоны вновь Переходит 
к вкса:::ей ( р и с . I , стрелка от точки I до точки 2 ) . 

Ко внешняя деятельность , которая осуществляется на о с 

нове внутренних представлений, вклачает в с е б я и другие э л е 

менты (перцепцию, моменты технологии исполнения, новые идеи 
и ощущения). "Осуществленная деятельность богаче , истиннее, 
чем предваряющее ее с о з н а н и е " / 3 2 ; с . 1 2 9 / . Таким образом,внеш

няя деятельность , отличающаяся от предыдущего внутреннего 
представления, дает нов! Й материал для внутренней д е я т е л ь н о с 

ти на более высоком уровне . 
Музыкальная деятельность , переходящая из внешней зоны 

деятельности во внутреннюю и обратно , развивается по спирали 
и имеет возможность безграничного развития. Отот процесс 

характеризует основную линию музыкального развития ребенка . 
Но кроме основной линии раэвития,существуют и в с п о м о г а 

тельные, которое реализуются в пределах одной зоны д е я т е л ь 

ности (внешней и внутренней) . 
. Осуществление результатов внутренней музыкальной д е я 

тельности в практическом музицировании ( р и с . 1 , точка  2 ) 
требует не только наличия внутренних музыкальных п р е д с т а в л е 

ний, но и обладания определенными техническими приемами м у 

зицирования. Эти технические приемы, возникая на основе е с 

тественной активности ребенка как перцептивные действия, п о 

степенно осознаются, отбираются наиболее подходящие и ц е л е 

сообразные из них и путем их автоматизации вырабатываются 
навыки и умения. 

Этот процесс технического развития чизобраненный на р и с . 
I стрелками от точки 0 до 2 и о т 2 до 4 ) , требующий упражне

ний и тренировки, является необходимым к естествеиным только 
при наличии основного процесса музыкального развития 
( р и с . 1 , линию 0_  I  2 и т . д . ) . В противном случае это п р е 

вращается в формальную зубрежку технических приемов, у в о д я 

щих от музыки и музицирования. 

В зоне внутренней деятельности ' так*е существуют приемы 
самостоятельного развития . К кик о т н о с я т с я слушание музыки, 
размышление и рассуждение о музыке, чтение книг о музыке, и 
т . д . Эти приёмы также естественны и необходимы для полно 
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ценного музыкального развития ребенка . Но они могут оказать 
плодотворное воздействие на музыкальное развитие ребенка 
лить в том случае, если д е й с т в у е т главная линия развития 

процесс активной музыкальной деятельности . 
Если активная музыкальная деятельность не достигла н е 

обходимого музыкальнохудо жест венного уровня, внутренняя 
деятельность заглохнет или уведет о т музыки в область р а з 

говорной, е не музыкальной д е я т е л ь н о с т и . 
Двигателем процесса музыкального развития ребенка явля

е т с я обучение. В школьный период е г о жизни э т о т процесс опи 

рается на систематическую учебную д е я т е л ь н о с т ь . 

2, Структура музыкальнотворческого развития детей 
Прежде чем г о в о р и т ь о возможности творческого х а р а к т е 

ра обучения, остановимся более подробно на условиях и внут 

ренней структуре процесса развития. 
Музыкальное развитие д е т е й протекает в конкретных у с л о 

виях, которые необходимо учитывать . Мотивы занятий по о с в о 

ению резных видов музыкального искусства возникает на основе 
потребностей и исчезают, еоли характер занятий не с о о т в е т 

ствует вызвавшим их потребностям. 
Структуру муэыкальнотворчеокого развития характеризу 

ет деятельность детей в двух аспектах . 
Первый аспект  формы музыкальной деятельности. В у с л о 

виях школы вти формы в начальный период обучения обычно в и 

ра жеютоя в следуицем: I ) слушание музыки, 2) пение, 3) игра 
на музыкальных инструментах, 4") движения под музыку. 

Следует иметь ввиду , ч т о уназанные формы конкретизиру

ются только в учебном п р о ц е с с е . В дошкольный период в у с 

ловиях неосознанного музицирования они существуют н е р з з д э л ь ' 
в о , синкретически, отражая в с в о е й совокупности эмоциональ

ное состояние д е т е й . 
Второй аспект  этапы музыкальнотворческого развития 

детей в конкретных условиях . Он с о с т о и т из трех основных 
э т а п о в : I ) игровая деятельность , 2 ) учебная д е я т е л ь н о с т ь , 
3 ) обществе а ноло лез на я д е я т е л ь н о с т ь . Ка^ый из этих этапов 
включает несколько элементов д е т с к о г о музицирования ( р и с . ? ; . 

Этап игровой деятельности содержит два" элемента д е т с к о г о 
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музыкального материала Этап 

игровой 
деятельности 

Подражание 

Этап 
игровой 
деятельности 

Игровое продуцирование 

Этап 
учебной 
деятельности 

Игровое продуцирование 

Этап 
учебной 
деятельности 
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полезной деятельности 

Р и с . 2 . Структура музыкально-творческого 
развития детеи\. 



музицирования: перцептивное освоение музыкального материала 
и подражание. Сба этих вида неосознанные, т . е . осуществляют

ся без заранее выдвинутой осознаваемой цели. 
Зтап учебной деятельности содержит три элемента д е т с к о 

го мувидфования: освоение с р е д с т в музыкальной выразитель

ности, освоение теоретических знаний, освоение технических 
приемов, оти элементы осваиваются осознанно в рамках у ч е б 

ной деятельности . Без них не может протекать художественное 
музицирование. 

Этап общественно полезной деятельности не конкретизиро

ван потому, что э т о не входит в задачи данного исследования. 
Он с о д е р н и разные виды общественно полезной деятельности . 

Центром структуры музыкальнотворческого развития детей 
являются два вида продуцирования. Первый из них вбирает в 
себя элементы игрового и учебного зтзггав деятельности , в т о 

рой элементы учебной и общественно полезной деятельности . 
Как видно на р и с . 2 , учебное продуцирование в чистом виде 
(отчет ученика о проделанной р а б о т е ) мы не включаем в 
структуру музыкальнотворческого развития д е т е й . 

Использование игрового вида' продуцирования на этапе и г 

ровой деятельности', а также художественного вида продуциро

вания на этапе общественно полезной деятельности не может 
вызвать недоразумений. Мы хотим выяснить, как используются 
эти виды продуцирования в условиях учебной деятельности . 

Потребность музыкальной деятельности , в С В О Й о ч е р е д ь , 
требует активного музицирования, т .е .музыкального продуци

рования. Мотивы деятельности , обеспечивающие успешные у ч е б 

ные занятия, должны отражать конкретный процесс у д о в л е т в о р е 

ния этих потребностей . Чтобы вызвать детскую активность в 
процессе музыкальной деятельности , не обходимо,чтобы музици

рование носило творческий характер ; Но музицирование в р а м 

ках учебного процесса  э т о форма отчетности ученика о п р о 

деланной р а б о т е , . которая не монет дать новый, неизвестный 
педагогу р е з у л ь т а т . Следовательно, такое продуцирование не

т в о р ч е с к о е . и детскую а к т и в н о с т ь вызвать не может. Поэтому 
педагог постоянно 'должен расширять рамки учебной д е я т е л ь н о с 

ти к использовать то элементы игры, т о общественно полезной 
работы. Только в этом случае педагог сможет повлиять на те 



мотивы деятельности ученика, которые способствуют успешным 
учебным занятиям. 

Цель музыкальных занятий  художественное музицирование, 
т . е . воздействие средствами искусства на слушателей. Выступ

ления на детских утренниках, в концертах  главная форма х у 

дожественного музицирования. Учебный процесо б е з ориентации 
на э т о т вид общественно полезной деятельности и без е г о с и с 

тематического использования не может осуществляться . 
Однако существуют виды учебной деятельности , которые х у 

дожественного характера не имеют и иметь не могут , например, 
освоение технических приемов, гамм и т . д . Здесь вполне з а к о 

номерно применять игровой вид продуцирования в форме, с о р е в н о 

ваний, конкурсов и т . д . 
Проверка знаний учащихся  экзамены, т .е .формы учебного 

продуцирования, должны проходить не в плане о т ч е т н о с т и , а в 
условиях игрового или художественного продуцирования  в ф о р 

ме концертов , конкурсов и т . д . Это позволит попользовать т в о р 

ческую активнооть детей в решении самых разнообразных учебных 
задач. 

Следует отметить , что все элементы д е т с к о г о музицирования 
С р и с . 2 ) могут конкретизироваться в любой форме музыкаль

ной деятельности, как например, пение, игра на музыкальных ин

струментах и т . д . Таким образом, в рассматриваемой структуре 
музыкальнотворческого развития детей оба указанных аспекта 
существуют в неразрывном е д и н с т в е . Процесс музыкальнотвор

ч е с к о г о развития д е т е й реализуется в конкретных формах музы

кальнопедагогической работы. 

3 . Построение учебного процесса 

Игровая деятельность ребенка опирается на его е с т е с т в е н 

ную а к т и в н о с т ь . При помощи разнообразных действий он знакомит

ся с окружающим миром, упражняется в е г о восприятии й попыт

ках воздействовать на э т о т мир. 
Ребенок активен и по'отношению к миру музыки. Он д в и г а 

е т с я , ' прыгает под музыку, подпевает . Его очень интересуют м а 

териальные средства музицирования  музыкальные инструменты. 
Особое место в этой плане занимает фортепиано. Возможности 
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разнообразной деятельности порождают определенное злечение 
ребенка к этому инструизнту . 

Традиционная методика обучения игре на фортепиано не пре

дусматривав» использования инструмента в игровой деятельности, 
скорее наоборот  такие действия ребенку запрещены. 

С помочью предлагаемой система :ш стараемся максимально 
использовать активность ребенка, поощрять е г о стремление 
знакомиться с инструментом в условиях игрово / . деятельности . 
Взрослому ( п е д а г о г у ) следует направить внимание ребенка на 
возможность извлечь згуки и разнообразные звуковые с о 

четания, а также на подвижность и характер звукового потока . 
Зти "открытия" еще больше активизируют детскую д е я т е л ь н о с т ь . 

Попробуем пояснить данный подход к исследуемой проблеме 
с помощью Графических моделей. , • 

Па р и с . Э,а изображен традиционный подход: первоначаль

ную игровую активность ребенка сводят на кет воздействия 
взрослого ; на р и с . 3,6 изображен предлагаемый нами подход: 
воздействия взрослого расширяют и о б о г а щ а й первоначальную 
игровую активность ребенке, постепенно придавая е й новые 
формы. 

Походным моментом, основой для начала обучения является 
следующий принцип: преподавание музыкального искусства в 
школе Д О Л Е Н О опираться на пробуждение и развитие творческой 
активности учащихся. 

По традиционной методике обучение начинается с " п о с т а 

новки руки" , или освоения "правильных", "целесообразных" дви

жений фортепианной игры. Ученику не разрешается другая " н е 

правильная" деятельность . 
По предлагаемой нами методике педагог не навязывает у ч е 

нику свои " п р а в и в " , а формирует детскую активность путем вы

движения разных задач. Игровые движения ( т . е . движения, необ 

ходимые для игры на инструменте) осваиваются не путем и з у ч е 

ния заранее определенных закономерностей, а посредством с о в е р 

шенствования индивидуальный движений ученика. 
Р и с . З . в отражает традиционный подход : обучение ребенка 

под примни воздействием педагога р а з в и в а е т с я в одном направ

лении, детской активности практически нет. На р и с . 3 , г и з о б 

ражен предлагаемый намиподход: педагог выдвигает задачи, для 



. 3. Принципы методики преподавания. 
а ) ликвидация первоначальной д е т с к о е активности; 
б ) стимуляция первоначальной детской активности ; 
в ) подчинение учебной работы одному виду д е я 

тельности ; 
г ) стимулирование разнообразной деятельности в 

учебном процессе 



решения которых ребенок должен побилизировать все свои т в о р 

ческие возможности и активность . 
Такое построение учебного процесса может дать благопри

ятные результаты и в плане профессионального обучения. Тра

диционная методика, которая опирается на исполнительскув д е 

ятельность ребенка, дает очень узкую базу для дальнейшего 
развития ученика. Профессиональное обучение пианиста в своей 
основе связано с подготовкой его как исполнителясолиста.Все 
другие специализации (концертмейстер , педагог и д р . ) п р и х о д и т 

с я осваивать попутно, что создает немалые трудности. 
Предлагаемая система обучения дает возможность о с у щ е с т 

вить профессиональную подготовку на гораздо более широкой б а 

з е . Зто позволяет полнее использовать особенности о д а р е н н о с 

ти ребенка, а также более целенаправленно организовать у ч е б 

ный процесс . 
Процесо подготовки специалиста также можно изобразить 

графически. 
Рис.ч иллюстрирует ориентированный на исполнительскую 

деятельность учебный процесс , а р и с . 5  обучение, опирающее

ся на более широкую о с н о в у . 
Нетрудно заметить, что традиционная профессиональная 

подготовка ( рис . 4 ) с о о т в е т с т в у е т первоначальной системе 
обучения, графически изображенной на р и с . 3 , в , а предлагае 

мая подготовка на более широкой основе ( р и с . 5 )  р а з н о с т о 

роннему творческому развитие ребенка ( р и с . 3 , г ) . 
Перед учениками ставятся"разные задачи, но в процессе о б 

учения выявляются те области , в которых способности ребенка 
развиваются наиболее успешно. Круг действий сужается , и п о 

степенно конкретизируется цель  разная для каждого ученика

Возможности разностороннего развития ребенка безграничны. В 
случае необходимости можно переходить от одного вида д е я т е л ь 

ности к другому. 
Кроме т о г о , можно предположить, что в плане формирования 

всесторонне развитой личности предлагаемая система обучения 
приведет к лучшим результатам, так как она с п о с о б с т в у е т  р а з в и 

тию более широкого круга человеческих с п о с о б н о с т е й . 



Рис .5  Разносторонняя подготовка ученика, опирав

шаяся на разнообразную д е я т е л ь н о с т ь . 
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Г.Л. 0 з о л и н ь ш 

ПЗШДОПШЕШЕ ОСОБЕННОСТИ РАЗВИТИЯ 
ЬУВЬШЬ НОПЕДАГОГПЧЕ^С .1 Д Ш & Ы100ТН 

шдшю: шшьвдш 
В деле воспитания подрастающего поколения асе большее 

значение приобретает художественная д е я т е л ь н о с т ь , развитие 
худоаестл^нных с п о с о б н о с т е й д е т е й . Важнейшим средством ф о р 

мирования э с т е т и ч е с к о г о отношения и действительности в д е т 

ском возрасте является художественная деятельность . Поэтому 
не случайно, что в последние годи иного внимания уделяется 
разработке творческо иетодичеоких проблем, а такне п о с т а н о в 

ке практических опктов по художественному, з тоы числе и м у 

зыкальному, воспитание в общеобразовательной школе. 
Такое отношение к данному вопросу вызвано прежде в с е г о 

требованиями С Й И О Й ЖИЗНИ . В условиях о б я з а т е л ь ш г р . среднего 
образования всесторокяя подготоэка молодежи к жизни В п р о и з 

водственному труду невозможна б е з формирования у нее с о о т 

ветствующего э с т е т и ч е с к о г о потенциала. В связи с этим Л.И.Но

викова пишет: "Эстетическое отношение  необходимый аспект 
трудовой деятельности.Оно является внутренним, в отличие от 
материального интереса, эмоциональнодуховным стимулом труда , 
выступает в качестве интегрирующего момента общественного 
производства, связывает в с е е г о элементы в единую с и с т е м у , в ы 

ражая их человеческий смысл, и, в конечном с ч е т е , через э с т е 

тический идеал служит внешни критерием его ц е н н о с т е й " / 1 ч ; 
с . 2 2 / . Немаловажное значений для улучшения э с т е т и ч е с к о г о в о с 

питания в школе имеет психологическое изучение вопросов х у д о 

жественной деятельности детей, среди которых особое место з а 

нимают вопросы музыкального воспитания. Особенность музыки 
эоклочаетоя в ее эмоциональной выразительности, чем и о п р е д е 

ляется большие 'возноности обобщения жизненного смысла в му

зыке, ее воздействие на эмоциональный мир людей. Наибольшей 
абстрактностью и отвлеченностью музыки от действительности 
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по сравнении с другими видами искусства также обусловлена 
важность психологического изучения характера ее выразитель

ности и педагогических вопросов формирования соответствующих 
с п о с о б н о с т е й д е т е й . 

Рассмотрение худоиественной деятельности как психологи

ческой категории предполагает раскрытие е е творческого х а р а к 

тера , закономерностей появления в передачи в ней эмоционально 
смыслового содержания. Всем этим обусловлен особый характер об

учения музыке, единство обучения и воспитания. Педагогическая 
значимость психологического изучения природы музыки несомненна. 
2нание психологических закономерностей художественной д е я т е л ь 

ности дало бы возможность построения последовательного , л о г и 

чески целостного куроа музыкального обучения и воспитания в 
школе с учетом необходимых с в я з е й художественной деятельности 
со всеми остальными видами деятельности школьника. 

Требуют психологической разработки такл© и методы музы

кального обучения. Психолог Л.К.Маркова справедливо отмечает : 
" . . . с е г о д н я в понятие "метод обучения" включаются как н е о б х о 

димая характеристика особенности деятельности самих учащихся; 
метод обучения справедливо трактуется как единство д е я т е л ь 

ности преподавателя и деятельности учащихся" / 1 2 ; с . 5 / . 
В последние д е с я т ь лет в с о в е т с к о й д е т с к о й и п е д а г о г и ч е с 

кой психологии сложились новые концепции исследования в о п р о 

сов учебной деятельности детей, формирования И развития р а з 

личных психических функций в процессе этой деятельности . 
Согласно концепции возрастной периодизации психического 

развития детей Д.Б.Эльконина учебная Деятельность является 
ведущей в младшем школьном в о з р а с т а . Это означает, что в у ч е б 

ной деятельности формируются в с е основные психологические но

вообразования э т о г о в о з р а с т а . 
Психологические особенности учебной деятельности млад

шего школьника разработаны в трудах В.В.Давыдова и его с о т р у д 

ников. Как показано В.П.Давыдовым, в младшем школьном в о з р а с 

те может быть сформировано теоретическое отношение детей к т а 

ким областям знаний,как математика и родной язык. Мы полагаем, 
что художественная деятельность в этом возрасте также должна 
быть усвоена по закономерностям учебной деятельности . 



 48 

Анализ психологических закономерностей музыкальнохудо

жественной деятельности и методы ее формирования у детей я в 

ляются предметом нашего исследования. 
Рассмотрение психологических в о п р о с о в возрастного р а з в и 

тия №койлибо деятельности возможно лишь на основе с о ч е т а 

ния закономерностей развитых, общественно распространенных 
форм этой деятельности . с возрастными закономерностями у с в о 

ения ее в школе. В связи с реализацией принципа развития в 
учебной деятельности В.В.Давыдов и А.К.Маркова пишут: "Реали

зация диалектического принципа развития в детской психологии 
имеет два важных аспекте, . Она предполагает прежде в с е г о а н а 

лиз зрелых форм деятельности , общественно выработанных и и с 

торически сложившихся с п о с о б н о с т е й . Под углом зрения этих 
развитых форм рассматривается процесс активного , действенного 
присвоения ребенком общественно выработанного опыта" / 6 ; с . 
2 9 5 / . Развитие музыкальной деятельности также можно понять 
лишь как активное ее присвоение в процессе учебной д е я т е л ь 

ности . Это предполагает построение у ч е б н о г о предмета "музыка" 
на основе исходной, содержательной абстракции по принципу 
перехода "от общего к ч а с т н о м у " . 

Нами проведено психологическое исследование по формиро

ванию простейшего музыкального образа у младших школьников 
как психологической основы осуществления музыкальной д е я т е л ь 

ности . 
 Художник с о з д а е т худокественное произведение  некий 

новый предмет, имеющий не практическое , а общественное з н а 

чение.Но э т о значение пока заключено в нем лишь потенциально. 
Художественное произведение  ферма  становится выразитель

ным лишь в последующей общественнохудожественной д е я т е л ь н о с 

ти , восприятии  с о т в о р ч е с т в е . В этом процессе происходит р е 

ализация предмета искусства как формы и одновременно е г о с т а 

новление общественной формой жизни соответствующего вида и с 

к у с с т в а . Это о б с т о я т е л ь с т в о хорошо раскрыто И.Зенцовским 
/ 7 / . й» верно.уназывает общий путь развития музыкальной д е я 

тельности "от форм музицирования к формам музыки." На это 
обстоятельство указал и Б.В.Асафьев: "Форма как процесс и 
форма как окристаллизовавшаяся схема (вернее , конструкция) 

две стороны одного и т о г о же явления: организации движения, . . 



выразительных звукосочетаний" / 3 ; с . 2 3 / и д а л е е : "Музыкальная 
форма как явление социально детерминированное прежде в с е г о 
познается как форма (вид , с п о с о б и с р е д с т в о ) социального о б 

наружения музыки" / 3 ; с . 2 1 / . 
Произведение как предмет, как форма, созданная компози

тором, переходит в общественную форму музицирования. Особенная 
по своему отроению, ' она требует соответствующего пополне

ния, создавая этим новые формы совместной музыкальной д е я т е л ь 

ности исполнителей, в далее и слушателей. 
Только так можно донять часто цитируемое изречение К. 

Маркса:"Предмет искусства  то же самое проиоходит и со всяким 
другим предметом  с о з д а е т публику, понимающую искусство и 
способную наслаждаться к р а с о т о й " / 2 , ч Л ; с . 2 8 / . Д а л е е К.Маркс у к а 

зывает: "Прежде в с е г о , предмет не е с т ь предмет вообще, а о п р е 

деленный предмет, который должен быть потреблен определенным 
способом , опятьтаки предуказанным самим п р о и з в о д с т в о м " / ^ , ч . 1 ; 
с 2 8 / , 

Поэтому ошибочно думать, что само по с е б е наличие м у з ы  

кальных произведений, созданных композиторами, создает публику, 
понимающую музыку. Существование музыки е с т ь процесс , о б щ е с т 

венно организуемый, требующий от его участников не меньших у с и 

лий, чем творческий труд композитора или производительный т$гд 
р а б о ч е г о . 

Если эта последующая  популяризаторская, иополнительсКаж

деятельность не осуществляется , форма не приобретает с в о е г о 
выразительного значения, а индивид  творец не получает о б 

щественной оценки с в о е г о труда^ которая имеет исключительное 
значение для положительной общественной направленности, р а з в и 

тия личности творца.Композитор,как и любой художник,совершенст

вуется в своем творчестве , лишь получая общественную е е оценку . 
В случае длительного о т с у т с т в и я такой оценки у художника 
формируется отрицательная субъективность , иная направленность 
е г о деятельности, приводящая порой к нарушению принятых с о ц и 

альных норм, развитию отрицательных психологических о б р а з о в а 

нии, асоциальных форм поведения. . Такие отрицательные о б р а з о в а 

ния особенно легко формируются у д е т е й . 
Итак, в своих развитых формах художественная деятельность 

выполняет с у ;ции субъективного , эмоционально действенного о с 



ыысдення практической, производственной деятельности общест 

ва, ее целей, с р е д с т в и с п о с о б о в осущеотвления. Подробную 
функцию в простейаеа форме она должна выполнять и у детей .Это 
гипотетическое положение легло в основу излагаемого ниже пси

х о л о г . в е с к о г о исследования. 
Важнейшим психологическим моментом, объединяющим о б 

щественно развитую и детскую художественную деятельность , я в 

ляется субъективный характер осуществления художественной д е 

ятельности и те взаимосвязи, ч е р е з которые субъективные п е р е 

жигания индивида с т а н о в я т с я общественно значимым явлением. 
Труд художника, если он роаден на оонове осмысления 

общественного процесса труда млн жизни общества, должен п о 

лучить общественное распространение и , в зависимости от 
своей художественной ценности, . общественное признание. Не 
только к производству предметов материального потребления, но 
также и к производству предметов культуры и и с к у с с т в а о т н о 

сятся слова К.Маркса о том, что " ч е л о в е к не т е р я е * самого 
себя в своем предмете лишь в том случае., если этот предмет 
становится для него человеческим предметом,или опредмечеаным 
человеком. Это возможно лишь т о г д а , когда э т о т предмет с т а 

новится для него 'общественным предметом, сам он становится 
для с е б я общественным существом, а общество становится для 
него сущностью в данном п р е д м е т е п / I ; с . 1 2 1 / (подчеркнуто 
К.Марксом).В случае о т с у т с т в и я общественного распространения 
и общественного признания труд художника является бессмыслен

ным. Это приводит к формированию отрицательных психологических 
образований. 

Психологические проблемы появления отрицательных о б р а з о 

'ваний в младшем школьном в о з р а с т е рассматривает В.С.Мухина. 
Развитие психики ребенка социально детерминировано. "Ребенок 
непосредственно зависит от старшего.Уже с младенческого в о з 

раста он настойчиво добивается отношений ( с н и м  Г . О . ) со з н а 

ком "плюс" . Возникнув в процеосе общения со взрослым, потреб

ность в,признании в дальнейшем переносится и на отношения со 
сверстлЗками" / 1 3 ; е . 4 4  ч 5 / . 

В условиях учебной д е я т е л ь н о с т и , являющейся в младшем 
школьном в о з р а с т е , основной,значение общественной оценки р е 
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оенкь преобретает оценка, которую ученик получает на уроке . 
Отсутствие хороших оценок может привести и нарушению норм 
поведения и т . п . 

Как отмечает В.С.Мухина, ванным психологическим, свойст 

вом, компенсирующим тенденцию к негативизму, является с п о с о б 

ность сопереживания, с п о с о б н о с т ь радоваться успеху товарища 
у одних и сочувствие к отстающему  у других. Художественная 
деятельность детей, осуществляемая вначале как игровая,и 
может дать ребенку с т о л ь необходимое чувство у с п е х а . С д р у 

гой стороны, художественная деятельность требует и развивает 
способность к сопереживанию,поэтому может дать исключительный 
воспитательный эффект, препятствовать возникновению негатив

ных психологических образований. 
В соответствии с концепцией содержательного обобщения 

В.В.Давыдова как основы формирования в .учебной деятельности, 
теоретического отношения к предмету в младшем школьном в о з 

р а с т е , а также в с о о т в е т с т в и и с нашей гипотезой нам надо бы

ло определить ту содержательную абстракцию, исходное л о г и ч е с 

кое отношение ( " к л е т к у " , " я ч е й к у " ) , которое позволяет р а с с м а т 

ривать в единстве развития музыкально выразительную д е я т е л ь 

ность детей и зрелые формы музыкального и с к у с с т в а . 
Такой музыковедческой основой анализаявлений музыки 

как художественно выразительной деятельности нам послужила 
теория интонации Б.В.Асафьева. Она позволяет представить в 
виде логически последовательной системы все средства музы

кальной выразительности  от интервала и лада до крупнейших 
развитых форм музыки включительно, закономерности и с т о р и ч е с 

кого развития этой системы. Понятие интонации объединяет в 
единое целое в с « три вида музыкальнохудожественной д е я т е л ь 

ности  сочинение музыки, ее исполнение и восприятие слуша

телем. Основой осуществления кандого из них является у с т а 

новление действенного с о о т в е т с т в и я мевду эмоциональным пере 

живанием и звуковой формой. В таком соответствии осуществляет 

ся переход от формы как процесса в форму как " окристаллизовав 

п^юся с х е м у " . Работа Б.В.Асафьева "Музыкальная форма как п р о 

ц е с с " раскрывает исторические закономерности образования ныне 
существующих форм музыкальных произведений и с р е д с т в вырази



тельности . Это дозволяет нам понять процеосуадьность с т а н о в 

ления музыкальных.форм в плане их у с в о е н и я в процессе учебной 
деятельности . 

Теория интонации позволила нам подойти к п с и х о л о г и ч е с к о 

му ..}учению наиболее скрытого от наблюдения процесса 
музыкальной деятельности  сочинения музыки и использовать 
импровизацию детей на музыкальных инструментах в качестве о с 

новного вида изучаемых, действий в рамках нашего исследования. 
Музыкальный образ или интонация как отранение жизни и 

её выражение в звуковых формах впервые ( в оригинале) в о з н и 

кает именно в этом виде музыкальной д е я т е л ь н о с т и . На началь

ных этапах развития игры у детей сочинение музыки находится 
в нерасчлененном единстве с исполнением,а частично,и с о слуша

ниемэосприятием. Однако тот факт, что эта синкретическая д е 

ятельность осуществляется как непосредственные предметно

звуковые действия, позволяет точно фиксировать все средства 
звуковой организации. В то же время теория интонации п о з в о 

ляет такие простейшие средства звукоорганизации,как контраст , 
повторность и завершенность строения рассматривать ' как п р и 

знаки (элементы) музыкальной формы.как средства выразитель

н о с т и . Эти элементы формы и служили нам объективным призна

ком наличия выразительности в игре д е т е й . 
Кроме того , мы считаем, что развитие импровизационной 

способности детей лучше в с е г о наблюдать,начиная с их первого 
прикосновения к ранее неизвестному музыкальному инструменту. 

Для выяснения возрастных и индивидуальных различий с п о 

собности игры на инструменте, а также для выявления т е х н и 

ческих зозмояностей освоения приемов игры на музыкальном ин

с т р у м е н т е мы провели констатирующие опыты. Опыты проводились 
с детьми 6 , 7 и. 9 лет . Мы предъявляли детям одновременно н е 

сколько детских музыкальных инструментов, чтобы предоставить 
им возможность выбора одного из них для игры. После того как 
ребенок выбрал инструмент, мы рассказывали ему простые с ц е н 

кисобы«*ия и просили сыграть к ним музыку. Каждому ребенку 
•предлагались 34 сценки контрастного характера. После выпол

нения сценок ребенку предлагалось самостоятельно придумать 
задание и сыграть к нему музыку. В опытах участвовали в с е г о 
137 детей . 
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Характерными показателями индивидуальных и возрастных 
различий оказались два вида действий  действия знакомства 
детей с о звуковыми качествами инструментов и действия выпол

нения самостоятельного задания. 3 действиях знакомства р а с 

крывались эмоциональные отношения детей к з в у к у . Это важный 
признак принятия детьми звука в качестве средства выразитель

ности . У одних детей процесс звукоизвдечения вызывает эмоци

ональную реакции, побуждает их к активным, творческим д е й с т 

виям. Другие безразличны к звуку. 
характер выполнения самостоятельного задания был п о к а з а 

телем самооценки, уверенности детей в успеанооти игры. Невы

полнение самостоятельного задания свидетельствовало о появле 

нии отрицательного отношения к игровым д е й с т в и я ! . Наблюдались 
и регистрировались следующие показатели: I . Интерес детей к 
игре, активность и продолжительность игровых действий. 
2.Средства звуковой организации игры, случаи появления в ней 
средств музыкальной выразительности. 

Из в с е х возрастных групп наиболее активно и продолжи

тельно играли 7летние д е т и . Хотя и выявились значительные ин

дивидуальные различия в активности д е т е й , в Э Т О Й возрастной 
группе игра в целом имела иной х а р а к т е р н е й в остальных. А к 

тивный, увлеченный характер игры многих детей этой группы 
свидетельствовал об особой эмоциональной значимости звучания 
инструмента для них. П остальных возрастных группах подобная 
увлеченная игра, как правило, не наблюдалась. 

Семилетние дети иногда радовались звуку, сравнивали е г о 
с иными эмоциональными явлениями. Например, Оля Д. , играя на 
верхних звуках металлофона,говорит: "Солнышко ,  а играя на 
нижних,_ Человек с мамой п о с с о р и л с я " . Экспериментатор, п о к а 

зывая на верхние звуки металлофона,спрашивает Олв: "А может 
ли здесь человек с мамой п о с с о р и т ь с я ? " Оля еще раз пробует 
играть на верхних звуках, г о в о р и т : "Нет, здесь сн с м е е т с я , и г 

р а е т . " 

Иногда дети радовались не только звучанию инструмента,но 
и е г о внешнему виду, в с е х инструментов с р а з у . Это отноявнне 
детей не только к самой игре, к звуку, а ко всей эксперимен

тальной ситуации в целой проявлялась в различных субъективных 
формах поведения Ссмех, радость , обра'зные выражения и т * п . ) . 
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Объективным показателем эмоциональной значимости, скрытой 
за внешними проявлениями экспрессивности , была продолжи

тельность игры • 
Если игре большинства детей длилась около 2030 секунд, 

то отдельные дети играли 2 3 минуты и больше. Их приходилось 
останавливать. Некоторые из них просили разрешения в з я т ь ин

струмент с с о б о й . 
Положительное эмоциональное отношение к звуку и игре ,по 

нашему мнению, является важным фактором, еду нашим исходной 
основой для выразительной игры. Такая общая активность ,когда 
наблюдается активизация различных, в т . ч . речевых,действий 
представляет собой некоторый "комплекс оживления" ребенка, 
характерный для игровых ситуаций. Звуковые действия здесь 
являются лишь одним возможным руслом реализации эмоциональ

ной активности ребенка. 
Наличие же простейших с р е д с т в музыкальной выразитель

ности в игре  это качественно иное явление, начало с о б с т 

венно музыкальной деятельности , когда эмоциональная а к т и в 

ность уже приобретает определенную форму выражения. 
Поэтому, для выявления простейших случаев начала с о б с т 

венного музыкального выражения мы о с о б о е внимание уделили 
средствам звуковой организации игры как в возрастном,так и 
в индивидуальном плане. В игре трех возрастных групп нельзя 
было выделить какойлибо один, общий для всех тип звуковой 
организации. В каждой группе преобладал один тип организа 

ции. Так,игра 6летних детей была в основном перцептивной.; / 
них звуковая организация была беспорядочной, хаотичной. Эти 
действия выполняли функцию первого знакомства ребенка с р а з 

личными свойствами звука. Эта функция в блетнем возрасте 
была преобладающей. В плане с р е д с т в игры не было различий 
между знакомством с инструментом, выполнением сценокзаданий 
и самостоятельной игрой. 

В игре семилетних детей иногда встречались и простейшие 
средства музыкальной выразительности. Закономерностям их по 

явления мы уделили о с о б о е внимание. На них мы остановимся 
ниже. Эдесь ответим лишь т о т важный для нас факт, что эти 
средства Нормировались непосредственно в процессе самой игры 
т . е . добк т>; ; :^сь путем творческих действий . 
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3 игре 9летних детей , хотя и встречались некоторые 
".р&дства выразительности, они не были оригинальными, а часто 
являлись повторением отдельных элементов или цельх мотивов из 
знакомых песен . Характерно еще, чъа в этой группе лети, как 

правило, отказывались от выполнения самостоятельной игры на 
инструменте. На вопрос экспериментатора: " Х о ч е ^ £8М ч т о 

•[ъ сыграть на инструменте?" Они отвечали:"Не знаю , 
не м о г у " ,  и л и долго и безуспешно обдумывали,что и как играть , 
поэтому возрастную о с о б е н н о с т ь игры в 9летнем возрасте иоано 
охарактеризовать как потерю эмоционального отониения к звуку, 
характерную в 7летнем в о з р а с т е , и применение в игре " готовых" 
заученных и запомнивиихоя песенных мотивов и средств звукоЕОй 
организации. Примененные в игре средства выразительности имеют 
Не творческий, а репродуктивный характер . 

Таким обрезом, нельзя было выделять какойлибо один фор

м а л ь н о признак для сравнения музыкального развития детей 6  , 
7 и 9летнего в о з р а с т а . Так как нас интересовал творческий 
характер игры как самостоятельное добывание хотя бы п р о 

стейших средств выразительности, то мы в качестве критерия 
для возрастного сравнения игры избрали эмоциональное, д е й с т 

венное отношение к звуку, проявляющееся в индивидуальных и в о з 

растных своеобразных формах ( единство активности и своеобразия , 
поразному проявляющееся в разных в о з р а с т а х ) . В семилетнем в о з 

расте это единство иногда приводило к появлению простейших 
средств музыкальной выразительности, что отсутствовало в двух 
остальных возрастных группах. 

Сравнивая в о з р а с т н о е группы по такому признаку, мы у с т а н о 

вили, что он имел место у 12% 6летних детей, у 17$ 7летних 
цетей и у 1% 9летних д е т е й . 

Это с в и д е т е л ь с т в у е т об определенном максимуме эмоциональ

но действенного отношения к звуку в семилетнем возрасте .Исходя 
из э т о г о , м о н н о утверждать, что целенаправленное формирование 
музыкальнохудожественной Деятельности на основе зорческого 
музицирования целесообразнее начинать именно в 7летнем в о з 

р а с т е . • . 

Далее нас интересовали психологические основы появления 
элементов выразительности в игре 7летних детей и возможность 



их формирования педагогомэкспериментатором.Объективным кри

терием констатации наличия выразительности в игре для нас 
служили простейшие и наиболее .оощие признаки музыкальной 
формы  повторность элементов 'звукоорганизации, наличие п р о с 

тейшие моментоз развития (ритмическое суммирование или д р о б 

л е н и е ) . Уевершенность формы (наличие построений, напоминающих 
каденции) . ' 

Так как выразительная игра появлялась на основе эмоци

ональнополояктального отношения д е т е й к звучанию, мы пыта

лись путем определенных заданий ( з а д а ч на импровизацию) п о 

влиять на херактер звукового выражения, вызвать появление 
различных средств игры в ответ на различное содержание п р е д 

ложенной сценкизадачи. 
3 качестве сценокзадач быт использованы следующие, ч е 

тыре сценки: 
В I . Король зверей лев зовет лесных кителей на совеща

ние, 
Е 2 . У новогодней ёлки дети ведут хоровод . 

.1 3 . Кама успокаивает плачущего ребенка . 
Е 4 , Омена караула на Красной площади. 

Анализируя опыты,мы выясняли р о л ь в словесной форме вы

раженной сценкизадачи, содержащей событие той или иной эмо 

циональной окраоки, в качестве основы игрыимпровизации.Если 
в некоторых случаях в процессе выполнения сценокзадач э л е 

менты выразительности в игре и появились, то считать их пси

хологической основой музыкальной о б р а з н о с т и никак нельзя . До

казательством э т о г о послуиили результаты проведенного нами 
анализа в с е х случаев появления выразительной игры. 

Мы исходили из предположения о том, ч т о в выразительной 
игре проявляются не только актуально возникающие эмоциональ

ные отношения и переживания, но такне и пережитый прежде эмо

циональный опыт.ребенка, 
В таком случае предложенные сценкизадачи должны с л у 

жить лишь средством актуализации эмоционального опыта р е б е н 

к а . Особенно в случаях выразительной игры по сценке должен 
был актуализироваться собственный эмоциональный опыт р е б е н 

к а . Для проверки э т о г о предположения мы после успешной (вы



разительной) игра по оценкам о кидали,что при самостоятельном 
задании ребенок сам ' 'придумает" (вспомнит) некоторые события, 
которые он хотел бы выразить в и г р е . Однако э т о г о не п о с л е д о 

вало. 3 ' случаях , когда ребенок творчески выполнял самостоя , 
тельное задание, ребенок никогда не мог с к а з а т ь , " о чем" он 
играл. Играющий никогда не придумывал вначале, о чем играть, 
а просто и г р ' л без какихлибо предварительных намерений."нея 
это в виду, мы в некоторых случаях в качестве самостоятельно 

го задания предлагаем, ребенку либо самому придумать сценку 
и сыграть , либо сыграть просто овоа музыку. В таком случае 
дети ,как правило, выбирали " п р о с т о музыку". 

Необходимо отметить, что в случаях невыразительной иг

ра, когда производимое звучание тек или иначе прямо и з о б р а 

зительно отражало заданную сценку, дети детально могли о б ъ 

яснить назначение т о г о или иного момента игры. 
Так, например, сценку про льва Зика С. ( 7 к л . ) играет 1Г 

в д в у х планах  один,нищий звук повторяется несколько р а з , а 
другой  перемещается вверх по всему звуковому диапозону.На 
вопрос;"Почему ты так играешь?" Зика о т в е ч а е т : "Лев и много 
зверей б е г у т " . 

В случае, когда звучание, согласно выражениям детей, 
имело некоторый эмоциональный обобщенный смысл ("Тишина", 
"Утро" и т . п . ) более подробное истолкование сыгранной музы

ки детьми былонелогичным и запутанным, или дети отказыва

лись о т такого истолкования. 
В то из время повсеместно наблюдались'иные я в л е н и я . с о 

путсвусщие выразительной игре,  ей предшествовала л а о т и ч  . 
пая игра перцептивного характера, а"" по явление выразитель

ности с^ыло"~в—игре на" приятно*;",'11 любимом" ребенку"йнструмёнте7 
Это д а е т нам право считать , что сценказадача, ее эмоцио

нальное содержание не .является психологической основой вы

разительной игры. Эмоциональное содержание, выраженное в 
словесной форме, не может быть " п е р е в е д е н о " в эмоциональное 
переживание как основу музыкального выражения. Если и с ц е н 

казадача играла какуюлибо роль в достижении выразительнос 

ти игры, то эта роль может быть определена лишь как введение 
ребенка в игровую ситуацию. А истолкование детьми с о б с т в е н 



ных "сочинений" по просьбе экспериментатора может и не иметь 
ничего общего о сыгранное музыкой. Это в с е г о лишь общение по 
поводу игры. И если ребенок не может ничего содержательного 
сказать по поводу с в о е й игры (возникающие по поводу игры а о 

соцна&и  это особое психическое явление) , то он иокет при

думать содержание высказываний совершенно вне связи с игрой. 
Так, лариса Ч. ,признав металлофон самым хорошим из инотрунен_ 
т о в , и г р а е т на нем ч т о  т о веселое с признаками музыкальной ф о р 

мы. После игры экспериментатор спрашивает: "О чем это ты и г 

рала?" "О том, как мы видели на даче ; у нас птенчик пищал, а 
пришла кошка и его с ъ е л а . " 

Экспериментатор: "И это было так в е с е л о ? " 
лариса: "Он ведь надоел нам, пищал и пищаЛ". 
Как показали специальные поисковые опыты, никакой с и с т е 

мой (последовательностью) словесно сформированных аадач н е л ь 

зя было добиться развития (усложнения) с р е д с т в выразитель

ности игры. В качестве ' 'задач на выраненме" были использова 

ны стишки, детские считалки и сказки . Однако никакого сдвига 
в средствах игры добиться не у д а л о с ь . 

Таким о бра эо м, не в осре детве нно я задачей для формирующего 
эксперимента отали I«направление чувотвенноиредметноя с а 

модеятельности Детей исключительно в русла звуковых д е й с т 

вий. 2, формирование таких эмоциональных переживаний д е т е й , 
которые выражались бы в форме звуковых действий, развивая 
средства их организация в плане музыкальной выразительности. 

Экспериментальное формирование музыкального образа как 
психологической основы музыкальнохудожественной д е я т е л ь н о с 

ти было проведено в две серии . В первой серии осуществлялось 
'формирование ориентации действий детей на звуковой план," в о , 
второй серии сформирование эмоционального общения д е т е й . 

Эксперимент проводился q группой "мз~пятй д е т е й с е м и л е т н е 

г о "возраста в форме занятий кружка "умелыз руки "Г 

В первой серии каждому ребенку было дано практическое 
задание  отпилить напильником от металлической трубки фиш

ки определенной длины ( 2 см) как бы для изготовления ив 
них суо , сложения орнаментов, украшения и т . п . На самом д е 

л е , вти предметы не изготовлялись» а отпиленные фишки оклады



вались в общий ящик. 
. Каждому ребенку давалась металлическая трубка, напильник 

и рабочее место га втолом. Бея группа детей работала о д н о в р е 

менно. Трубки были различной толщины, они висели на д е р е в я н 

ной стойке близко к с т е к е . 
В процессе отпиливания фишек дети быстро уставали и жало

налиоь на трудную р а б о т у . Когда ребенок уставал о т пиления,ему 
разрешалось вешать трубку на место и заканчивать работу , либо 
взять другую трубку меньшей толщины. После работы предоставля

лось свободное время для игры по желанию. 
Трубки были подвешены на стойке таким образом, что ори 

вешании и прикосновении к ним они ударялись о стенку и и з 

давали з в у к . Когда д е т и , у с т а в от пиления, вешали трубки, они, 
как правило, пытались воспроизвести случайно получившийся звук 
несколько р а з . Такая "игра" на звучащих трубках продолжалась 
иногда до 2030 с е к у н д . 

Играли, как правило, д е т и , у которых пиление не. п о л у ч а 

л о с ь , было хаотичным и надорезультативным. Дети, у которых 
пиление было успешным и результативным,на трубках обычно не. 
играли, или делали э т о без интереса , как бы только потому ,что 
так делают остальные. 

Характерным "результатом" игру детей на звучащих т р у б 

ках была следующее :" охотное возвращение их посла игры к 
практическим действиям  пилению. Последнее в таком случае 
осуществлялось более организованно и успешно. 

Психологическое объяснение такого влияния игры на п р а к 

тические действия к р о е т с я , очевидно , в характере д е т с к о г о 
мышления, на который указывал уде Л . С . В ы г о т с к и й . 

Говоря о б особенностях д е т с к о г о воображения и е г о отно

шениях с мышлением, Л.С.Выготский писал: " . . . в о з н и к а ю т также 
своеобразные отношения между эмоциональными процессами и мыш

лением ребенка , когда е г о мышление становится на службу е г о 
эмоциональных побуждений. Это бывает в .том случае., когда 
д е й с т в и т е л ь н о с т ь . . . резко расходится с е г о возможностями или 
потребностями 1 1 /Ь; с . 3 2 8 / . 

разделяя реалистическое мышление и воображение ребенка , 
Л.С.Выготский в то же время ухазал и на их с в я з ь : " . . . н а б л в 
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дая такие формы воображения, которые связаны с творчеотвом, 
нвпразленным на деятельность , кы видим, что грань между р е а 

листическим мышлением и воображением с т и р а е т с я , что в о о б р а 

жение является совершенно необходимым,.неотъемлемым моментом 
реалхоеического мышления." / 4 ; с . 3 2 8 / ' 

Обращаясь к средствам звуковой организации игры детей на 
висящих трубках, необходимо подчеркнуть, ч т о приемы игры с т р о 

ились исключительно по.принципу контраста .Дети сравнивали з в у 

чание тонких и толстых трубок ,чередовали удары по т р у б к а м , у д а 

ряли по деревянной стойке , соотносили моменты звучания с момен

тами полной тишины .Это с в и д е т е л ь с т в у е т о сенсомоторном,перцеп

тивном постижении ребенком звука как чувственного феномена.Важ

нейшие для нас обстоятельством было самостоятельное возвраще

ние детей к практическим действиям  пилению после игры на 
трубках. Это свидетельствует о стимулирующей роди свободной 
игры  самодеятельности для выполнения заданной ему работы. 
Сама игра на звучащих трубках в данном случае побуждалась н е 

удачностью пиления и выполняет роль развития воображения 
и самодеятельности ребенка. 3 процессе такой игры з в у 

ковые свойства предметов открываются как выразительные. 
Самоактивность ребенка и легко ощутимый чувственный её 
результат дают ребенку эмоциональное удовлетворение , у в е 

ренность в своих силах, необходимые в р а б о т е . 

3 некоторых случаях дети после неудачной работы о б р а 

щались и к другим не звучащим предметам, совершая с ними и г р о 

вые д е й с т в и я ,  лепили из пластилина,писали" цветными карандашами 
радуясь результатам этих действий . Очевидно, эти предметы бы

'ли привычными для детей предметами игры. Кашей задачей было 
'сформировать привычку осуществления исключительно звуковых 
действий как игровых. Очевидно, чувственная, модальность о с у 

ществления игровых действий играет .роль некоторого п о с т о я н с т 

ва, ориентируядетей на определенную предметную основу разви!

тия воображения и эмоционального выражения. 
После формирования ориентации на з в у к как проявление о д 

ного из выразительных с в о й с т в предметов мы проверили у с т о й ч и 

вость сформировааности э т о г о свойства  заменили предмет прак

тических действий. Вместо трубок детям были даны металлические 



пластинки, у которых надо было отпилить определенную ч а с т ь . 
Устав от пиления,свои игровые действия дети вое равно о с у щ е с т 

вляли на звучащих т р у б к а х . Потом пиление было заменено резани

ем картона . Это позволило нам провести вторую серию э к с п е р и 

мента на основе практических действий о этим материалом. 
Необходимо отметить , что характер осуществления игры на 

трубках был с у г у б о индивидуальным. Индивидуальными были и 
средства игры  способы извлечения звука из висящих трубок . 
Характерно, что дети не заимствовали способы игры друг у 
друга, а одновременная игра нескольких детей у стойки с т р у б 

ками вызывала соперничество и споры Между ними. Средства з в у 

ковой организации игры в течение нескольких недель ежедневных 
занятий существенно не менялись. 

Можно с к а з а т ь , ч т о в результате пергой серии формирующе

го эксперимента детьми была усвоена лишь индивидуальная ( з в у 

ковая) форма осуществления выразительных дейотвий. Была с ф о р 

мирована субъективность ощущения звука как индивидуальная о с 

нова музыкального о б р а з а , художественноэмоционального обобще

ния. Звук стал "субъективны:*', объектом" действий р е б е н к а , о б ъ е к 

том его"самодеятельности .На основе субъективного ощущения з в у 

ка потом сформируется с п о с о б н о с т ь субъективного ,художественно 

го эмоционального обобщения,Оказалось ,что для э т о г о необходимо 
включить форму звуковых дейотвий в контекст оодержательного 
субъективноэмоционального общения детей .Это осуществлялось во 
второй серия формирующего эксперимента. 

Для формирования простейше.й формы общения в процессе с о в 

местной предметнопрактической деятельности практическое з а 

дание  и З Г О Т О Е И Т Ь какойлибо предмет  давалось на" всю группу 
у пяти детей.Теми же детьми изготовлялась картонная коробка 
для складывания отпиленных металлических фишек. После работы 
детям также представлялось свободное время для игры. 

Вначале дети не умели совместно р а б о т а т ь . Каждый пытал

с я изготовить свою коробку . На основе требования, что нужна 
лишь одна коробка ,и с помощью экспериментатора дети научи

л и с ь , р а б о т а т ь с о в м е с т н о . Они Начали распределять действия: 
"Ты режь, а я буду клеить, так быстрее получится', 'и т . п . 

После работы дети дружно играли и радовались сделанной к о р о б 



к е . 
В это же время была проведена замена звучащих предметов. 

Вместо металличеоких трубок ( в упакованном виде ) были положе

ны детокие музыкальные инструменты  цитры, металлофоны.дети 
сами нашли эти инструменты и выразили желание на них и г р а т ь . 
Для игры на них, по согласию с детьми,было назначено дополни

тельно специальное время. На этих "музыкальных занятиях" дети 
увлеченно и дружно играли на музыкальных инструментах. Во 
время игры они менялиоь инструментами, разделялись на играю

щих и слушающих, положительно отзывались о б игре товарищей. 
В игре появились простейшие признаки музыкальных форм 

ритмическая организация, заключительные построения и т . п . 
Приемы игры Сэвукоорганизации) заимствовались друг у д р у г а . 
На пооледующие занятия некоторые из детей приходили, сообщая о 
том, что они "придумали" новую музыку, и принимались за игру , 
чтобы воспроизвести е ё . Это свидетельствовало о сформирован

ности у детей музыкальных слуховых представлений, возникаю

щих до непосредственной игры на инструменте . 
Спустя некоторое время игры на музыкальных инструмен

т а х , дети сами выразили желание поработать и взялись и з г о т о в 

лять из картона небольшую полку для складывания своих мате 

риалов. 
Основным результатом второй серии формирующего э к с п е р и 

мента было формирование простейшего общения в процессе; п р е д 

метнопрактической действительности как психологической о с 

новы общения звуковыми средствами, т . е . содержательной основы 
соботвенно музыкальной д е я т е л ь н о с т и . При анализе категории м у 

зыкального образа установлено , что он имеет не только функцию 
эмоционального выражения, во в т о же Время и функцию общения, 

коммуникации / 1 0 / . Именно эта функция и была сформирована во 
второй серии эксперимента. 

На основе проведенного эксперимента мы можем сформулиро

вать основные лсихологжческие особенности формирования ( т е же 
и основные закономерности развития) музыкальной деятельности 
д е т е й . . _ 

I . Возрастнопсихологическои основой формирования в млад

шем школьном возрасте художестве иной, деятельности (музыкальной 
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ят любой другой) является деятельность игры, имеющая значе 

ние ведущей в дошкольном в о з р а с т е . Она обеспечивает развитие 
таких важнейших для художественно;"; деятельности психических 
процессов ,как воображение, эмоциональное общение и перцептив

ное усвоение чувственных с в о й с т в предметов . В младшем школь

ном в о з р а с т е , приобретая в изучаемом предмете; "музыка" з в у к о 

вую определенность, эти психические процессы составляют основу 
иузыкальнохудожественной деятельности . 

2 . Художественная деятельность в русле учебной деятельнос

ти как ведущей развивается через обобщение (противоречивое 
единство ) предметночувотвзяных компонентов и эмоционально 

субъективного смысла практической жизнедеятельности ребенка, 
практически это осуществляется как переход от взаимного обще

ния в условиях совместной деятельности к индивидуальным формам 
предметночувственного выражения как самодеятельности. 

3. Незаменима роль учителя как организатора переходов и 
взаимосвязей между различными зилами деятельности д е т е й . Важ

ны:.! является умение учителя подчинить индивидуальные о с о б е н 

ности детей всеобщим закономерностям художественного выраже

ния, а также умение сохранять в определенных пределах индиви

дуальносубъективное своеобразие выразительных действий каждо

го ребенка, умение организовать совместную художественную д е 

ятельность детеД. 
4. Через совместную художественную д е я т е л ь н о с т ь , в к о т о 

рую дети вступают и участвуют в ней как субъекты д е я т е л ь н о с 

ти, формируется с п о с о б н о с т ь субъективноэмоционального о б 

общения как основа высших по своей психологической природе 
эстетических ч у в с т в . Развиваясь, на диалектически противоре

чивой основе , характерной для искусства , художественная д е 

ятельность в младшем школьном возрасте , выступает.;; как. е д и н с т 

во обучения и воспитания. 
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Т.К. Б о г д а н о в а 

РАЗВИТИЕ ЧУВСТВА МУЗЫКАЛЬНОГО РИТМ У. 
НАЧИНАЮЩИХ ПИАНИСТОВ 3 ПРОЦЕССЕ КУЗЫШЬНО

Значение ритма в музыкальном искуостве огромно .Наряду 
с гармонией и мелодией он является ванным составным э л е 

ментом музыкальной речи, "узыкальный ритм содержит следующие 
компоненты: темп, метр, ритмический рисунок . Выразительные 
во знойности ритма находятся в зависимости от сопоставления 
временных соотношений, их акцентуации. 3 озязи с этим музыка 
кокет приобретать конкретный облик: устремленность , покой, 
у г л о в а т о с т ь , закругленность, отчетливость и т . д . Музыкальный 
ритм помогает раскрыть общединамические и моторные стороны 
эмоций, в известной степени оказывая влияние, такие и на э м о 

циональную окраску музыки,  выражение радости, ;орби и т . д . 
Столь ванное значение ритма предъявляет соответствующие, т р е 

бования к ритмической стороне исполнения музыкальных п р о и з 

ведений. По словам А.Б.Гольденвейзера, исполнитель должен 
оживить нотную запись ритма, убедительно и.художественно вер 

но распределить звуки в о . в р е м е н и . Вследствие э т о г о р и т м , н а 

ряду с динамикой, артикуляцией," агогикой, является " с о б с т в е н 

ным" средством исполнителя и определяет степень е г о зрелости, 
уровень мастерства и подготовленности . 

• Полноценное восприятие и исполнение музыки предполагает 
наличие у человека хорошо развитого чувства ритма, которое 
психологи характеризуют как " с п о с о б н о с т ь активно, переживать 
(отражать в движении) музыку и, вследствие э т о г о , тонко ч у в 

с т в о в а т ь эмоциональную выразительность временного 'хода музы

кального движения" /19; с . 5 3 4 / . Высокие требования, предъяв

ляемые к исполнителюпианисту в отношении музыкального ритма, 
диктуют необходимость систематического формирования и р а з в и 

тия этого чувства с самого начала обучения игре на фортепиано. 
В фортепианной педагогике этот вопрос является сложным и 



не решенным до конца. Методика обучения игре на фортепиано 
не пасполагает научно обоснованной системой развития ритма, 
а пользуется эмпирически сложившимися методами и приаыаш' ,ко 

торые не в полной мере обеспечивают развитие у учащихся ч у в с т 

ва ркФда. Оообеняо о с т р о это ощущается на начальном этапе о б 

учения, ксгда закладывается фундамент всех музыкальных с п о 

собностей , в частности ритма, 
В настоящее время, в нашей стране приобрело широкую попу

лярность обучение детей фортепианной и г р е . Наряду о функциони

рующими музыкальными школами .учащиеся занимаются в фортепиан

ных кружках и студиях при общеобразовательных школах, домах 
культуры, дворцах пионеров, а также в домашен о б с т а н о в к е . В 
Латвийской ССР, например, дейстзует разветвленная с е т ь обще

образовательных школ с музыкальным уклоном, в которых учащие

ся с 1го класса обучаются игре на различных музыкальных ин

струментах, в той числе и на фортепиано. В настоящее время 
разрабатывается и вводится в практику методика обучения игре 
на фортепиано, учитывающая специфику этих школ, целью которой 
является подготовка активных любителей, слушателей' и пропа

гандистов музыки, а также участников художественной самодея

тельности . В основе этой методики лежит побуждение учащихся 
к различным творческим намерениям:; импровизации на фортепи

ано, элементарному сочинительству , подбиранию по олуху, акком

понированию, которые сочетаются о разучиванием и исполнением 
музыкальных .произведений. Практика покг.зивает, что такой под

ход к музыкальному воспитанию полностью отвечает гармоничному 
музыкальнотворческому развитию начинающих пианистов. 

Однако, при р а б о т е ' с учащимися по данной методике в ы я с 

нилась необходимость уточнения отдельных ее а с п е к т о в , в ч а с т 

ности, развития музыкальноритмического ч у в с т в а . Вследствие 
этого нами было предпринято исследование по развитию э т о г о 
чувства у начинающих пианистов . В данной статье мы попытаемся 
кратко изложить основные положения проведенного нами т е о р е т и 

ч е с к о г о ^ экспериментального исследования. 
В фортепианной педагогике развитие чувства музыкального 

ритма является сложным вопросом . Наибольшие трудности вызыва

ет то;::ое исполнение такого компонента музыкального ритма,как 
?емп. Обычно дети не умеют выдерживать единый .темп нузыкаль
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ного произведения, они замедляют или ускоряют е г о при с о о т 

ветственном ослаблении или усилении звука, а также при и с 

полнении "длинных" или "коротких" н о т . Известные трудности 
вызывает и другой составляющий компонент ритма  музыкаль

ный метр. Часто учащиеся "не чувствуют" , как говорят п е д а 

гоги , метрической пульсации музыки. К характерным ритмичес 

ким недостаткам о т н о с и т с я также произвольное или н е д о с т а 

точно четкое выполнение ритмического рисунка, которое выра

жается в нарушении соотношения длительностей и неумении вы

держивать длинные ноты и паузы. В свцэи с тем, что музыкаль

ный ритм всегда является выражением некоторого эмоционально

го содержания, формальное, метрономичное его исполнение в 
фортепианной педагогике очитается одним из ритмических н е д о 

с т а т к о в . Следует отметить , ч т о этот недостаток чаще в с е г о 
в с т р е ч а е т с я на начальном этане обучения, когда учащиеся не 
имеют достаточного опыта игры. 

Каковы причины появления ритмических недостатков в игре 
учащихся? Постараемся раскрыть природу их возникновения. 

Одна из причин заключается в противоречивоЯ природе му

зыкального ритма, а именно  относительной фиксации ритма в 
нотной записи, которая не передает закодированного в ней 

художественного замысла композитора. Расшифровка этой записи 
зависит от интерпретации исполнителем музыкального п р о и з в е 

дения, она определяет уровень его зрелости и м а с т е р с т в а . Т а 

ким образом, перед исполнителем (учащимся или зрелым пианис

том) с т о и т сложная проблема: о одной стороны, необходимо 
точно выполнять ритмическую схему музыки, а с . д р у г о й  нару

шать ее (замедлять или у с к о р я т ь ) в соответствии с художест 

венными задачами исполнения. Естественно , это вызывает слож

ности и в большинстве случаев является крайне затруднитель

ным не только для учащихся, но и для опытных пианистов . К 
причинам, тормозящим развитие чувства ритма, следует отнести 
И ограниченные возможности учащихся, особенно на начальном • 
этапе обучения игре на фортепиано (недостаточно развитый фи

зиологический аппарат, следствием ч е г о являются слабые пиа

нистические навыки и г р ы ) . В пианистической практике нередки 
случаи, когда учащиеся обладают хорошо развитым чувством 
ритма, но это не проявляется в процессе игры по указанный 



причинам технического порядка. 
Для развития У учащихся чувства ритма применяется при

емы, которые сводятся к арифметическому очету (сопровождение 
игры отсчитыванкеы вслух или про о е б я ритмических долек ) и 
двигательному моделированию ритма (прохлопывайте, п р о с т у 

кивание, дирижирование, похлопывание педагогом по плечу 
/ Ч 8 1 * г с с я во время игры и т . д . ) , Используется также метод 
игрового показа учителя . Нами установлено , что наиболее р а с 

пространенным в массовой практике приемом является арифмети

ческий счет в форма громкого отсчитыьания ритмических долей, 
сопровождающего игру учащегося . По мнению известных пианис

т о в  п е д а г о г о в С.В.Савшинокого / 1 6 / , Г.П.Прокофьева / 1 7 / , Л.А. 
Баренбойма / 2 , 3 / и психолога Б.М.Теплова /19/ , такой с ч е т , 
применяемый с первых уроков фортепиенной игры,наносит б о л ь 

шой зред развитию чувства музыкального ритма: он, вопервых, 
разрушает живое, выразительное восприятие музыкальной ткани, 
"резрезьвая" ее на ряд механических о т р е з к о в ; вовторых, я в 

ляяоь дополнительной деятельностью, отвлекает н е п о с р е д с т в е н 

ное внимание от музыки; в третьих , проото утомляет д е т е й . 
К тому же, как известно воем 'пианистампедагогам, с ч е т вслух 
в точности повторяет неровность ритмического исполнения у ч а 

щихся. 3 то аз время оледует отметить , что арифметический 
с ч е т необходим как дополнительное средство для выяснения 
схеметичеокой записи ритма, и поэтому педагог должен позна 

комить с ним учащихоя и научить правильному е г о использова 

нию. 
Наряду о арифметическим счетом используются некоторые 

приемы двигательного моделирования ритма, что помогает детям 
полнее ощутить, почувствовать ритм. Однако выполняемые р у к а 

ми хлопки, простукивания и т . д . являются недостаточной о п о 

рой для чувства ритма. Психологи утверждают, что в с о о т в е т 

ствии с моторной природой ритма музыкальноритмическое ч у в с т 

во монет полноценно развиваться только при наличии эффектив

ной двигательной опоры, каковой является "сопереживание, с о 

дедывание" ритма всем телом в движении под музыку. С учетом 
такой двигательной опоры в музыкальной педагогике р а з р а б о т а 

ны и успешно иопольэуютоя системы ЭДакаДалькроза , Карла 



Орфа / 3 , 1 2 / , Золтана Кодаи, Б.Л.Яворокого / 2 2 / , Н.А.Ветлугя

ной / 6 , 7 / . 
Однако в фортепианной педагогике , несмотря на отдельные 

попытки их использования (в основном для подготовки дошколь

ников к занятиям в ДКШ, а также ритмике в младших клвооах / , 
двиленяе под музыку для развития чувства ритма не получило 
должного разрешения и массового практического применения. 

Анализ ритмических недостатков в игре учащихся, а такав 
приемов и методов по развитию чувства ритма, изучение п с и х о 

логической и педагогической литературы позволили > "".чть 
еще одну сложность ритмического воспитания в провеса* о б у ч е 

ния игре на фортепиано. Сущность еа заключается в н е с о в п а 

дении последовательности формирования оеноорных компонентов 
музыкальноритмического чувства у детей в онтогенезе с обыч

ной для практики последовательностью формирования этих компо

нентов при обучении игре на фортепиано. 
Исследования психологов а области генезиса оеноорных 

способностей говорят о том, что олонная структура чувства р и т 

ма формируется Б онтогенезе не сразу Как целостная сиотена.а 
покомпонентно /9/. Каждый из компонентов этой структуры имеет 
свои системы простейших эталонов , формирование которых п р о 

исходит в такой последовательности! 

I / Темп, эталоны  быстрый, средний, медленный; 

2 / Метр, эталоны  двудольный, четырехдольный, трехдоль 

ный; 

3 / Ритмический рисунок, эталоны  чередование одинаковых 
длительностей (элементарных квадратных и неквадрвтных},услож

ненные варианты ритмических структур . 
В то же время формирование музыкальноритмического ч у в с т 

ве в процеооо обучения игре на фортепиано начинается с ритми

ческого рисунка, т . е . последнего и наиболее трудного о н т о г е 

нетически сформированного компонента. Мы считаем, что наруше

ние э т о й последовательности в фортепианной методике является 
существенным тормозом развития музыкальноритмического ч у в с т 

ва у 'пйчинающих Пианистов. Кроме т о г о , мы, оезуолевно, не м о 

лем не принять fio вникание, что к началу музыкальных занятии 
игры на фортепиано у детей уае имеется определенное о н т о 



генетически закономерно развитое ч у в с т в о ритма. Однако э т о 
лишь неосознанное его ощущение. Приступая к занятиям по о б у 

чении игре на фортепиано, учащиеся начинают осознанно о с в а и 

вать ритмический риоунок, а столь ванные компоненты ритма, 
как теми, метр, осваивают значительно п о з д н е е . Это совершен

но закономерно, так как начинать с темпа и метра, как т о г о 
требует последовательность формирования чувства ритма у д е 

тей в о н т о г е н е з е , при обучении игре на фортепиано невозмож

но, потому что у них о т с у т с т в у ю т технические навыки игры, н е 

обходимые для исполнения музыкальных произведений в различных 
темпах и с четкой метрической пульсацией, которые могли бы 
с п о с о б с т в о в а т ь формированию компонентов ритма. 

Возникает в о п р о с , каким не образом преодолеть возникшее 
несоответствие мевду последовательностью формирования чувства 
ритма в онтогенезе и последовательностью развития его компо

нентов при обучении игре на фортепиано? А преодолеть е г о н е о б 

ходимо, так как е г о последствия ощутимы на практике и заключа

ются в том, что неровность исполнения темпа, нарушающая в о с 

приятие исполнения музыкального произведения, отсутствие жи

вой, эмоциональной метрической пульсации являются самыми р а с 

пространенными ритмическими недостатками в игре учащихся. 
Постоянно возникающие трудности развития музыкальнорит

мического чувства у детей в процессе обучения игре на фортепи

ано, которые нам приходилось наблюдать в течение работы в д е т 

ской музыкальной школе и общеобразовательной школе с музыкаль

ным уклоном, а также удалось выяснить в беседах с пианистами

педагогами, и на,'зревшая необходимость разработки системы р а з 

вития чувства ритма у начинающих пианистов в общеобразователь

ных школах с музыкальным уклоном Латвийской ССР побудили нас 
обратиться к более детальному и углубленному исследованию д а н 

ной проблемы. Следует отмстить , что используемые в и с с л е д о в а 

нии понятия ритма и чувства ритма с о о т в е т с т в у ю т их определению 
в музыковедении, психологии, музыкальной педагогике . 

При определении музыкального ритма в данной работе 
мы опираемся на исследование Б.М.Теплова / 1 9 / о т о к , что ритм 
(метроритм) является одним из главных средств музыкальной вы

разительности, отражает временную рторону музыки и всегда я в 

ляется выражением некоторого эмоционального содержания. Прин



ципиально важным для нашего исследования является р а с с м о т р е 

ние ритма советскими музыковедами к музыкальными педагогами 
во взаимодействий таких е г о компонентов,как темп, метр,ритми

ческий рисунок (Л.А,Островский / 1 6 / , Л.А.Мазель, В.А.Цуккер

ман / 2 1 / , Н.А.Зетлугина / б , 7 / ) . 
При определении чувства музыкального ритма мы использо 

вали основные положения теории Б.М.Теплова ( с м . о . 6 5 настояще

го издания) . 
В основу исходных теоретических положений нашего и с с л е 

дования легли следу шипе выводы советских психологов и музы

кантов! 
1 ) о единстве эмоционального и сознательного в восприятия 

и исполнении музыки, 
2) о моторкой и эмоциональной природа музыкального ритма, 
3 ) о формировании чувства ритма у детей в онтогенезе , 
4 ) о развитии основныхмузыкальных способностей и,в 

ч а с т н о с т и , ч у в с т з а музыкального ритма у детей в игровой д е я 

тельности . 
При разработке системы развития музыкатьяорнтмвческОГО 

чувства с учетом вышеизложенного'мы проделали следующее; 
I ) . ввели движения под музыку как дополнительную и эффек

тивную двигательную опору для развития музыкальноритмичео

кого чувства у начинающих пианистов; 
2 ) с о г л а с о в а л ! последовательность развития компонентов 

музыкального ритма в процессе движения под музыку и при игре 
на фортепиано с последовательностью формирования компонентов 
ритма в о н т о г е н е з е , установили их взаимосвязь ; 

3} осуществляли осознанное освоение компонентов ритма 
(исходя из выразительпух его возможностей) как одного из 
основных элементов музыкальной р«чи; 

ч) облекли процесс развития чувства ритма в 4РР*У **УЗа

кальнодидактических игр, которые вызыаали живой интерес у 
учащихся младшего школьного в о з р а с т а . 

3ти игры применялись и в движении под музыку  1ый вид 
игр, и при игре на фортепиано  2ой вид игр ( см .ниже) . 

Для проверки разработанной системы была проведена э к с п е 

риментальная работа с начинающими пианистами ( 1  2  й классы) 
общеобразовательной йШЛы с музыкальным уклоном г о р . Д а у г а в 

пилса Латвийской ССР, цель которой заключалась в необходимое



ти . проследить за развитием чувства ритма у начинающих пиа

нистов в процесое музыкальнодидактических и г р . 
Каждый вид игр с о с т о и т из оеркй, направленных на о с в о 

ение'простейших эталонов сенсорных компонентов музыкального 
ритма ( темпа, метра, ритмического р и с у н к а ) . 

Кгры 1го вида проводились на групповых внеклассных з а 

нятиях с использованием движений под музыку. Основная зада

ча этих игр — научить учащихся посредством вхождения в х а  , 
рактер, настроение , образ музыки выражать в двинении элемен

тарные эталоны компонентов ритма. В играх использовались 
народные пляоки, хороводы, игрысоревнования, игрыфантазии, 
инсценировки. Кандая игра имела дидактическую задачу, с о 

держание, правила и игровые действия, направленные на о с в о 

ение определенного ритмического компонента в соответствии с 
его выразительными возможностями, Например, при проведении 
игры "Посещение зоопарка" учащиеся знакомились с различными 
выразительный; возможностями простейших эталонов музыкаль

ного темпа ( б ы с т р о г о , медленного, с р е д н е г о ) : медленная и 
Тяжелая поступь с т а р о г о доброго с л о н а , медленные, к р а д у 

щиеся и настороженные шаги хитрой лисы, медленный и неук 

люжий танец веселого медведя (темп один  медленный, а х а 

рактер музыки разный) ; грациозный, неторопливый выход оленя, 
прогулка семьи пингвинов (средний т е ы п ) ; озорная игра ша

ловливых обезьян, йольке зайчат (быстрый темп) и т .д» 

Учащиеся двигались в с о о т в е т с т в и и сритмом, характером 
и образом музыки, сами придумывали различные характерные 
движения, импровизировали, инсценировали содержание музыки. 
При этом у учащихся расширялся запас музыкальных впечатле

ний, они приобретали навык "ощущать", " ч у в с т в о в а т ь " о п р е д е 

ленный осваиваемый ритмический компонент. Подобным образом 
в процессе музыкальнодидактических игр происходило о с в о е 

ние всех компонентов ритма. Необходимо отметить, что в иг 

рах 1го вида широко использовались движения, с п о с о б с т с в у 

сщие подготовке формирования у учащихся физиологического а п 

парата и навыков фортепианной игры, а именно: расслабление 
мышц плечевого пояса, плавное и р е з к о е поднкьакие и о п у с к а 

ние рук, свободные круговые движения руками ( "мельница" ) , 
различные упражнения для кистей рук , пальцев и т . д . 



Такая подготовка имеет очень большое значение, так как 
маленькому пианисту бывает трудно "тяжело" опустить на кла

виатуру свободные руки, расслабить в плечевом с у с т а в е , за 

круглить без напряжения пальцы и т . д . 
Особое внимание в играх 1го вида, т . е . при движениях 

под музыку, мы уделяли музыкальному сопровождении, которое 
подбирали из педагогического репертуара для 13х классов 
Детской музыкальной школы. Эти пьесы по характеру, музыкаль

ной образности и мышлению доступны и понятны детям младшего 
школьного в о з р а с т а , интересно отметить, что после приобрете 

ния определенных технических навыков игры и знакомства о 
нотной записью, учащиеся как бы заново "открывали" эти ранее 
слышанные, "пережитые" и прочувствованные в движениях под 
¡5 зыку пьесы и с большим желанием, нередко самостоятельно 
разучивали их. При работе с такими пьесами почти не возника

ло ритмичных проблем. 
2  Й вид музыкальнодидактических игр проводился в п р о 

цессе индивидуольных занятий по игре на фортепиано и во в р е 

мя внеклассных групповых мероприятий. Импровизации, с о б с т в е н 

ное элементарное сочинение; музыки, подбирание по слуху знако

мых мелодий, игра в ансамбле И выступления с самостоятельно 
разученными пьесами составляет сущность этих игр, направлен

ных на освоение простейших эталонов сенсорных компонентов му

зыкального ритма, но уже в процессе игры на фортепиано и п о с 

ле освоения их в движении под музыку. Это освоение начинается 
о импровизации и элементарного оочинепия. Например, в  д в и я е 

ниях под музыку учащиеся, осваивая медленный и средний темпы, 
играют в "Посещение зоопарка" , изображая при этом повад

ки и движения зверея слона, лисы, медведя, оленя, пингвина 
и т . д . 3 импровизации и сочинении пьес на фортепиано о детьми 
проводится игра "Я  композитор" и предлагается сочинить 
марш слона, танец медведя и т . д . Все без исключения учащиеся 
играют в медленном темпе, равномерном чередовании длительнос 

тей, низком р е г и с т р е , используют тяжелме, шагающие движения 
рук и пальцев по клавиатуре, что полностью с о о т в е т с т в у е т вы

д а й т е дьности осваиваемого ритмического компонента, а также 
пианистическому движению "нон л е г а т о " . При этом педагогу не 



приходгтся добиваться свободы рук , уМ8ния"тяли. 'ю"опускать их 
на клавиатуру и т . д . , . ч т о , как и з в е о т н о , на начальном этапе 
обучения д о с т и г а е т с я с трудом. Темпы импровизации и сочинений 
учеинхся соответствуют .задуманному характеру и образу музыки, 
исполнению ровному, без о с т а н о в о к . Дети переносят ритмические 
впзчетления и ощущения, приобретенные в движениях под музыку, 
на клавиатуру. Именно на значение т а к о г о умения "ощутить и 
прочувствовать" ритм музыкального произведения до начала его 
исполнения неоднократно указывали пианистыпедагоги Г .Г .Ней

гауэ / 1 5 / , Г.П.Прокофьев / 7 / , Л.А.Баренбойм / 2 / и д р . 
Благодаря тему что импроай ;гровать и сочинять дет.ям р а з 

решается совершенно свободно независимо от правильности пиа

нистических д з иже ни 2, аппликатуры, все их внимание направляет

с я на ритм, характер , музыкальный образ импровизации и о о ч и н е 

вия. Следует отметить, что при этом пианистические движения 
детей находятся под постоянным контролем педагога и направлены 
на закрепление необходимого навыка. Со временем учащиеся с ч и 

тает эти движения самостоятельно найденными,так как характер и 
образ импровизируемой музыки с п о с о б с т в у е т формированию у них 
соответствующих и наиболее удобных пианистических движений. 

Приведенные выше примеры дают возможность проследить про

цесс взаимосвязи и взаимодействия компонентов ритма в общих 
видах музыкальнодидактических игр , а именно  о с в о е н и е , " о щ у 

щение", "прочувствование" музыкального темпа при движения 
под музыку, а затем перенесение э т о г о ощущения на с о б с т в е н 

ную игру на фортепиано во втором виде и г р . 
Подобным образом происходит осуществление взаимосвязи и 

взаимодействия всех осваиваемых компонентов музыкального р и т 

ма. Дальнейшее закрепление этих компонентов происходит при 
разучивании и исполнении музыкальных произведений. 

Следует, отметить , что развитие чувства ритма осуществля

е т с я как составная часть занятий по игре на фортепиано ,рабо 

ты над педагогическим репертуаром, общим музыкальным р а з в и 

тием учащихся. Таким образом, осуществляется тесная взаимо

связь ритмического развития с задачами музыкального развития 
детей . 
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Е . П . Л а р и о н о в а 

B03M0SH0CTK ИСПОЛЬЗОВАНИЯ АККОНПАВЖЕКТА 
в МУЗЫШШОИ РАЗВИТЫ: УЧАЩИХСЯ 

Наряду с ритмическими упражнениями, импровизацией на 
уроках фортепиано аккомпанемент занимает немаловажное м е с 

то в музыкальном развитии учащихся. Знакомство с типичными 
фактурами аккомпанемента, чтение с л и с т а , подбор по олуху, 
пение под собственный аккомпанемент  все это с п о с о б с т в у е т 
расширению музыкального кругозора учащихся, развитию г а р 

монического олуха, чувотва ансамбля. 
Искусству аккомпанирования посвящено'сравнительно н е 

большое количество статей и методической литературы. Одним 
из наиболее^ серьезных теоретических трудов об аккомпанемен

те является работа А,А,Люблинского / 2 / . Автор рассматривает 
аккомпанемент как практическую дисциплину, представляющую 
частную'проблему фортепианного исполнительства, выдвигает 
основные методологические положения, рассматривает типич

ные фактуры сопровождения и формы их развития. 
Н.А.Крючков выдвигает ряд требований к концертмейстер

ству и указываетна необходимость определенных навыков для 
успешной работы / I / . В некоторых с т а т ь я х анализируются о т 

дельные частные вопросы аккомпанирования, например, чтение 
с листа или преодоление пианистических трудностей, либо вы

сказываются некоторые общие соображения, !:с.са;:г;:;еся р а с 

сматриваемой проблемы / ч , 5 / . 2 статье Л.Н.Озеровой с е о е в т . 

2 1 . Цуккерман В.А. , Мазель Л.А. Анализ музыкальных про

изведений. К. , 1 9 6 7 . • 
2 2 . Яворский Б.Л. Статьи, воспоминания, п е р е п и с к а / П о д 

рощ.ред. Д.Д.Шостаковича. М., 1972 . 



/ 3 / г о в о р я т с я о стилистических'л пианистических особенностях 
произведений школьного репертуара . 

Учебнометодическое пособие Л.й.Винокур "Первоначальное 
•бучение искусству аккомпанемента"'посвящено одному из р а з д е 

лов концертмейстерской работы  обучению первоначальным навы

гзи аккомпанемента на материале вокальных произведений. 
Изучение аккомпанемента является ,в первую о ч е р е д ь , х у д о 

жественно  э с т е т и ч е с к о е проблемой, для решения которой н е о б х о 

димы определенные практические навыки. Аккомпанемент как 
часть музыкального произведения  это сложный комплекс, вырази 
тельных с р е д с т в . Гармоническая опора, ритмическая пульсация, 
мелодические образования, тембр являются сложной организацией 
представляющей собой смысловое единство . Чем полнее будут вы

явлены выразительные средства музыкального произведения,опре

гелены характер музыкального движения к звучание, тем ярче 
1удет художественный образ исполняемого произведения. 

Программа по аккомпанементу должна включать в себя высо 

кохудожественные произведения музыкальной классики, а также 
современной, в частности советской , музыки с учетом задач э с 

тетического воспитания молодежи, са годы учебы учащиеся долк

г:ы познакомиться с типичными фактурами аккомпанемента. 
I . Аккордовое сопровождение является наиболее р а с п р о 

страненной и характерной формой аккомпанемента, включающей в 
лзбя большое разнообразие подвидов. 

Чередование баса, с аккордами 
"тот вид находит широкое распространение в форме танцевально

го сопровождения, характерной для той или иной исторической 
: ;юхи (стилизация вальса, польки, сарабанды, м е н у э т а ) . Тут об 
::аруживается ее. органическое происхождение, ее оптимальное со 
. тветствие шагу. Отсюда вытекает басовый акцент, передающий 
толчок от земли, и аккордовая фактура, отображающая более лег 
:̂ие моменты между опорами. Количество вариантов (различная 

степень акцента, артикуляции) неимоверно велико даже в преде 

зх одного вида. 
Пульсирующие аккорды 

тот вид сопровождения в зависимости от ритма, силы, скорости 
регистра может вызывать самые разнообразные ощущения ( о т тяже 
'•ОЙ заторможенности до яркой динамичной активности ) . Синкопй



рованные пульоации, трехдольные и пунктирные рисунки вносят 
широкое разнообразие в оттенки эмоциональных п о д т е к с т о в . Ак

корды, разложенные в виде гармонической фигурации, создают 
не меньшее разнообразие смыслов и форм. Этот принцип лежит в 
основе сопровождения колыбельной, баркаролы, серенады. 

Аккордовая опора в речитативных формах 
Здесь мелодия поддерживается выдержанными аккордами на о с н о в 

ных ступенях тональности . Подобное сопровождение, с эффекта, 
ии # / и 1И#1^*р ( Т И П И Ч Н О для эпизодов в оперной музыке. 

АККОРДЫ арпеджиато 
Этот прием вытекает из выразительных возможностей многострун

ных инструментов (арфа, гусли , г и т а р а ) . Он является частным 
случаем гармонических поддержек и характерен для нанров лл^ 
рического и эпического воспевания. 

Гармоническая фигурация 
Этот вид, сохраняя ладовую природу, снимает опорноакцентное 
значение и образует подвижный фон, обладающий г и б к о с т ь ю . По

явление секундовых последовательностей создает мелодическое 
звукодвижение и сообщает интонации в фигурированной гармонии 
большую певучесть , напряжённость, интенсивность . Здесь уже 
появляется тенденция ыелодиэации гармонии, приводящая к п о 

дифоничности сопровождения, к большей выразительности с о п у т 

ствующих г о л о с о в . . 
2 . Полифоническая и "многослойная" фактура представляет 

дальнейшую ступень мелодизации сопровождения. Порой она н о 

сит характер подголосков , имитации или противосложения.Иног

да одновременно сочетаются 23 " горизонтали" , каждая из к о 

торых выполняет СВОЕ образную содержательную роль . Так фор

мируется так называемая "полифония смыслов" , имеющая важное 
значение для исполнительской т р а к т о в к и . Есть .особые случаи, 
когда сопровождение выполняет функцию противослояения ,кон

т р а с т а . Такое "конфликтное" сопровождение присуще трагедий

ным сюжетам, характерной особенностью которых является столь 
новение двух противоположных сил. Содержательность, в ^ а з и 

тельность отдельных видов фактуры и их связи служат основой 
построения и развития формы. 

Перечисленные особенности аккомпанементов представляют 
определенные трудности для учащихся и требуют тщательной и 



систематической тренировки. Неос'ходимо учитывать разный 
уровень подготовки и способности учащихся, что такав вызы

вает трудности при совмещении в классе работы по общим музы

кальным и пианистическим вопросам 'с работой над аккомпане

ментом. 
Музыкальная практика выдвигает ряд определенных т р е б о 

ваний к аккомпаниатору: 
а ) быстрое прочтение нот, понимание их роли в п о с т р о е 

нии ц е л о г о ; 
б ) чтение не только фортепианной партии, но И п р е д с т а в 

ление партии оолиОта; 
в ) необходимость улавливания индивидуального с в о е о б р а 

зия трактовки оолисте и содействие 1 наиболее яркому е е выра

ненип. 
Такие требования влекут за ообой необходимооть обладания 

определенными навыками. 

I . Навыки, раскрытия художественного ордерхзния 
В школе на уроквх музыки, не хоровых занятиях учащиеся 

чаото встречаются о. вокальной музыкой. Поэтому мы считаем, 
что занятия по аккомпанементу лучше в с е г о строить на матери

але вокальных произведений. Работу над произведением; следует 
начинать о выявления художественного образа, о определения 
характера произведения. Педагог должен познакомить ученика 
с классификацией г о л о с о в , типичными свойствами каждого из 
них, с особенностями р е г и с т р о в . Так как к р у г о з о р и п о д г о т о в 

ка учащихся различна, необходим с т р о г о индивидуальный: подход 
как в методическом отношении, так й при подборе литературы. 

При разучивании песем иэ школьного репертуара основной 
акцент надо делать на общих характерных чертах , присущих им. 
Большинство п е с е н имеют куплетную структуру , что требует вни

мательного подхода к каждому куплету, имевшему особую смысло

вую нагрузку . Следует также обратить внимание на ладовые и 
темповые особенности запевов и припевов. Так, например, в п е с 

не А.Островского "Пусть всегда будет солнце" запев лиричео . 
кого.плана в соль миноре, а припев  маршеобразного характе 

ра в с о л ь мажоре. 

Многим песням, присуща эвукоиэобразительность , очень б л и з 



кая детокому восприятию. 
В песке К.Левиной " Т и к  т а к " имитируется ход ч а с о в , в песнь 

В,Калинникове "Тень тень" даются музыкальные характеристики 
различных S I I B O T H H X , 

Кз пианистических о с о б е н н о с т е й мокно отметить широкий о х 

ват клавиатуры, перенос обеих рук на большой интервал или в 
разные регистры. Например, исполнение "Марша юных пионеров" 
С.ДеЕКЕна требует от учащегося хоропего знания клавиатуры, 
быстроз, ловкой смены позиции руки. 

3 1.еснях1:арсах, песнях торжественного характера иместоя 
широкие четцрехзвучные аккорды в сопровокдэнии, при подзин

ном темпе исполнения они связаны с определенным неудобством. 
Известную трудность представляет к верхний г о л о с , являющейся 
мелодией в аккордозом сспровождении. Сходство характера к при

емов песен .школьного репертуара объясняется тем, что большин

с т в о песен пополняются хоровыми коллективами, учитываются и 
возрастные особенности исполнителей? отсода яркость., о б р а з 

ность , изобразительность музыкального материала. 

2 . Казыки ансамбля 
Основной целью в работе над произведением является дости 

пение единства художественных намерений  общего ансамбля Сан

санбль" в переводе с французского з н а ч и т  " е д и н с т в о " ) . Учащие

с я ДОЛЕНЫ оовоить основные законы игры в ансамбле, чтобы п р е д 

отвратить ошибки "солирования" при игре а к ком па не мента. Важно 
воспринимать вокальную и фортепианную партию нак единое целое. 
Довольно слонны в. зтом отношении произведения в быстром тейпе, 
в мелодии которых отсутствуют паузы. Певец за счет быстрого 
вдоха укорачивает первое ноты., а аккомпаниатор долнен дать 
п е в ц у возможность незаметно перевести дыхание, причем ф о р т е 

пианная партия не должка н^рузать с в о е г о движения, сохраняя 
живой пульс произведения. Необходимо ощущать пластическое 
движение, избегая механистичности. Очень важным компонентом 
ансамбля является 'Обцнссть динамических оттенков; пианист 
должен очень чутко следовать динамике с о л и с т а . Вопрос педали

зации играет такне большую роль в и с к у с с т в е а ^ о ш а н е м е н т а ^ 

3 . Навыки чтения с листа 
• 3 процессе работы крейне необходимо уделить внимание 
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чтению с листа . Приобретение этого навыка тесно связано со 
степенью развития внутреннего слуха достигается путем с и с 

тематических упражнений. Для чтения с листа т р е б у с т о я быст

рая группировка нот з гармонические комплексы путем мыслен

ного соединения в аккорды различных гармонических фигурация, 
умение упрощать аккорды широкого расположения, ясное зри

тельное как бы комплексное представление клевка. 

4 . Навыки транспонирования 
Учащиеся за время обучения должны приобрести и навыки 

транспонкровчнкя. Эти казаки будут способствовать более быст

рому прочтению текста и в оригинальном тональности. Транспо

ттровьняе подразумевает глубокое практическое знание тональ 

ностей, гармонической фактурой, умение находить в мелодии 
•зквордовш и нееккордовае звуки, Этот процесс Довольно т р у д о 

емкий, требующнл скотоматическоя и упорной тренировка. 

5 Еа в ык к,. пс д б ирапил ..по, j>yxy 
Наряду о другими компонентами работы по аккомпанемен

ту в задачу педагога входит и развитие у учащихся навыка п о д 

бора по слуху, Игра по слуху значительно расширяет учебный р е 

пертуар, с п о с о б с т в у е т развитию свободно; ; ориентации на клави

атуре, развитию т в о р ч е с к о г о мышления учащихся. 

'•атоди обучения аккомпанированию • 
В процессе обучения материал аккомпанемента необходимо 

располагать по возрастающей сложности. В начале обучения с л е 

:ует выбирать произведения о легкой фортепианной фактурой, 
чтобы в сфере внимания учащихся находилась и партия певца. 
Начинать можно о простейших аккомпанементов к обработкам н а 

родных песен "~ школьного" репертуара, затем переходить к с т а 

ринным романсам с "гитарным" аккомпанементом (аккордным либо 
разложенным). Позже можно переходить к бодза подвижной факту

ре, характеризующейся непрерывностью д а я н и я , репликами в 
фортепианной партии, и постепенно усложнять е а . 

Мелодию на занятиях напевает Или наигривает на фортепиано 
в верхнем регистре педагог, обязательно с произношением текста. 

К числу основных технических задач относятся общность 
"мпа, ритмического движения и динамики исполнения. С первых 

• з а н я т и й надо воспитывать у учащихся ощущение фразировки 



солиста , певческого дыхания, умение воспринимать ц е з у р ы , о с о э 
назать роль гармонической основы ( б а с а ) как фундамента. 

На занятиях по аккомпанементу очень важно развивать у 
учащихся слуховое восприятие .Недостаточно развитый гармони

ческий слух проявляется превде всего в небрежном отношенпм 
к звучанию басового г о л о с а . Еео очень важен для певца, он 
является метроритмическим ориентиром и с п о с о б с т в у е т более 
легкому ощущению гармонической окраски г о л о с а . 

При. знакомстве с некоторыми аккомпанементами учащиеся 
могут встретиться с неудобством в исполнении, для о б е с п е ч е 

ния процесса обучения рекомендуется сложные аккомпанементы 
подвергать некоторым изменен;: _м и упрощениям, а именно: 

а ) небольшим изменениям в плане иного распределения фак

туры мелду руками, например,распределение ломаных октав мек 
ду дву::л руками; 

б ) .переложениям, значительно изменяющим фактуру, т . е . 
существу дающим совершенно новое изложение трудных м е с т . 

При неудобстве исполнения октавы можно поиертвевать о д 

ной из нот в о к т а в е ,  э т о не вызывает метных.нарушений,ибо 
гармонических функций октаване н е с е т . Тремоло для удобства 
исполнения модно начинать с полного интервала или аккорда,а 
затем уж.тремолировать. • 

Иногда перед пианистом могут возникнуть и д р у г о г о р о 

да трудности звукоизвлеченил в плане приближения к тембрам 
оркестровых инструментов . 

Наиболее сложно воплощение специфики струнных смычко

вых инструментов. Основным препятствием в этом служит р а з 

личие в звукоазвлечении .Поэтому по возионности нужно с м я г 

чить атаку звука, прикосновение к клавиатуре должно о с у 

ществляться без жесткой фиксации пальцев и кисти, а скорее 
способом "поглаживания" клавиш. 

При исполнении аккордов, присущих группе деревянных 
духовых инструментов, прежде в с е г о необходима фиксация паль

цев и кисти руки. Зтаккато исполняется мягче, штрихом нон 
л е г а т о . 

Иногда в пеенда маршеобразнсго характера мелодическая 
линия проходит в верхнем голосе аккордного сопровождения. В 
таком случае для дифференциации звучности нужно придать 



польщуu опору Звучания пальцам, готорне ведут мелодическую 
линию (Л.Айдоницкии "Ябдонька" , О.Прицкер "Песенка про 
••утболиста"). для упражнения, чтобы добиться певучего звуча

ния, необходимо щюиграть мелодиюотдельно темп пальцами, к о 

торые приходятся па нее з аккорде. Частой ошибкой учагихся 
лвляется невнимание к мелодической линии басового г о л о с а , п о 

этому полезно поиграть е г о отдельно в белее подвижном темпе 
для лучиего восприятия и верного координирования о с всеми о с 

тальными голосами. 
Трудными для исполнения нередко Я В Л Я Е Т С Я И скачки в б а 

зу, £десь необходимо верно продумать аппликатуру, чтобы не 
•сковывать технику игры левой рукой, помня при этом об основах 
аппликатуры скачка {.бас берется пятым пальцем, а в аккорде 

четвертым , ес::и позволяет растяжение руки) . 
Нередко у учаиихей Встречается и наругйНие темповой у с 

тойчивости в песняхмаршах. По возможности, нунно предотвра

щать тенденцию ускорения, суетливости, но в то же время не 
следует забивать о гибкости вокальной партии. Надо избегать 
статичности при исполнении аккордов. Выделяется первая в о с ь 

мая доля в аккомпанементе, а остальные вккорды ведутся мягко, 
по мелодии певца (В.Нуредели "Школьная тропинка" ) . 

Определенную сложность в аккомпанементе представляем й 
' •бота над репетициями, как одноголосными, так и аккордовыми, 
исполнять их следует свободной кистью, резными пальцами 
>.!•!.Блантер "Веселое з в е н о " ) . 

Для т о г о чтобы достичь ансамбля, важно приучить учащего

ся слушать и слышать партнерасолиста . Аккомпаниатор должен 
иметь понятие о возможностях дмханйя у певца. Педагогу н е о б 

••идкио научить учащегося следить за тем, чтобы не нарушалась 
.логике художественное соразмерности, чтобы Новое дыхание при

урочивалось в концу фразы или Же к знакам препинания. Иногда 
Зольную роль в произведении играет так называемое художест 

венное дыхание,не подчиняющееся обгчным физическим канонам, 
••звец может исполнить несколько фраз на одном дыхании, либо, 
"я того чтобы предать фразе особую убедительность , берет 
'подувало*" . Па иго следует обратить з ни да ж е неопытного ал

с^паш; т о р а . 



Для вырасотки г и б к о с т и , умения следить за изменяемым 
солистом темпом надо приучать учащегося контролировать б у к 

вально каждый звук . Главной задачей является умение приводить 
к,единому темпу отклонения, которые допустит певец. С самого 
начала обучения на простейших приемах необходимо воспитывать 
чувство ансамбля. У учащегося должна выработаться привычка в 
случае, замедления певцом темпа " р а с с т а в л я т ь " длительности, 
сохранять метр, в случае ускорения  "еккмать" их. Иногда ак

корды одинаковой длительности могут быть сыграны п о  р а й о н у 
изза т о г о , что ритмический рисунок органически связа:н с с о 

держанием. Нередко не аккомпанемент выполняет роль ритмическо 

г о фундамента для певца. Что касается дм мимического ансамбля, 
то наиболее распространенные ошибки проявляются з тенденции 
"перекрыть" либо г о л о с певца, либо исполнение серым,бескрасоч 

ным звуком.Фортепианная партия должна звучать чуть слабее п е в 

ч е с к о г о звука, как сопровождающий инструмент. Для гибкого • 
Свободного следования за партией певца т р е б у е т с я тщательное 
знание этой партии аккомпаниатором. 

Говоря о б аккомпанементе, следует остановиться на немаЛо

занной роли педализации. Часто учащиеся пользуется педалью 
либо механически,либо интуитивно. Ваяно приучить ученика к 
слуховому управлению педалью, к связи с о звуковым материалом 
и гармоническим строем произведения.Кеобходимо обратить вни

мание на педализацию произведений различного характера и нан

р а . В песнях?«ршах педаль берется , как. правило,через четверть 
в зависимости от гармонии, в напевных произведениях спокойного 
характера берется запаздывающая педаль (Д.Кабалевский "Спокой

ной н о ч и " ) . 
Следует обратить внимание на разную глубину намима педа 

ли и на осторожное применение педали в никнем р е г и с т р е . В п р о 

изведениях вальсового характера педаль берется на первую долю 
с о снятием на вторуютретью в зависимости от последовательнос 

ти гармонии и мелодии. Левую педаль следует применять при н е 

обходимости изменить тембр в зависимости от характера произ

ведения и соотношения звука с повческнм г о л о с о м . 

На первых se занятиях аккомпанементом большое внимание н е 

обходимо уделить чтению с листа . Обучение нужно начинать с 
легких аккомпанементов и приучать учащегося играть, не глядя 



на клавиши. При первом прочтении нужно выделять главное :мело

дию и гармоническую, ритмическую поддержку. Ваяно не выигры

вать все. детали, а уметь услышать основной гармонический 
строй. В фортепианной фактуре, которая представляет собой 
беспрерывное движение мелких длительностей, рекомендуется 
сгруппировать их по четвертям к найти "опорные точки" .Этот 
способ развивает зорькость глаза и облегчает задачи исполни

теля. Верный выбор аппликатуры такие происходит по принципу о х 

вата серии клавиш, что помогает естественному пальцевству.Он 
определяется смысловым содержанием фразы,ее гармонической о с 

новой.Обычно для учащихся чтение тональности с большим коли

чеством знаков(бемолей,диезов )овязано с определенными труднос 

тями.Это объясняется малой практикой применения их в работе и 
слабой ориентировкой на клавиатуре и требует определенного вни

мания и тренировки для исправления э т о г о упущения. 
При чтении с листа возможны упрощения при игре аккордов 

широкого расположения: опущение удвоений, проходящих нот 
чЛ.Филиппенко " С н е г  с н е ж о к " ) . 

Иногда в сложных аккомпанементах необходимы предваритель

ные упражнения для воспитания навыков быстрой ориентировки в 
сложной фактуре. Следует упростить ритм и задержания до гармо

нической опоры и проследить мелодичеокое движение б а с а . Пред

ставление связи движения басовых звуков  главное средство 
связного исполнения всех компонентов музыкальной Фразы. Полез

но проиграть последовательность , при егнув к приему сжатия 
гармонической фактуры, в ускоренном темпе. Это будет . способ 

ствовать более наглядному представлению динамического разви

тия. Важным условием для успешного чтения с листа является 
Йезостановочность исполнения. Читать лучше в ансамбле, что 
не позволит часто останавливаться . Для этого полезно следую

щее упражнение: ученику показывается аккордовая или попевоч

нал интонация в нотном т е к с т е , ч е р е з некоторое время он должен 

помнить •' и сыграть № изусть . В  сыент исполнения иокаэн 
вается следующая последовательность . Эта тренировка момен

"ального запоминания с п о с о б с т в у е т непрерывности процесса при 
чтении. Больную пользу для развития навыков чтения с листа 
искет принести ежедневная читка с листа фортепианных мвпиатгр. 
&ЖНО, чтоб она не сводилась к разбору, играть произведения 



необходимо без остановок и замедлений,^ нюансами, гак в кон

ц е р т е . На следующий день надо повторить прочтение. Результат 
в техническом и художественном отношении будет иным, начнет 
вырабатываться необходимая воля к выдержка. Как и з в е с т н о , а к 

компаниатор, который выступает В концерте вместе, с певцом, 
имеет широкий круг о б я з а н н о с т е й . Во время выступления может 
произойти самое непредвиденное: солист иолет забыть слова ИЛИ 

вступить раньше или позже  все эти о б с т о я т е л ь с т в а могут 
вызвать затруднения у неопытного концертмейстера. Поэтому нуж

на определенная тренировка. Педагог, который на занятиях и с 

полняет вокальную партию, монет нарочно "забыть" т е к с т и д о 

пускать ошибки в мелодии или во время вступления, а учащийся 
 пианист должен научиться мгновенно реагировать на сломившую

ся ситуацию. Такие упражнения в обстановке "концертных у с 

ловий" принесут определенную пользу.Нельзя забывать н о таном 
факторе, как переворачивание нот . Необходимо приучить учаще

г о с я делать ото самостоятельно путем нахождения наиболее 
удобных моментов или пропуска несущественных ч а с т н о с т е й . 

Что к а с а е т с я навыков транспонирования, то вначале матери

алом для этого должны служить совсем легкие аккомпанементы с 
небольшим количеством знаков . Вначале проводится анализ дан

ного произведения, затем анализ заданной повой тональности . 
Чаще в с е г о транспонирование необходимо в пределах не более 
терции. Начинают обычно о транспонирования на полутон ( у в е 

личенную приму), затем на интервал большой и малой секунды 
и терции, пользуясь методом интервального перемещения. По

добная работа требует тренировки и терпения. Большую роль в 
развитии тверческой активности учащихся играет навык подбира

ния по слуху . Эту работу следует начинать с определения л а 

д а , тональности произведения, его размера, характера. Далее 
необходимо сыграть гармоническую настройку ( т о н и к а  с у б д о м и 

"нанта  доминанта) и начать подбор~по слуху в данной т о н а л ь 

ности . Происходит" анализ модуляционных отклонении, определя

е т с я гармония каждого тонального эпизода . Б заключении работы 
полностью исполняется мелодия с сопровождением, либо аккомпа

немент при исполнении мелодии педагогом или учеником. Подбор 
п о слуху может осуществляться как домашнее задание с последу 

ющей проверкой на у р о к е . 
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На занятиях аккомпанементом распределение материала д о л 

жно осуществляться по принципу последовательности от п р о с т о 

го  к сложному, с учетом не только степени трудности ф о р т е 

пианной партии, но и глубины психологического замысла. Важ

нейшим этапом работы долине стать исполнительская практика, 
которая осуществляется в школе на праздничных и тематических 
?ечерах, для концертах для родителей, на переводных экзаменах 
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