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Введение

Проблема творческого развития личности в освоении музыкального искусства является одной из актуальных проблем современной музыкальной культуры. В исследовании закономерностей данного процесса особое значение имеют исследования в области акмеологической науки                         (А. А. Деркач, В. В. Зазыкин, Н. В. Кузьмина, С. Д. Пожарский и др.). Цель творческого развития личности в области искусства – это её восхождение к вершинам профессионализма и мастерства в избранном виде деятельности. Данное положение значимо и для подготовки учащихся в системе дополнительного образования, поскольку предметом содержания их обучения является область музыкально-исполнительского искусства, представленная художественными образцами в творческом наследии выдающихся композиторов. Обращение к области фортепианного обучения как области искусства ставит задачи необходимости учета специфических условий творческого развития личности в данном процессе как акмеологических условий.

 Освоение специфики содержания музыкального искусства является актуальной проблемой освоения практической деятельности – игры на музыкальном инструменте. В опыте развития фортепианного исполнительского искусства накоплена значительная методическая база относительно решения задач фортепианного обучения и воспитания личности (Ф. Куперен, Ж. Рамо, Ф. Э. Бах, Ф. Лист, М. Глинка,                      А. Рубинштейн, К. Игумнов, А. Гольденвейзер, Г. Нейгауз, А. Щапов и др.). Традиционно методика фортепианного обучения была сосредоточена на обосновании и разработке способов игры на инструменте. При этом внимание музыкантов было направлено на решение проблемы развития музыкальных и творческих способностей обучаемых. Однако проблема целенаправленного развития музыкального мышления в процессе музыкально – инструментального обучения не рассматривалась. Безусловно, необходимость осмысленности процесса исполнения музыкального произведения являлось необходимой установкой выдающихся педагогов-музыкантов. К сожалению, методической обоснованности необходимости развития мыслительной деятельности музыканта-исполнителя соответственно специфике содержания музыкально – исполнительской деятельности не было представлено в методических трудах. Разработанная   Б. В. Асафьевым интонационная теория как учение о специфике музыкального мышления ознаменовала новый этап в осмыслении содержания деятельности музыканта-исполнителя и определении новых методических подходов к музыкально-инструментальному обучению.

Согласно позиции Б. В. Асафьева, музыка есть интонационное искусство. Как любой другой вид практической деятельности, музыкальная деятельность осваивается с помощью реализации особой направленности мышления, адекватной специфике содержания музыкальной деятельности. Поэтому музыкальное мышление реализуется в интонационных процессах мысленно, формируемых в сознании музыканта, и реально воспроизводимых в звучании инструмента. Качество мысленно представляемых интонационных процессов будет соответствовать и качеству практической деятельности музыканта. В настоящее время научно обусловлена позиция, согласно которой игра на инструменте, в частности, на фортепиано, есть процесс инструментального интонирования (А. В. Малинковская). В этой связи обучение искусству инструментального интонирования учащихся всецело предопределено реализацией цели освоения специфики музыкального мышления. Необходимость достижения поставленной цели подтверждает актуальность избранной темы исследования. В инструментальном обучении учащихся существует противоречие, согласно которому, с одной стороны требуется всемерное приобретение необходимого качества инструментально – исполнительской деятельности, с другой стороны, отсутствие целенаправленного внимания педагогов к освоению учащимися специфики музыкального мышления. В этой связи сформулирована проблема исследования: каковы акмеологические условия развития музыкального мышления в инструментально-исполнительской деятельности как области искусства? Таким образом, актуальность темы исследования заключается в необходимости обоснования акмеологических условий, направленных на развитие у учащихся музыкального мышления относительно его специфики, адекватной  специфике содержания инструментально – исполнительской деятельности. 

Объектом исследования является содержание инструментально – исполнительского обучения учащегося в системе дополнительного музыкального образования.

Предметом исследования являются акмеологические условия развития музыкального мышления в инструментально – исполнительском обучении.

Целью исследования является определение акмеологических условий развития музыкального мышления учащегося в системе дополнительного музыкального образования.

Гипотеза исследования – достижение продуктивных результатов в развитии музыкального мышления учащихся будет возможным при соблюдении следующего ряда акмеологических условий:

–стимулирование позитивной мотивации учащихся к освоению содержания музыкальной деятельности и самореализации в ней;

–включение учащихся в активное восприятие и воспроизведение интонационного содержания музыкальной деятельности, воплощающего его специфику;

–стимулирование рефлексии (самопознание) учащихся в процессе освоения интонационного содержания деятельности.

В связи с указанной целью задачами исследования являются:

1. Выявление особенностей развития музыкального мышления учащихся в инструментально-исполнительском обучении.

2. Обоснование сущности позитивной мотивации к инструментально – исполнительской деятельности и обеспечение её стимулирования  у учащихся.

3. Активное включение учащихся в инструментально – исполнительскую деятельность как художественно – творческий процесс.

4. Стимулирование рефлексии учащихся в инструментально – исполнительской деятельности как фактора достижения продуктивных результатов в развитии музыкального мышления.

Методологической основой исследования выступают труды ученых в области акмеологической науки (А. А. Деркач, В. В. Зазыкин,                        Н. В. Кузьмина, С. Д. Пожарский и др.), общей психологии по проблема развития личности (Л. С. Выготский,  Ю. Б. Гиппенрейтер, П. Я. Гальперин, С. Л. Рубинштейн и др.), психологические труды в области развития мышления (С. Л. Рубинштейн, Р. С. Немов, О. К. Тихомиров), труды в области психологии развития музыкальных способностей (Б. М. Теплов, Д. К. Кирнарская, Е. В. Назайкинский, М. С. Старчеус), труды в области музыкознания (Б. В. Асафьев, В. В. Медушевский), методическое наследие выдающихся музыкантов-педагогов (Ф. Лист, К. Игумнов, Г. Нейгауз и др.), методики в области фортепианного обучения (А. Д. Алексеев, А. П. Щапов, Г. М. Цыпин, А. В. Малинковская и др.).

Методы исследования:

–  теоретические методы научного познания (анализ, обобщение, синтез, классификация); 

– эмпирические методы (наблюдение, опрос, анализ прогрессивного исполнительского и педагогического опыта в области фортепианного искусства, моделирование).

Теоретическая значимость исследования заключается в обосновании акмеологических условий развития музыкального мышления у учащихся в инструментально – исполнительской деятельности, а также сущности акме-мышления личности в музыкально – исполнительской деятельности.

Практическая значимость состоит в обосновании технологического подхода к освоению специфики музыкального мышления учащимися в инструментально – исполнительской подготовке.

Структура работы  состоит из введения, трех глав, заключения, списка литературы и приложений.

Глава 1.  Теоретико-методологические предпосылки развития музыкального мышления учащегося в музыкально – исполнительской подготовке.

1.1 Психологическая наука о развитии мышления личности.

  Категория «мышление» имеет давнюю историю использования в разных науках, и на протяжении всей истории (она начинается как минимум с XVII века) разными психологами, а также представителями различных наук оно характеризовалось по-разному. 

С точки зрения Ю. Б. Гиппенрейтер, мышление является высшим познавательным процессом. Оно представляет собой порождение нового знания, активную форму творческого отражения и преобразования человеком действительности. Мышление порождает такой результат, какого ни в самой действительности, ни у субъекта на данный момент времени не существует. Мышление (в элементарных формах оно имеется и у животных) также можно понимать как получение новых знаний, творческое преобразование имеющихся представлений [50].

 Отличие мышления от других психологических процессов состоит также в том, что оно почти всегда связано с наличием проблемной ситуации, задачи, которую нужно решить, и активным изменением условий, в которых эта задача задана. Мышление в отличие от восприятия выходит за пределы чувственно данного, расширяет границы познания. В мышлении на основе сенсорной информации делаются определенные теоретические и практические выводы. Оно отражает бытие не только в виде отдельных вещей, явлений и их свойств, но и определяет связи, существующие между ними, которые чаще всего непосредственно, в самом восприятии человеку не даны. Свойства вещей и явлений, связи между ними отражаются в мышлении в обобщенной форме, в виде законов, сущностей [38].

 На практике мышление как отдельный психический процесс не существует, оно незримо присутствует во всех других познавательных процессах: в восприятии, внимании, воображении, памяти, речи. Высшие формы этих процессов обязательно связаны с мышлением, и степень его участия в этих познавательных процессах определяет их уровень развития[50].

 Мышление – это движение идей, раскрывающее суть вещей. Его итогом является не образ, а некоторая мысль, идея. Специфическим результатом мышления может выступить понятие – обобщенное отражение класса предметов в их наиболее общих и существенных особенностях [33].

Мышление – это процесс решения задач. Под задачами здесь понимаются вопросы, на которые не существует очевидных ответов. Задачи имеют исходные условия, в которых нужные знания потенциально заданы. Путем преобразования исходных условий по определенным правилам, например по законам логики, эти знания можно получить [13].

Согласно позиции В. А. Крутецкого, мышление — это также процесс опосредствованного познания человеком окружающего мира [20]. В частности, человеку для получения нужных ему знаний необходимы не только органы чувств, но и возможно также применение дополнительных средств для достижения цели.

Мышление характеризуется как процесс обобщенного познания человеком действительности, то есть получения общих представлений о ней на уровне понятий [44]. Это – знания о самом главном и существенном, что характеризует соответствующие явления и предметы.  Знания заключают в себе понятия, то есть они связаны с определенным обобщающим словом, содержанием, значение которого определяется как понятие. Оперирование знаниями как понятиями характеризует процесс мышления. Вместе с тем мышление – это вид деятельности, благодаря которому человек, включая его в другие познавательные процессы, превращает их в высшие психические функции. Действительно, высшие формы восприятия, внимания, воображения, памяти и речи человека самым тесным образом связаны с мышлением и вполне соответствуют всем тем определениям мышления, которые были даны выше [50]. 

 Мышление — это особого рода теоретическая и практическая деятельность, предполагающая систему включенных в нее действий и операций ориентировочно-исследовательского, преобразовательного и познавательного характера. Ю. Б. Гиппенрейтер определяет классификацию видов мышления. Существуют теоретический и практический виды мышления. Они в свою очередь еще делятся: теоретическое мышление на понятийное и образное, практическое мышление на наглядно-образное и наглядно-действенное [50]. Рассмотрим основные виды мышления.

Теоретическое понятийное мышление – это такое мышление, пользуясь которым человек в процессе решения задачи обращается к понятиям, выполняет действия в уме, непосредственно не имея дела с опытом, получаемым при помощи органов чувств. Он обсуждает и ищет решение задачи с начала и до конца в уме, пользуясь готовыми знаниями, полученными другими людьми, выраженными в понятийной форме, суждениях, умозаключениях. Теоретическое понятийное мышление характерно для научных теоретических исследований.

Теоретическое образное мышление отличается от понятийного тем, что материалом, который использует человек для решения задачи, являются образы. Они или непосредственно извлекаются из памяти, или творчески воссоздаются воображением. Таким мышлением пользуются представители областей искусства: литературы, музыки, живописи, хореографии и т.д. В основе их деятельности – постижение ее образного содержания. В ходе решения мыслительных задач соответствующие образы мысленно преобразуются и приобретают новое качество, необходимое для решения поставленной задачи в ходе освоения деятельности. 

 Оба рассмотренных вида мышления – теоретическое понятийное и теоретическое образное – в  действительности, как правило, проявляются в единстве. Они дополняют друг друга, раскрывают человеку разные, но взаимосвязанные стороны бытия. Теоретическое понятийное мышление дает хотя и абстрактное, но вместе с тем наиболее точное, обобщенное отражение действительности. Теоретическое образное мышление позволяет получить конкретное субъективное ее восприятие, которое не менее реально, чем объективно-понятийное. Без того или другого вида мышления восприятие действительности не было бы столь глубоким и разносторонним, точным и богатым разнообразными оттенками, каким оно является реально.

 Отличительная особенность следующего вида мышления – практического наглядно-образного – состоит в том, что мыслительный процесс в нем непосредственно связан с восприятием мыслящим человеком окружающей действительности и без него совершаться не может. Данная форма мышления наиболее полно и развернуто представлена у детей дошкольного и младшего школьного возраста, а у взрослых — среди людей, занятых практической работой. Этот вид мышления достаточно развит у всех людей, кому часто приходится принимать решение о предметах своей деятельности, только наблюдая за ними, но непосредственно их не касаясь[50].

 Последний из видов мышления – это наглядно-действенное. Его особенность заключается в том, что сам процесс мышления представляет собой практическую преобразовательную деятельность, осуществляемую человеком с реальными предметами. Основным условием решения задачи в данном случае являются необходимые действия с соответствующими предметами. Этот вид мышления широко представлен у людей, занятых производственным трудом, результатом которого является создание какого-либо конкретного материального продукта.

  Перечисленные виды мышления выступают одновременно и как уровни его развития. Теоретическое мышление считается более совершенным, чем практическое, а понятийное представляет собой более высокий уровень развития, чем образное. Разница между теоретическим и практическим видами мышления, по мнению Б. М. Теплова, состоит лишь в том, что «они по-разному связаны с практикой. Работа практического мышления в основном направлена на разрешение частных конкретных задач, тогда как работа теоретического мышления направлена в основном на нахождение общих закономерностей» [46]. И теоретическое, и практическое мышления связаны с практикой, но в случае практического мышления эта связь имеет более прямой, непосредственный характер. 

Особое значение в деятельности мышления имеет её связь с определенной логикой. Соответственно, в структуре мышления можно выделить следующие логические операции: сравнение, анализ, синтез, абстракция и обобщение [44]. 

Сравнение вскрывает тождество и различие вещей. Результатом сравнения, кроме того, может стать классификация. Анализ – это расчленение предмета, мысленное или практическое, на составляющие его элементы с последующим их сравнением. Синтез есть построение целого из аналитически заданных частей. Анализ и синтез обычно осуществляются вместе, способствуют более глубокому познанию действительности. «Анализ и синтез, — писал С. Л. Рубинштейн, — «общие знаменатели» всего познавательного процесса. Они относятся не только к отвлеченному мышлению, но и к чувственному познанию и восприятию [39]. 

Существеннейшими сторонами  мышления являются абстракция и обобщение.

Абстракция – это выделение, вычленение и извлечение одной какой-нибудь стороны, свойства, момента явления или предмета, в каком-нибудь отношении существенного, и отвлечение от остальных для более тщательного изучения[39]. Обобщение выступает как соединение существенного (абстрагирование) и связывание его с классом предметов и явлений. Понятие становится одной из форм мысленного обобщения [50]. Конкретизация выступает как операция, обратная обобщению. Она проявляется, например, в том, что из общего определения – понятия – выводится  суждение о принадлежности единичных вещей и явлений определенному классу [50]. Кроме рассмотренных видов и операций, имеются еще и процессы мышления. К ним относятся суждение, умозаключение, определение понятий, индукция, дедукция[44].

 Хотя логические операции органически входят в состав мышления, оно не всегда выступает как процесс, в котором действуют только логика и разум. В процесс мышления зачастую вмешиваются, изменяя его, эмоции. С точки зрения С. Л. Рубинштейна, эмоциональное мышление активно влияет на принятие искомого решения [39]. Регулятивная функция эмоций в мышлении проявляется в том, что они способны активизировать поиск нужного решения в том случае, если он ведется в правильном направлении, и замедляют его, если интуиция подсказывает, что избранный ход направления мысли ошибочен [50].

 Существуют индивидуально своеобразные типы мышления. Одну из классификаций типов мыслительной деятельности людей по признакам экстраверсии и интроверсии, доминирования рационального или иррационального, эмоционального и логического в процессах мышления предложил К. Юнг, который выделил следующие типы людей по характеру мышления: интуитивный тип, характеризующийся преобладанием эмоций над логикой; мыслительный тип, которого отличает примат логики над интуицией и чувством.

Особый вид  мышления как продуктивного – это творческое мышление. Рассмотрим особенности творческого мышления.

Одним из исследователей, пытавшихся охарактеризовать творческое мышление, был Дж. Гилфорд [49]. Он считал, что «творческость» мышления связана с доминированием в нем четырех особенностей:

– оригинальность, нетривиальность, необычность высказываемых идей, ярко выраженное стремление к интеллектуальной новизне. 

 – семантическая гибкость, т.е. способность видеть объект под новым углом зрения, обнаруживать его новое использование, расширять функциональное применение на практике.

  –образная адаптивная гибкость, т.е. способность изменить восприятие объекта таким образом, чтобы видеть его новые, скрытые от наблюдения стороны.

–семантическая спонтанная гибкость, т.е. способность продуцировать разнообразные идеи в неопределенной ситуации, в частности в такой, которая не содержит ориентиров для этих идей. 

Дж. Гилфорд считал, чем больше знаний имеет человек, тем разнообразнее будут его подходы к решению творческих задач. Однако соответствующие знания должны быть разнонаправленными, так как они обладают способностью ориентировать мышление на различные подходы к решению. Исследованию проблемы преодоления недостатков на пути самореализации творческой личности посвящены работы Г. Линдсей,           К. Холл[49]. Различается также критическое мышление, которое на выявление недостатков в суждениях и  поступках других людей. Характеристику творческого мышления обосновывают его направленностью на открытие принципиально нового знания как результата генерации собственных оригинальных идей.

С понятием творчества неразрывно связано понятие интеллекта. Под ним понимается совокупность самых общих умственных способностей, обеспечивающих человеку успех в познавательной деятельности [26]. 

Имеют место теории, объясняющие процесс мышления. Есть теории, которые исходят из гипотезы о наличии у человека природных, не изменяющихся под влиянием жизненного опыта интеллектуальных способностей. Наиболее отчетливо она представлена в гештальттеории мышления (М. Вертгеймер, В. Кёлер, К. Коффка, К. Дункер). А также есть теории, в основу которых положено представление о том, что умственные способности человека в основном формируются и развиваются прижизненно[26]. Они объясняют мышление, исходя из воздействия внешней среды, из идеи внутреннего развития субъекта или взаимодействия того и другого.

В отечественной психологической науке мышление стали понимать как особый вид познавательной деятельности. Через введение в психологию мышления категории деятельности было преодолено противопоставление теоретического и практического интеллекта, субъекта и объекта познания.  Открылась новая связь, существующая между деятельностью и мышлением, а также между различными видами самого мышления. Появилась возможность ставить и решать вопросы о его формировании и развитии у детей в результате целенаправленного обучения. Мышление в теории деятельности стали понимать как прижизненно формирующуюся способность к решению разнообразных задач и целесообразному преобразованию действительности, направленному на то, чтобы открывать скрытые от непосредственного наблюдения ее стороны [50], [23].

В частности, А. Н. Леонтьев отмечал, что мышление человека не существует вне общества, вне языка, вне накопленных человечеством знаний и выработанных им способов мыслительной деятельности. Отдельный человек становится субъектом мышления, лишь овладев языком, понятиями, логикой. Он выделяет внутреннюю, мыслительную деятельность, которая имеет принципиально то же самое строение, что и внешняя практическая деятельность. Деятельностная теория мышления способствовала решению многих практических задач, связанных с обучением и умственным развитием детей. На базе ее были построены такие теории обучения, как теория                          П. Я. Гальперина, теория Л. В. Занкова, теория В. В. Давыдова [50].

 Один из наиболее известных психологов современности, швейцарский ученый Ж. Пиаже предложил теорию развития интеллекта в детстве, которая оказала большое влияние на современное понимание его развития. В теоретическом плане он придерживался мысли о практическом, деятельностном происхождении основных интеллектуальных операций [55]. В нашей стране наиболее широкое практическое применение в обучении мыслительным действиям получила теория формирования и развития интеллектуальных операций, разработанная П. Я. Гальпериным (теория поэтапного формирования умственных действий)[9]. 

Особого внимания заслуживает разработка психологии творческого мышления профессионала, получившая свое обоснование в трудах                 М. М. Кашапова. Как полагает ученый, ведущей функцией профессионального мышления является обнаружение проблемности в тех или иных ситуациях деятельности[15, с. 196]. Он обосновывает два уровня мышления: ситуативный уровень как решение комплекса текущих проблемных ситуаций и надситуативный, связанный с разрешением проблемной ситуации, выводящей на перспективы его личностного развития. Данные положения оправданы и для музыкально-исполнительской деятельности, поскольку уже на начальном этапе музыкального обучения формируются основы профессионального мышления, а достижение надситуативного уровня его развития определяет перспективы возможной творческой самореализации в дальнейшем[16, с. 37].

Итак, мы рассмотрели понятие «мышление» с психологической точки зрения. Таким образом, любая мыслительная деятельность человека, связана ли она со строгой логикой научного мышления или поэтическими озарениями мышления художественно-образного, всегда уходит своими истоками в знания о предмете, основывается на системах представлений и понятий о том или ином материале. Это  положение психологической науки не утрачивает своего значения и в специфической сфере музыкального мышления.

1.2 Прогрессивный опыт развития музыкального мышления в теории и практике музыкального образования.

Проблема музыкального мышления как таковая существует в современной науке (теоретическом музыкознании, психологии и  педагогике) относительно недавно. В то же время генетические истоки этой проблемы просматриваются с достаточно далеких времен. Еще в трактатах авторов XVIII века можно встретить выражение "музыкальная мысль", хотя употреблялась терминология такого рода чаще всего в несколько ином контексте, нежели употребляется в наши дни. Сам смысл, вкладывавшийся в нее, был, в общем, достаточно метафоричным. Под музыкальной мыслью имелся в виду, как правило, тот или иной мелодический рисунок, звуковой узор, обычный напев - хотя нельзя не признать, что и такое толкование в принципе имеет право на существование, не случайно оно и сегодня бытует в музыкальной публицистике и критике. 

 Примерно в том же ключе трактовал "музыкальную мысль" и           И.Ф. Гербарт, видный немецкий философ, психолог и педагог конца XVIII -  первой половины XIX в. В круг интересов Гербарта, наряду со многим другим, входила и музыка. Последовательность звуков, заключающая в себе определенный музыкальный смысл и отвечающая вкусам, эстетическим пристрастиям слушателей, и именовалась Гербартом "мыслью". Важным, впрочем, было другое – то, что Гербарт одним из первых среди крупных западноевропейских педагогов и психологов обратился к феномену музыкального мышления, которое он истолковывал в русле ассоциативной психологии. Ученый фактически не разграничивал процессы музыкального мышления и процессы музыкального восприятия, музыкальной памяти: они составляли для него некое синкретическое единство. Такая позиция вполне соответствовала состоянию психологической науки на данном этапе исторического развития. 

 В то же время нельзя не отметить, что к проблеме музыкального мышления – в ее педагогическом ракурсе – имело косвенное отношение разработанное Гербартом учение о роли апперцепции в приобретении и усвоении учащимися новых знаний, его идея о планомерности и систематичности учебного процесса, концепция воспитывающего обучения, а также некоторые другие научно-практические положения немецкого педагога и психолога [36, с. 225 – 226]. 

 Важный вклад в становление теории музыкального мышления был сделан Э. Гансликом (1825-1904), австрийским музыкальным критиком, который создал собственную теорию эстетики, изложившую в своем труде «О музыкально-прекрасном» (1854). Центральным для музыкально – эстетической теории Ганслика стало понятие абсолютной музыки.

 Для Ганслика атрибутивным свойством бытия музыки был с движение, перемещение "чистых" звуковых форм в пространстве и времени. Соответственно, отличительной чертой музыкального мышления становилась, по Ганслику, способность индивида ощущать эволюционное развитие, трансформацию звукоидей. Мыслить – значит соотносить, сопоставлять то, что звучит в данный момент, с тем, что уже отзвучало, а по возможности и с тем – если "мыслит" музыкально одаренный и профессионально "подкованный" индивид, - что должно будет прозвучать в дальнейшем, по ходу развития музыкальных идей. Приоритетное место в рамках этой концепции отводилось, естественно, музыкальной фантазии и воображению. Среди музыкальных выразительных средств на первое место выдвигался мелос [36, с. 226 – 227].

Сказанное в полной мере может быть отнесено и к Г. Риману. Значимость его теоретико-музыковедческих разработок заключалась в обосновании не только правомерности общепсихологических подходов к явлениям музыкального искусства, но и правомочности употребления самой категории "музыкальное мышление". Относительно музыкально-мыслительного процесса он характеризует ряд специфических операциональных особенностей и свойств, в соответствии с которыми основными составляющими музыкальных произведений становятся ритм и гармония, а главным семантическим (выразительно-смысловым) началом – мелодия в сочетании с динамикой и агогикой.

Дальнейшие изыскания в области музыкального мышления касались в ряде случаев вопросов соотношения эмоционального и рационального в деятельности музыканта-профессионала (композитора, исполнителя). Специалисты, в число которых входили музыковеды, психологи, педагоги, философы, соглашались чаще всего в том, что дифференцировать эти процессы и "разводить" их можно лишь на чисто теоретическом уровне. На практике, в сфере художественного творчества, они образуют сложный синтез ("чувство-мысль", согласно определению Н. К. Рериха) [36, с. 227 – 228].

К первым десятилетиям XX века в Европе и в России были созданы концепции, напрямую выводящие к проблемам музыкального мышления. Среди создателей таких концепций одно из первых мест бесспорно принадлежит Б. В. Асафьеву. Суть его учения заключается в том, что музыкальная мысль, на которой концентрируется внимание в каждой его крупной работе, проявляется и выражает себя через интонирование. Наряду с Б. В. Асафьевым, многократно высказывался по проблемам музыкального мышления и музыкальной речи Б. Л. Яворский(1877 – 1942) –   русский и советский музыковед, педагог, композитор, общественный деятель, создатель широко известной в свое время теории ладового ритма, которая рассматривается как новый этап в становлении концепции музыкального мышления[36, с. 231]. Труды Б. В. Асафьева и Б. Л. Яворского заложили основу для дальнейших исследований в области музыкального мышления и музыкальной речи, появившихся в стране во второй половине XX в. Видное место среди этих исследований принадлежит трудам Л. А. Мазеля. Значителен его вклад в разработку категории образа как основной семантической и структурной единицы художественного мышления, включая и музыкальное. Исследователь подчеркивал, что художественный образ есть некое обобщение, данное через конкретное, чувственно воспринимаемое явление, в частности, явление музыкального искусства (произведение композитора, интерпретированное и воссозданное в реальном звучании музыкантом-исполнителем или исполнительским коллективом). При этом он отмечал особую роль личностно-профессиональных качеств музыканта как художника. Музыкальное мышление, выявляя "человеческую личность во всей ее полноте", обнаруживает себя на различных этажах психики, задействуя эмоции и интеллект, уходя на самые глубины подсознания и восходя на вершины сознания [25, с. 15 – 16]. 

Мышление, а также и речь в своем единстве выступают феноменом духовного в человеке. Поэтому к речи, ее природе, структуре и функциям  обращались многие специалисты, занимавшиеся проблемами музыкального мышления. Традиционно связывают понятия «музыкальная речь» и «музыкальный язык». Л. А. Мазель характеризует совокупность исторически сложившихся средств музыкальной выразительности как явление музыкального языка. "Выражение "музыкальный язык" по происхождению своему метафорично, т.е. основано на образном сравнении выразительных средств музыки, служащих передаче ее идейно-художественного содержания, со средствами словесного языка, служащими выражению мыслей, передаче мыслей"[24, с. 22]. 

В 70 – 80-е годы музыкальное мышление исследовалось                          М. Г. Арановским (1928 – 2009), В. В. Медушевским и некоторыми другими учеными [36, с. 233]. Как свидетельствует Г. М. Цыпин категория "музыкальное мышление", по Арановскому, взятая в отрыве от такого атрибутивного качества, как язык, представляется весьма неопределенной, расплывчатой. Однако то же мышление, "определяемое нормами музыкального языка наполняется "языковым содержанием" (его материалом становятся элементы и правила данного языка) и предстает как "языковое мышление", как реализация в деятельности специфической "музыкально-языковой способности""[3, с. 93]. 

 Итак, музыкальный язык не просто форма, оболочка, некая звуковая "плоть", заключающая в себе то или иное музыкальное содержание. "Музыкальный язык находится как бы между информацией, которая должна перейти в материальную структуру, и самой этой структурой. Язык помогает ее создавать. Вот почему проблема музыкального языка оказывается центральной при изучении музыкального мышления"[3, с. 93]. 

 Как средство коммуникации, духовного общения между людьми и, одновременно, как структуру, в недрах которой зарождаются и оформляются сами музыкальные мысли, трактует музыкальный язык и Медушевский. Анализируя коммуникативную функцию музыкального языка в широком музыкально-психологическом и философском контексте, он вводит в научный оборот категорию "музыкального знака", подчеркивая, что эта категория "по своей обобщенности рядоположена таким категориям музыкальной теории, как музыкальное произведение, музыкальный язык, жанр, стиль"[29, с. 80]. 

 Категория музыкального знака, по Медушевскому, вбирает в себя и терминологически обобщает такие традиционные для музыкознания понятия, как выразительное средство, интонация и проч., т.е. понятия, которыми пользовались ранее Л. А. Мазель, В. А. Цуккерман, С. С. Скребков и др. Категория музыкального знака, согласно Медушевскому, более соответствует современным концепциям мышления (включая и музыкальное мышление), а также тесно связанным с ними направлением в науке - семиотикой, изучающей средства выражения и передачи смысла от человека к человеку, от человека к сообществу людей и т.д., направлением, в рамках которого изучаются отношения между знаковыми структурами и теми, кто пользуется ими, - создает их либо интерпретирует содержащуюся в них информацию. "Связь между материальным звучанием и психикой человека, - пишет Медушевский, - между звучанием и жизненной реальностью, между музыкальным произведением и музыкальным языком, стилем, жанром, между сознанием одного человека и сознанием общества, между музыкальным тезаурусом человека (его опытом, неосознаваемой физиологической памятью) и активной музыкальной деятельностью (сочинением, восприятием, исполнением, припоминанием) осуществляется с помощью музыкальных единиц, более мелких, чем музыкальные произведения. Эти единицы находятся в центре всех пересечений: они существуют и в реальных звучаниях, и в психике людей - как единицы музыкального языка, как то общее, что присутствует в разных музыкальных текстах, и как единицы музыкальной речи, т.е. в составе конкретного музыкального произведения"[29, с. 83 – 84]. В качестве музыкальных знаков В. В. Медушевский рассматривает систему музыкальных выразительных средств.

Категория музыкального знака как обобщенной, генерализированной единицы музыкальной речи, согласно учению Медушевского, способствует выходу не только на теории других видов искусств и эстетику, но и еще более далекие науки – семиотику, психологию и нейрофизиологию[29, с. 113]. 

Наряду с  Медушевским также М. С. Каган выступает за новые, современные подходы к проблеме "музыкальное мышление – музыкальный язык".  Он связывает трактовку музыки как особого языка с развитием семиотики - новой науки, сделавшей своим предметом общие законы хранения и передачи информации, для которых словесные средства оказывались лишь одним из многих коммуникативных каналов. С этих позиций музыка должна рассматриваться «как другой, несловесный, хотя и легко соединяющийся со словесным, язык человеческого общения»[14, с. 42].

Особого внимания требует изучение специфики музыкального мышления. Специфика художественно – творческого  содержания музыкально – исполнительской деятельности предполагает воспитание разносторонности мыслительной деятельности в процессе интерпретации музыкальных произведений. Специфика интеллектуальных умений проявляется в ходе анализа выразительных средств художественного образа, раскрывающих содержание музыкального произведения. Выделяются основные направления развития музыкального мышления, а также определяет цели, задачи и методы его совершенствования [41].

В контексте теории Б. В. Асафьева, ставится цель интонационного воспитания личности, которое направлено на создание условий, способствующих глубокому и адекватному усвоению интонационного содержания художественно – образных явлений музыкального искусства. Интонационное воспитание – это целостное развитие личности непосредственно в ходе постижения специфики содержания музыкального искусства как творческого процесса.

В инструментальной подготовке учащихся решение проблемы их интонационного воспитания начинается с этапа восприятия музыкальных явлений, с осознания их интонационной выразительности. Формирование восприятия, направленного на осмысление художественных достоинств музыкального произведения, начинается с дифференциации наиболее доступных для восприятия музыкальных выразительных средств художественного образа еще в детском возрасте, а затем, по мере усложнения поставленных задач, в процессе восприятия формируется способность к дифференциации и осмыслению выразительных средств во всей полноте их художественной значимости, без чего невозможно видение художественной целостности исследуемых явлений музыкального искусства.

В этой связи активизация интонационных процессов, сопровождающих музыкальное восприятие, способствует осмыслению воспринимаемой музыкальной информации. В основе развития музыкального мышления лежит формирование интеллектуальных умений, способствующих освоению художественно – творческого содержания музыкальной деятельности.

Формирование интеллектуальных умений стимулирует развитие и совершенствование сферы художественно – образного мышления, что является одной из важнейших целей профессионального становления личности учащихся. У них необходимо сформировать способность воспринимать музыкальную информацию с целью выявления в ней художественного смысла. В этом состоит суть процесса интерпретации музыкально – художественных явлений и при их восприятии, и в творческом освоении.

Интонационное постижение и переосмысление содержания явлений музыкального искусства – процесс творческий. В нем осуществляется не только открытие нового, того, что еще было непознанным, но формируется и расширяется жизненный и музыкальный опыт личности. Приобретаются новые эмоциональные впечатления, знания в области музыкального искусства, способы практической работы, благодаря чему не только стимулируется преобразовательная функция деятельности в познании художественных явлений, но преобразуется в ней и сама личность. Мыслительная переработка информации художественно – творческого содержания активизирует психические процессы: восприятие, воображение, внимание, память и другие, порождает установку на воспроизведение художественного образа как явления нового и уникального в личном опыте учащегося. Саморегуляция, самокоррекция, которые свойственны интеллектуальным умениям, повышают их качество и способствуют художественно – творческому самопроявлению личности в процессе адекватного восприятия и практического воспроизведения музыкальных впечатлений [41, с. 35 – 40]. 

В итоге следует сделать вывод. Проблема развития музыкального мышления освещается в целом ряде работ в области музыкальной психологии и музыкознании (Б. В. Асафьев, М. Г. Арановский,                       В. В. Медушевский, Г. М. Цыпин и др.). В сфере педагогики музыкального образования этой проблеме также уделяется большое внимание. Методологической основой исследования проблемы музыкального мышления является интонационная теория Б. В. Асафьева. Интонационная природа музыки, имеющие место особенности интонационных процессов в ее восприятии, а также специфика музыкального мышления – данные вопросы глубоко и всесторонне освещаются в трудах ученого.

1.3 Концептуальный подход к обоснованию специфики музыкального мышления в музыковедческой науке.

 Музыкальное мышление представляет собой реальную психическую деятельность, с помощью которой личность приобщается к высотам музыкального искусства, постигает смысл заключенных в нем духовных ценностей [36]. Очень важным является развитие музыкального мышления во всей разносторонности его проявления. В области развития музыкального мышления особое значение имеет освоение его специфики, воплощаемой в интонационной форме мыслительной деятельности. Интонационная сфера мышления включает многообразие проявлений как в ходе постижения содержания музыкальных выразительных средств художественного образа, так и в усвоении качественных особенностей способов музыкально-исполнительской и педагогической деятельности.

Проблема развития музыкального мышления – это  проблема, решение которой способствует развитию и совершенствованию личности, её восхождению к вершинам музыкально-исполнительской деятельности. В этом контексте проблема развития мышления имеет не только психологический смысл, но и акмеологический. Развитие мышления – это путь постижения резервов саморазвития личности. В этой связи положения акмеологической науки являются фундаментальными в решении поставленной проблемы.

Восхождение к совершенству – это «движение от исходной точки развития к точке наивысшего достижения результата (вершины) АКМЕ как воплощение лучших идеальных свойств» [21, с. 8]. Акмеологическая наука ставит целью комплексное развитие личности в условиях достижения наивысших результатов в продуктивной деятельности. Продуктивность музыкально-исполнительского творчества обусловлена качеством мыслительных операций, направленных на освоение специфики содержания явлений музыкального искусства.

Освоение художественно-творческого содержания музыкально-исполнительской деятельности зависит от уровня развития музыкального мышления, при этом процесс глубокого постижения его специфики имеет акмеологическую направленность, которая ведет к достижению продуктивных результатов музыкально-исполнительской деятельности. Правомерно рассматривать овладение способами мыслительной деятельности в качестве процесса акме-развития личности учащегося.

Деятельность музыкального мышления, направленная на воспроизведение художественно-образного содержания явлений музыкального искусства, носит творческий характер. Развитие мышления предопределено стремлением личности к воспроизведению в звучании инструмента художественных намерений, в соответствии с которыми он избирает необходимое качество практических умений, ориентируясь при этом на их адекватность художественно-образному характеру интонационно-интеллектуальных способов музыкально-исполнительской деятельности [41, с. 9].

Выявление смысловой определенности интонационных процессов является ведущей целью музыкально-исполнительского и педагогического творчества выдающихся представителей отечественной музыкальной культуры (А. Б. Гольденвейзер, К. Н. Игумнов, Г. Г. Нейгауз, С. Е. Фейнберг и др.). Творческое наследие выдающихся музыкантов, их позиции относительно освоения специфики музыкального языка и развития личности в этом процессе содержит ценную информацию для определения условий развития музыкального мышления личности на всех этапах её развития, в том числе и на начальном этапе музыкального обучения в системе дополнительного образования.

Обратимся к научным основам освоения специфики музыкального мышления. Одним из выдающихся ученых, который обращался к данным вопросам, является Б. В. Асафьев. Музыка, по определению Б. В. Асафьева, является «интонационным искусством», и в этой связи специфику музыкального мышления определяют именно интонационные процессы. Согласно позиции Б. В. Асафьева, музыкальные выразительные средства комплексно характеризуют содержание музыкальной интонации и в силу этой особенности имеют интонационный характер. Художественно-образный смысл выразительных средств постигается и воспроизводится интонационным способом, а достигнутое необходимое качество интонационных процессов, реализуемых в звучании инструмента, является следствием высокого уровня сформированности интеллектуальных умений обучаемого [5].

Важно отметить, что создание интонационной теории Б. В. Асафьева как учения о специфике музыкального мышления, проявляющегося в процессе восприятия и воспроизведения музыкальных образов, было связано с утверждением ведущего значения вокального начала в музыке. Певучесть как качество инструментального звучания всегда считалась одним из важнейших критериев оценки профессионального исполнения музыкальных произведений. Об этом свидетельствуют методические установки выдающихся зарубежных музыкантов – Ф. Куперена, Ж. Рамо, Ф. Э. Баха, Ф. Шопена, Ф. Листа, а также и отечественных – М. И. Глинки, Г. Г. Нейгауза, А. Б. Гольденвейзера и др. [2] 

Исторически сложившейся принцип певучей игры получил обоснование в области современной теории инструментальной подготовки музыкантов, в частности, в работах А. В. Малинковской, в которых содержится глубокий анализ явления инструментального интонирования в его историческом и содержательно-технологическом аспектах [27]. Данная теория сложилась также под влиянием исследовательской позиции и взглядов Б. В. Асафьева. 

Развитие способности слуха воспринимать выразительный смысл музыкальной интонации – необходимое условие музыкально-творческого развития обучаемого. Восприятие и воспроизведение качества музыкальных интонаций на инструменте всецело зависит от развития слуховых представлений в данном направлении. Не только изучение сольфеджио, но и игра на инструменте требуют высокоразвитой способности слуха выявлять эмоционально-выразительную сторону музыкальной интонации, то есть ее художественно-образный смысл. Развитие ритмических представлений также относятся к необходимым условиям освоения специфики содержания музыкальной деятельности благодаря активности мыслительных процессов, соответствующих специфике деятельности. Важнейшим выразительным компонентом мелодии Б. В. Асафьев считал ритм. В русле интонационной теории ритм охарактеризован им как интонационное явление: «Ритм – не абстрактность: он интонационный стержень» [5, с. 312]. Это качество ритма идет от его внутренне-пульсирующего начала, скрытого за ритмическим рисунком мелодии. Понятие «ритмоинтонация», которое употребляет Б. В. Асафьев, весьма точно определяет не только единство интонационной и ритмической сторон музыки, но и выдвигает задачу практической реализации данного единства в деятельности музыканта-исполнителя [4, с. 195].

Музыкальный тембр также является одной из важнейших характеристик музыкальной интонации. Б. В. Асафьев тембр также рассматривал в качестве интонационного явления. Можно сказать, что тембральное звучание голоса или музыкального инструмента в широком смысле неисчерпаемо, и об этом свидетельствуют источники, касающиеся анализа данного выразительного средства. Особый смысл в интонационном воспитании учащегося имеет понимание сущности выдвинутого                        Б. В. Асафьевым положения: музыкальная форма как процесс интонирования. В ходе интонирования раскрывается процессуальный характер и восприятия, и воспроизведения музыкальных явлений [5].

Особого внимания также заслуживает постановка Б. В. Асафьевым проблемы симфонизма как метода музыкального мышления. В широком смысле симфонизм – это художественный принцип философски обобщенного диалектического отражения жизни в музыкальном искусстве. Проблема симфонизма утверждалась Б. В. Асафьевым в неразрывном единстве с интонационным постижением музыкального искусства. Значимость введения понятия «симфонизм» заключалась в возможности обосновать философско-этический смысл содержания явлений музыкального искусства. «В идее симфонизма лежит мысль о высшем социальном назначении музыки как искусства, организующего сознание и дающего особый вид познания жизни» [34, с. 208]. 

Значительным вкладом в развитие интонационной теории                     Б. В. Асафьева являются труды В. В. Медушевского. В книге «Интонационная форма музыки» автором представлена типология интонаций. Согласно точке зрения    В. В. Медушевского, музыка неотделима от всей системы искусства. Общехудожественный фонд интонаций – основа постижения смысловых связей, возникающих в процессе восприятия явлений культуры [28, с. 70 – 74]. Понимание особенностей характера интонационного построения мелодии ведет к созданию художественного образа, полнее – «художественного мира музыки».

Мир музыкальных интонаций является не только художественно-разнообразным, но и высоко духовным. Интонация духовного «я» («мы») музыки – «вечное первоначало искусства» [28, с. 67]. В данной интонации воплощается ценностное отношение ко всем явлениям окружающего мира отраженным в музыке и постигаемым с готовностью видеть в них красоту, идеал, исторически сложившийся опыт духовно-нравственного постижения жизни, возвышающийся до глубоких философских обобщений. 

Таким образом, в реализации целей музыкального обучения учащихся изучение профессиональной музыковедческих основ процесса освоения специфики музыкального мышления способствует достижения необходимого качества содержания деятельности и развития музыкального мышления учащихся.

1.4 Акмеологические условия процесса освоения специфики музыкального мышления в инструментально – исполнительском обучении учащихся.

Проблема развития музыкального мышления может рассматриваться в русле положения акмеологической науки. Процесс самосовершенствования личности, ее восхождение к вершине творчества есть акме-ориентированный процесс. В русле данной позиции процесс развития музыкального мышления имеет акме-ориентацию, поскольку нет предела развитию мышления и восхождения к вершинам творчества как акме-ориентированного процесса. Данный процесс невозможен вне соответствующей содержанию деятельности развития мышления. Исходя из данных положений, акме-ориентированное мышление, т. е. мышление, направленное на достижение продуктивных творческих результатов деятельности, может быть охарактеризовано как акме-мышление. Наиболее наглядно это может рассматриваться относительно художественно – творческой деятельности, в русле которой выступает и музыкально – исполнительская деятельность.

Художественно-творческое содержание музыкально – исполнительской деятельности обусловлено целью достижения адекватности художественно – образного содержания музыки необходимому качеству его восприятия и реализации в конкретном виде исполнительской деятельности. Именно от высокого уровня художественно – образного содержания произведения и высокого уровня совершенства способов воплощения его в звучании инструмента, которыми владеет исполнитель, зависит подлинно художественный и общественно признанный результат данной исполнительской деятельности. В этой связи процессами восприятия и воспроизведения образного содержания управляет деятельность мышления, которое будучи адекватным художественно – образному содержанию, замыслу композитора, воплощенного в произведении, становится  сотворческим композитору и вследствие этого художественно – образным по своей сути.

Проблема акме-ориентации художественно – творческой деятельности получила свое обоснование в акмеологической науке (А. А. Деркач,              В. В. Зазыкин). Вместе с тем проблема акме в художественно – творческой деятельности разработана и в других смежных науках. В психологии художественно – творческая деятельность и сами творческие личности неизменно вызывали интерес. В центре внимания находились способности к творческой деятельности, духовные потребности творческой личности, мотивация творческой деятельности, художественная одаренность, психические состояния и особенно вдохновение, процессы творчества, восприятие художественных произведений и т.д. Сами исследования проводились в предметном поле психологии личности, творчества и психологии искусства. Немало интересных работ, имеющих прямое отношение к акме в художественно – творческой деятельности, было опубликовано искусствоведами и литературоведами [1, с. 360]. 

В акмеологической науке построение концепции изучения выдающихся достижений в художественно – творческой деятельности опирается на  определение предмета и объекта исследования, а также цели и его задачи.

Акме в художественно – творческой деятельности рассматривается в соответствии с сущностными общими характеристиками деятельности. При всей многомерности характеристик и состояния человека в художественно – творческой деятельности наибольшего внимания в акмеологической науке получила проблема влияния личностных характеристик на процесс и результативность созидания выдающихся творческих достижений.

 Объектом рассматривается творческая личность, самореализующаяся в конкретном виде художественно – творческой деятельности и достигающая результатов.

Предметом в широком понимании рассматриваются условия и факторы, способствующие достижению акме в художественно – творческой деятельности.

Центральная задача связана с изучением акме в художественно – творческой деятельности, а также с изучением и описанием проявления общего, особенного и единичного в деятельности, субъективных, или личностных факторов, способствующих выдающимся достижениям в художественно – творческой деятельности. Исходя из данной исследовательской позиции, возможно обоснование содержания  и описание других акмеологических категорий, в частности личностно – профессионального развития и профессионализма в художественно – творческой деятельности. В этой связи можно констатировать, что одним из ведущих акмеологических механизмов, реализующих достижение продуктивных результатов художественно – творческой деятельности как образцовых, является мышление личности. 

С позиции анализа художественно – творческого содержания музыкально – исполнительской деятельности данным акмеологическим механизмом выступает музыкальное мышление как художественно – творческое. В акмеологической науке определяется подход исследования сущностных характеристик художественно – творческой деятельности на основе разработки общенаучной категории «критерий» применительно к содержанию художественно – творческой деятельности. Исходя из позиции рассмотрения содержания деятельности музыкального мышления соответственно содержанию художественно – творческой музыкально – исполнительской деятельности, данный критериальный подход может быть применен относительно определения характеристики музыкального мышления как акме-мышления в художественно – творческой деятельности.

Введение категории «акме-мышления в художественно – творческой деятельности» мы полагаем возможным и предлагаем следующее его определение.

Акме-мышление музыканта-исполнителя – это высший уровень развития музыкального мышления, ставящего целью достижение профессионализма и мастерства в освоении художественно – творческого содержания произведений музыкально – исполнительского искусства как духовно – нравственных продуктов, соответственно сложившимся художественно – творческим и общепризнанным образцам.

В соответствии с применяемыми в акмеологической науке критериями оценки содержания художественно – творческой деятельности мы полагаем возможным применить их к оценке характеристики качеств акме-мышления музыканта – исполнителя [1, с. 364]. К данным критериям мы относим:

 Критерий гуманистической направленности деятельности акме-мышления в  процессе творческой интерпретации художественного произведения. В гуманистическом понимании ценно то, что направление во благо людей, что делает их более человечными, добрыми, благородными. Создаваемые художественные произведения или образы должны нести людям добро – «чувства добрые лирой пробуждать», обращаться к совести, сочувствию и сопереживанию, влиять на гуманистическую направленность самой личности. Это, в свою очередь, формирует у личности очень ценные гуманистические нравственные нормы поведения и отношений [1, с. 364].

 Критерий ориентации на познание и воспроизведения художественной ценности содержания интерпретируемого произведения. Художественная ценность является фундаментальной научной и эстетической категорией, одинаково значимой для всех наук, включенных в процесс изучения художественного творчества. Художественные ценности призваны удовлетворять высшие духовные потребности человека, которые, в свою очередь, тесно связаны с интеллектуальными, нравственными и эстетическими потребностями. Художественная ценность представляет собой идеальный объект – это чувственно – психологическое и идейное содержание системы образов произведения, совокупность заключенных в нем значений и порождаемых им смыслов. Художественная ценность обладает свойством интегральности, ее образуют многие ценностные значения и смыслы в их единстве.

Художественная ценность – это свойство произведения искусства, достигнутое в процессе художественного творчества, придающее произведению осознанность и духовность, высокую духовную и эстетическую значимость, способность оказывать благотворное влияние на сознание и жизненные позиции, направленность личности. Очевидно, что критерий «художественная ценность» тесно связан с первым критерием – «гуманистическая направленность» художественного произведения, образа.

Художественная ценность – это качественный и очень сложный критерий, поэтому при его применении следует особое внимание уделять аргументированности оценочных суждений. При определении художественной ценности произведения или образа следует разделять категории ценности и оценки. Оценка – непосредственный акт сравнения с эталонами или другими объектами. Ценность – категория, прежде всего, смысловая [1, с. 365].

 Критерий неподвластности времени в создании шедевра в искусстве. Время – один из главных критериев духовной и художественной ценности произведения, оно «все расставляет на свои места». Выдающиеся художественные произведения волнуют людей, влияют на них, пока есть возможность воспринимать их. Вместе с ними живет и слава их творца. Русский поэт Ф. Глинка психологически очень точно  выразил эту мысль в своих стихах: «Следы исчезнут поколений, но жив талант, бессмертен гений».

Подлинные шедевры живут во времени, не исчезая и благотворно воздействуя на поколения [1, с. 366 – 367].

 Критерий ориентации на достижение высочайшего уровня мастерства в исполнении. Данный критерий не требует каких-либо обоснований. Очевидно, что невозможно создать значимое художественное произведение, не обладая мастерством. Именно мастерство помогает передать тончайшие оттенки состояний, мастерство помогает адекватно передать идеи замысла и отношений. Мастерство позволяет сделать произведение выразительным, оказывающим сильное эмоциональное воздействие на людей.

Мастерство исполнения в художественном творчестве является не только центральным критерием, но и важнейшим условием достижения акме. Об этом много сказано в акмеологических исследованиях. Акмеологические свойства мастерства в художественно – творческой деятельности на уровне общего сходны с мастерством в других видах деятельности: высокий уровень гибких профессиональных умений и навыков, творческий подход, постоянное стремление к совершенствованию, очень вы​сокая продуктивность. На уровне особенного мастерство связано с конкретной спецификой художественно-творческой деятель​ности. На уровне единичного — с неповторимостью творческой и ндивидуальности [1, с. 367 – 368].

 Критерий общественного признания. Данный критерий, пожалуй, один из самых противоречи​вых, хотя и несомненно высокозначимых. Можно привести нема​ло примеров, когда выдающиеся творческие личности не получали признания при жизни и умирали в нищете.

Известно немало случаев, когда власть не принимает ту или иную творческую личность, всячески мешает ее публичной деятельности.

 Таким образом, данный критерий является весьма гибким его использование при изучении акме конкретной творческой личности всегда нуждается в серьезном обосновании [1, с. 368 – 369].

 Критерий реализации стремления к новаторству в творчестве. Именно поиск и созидание нового часто приводили к выдающимся результатам. Надо подчеркнуть, что многие творческие личности, достигшие акме,как правило, были не только новаторами, но и основоположниками новых направлений в искусстве: Ф. И. Шаляпин, великий певец и создатель поразительного симбиоза вокала и драматического искусства, К. С. Станиславский создал систему, когда артист не играет, а «живет в образе», А. Н. Скрябин сумел соединить цвет и музыку.

Особую значимость и роль данный критерий приобретает, если новаторство в художественном творчестве сочетается с его гуманистической направленностью. Просто новаторство без гуманистической направленности может вызвать неоднозначную реакцию. Примером может служить творчество чрезвычайно талантливого живописца, яркого представителя сюрреализма Сальвадора Дали [1, с. 369 – 370].

 Критерий проявления индивидуальной неповторимости в творчестве. Данный критерий тесно связан с новаторством, но все же, по нашему мнению, является самостоятельным критерием. Если проанализировать  акме многих выдающихся творческих личностей, то в первую очередь обращаешь внимание именно на их индивидуальность и «непохожесть» на других. Данный критерий не требует каких-либо обоснований, все очевидно [1, с. 370].

Аналогично применение критериев относительно подхода к оценке художественно – творческой деятельности можно сказать, что рассмотренные выше критерии относительно характеристики акме-мышления носят обобщающий характер. Несомненно, применение данных критериев относительно деятельности учащихся в инструментально – исполнительском обучении может рассматриваться в качестве ряда направлений. Следуя им, сам педагог воспринимает художественно – творческое наследие музыкально – исполнительского искусства в качестве созданных композиторами и реализуемых в исполнительской деятельности художественно – творческих и духовно образцовых продуктов. В этой связи он будет способен определять цели развития в учащемся комплекса качеств мышления, ведущих его к освоению основ профессионализма и мастерства в музыкально – исполнительском искусстве.

Главное в развитии основ акме-мышления музыканта, проявляющегося в интерпретации музыкального произведения как духовного продукта в соответствии с лучшими образцами в искусстве, – содействие развитию креативности, побуждение к проявлению творческой интуиции, активности и инициативы. Основной вывод, который следует сделать, исходя из понимания акмеологической направленности содержания деятельности и мышления музыканта – исполнителя, может быть следующим. С первых шагов обучения игре на инструменте (фортепиано) ведущей целью инструментально – исполнительского обучения учащихся является формирование отношения учащихся к музыкальному искусству как искусству художественных образцов, а также стремления реализовать свои потенциальные творческие возможности во владении музыкально – исполнительской деятельностью, следуя опыту мастеров в данном виде искусства как эталону художественного творчества, достойного освоения и воплощения в личностном опыте деятельности.

Исходя из акмеологической направленности содержания деятельности и мышления личности, можно определить акмеологические условия развития музыкального мышления:

1) стимулирование позитивной мотивации учащихся к  освоению содержания музыкальной деятельности и самореализации в ней. Данное условие включает «эмоциональное отношение к саморазвитию, интерес к нему и желание гармонично реализовать свои способности в различных сферах жизнедеятельности» [11, с. 170].

2) включение учащегося в активное восприятие и воспроизведение интонационного содержания музыкальной деятельности, воплощающего его специфику

3) стимулирование рефлексии учащегося в процессе освоения интонационного содержания музыкально – исполнительской деятельности. С точки зрения психологической науки  рефлексия - это форма теоретической деятельности человека, направленная на осмысление своих собственных действий  и их законов. Таким образом, данное условие направлено на стимулирование самопознания учащегося в инструментально – исполнительской деятельности и самооценку результатов этой деятельности. 

          Реализация акмеологических условий развития музыкального мышления можно представить в виде схемы (Приложение 1).  Охарактеризуем акмеологические условия развития музыкального мышления учащегося в музыкально – исполнительской деятельности.

Стимулирование позитивной мотивации учащихся на освоение содержания музыкальной деятельности и самореализации в ней. В процессе постижения интонационного содержания музыкальной деятельности происходит «взаимообмен» между деятельностью учителя и деятельностью учащегося. Деятельность учителя направлена на восприятие учащимися духовно-нравственного аспекта содержания музыкального искусства, в частности данного музыкального произведения, над которым ведется работа в классе основного инструмента. Музыкальное воспитание является одним из средств формирования личности ребенка. Дать знания, развить навыки и умения - не самоцель, гораздо важнее пробудить интерес детей к познанию содержания музыкального искусства. Показать учащимся красоту музыки, разнообразие музыкальных произведений и образов, приобщить их к музыкальному творчеству, развить чувство духовно-нравственного – главная задача педагога. В свою очередь учащиеся осознают духовно – нравственный аспект содержания музыкального произведения.

Реализация данного акмеологического условия предполагает воздействие со стороны педагога и включает необходимость раскрытия художественно – образного содержания музыки на вербальном уровне (т. е. с помощью словесного пояснения) и стимулирование восприятия художественно – образного интонационного содержания музыки. Учащийся формирует художественно – образные представления на вербальном уровне и осмысливает художественный образ музыкальных интонаций с целью их воплощения в звучании инструмента.

«Учитель игры на любом инструменте должен быть прежде все​го учителем, т. е. разъяснителем и толкователем музыки, — полагал                   Г. Г. Нейгауз. — Особенно это необходимо на низших ступенях развития учащегося: тут уже совершенно необходим комплексный метод преподавания, т. е. учитель должен довести до ученика не только так называемое “содержание” произведения, не только сразить его поэтическим образом, но и дать ему подробнейший анализ формы, структуры в целом и в деталях, гармонии, мелодии, полифонии, фортепианной фактуры, короче, он должен быть одновременно и историком музыки, и теоретиком, учителем сольфеджио, гармонии, контрапункта и игры на фортепиано»[32, с. 193 – 194].

К сожалению, работа в классах музыкального инструмента нередко сосредотачивается на отработке узких исполнительских навыков, отшлифовке технических трудностей музыкального произведения, определяясь задачами  подготовки разучиваемых произведений к предстоящим публичным выступлениям и отчетам. Музыкально – образовательное содержание занятий в таких условиях обедняется, воздействие педагога на учащегося сужается, реализуясь в сфере только практических игровых действий. Таким образом, учащийся развивается односторонне, немузыкально, недополучая нужных знаний и умений.

В практике обучения музыкально​му исполнительству существует два основных метода работы с учени​ком: 1) показ, т. е. демонстрация того, как надо сыграть что – либо на инструменте или спеть, продирижировать и т.д. — метод на​глядно-иллюстративный; 2) словесное пояснение. Каждый из этих методов имеет свое особое предназначение и обеспечива​ет преподавателю возможность гармоничного, сбалансированно​го воздействия на ученика [36, с. 254]. 

Когда центр тяжести в обучении смещается на развитие учащегося, формирование его интеллекта, обогащение художественно-мыслительного потенциала, максималь​но эффективным оказывается метод словесного воздействия.

Слово педагога для ученика – один из главных источников информации об окружающей его действительности. Словесный ме​тод в обучении игре на инструменте открывает возможность широкой передачи знаний от одного лица к другому (от учителя к ученику). Посредством слова, этого «сигнала сигналов» (И. П. Павлов), педагог может резко повысить мышление своего воспитанника, сфор​мировать в недрах этого мышления необходимые системы теоре​тических отвлечений и абстракций. Собственно, само учение, по​нимаемое как процесс сообщения учителем и усвоения учеником тех или иных знаний (понятий), в состоянии нормально разви​ваться лишь тогда, когда имеет место постоянное и систематиче​ское словесное воздействие первого на второго.

Формировать музыкальное мышление значит формировать у учащегося соответствующие представления и понятия относительно восприятия музыкального искусства, теоретически углублять и уточнять их, устанавливать внутренние связи и отношения между ними, сводить их в сложно разветвленные иерархические системы. Задача тако​го рода выполнима лишь при всестороннем и интенсивном ис​пользовании педагогом словесного метода. Если с помощью ил​люстративно-наглядного показа на инструменте педагог может дать непосредственный эмоциональный импульс учащемуся, продемонстрировать ему тот или иной выразительный нюанс, зву​ковую краску, технический прием (в конечном счете улучшить собственно исполнение музыки), то через слово он прямо обращается к мысли ученика, его сознанию, стимулирует теоретическое осмысление им музыкальных явлений. «Занятия музы​кой – это целый комплекс средств воздействия на учащегося», (Д. Д. Благой). Однако главным средством воздействия на учащегося с целью глубокого и всестороннего по​стижения им исполняемого произведения является слово[36, с. 255]. 

 Слово педагога способно сыграть самую существенную роль в углублении интеллектуальной содержательности занятий на музыкальном инструменте. Важным условие является, если педагог исполнительского класса достигает в своей рабо​те с учеником уровня серьезного аналитического осмысления изучаемого материала, пролагает пути к интерпретации музыкаль​ного произведения через понимание, углубленное осознание основных стилистических и формообразующих (конструктивно-логических) особенностей этого произведения.

На уроке наряду с информацией музыкально-исторического характера (сведения об эпохе, композиторе, обстоятельствах, сопутствовавших созданию того или иного произведения) должна присутствовать и музыкально-теоретическая проблематика, связанная с формой, тонально-гармоническим планом, ритмикой, фактурой и т. д. – всем тем, что может быть отнесено к музыкальным выразительным средствам художественно-образного содержания музыкального произведения [36, с. 255 – 256].

В соответствии с возрастными и интеллектуальными умениями и возможностями учащегося мера усложненности музыкально-теоретической информации должна изменяться. Современная педагогическая психология считает, что «больше надо опасаться “недогрузить” мозг ученика, чем “перегрузить” его. А недогрузить мозг – не всегда значит только чуть замедлить его развитие, это чаще означает приучить учащегося к ограниченности мышления, к привычке мыслить избитыми шаблонами, к отказу от всего нового, творческого» (В. А. Крутецкий).

Занимаясь историко-теоретической проблематикой в классе основного музыкального инструмента в работе над музыкальным произведением, педагог должен постоянно следить за тем, чтобы ни он сам, ни его ученик не преступили грань, за которой исчезает восприятие музыки как живого искусства. Слово, сказанное ученику, принесет пользу ему тогда, когда затронет его художественное воображение, когда «правила», постигаемые на уроке (конструктивно-логические закономерности музыки), будут, пользуясь известным выражением Р. Шумана, «обвиты серебряной нитью фантазии»[36, с. 259].

Включение учащегося в активное восприятие и воспроизведение интонационного содержания музыкальной деятельности, воплощающего её специфику. Особую роль имеет включение учащихся в музыкальную деятельность и процесс воспроизведения её художественно-образного интонационного содержания. В свою очередь учащиеся осваивают интонационное содержание музыкальной деятельности в процессе формирования музыкально-практических умений (элементарных, таких как пропевание, прохлопывание ритма, воплощение пластических действий). На данном уровне освоения интонационного содержания музыкальной деятельности происходит связь между художественно – образными представлениями, возникающими в сознании учащегося, посредством стимулирования восприятия интонационного содержания музыки педагогом, и практическими умениями учащегося, реализуемыми на  музыкальном инструменте. Следует отметить, что формирование и развитие музыкального мышления как интонационного немыслимо без развития интеллектуальных умений, формирование которых способствует освоению интонационного содержания музыкального искусства. Эти интеллектуальные умения развиваются в  комплексе. Для восприятия и воспроизведения художественно – образного интонационного содержания музыкального произведения необходимы умения воспринимать и воспроизводить художественно – образное содержание мелодии; эмоционально – волевой характер музыки; метроритмическую и тембровую выразительность; красочность гармонии и логику развития динамики в произведении. Вместе с тем необходимы умения координировать зрительные, слуховые и двигательные действия за инструментом, а также корректировки действий и достижения стабильности исполнительского процесса.

Процесс освоения музыкального искусства – это осмысление интонационной выразительности его содержания. Для успешных результатов музыкально – исполнительской деятельности учащихся осмысление интонационной стороны музыкального искусства должно быть на основе овладения системой интеллектуальных умений как интонационно – образных.

Интеллектуальные умения музыканта-исполнителя неразрывно связаны с восприятием и отражением в мыслительных действиях интонационного содержания музыки. В ходе исполнения музыки как исполнительском процессе возникают возможности целенаправленного развития мыслительных действий, реализующих восприятие и воспроизведение интонационно – образного содержания выразительных музыкальных средств. Процесс исполнения музыкального произведения становится базой, обеспечивающей сознательную работу учащегося, и в этом процессе систематическую тренировку мыслительных и практических действий в их взаимосвязи. Приведем слова В. А. Сухомлинского: «Есть особые, активнейшие, наиболее творческие участки мозга, которые пробуждаются к жизни благодаря соединению процессов абстрактного мышления и тонкой, мудрой работы рук. Если такого соединения нет, эти отделы мозга превращаются в тупики». Напротив, коль скоро “соединяются усилия ума и рук…информация идет двумя непрерывными встречными потоками – от рук к мозгу и от мозга к рукам”».[45, с. 143 – 144]

Вовлекаясь в музыкально-исполнительскую деятельность, музыкальное мышление учащегося получает возможность всестороннего,  творческого, гармоничного развития. Г. Г. Нейгауз говорил, что с некоторыми из своих учеников он постоянно проходил на играемых ими пьесах краткий курс гармонии, строения мелодии, анализа форм и т.д., пока они не научались мыслить как музыканты [32]. Действительно, художественное исполнение музыки неизбежно вводит в действие все «механизмы» музыкального мышления. Задача учащегося-исполнителя – воссоздать на инструменте (или голосом), как говорят, интерпретировать, художественно – звуковой образ. Это предполагает проникновение в выразительно-смысловую сущность музыкальных интонаций, с одной стороны, и осознание конструктивно – логических принципов организации материала – с другой. Трактуя музыкальное произведение, исполнитель не вправе игнорировать ни его жанровую, ни стилистическую специфику (последняя должна быть и принципе понята им двояко: как стиль данной композиторской индивидуальности, т.е. более узко, и как общность признаков, характеризующих художественно-эстетическую концепцию определенной исторической эпохи, т. е. более широко.) Мышление музыканта-интерпретатора оперирует на этом уровне такими обобщенными, достаточно сложными категориями, как, например, жанр или стиль. Высшей целью для каждого исполняющего музыку должна быть, естественно, не пассивная ее «передача», не элементарное воспроизведение, но, напротив, самостоятельное творческое переосмысление, интерпретация в прямом смысле слова, т. е. истолкование музыкального произведения в творческом процессе исполнения. Таким образом, мысль музыканта-исполнителя – в принципе мысль творческая, инициативная по самой своей природе [36,        с. 250].

Сказанное позволяет убедиться, что исполнительство, как специфический род музыкальной деятельности, мобилизует практически все формы музыкально-мыслительных действий – от низших до высших, отражает их во всей их иерархической совокупности, полноте и многообразии.

Стимулирование рефлексии учащегося в процессе освоения интонационного содержания музыкально-исполнительской деятельности. Организация инструментально-исполнительской деятельности учащегося неотъемлемой стороной включает необходимость  стимулирования педагогом рефлексии учащегося в процессе музыкально – интонационной деятельности. Рефлексия – это  форма теоретической деятельности человека, направленная на осмысление своих собственных действий, обращение субъекта на самого себя и на своё сознание [48]. Таким образом, учащийся должен оценить качество и адекватность  процессов интонирования художественно-образного содержания музыки как самоинтонирования, а также  оценить результаты своих практических музыкально – исполнительских действий. 

В отечественной психологии вопросов рефлексии касались почти все авторы существующих психологических концепций. Для раскрытия психологического содержания различных феноменов рефлексия рассматривается в рамках подходов к исследованию:

 – осознания (Л. С. Выготский, А. Н. Леонтьев, В. Н. Пушкин,               И. Н.  Семенов и др.);

 – мышления (А. В. Брушлинский, В. В. Давыдов, Ю. Н. Кулюткин,     С. Л. Рубинштейн, и др.);

–  творчества (Я. А. Пономарев, С. Ю. Степанов, И. Н. Семенов и др.),

 – общения (Г. М. Андреева, А. А. Бодалев и др.); 

 – личности (К. А. Абульханова-Славская, Л. И. Анцыферова,               Л. С. Выготский и др.).

Многие авторы указывают на то, что именно включение рефлексивных функций в деятельность ставит индивида в позицию исследователя по отношению к собственной деятельности.

Рефлексия выполняет определенные функции. Ее наличие позволяет человеку сознательно планировать, регулировать и контролировать свое мышление, оценивать не только истинность мыслей, но и их логическую правильность. Рефлексия позволяет найти ответы задач, которые без ее применения решению не поддаются.

В работах ученых описывается достаточно много видов рефлексии.

Выделяют следующие типы рефлексии и области ее научного исследования: кооперативная, коммуникативная, личностная, интеллектуальная (С. Ю. Степанов, И. Н. Семенов) [43].

Н. И. Гуткина выделяет следующие виды рефлексии:

 – логическая - рефлексия в области мышления, предметом которой является содержание деятельности индивида.

 – личностная - рефлексия в области аффективно-потребностной сферы, связана с процессами развития самосознания.

–  межличностная - рефлексия по отношению к другому человеку, направлена на исследование межличностной коммуникации [10].

Отечественные ученые С. В. Кондратьева, Б. П. Ковалев рассматривают ряд видов рефлексии в процессах педагогического общения:

 – социально-перцептивная рефлексия, предметом которой является переосмысление, перепроверка педагогом собственных представлений и мнений, которые у него сформировались об учащихся в процессе общения с ними.

 – коммуникативная рефлексия - заключается в осознании субъектом того, как его воспринимают, оценивают, относятся к нему другие («Я - глазами других»).

–  личностная рефлексия - осмысление собственного сознания и своих действий, самопознание [37].

Обобщая научный опыт по проблеме исследования рефлексии работы, можно выделить три ее формы рефлексии, различающиеся по объекту работы:

–  рефлексия в области самосознания;

 – рефлексия образа действия;

 – рефлексия профессиональной деятельности, причем, первые две формы являются основой для развития и формирования третьей формы.

Различаются также еще три вида рефлексии: элементарная, научная и философская. Элементарная рефлексия заключается в рассмотрении и анализе индивидом собственных знаний и поступков. Такой вид рефлексии присущ почти каждому человеку: каждый из нас задумывается над причинами собственных неудач и ошибок, с тем, чтобы изменить свои представления о мире или об окружающих людях, исправить ошибки и постараться не допускать их в будущем. Рефлексия помогает нам учиться на своих ошибках. Научная рефлексия направлена на критическое исследование научного знания, методов и приемов получения научных результатов, на процедуры обоснования научных теорий и законов. Такая рефлексия находит выражение в специальных дисциплинах – логике, методологии научного познания, психологии научного творчества и т.п. 

Высшим видом рефлексии является философская рефлексия – размышления о предельных основаниях человеческой культуры и о смысле человеческого существования. Со времен Сократа рефлексия считается важнейшим средством самопознания человека и основой его духовного совершенствования. Именно способность к критической самооценке является важнейшей отличительной особенностью человека как разумного существа. Благодаря рефлексии, вскрывающей и устраняющей человеческие предрассудки и заблуждения, оказывается возможным духовный прогресс человечества [48].

Таким образом, рефлексия есть самопознание личности, обращение внимания личности на себя, на свою деятельность и её результаты. Педагог должен стимулировать рефлексию обучаемого в процессе инструментально – исполнительской деятельности, а также стимулировать дальнейшую работу учащегося над совершенствованием качества интонационно – музыкальных действий и формировать мотивацию учащегося к самосовершенствованию в  инструментально – исполнительской деятельности.

Исходя из вышесказанного, следует вывод, что акмеологические условия содействуют восприятию и воспроизведению художественно – творческого содержания музыкально – исполнительской деятельности учащихся.  Развитие музыкального мышления и деятельность учащегося за инструментом имеет акме-ориентированную направленность, что способствует саморазвитию и самосовершенствованию личности учащегося, ведущих к достижению основ профессионализма в музыкально – исполнительском искусстве. Определение психолого-акмеологических условий процесса освоения специфики музыкального мышления в инструментально – исполнительском обучении учащихся служит основой, обеспечивающей продуктивность интеллектуального, музыкально – творческого и технического развития учащихся, их творческой самореализации в художественной интерпретации музыкальных произведений. К данным условиям относятся: стимулирование позитивной мотивации учащихся на освоение содержания музыкальной деятельности и самореализации в ней, включение учащегося в активное восприятие и воспроизведение интонационного содержания музыкальной деятельности, воплощающего его специфику, стимулирование рефлексии учащегося в процессе освоения интонационного содержания музыкально – исполнительской деятельности.

Выводы по главе 1.

В реализации целей музыкального обучения учащихся изучение профессиональной музыковедческих основ процесса освоения специфики музыкального мышления способствует достижения необходимого качества содержания деятельности и развития музыкального мышления учащихся.

Проблема развития музыкального мышления освещается в целом ряде работ в области музыкальной психологии и музыкознании (Б. В. Асафьев,   М. Г. Арановский, В. В. Медушевский, Г. М. Цыпин и др.). В сфере педагогики музыкального образования этой проблеме также уделяется большое внимание. Методологической основой исследования проблемы музыкального мышления является интонационная теория Б. В. Асафьева. Интонационная природа музыки, имеющие место особенности интонационных процессов в ее восприятии, а также специфика музыкального мышления – данные вопросы глубоко и всесторонне освещаются в трудах ученого.

Художественно – творческое развитие учащегося – это восхождение его к вершинам профессионализма и мастерства. В этой связи следует отметить важное значение акмеологической науки, которая задается данной задачей. Современная акмеологическая наука глубоко освещает вопросы творческого развития личности в освоении музыкально – исполнительской деятельности. Музыкальное мышление  рассматривается как акме-мышление. Исходя из акмеологической направленности музыкально – исполнительской деятельности мы выводим акмеологические условия развития музыкального мышления в процессе интсрументально – исполнительского обучения:

– стимулирование позитивной мотивации учащихся к освоению содержания музыкальной деятельности и самореализации в ней;

          – включение учащегося в активное восприятие и воспроизведение интонационного содержания музыкальной деятельности, воплощающего его специфику;

        – стимулирование рефлексии учащегося в процессе освоения интонационного содержания музыкально – исполнительской деятельности.

Акмеологические условия содействуют восприятию и воспроизведению художественно – творческого содержания музыкально – исполнительской деятельности учащихся.  Развитие музыкального мышления и деятельность учащегося за инструментом имеет акме-ориентированную направленность, что способствует саморазвитию и самосовершенствованию личности учащегося, ведущих к достижению основ профессионализма и мастерства в музыкально – исполнительском искусстве.

Глава 2. Эмпирическое исследование потенциалов развития музыкального мышления у учащихся в инструментально – исполнительском обучении.

2.1 Организация и методы эмпирического исследования.

Развитие потенциалов музыкального мышления у учащихся есть развитие комплекса интеллектуальных умений, которые требуются для восприятия и воспроизведения художественно – образного содержания музыкального произведения. Цель инструментально – исполнительского обучения учащегося заключается в развитии способностей учащегося полноценно воспринимать  и воспроизводить в звучании музыкального инструмента художественно – образное содержание произведения. Решение поставленной цели возможно при условии развития комплекса интеллектуальных умений, соответствующих процессу восприятия и воспроизведения содержания музыкального произведения в звучании инструмента. 

В достижении успешных результатов инструментальной подготовки учащихся следует иметь в виду, что процесс освоения музыкального искусства – это не только осмысление присущей его содержанию интонационной выразительности, но и овладение системой интеллектуальных умений, содействующих полноте восприятия и воспроизведения художественно-образной выразительности интонационного развития мелодии. Важнейшая особенность интеллектуальных умений, проявляющихся в процессе восприятия и практического овладения музыкальным искусством – их  интонационная основа. Восприятие и воспроизведение не только звуковысотной и ритмической сторон художественного образа, но и каждого из системы его выразительных средств имеет интонационную характеристику, включая и практические способы деятельности.

Специфические приемы мышления (интонирование, оперирование слуховыми и мышечными ощущениями, выявление динамического напряжения, определение сопряжения гармоний, выявление тембровой красочности, метроритмических соотношений, ритмической выразительности, предвосхищение музыкального развития, постижение музыкальной фактуры) лежат в основе формирования соответствующих интеллектуальных умений, с помощью которых в сознании учащегося возникает художественный образ произведения, осуществляется его мысленное преобразование и охват в целом [41, с. 38].

Важно отметить, что благодаря интеллектуальным умениям в сознании фиксируется необходимое качество практических действий. Существующий «взаимообмен» между мыслительными и практическими операциями направлен на повышение их качества, что способствует гармоничному совершенствованию личности, стимулирует те изменения преобразовательного характера, которые характеризуют более высокое качество её деятельности, а  также акмеологическую направленность саморазвития личности в изучении искусства[41, с. 39 – 40].

 Охарактеризуем комплекс основных умений, необходимых для процесса художественной интерпретации музыкального произведения:

–восприятие и воспроизведение художественно-образного содержания мелодии;

–восприятие и воспроизведение эмоционально-волевого характера музыки;

–восприятие и воспроизведение метроритмической и тембровой выразительности;

–восприятие и воспроизведения красочности гармонии и логики развития динамики в произведении;

–достижение координации зрительных, слуховых и двигательных действий за инструментом;

–сформированность умений корректировать свои действия и достигать стабильности в исполнении.

В ходе разработки содержания исследования осуществлялась оценка сформированности  исследуемых интеллектуальных умений в соответствии с разработанной шкалой данных умений:

1 балл – отсутствие необходимого интеллектуального умения;

2 балла – слабое проявление интеллектуального умения;

3 балла  – удовлетворительное проявление интеллектуального умения;

4 балла – в целом позитивное проявление интеллектуального умения;

5 баллов – яркое и убедительное проявление интеллектуального умения.

В соответствии с разработанной шкалой осуществлялась характеристика степени проявления необходимых интеллектуальных умений у учащихся. Как показала опытная работа, у учащихся имела место разная степень проявления интеллектуальных умений:

– отсутствие интеллектуального умения;

– слабое проявление интеллектуального умения;

– удовлетворительное проявление интеллектуального умения;

– убедительное проявление интеллектуального умения;

– яркое и убедительное проявление интеллектуального умения, что характеризует творческую направленность личности.

С целью обобщения результатов оценивания были разработаны уровни, характеризующие степень сформированности умений у учащихся.

Высокий уровень (значение оценок от 4 до 5 баллов) – ярко проявляющаяся потребность и желание осваивать  игру на инструменте. Наличие способностей гибко воспринимать художественно – образное содержание выразительных средств музыки. Способность проявлять соответствие эмоционально – волевых действий художественно – образному содержанию музыки, гибко осуществлять координацию зрительных, слуховых и двигательных действий. Наличие умений корректировать свои действия, достигать  стабильности и стремиться к самостоятельной оценке полученного результата, проявление самостоятельности и инициативы.

Средний уровень (значение оценок от 3 до 3,99 баллов) – исследуемые умения проявляются в целом удовлетворительно, однако не в полной мере проявляется самостоятельность учащихся.

Низкий уровень (значение оценок от 2 до 2,99 баллов) – слабое проявление интеллектуальных умений, отсутствие самостоятельности.

Самый низкий (нулевой) уровень (значение оценок от 1 до 1,99 баллов) – весьма слабое проявление интеллектуальных умений и  их неравномерное развитие.

Таким образом, выявление степени развитости интеллектуальных умений у учащихся является одним из важнейших этапов опытной работы. Можно сказать, что в процессе содержания опытной работы, разрабатывались специальные задания для учащихся, выполнение которых свидетельствовало об особенностях проявления интеллектуальных умений учащихся. В ходе выполняемой работы целенаправленно осуществлялось оценивание всего комплекса интеллектуальных умений, охарактеризованных выше. Полученные результаты наглядно свидетельствовали о степени сформированности интеллектуальных умений учащихся, необходимых для художественно – творческого освоения содержания музыкального произведения. 

В исследовании сформированности интеллектуальных умений принимало участие 15 человек. Исследование данных умений проходило в течение учебного года. На первом этапе исследования – начало учебного года – оценивались интеллектуальные умения в ходе исполнения ранее выученных музыкальных произведений (по памяти) и чтения с листа. Оценка этих видов деятельности учащихся выводилась общая (Приложение 2). На втором этапе содержание деятельности учащихся, подлежащей оцениванию, включало исполнение в условиях сценического выступления музыкального произведения, выученного в течение учебного года. Затем учащиеся также читали с листа предложенную пьесу. Оценка этих видов деятельности была общей.

2.2 Исследование состояния актуализации музыкального мышления у учащихся.

2.2.1 Анализ особенностей восприятия и воспроизведения художественно – образного содержания мелодии.

В инструментально – исполнительском обучении задача педагога – раскрыть художественно – образное содержание музыки, сформировать у учащихся восприятие и представления о художественном образе данного музыкального произведения. Важно отметить, что задача учащегося как исполнителя состоит в умении воссоздать на инструменте (фортепиано) звуковой образ, другими словами он должен интерпретировать этот образ, что предполагает глубокое проникновение в выразительно – смысловую сущность музыкальных интонаций. «Вне интонации и вне осознания процесса интонирования, - пишет Б. В. Асафьев, - я не вижу возможности исследования музыки как диалектического становления и её динамической сущности, ибо музыка прежде всего интонационное искусство» [5, с. 195]. 

Процесс интонирования – главное свойство мышления учащегося при восприятии музыкального искусства. Музыкальная интонация характеризуется не только мелодической линией, но рядом элементов художественного образа произведения, таких как ритм, тембр, динамика, гармония, темп, лад и др. Таким образом, все выразительные средства музыкального произведения интонируемы. Они не должны восприниматься вне их интонационной основы, так как выразительные средства не дополняют  интонацию, а выступают с ней в единстве. Поэтому очень важно выявить интонационную основу музыкально-выразительных средств и развить у учащегося способность к  их комплексному осмыслению. 

Умение выявлять форму музыкального произведения также имеет важное значение для восприятия художественно – образного содержания музыкального произведения. Данное Б. В. Асафьевым определение музыкальной формы «как процесса интонирования» имеет глубокий смысл для освоения музыкально – исполнительской деятельности [5, с. 193]. Осмысление художественно-образного аспекта интонационных процессов, направленных на воспроизведение всех деталей, фрагментов и целостный охват изучаемого явления искусства способствует пониманию в нем единства содержания и формы. Освоение и осмысление художественно – образного содержания мелодии является одним из важнейших интеллектуальных умений, необходимых для инструментально – исполнительской деятельности учащихся.

Исходя из этого, можно сделать вывод о том, что умение воспринимать и воспроизводить художественно – образный аспект мелодии является неотъемлемым качеством интонационного содержания музыкальной деятельности учащихся в процессе  инструментально – исполнительского обучения. 

Поэтому при освоении музыкального произведения следует ставить конкретную задачу перед учащимся – активизировать образные представления учащегося в процессе воспроизведения произведения и донести художественно – образное содержание с помощью умений:  исполнить мелодию пьесы эмоционально, соблюдая грамотность фразировки, инструментальное дыхание, темброво-динамические краски и достигая при этом выразительности всей фактуры.

Приведем в пример работу над произведением А. Хачатуряна «Андантино» с ученицей 3-го класса Мариной А. Данное произведение имеет скрытую программу, в названии дано только определение  темпа. Воображению учащегося предоставлен простор в определении художественно-образного содержания пьесы. Можно предположить, что это музыкальная поэтическая зарисовка. Вместе с ученицей мы представляли такую картину, придумали такой художественный образ, в качестве которого можно представить, например, красивый осенний горный пейзаж и героиню, которая испытывает грустные чувства. Мелодию данного произведения можно охарактеризовать как печальную песню, основанную на интонациях армянской музыки. Её минорная основа создает печальное настроение мелодии. Аккомпанемент  пьесы изложен повторяющимися терциями. Использование квинт и низкой второй ступени придаёт музыке произведения восточный колорит. Пьеса написана в 2-х частной форме. Во 2 части мелодия повторяется на октаву выше, что усиливает настроение печали. Аккомпанемент приобретает более взволнованный характер, появляется выдержанный бас и синкопированный подголосок. Заключительная фраза звучит как печальный, но спокойный итог в среднем регистре, напоминая голос виолончели.

Восприятие и воспроизведение художественно-образного содержания произведения было обусловлено работой над звукоизвлечением, разнообразными исполнительскими приемами, необходимыми для передачи художественного образа музыкального произведения. В пьесе «Андантино» мы стремились добиться хорошего легато, выразительности, глубины звучания красивой мелодии, похожей на  пение. Необходимо было постоянно следить за свободой исполнительского аппарата, умением погружать руку в клавиши весом «от плеча», контролировать звучание слухом. Работа велась  над ровностью и мягкостью терций в аккомпанементе в первой части, причём рука не должна быть застывшей, она как будто «дышит». Затем мы работали над глубоким погружением левой руки при исполнении басовой линии и мягким звучанием подголоска во второй части, исполняемым 1-м пальцем. Бас и ноты подголоска ученица старалась играть на одном движении. Партия левой руки в пьесе представляет собой достаточную трудность. Мы стремились ее довести до автоматизма, чтобы она не мешала исполнению мелодии. 

Важным было определение формы пьесы, её строения, деления на мотивы, фразы, предложения, чтобы учащаяся правильно умела фразировать. Мы выясняли особенности изложения мелодии, сопровождения, а также динамику (начало, подъём, кульминацию, спад в каждом построении). На уроке составлялся художественный и динамический план исполнения данного произведения. Определив границы фраз, внимание ученицы было направлено на то, чтобы проследить развитие мелодии, найти интонационные вершины. Исполняя пьесу, Марина А. должна была дослушать каждую фразу, научиться брать дыхание перед следующим построением. Для достижения большей яркости исполнения мы придумывали и использовали подтекстовку. Главным было выявление главной кульминации произведения, которая находится во второй части пьесы, определение единой линии развития музыкального материала с ощущением не только опорных звуков во фразах, небольших вершин, но и главной кульминации произведения. Необходимо было добиться в исполнении ученицы нарастания эмоционального напряжения именно к центральной кульминационной точке, что приводит к яркости и цельности звучания пьесы. С этих позиций мы осуществляли работу и с другими учащимися над осмыслением художественно-образного содержания мелодии.

Приведем результаты оценивания у учащихся развитости интеллектуального умения воспринимать и воспроизводить художественно – образное содержание мелодии в процессе освоения содержания музыкального произведения с целью его исполнения на инструменте (фортепиано). Из 15 исследуемых 4 человека получили 5 баллов, 5 человек – 4 балла, 6 человек – 3 балла, 2 и 1 баллы не были получены. Средний балл оценки данного интеллектуального умения всей группы исследуемых составил 3,8.

2.2.2 Специфика восприятия и воспроизведения эмоционально – волевого характера музыки.

Художественный образ музыкального произведения всегда наполнен определенным эмоциональным содержанием, отражая чувственную реакцию человека на окружающие его явления действительности, поэтому музыкальное мышление имеет ярко выраженную эмоциональную окраску. Обращение учащихся к  эмоционально – волевой стороне музыкального произведения является важнейшей задачей в инструментально – исполнительском обучении. Умение воспринимать эмоционально – волевой характер музыки приводит учащегося к умению интерпретировать то или иное музыкальное произведение в соответствии с художественным замыслом композитора, а также к формированию личностно – профессиональных качеств будущего музыканта – художника.

В процессе занятий мы стремились к тому, чтобы у учащегося постижение художественного образа произведения являло процесс интеллектуализации эмоций, то есть его эмоциональная оценка должна была соответствовать подлинной эстетической и художественной ценности содержания произведения. Это служит основой формирования эмоционального отношения обучаемого как эстетического отношения к явлениям музыкального искусства в процессе освоения специфики исполнительской деятельности. Приведем пример нашей работы.

В частности, на занятии с ученицей 4-го класса Настей Ц. мы работали над достижением адекватности восприятия эмоционально-волевого характера произведения Р. Шумана «Дед Мороз» («Альбом для юношества») и воплощением его в звучании инструмента. Согласно одной из версий, в данном произведении рисуется образ не самого Деда Мороза, а его строгого слуги Рупрехта, который был нужен для того, чтобы принуждать детей к хорошему поведению. Поэтому музыка первой части грозная и суровая, важная и решительная, сердитая и хмурая. Она звучит в низком регистре, с акцентами – все это необходимо для характеристики образа Рупрехта. В средней части характер музыки меняется. В музыке можно представить картину метели, порывов ветра – зимнего ненастья. Как будто зимний волшебник начал дуть и сзывать метели и вьюги, так что не на шутку можно испугаться. Музыка этой части стремительная, встревоженная и беспокойная. В среднем разделе второй части характер музыки меняется, она становится загадочной и суровой. Третья часть – реприза возвращает нас к образам первой части. В данном произведении значительная роль в создании эмоционально-волевого характера музыки принадлежит метроритмической основе мелодического развития. Четкость и вместе с тем гибкость и упругость музыкального ритма ярко иллюстрируют художественно-образное содержание произведения.

В работе над «Дедом Морозом» важным было донести эмоционально-волевой характер произведения до ученицы и добиться её эмоционального отклика на художественно-образное содержание пьесы. Поэтому при разучивании данного произведения мы использовали такие методы как показ, то есть демонстрировали то, как надо сыграть что-либо на инструменте, и словесное пояснение. Особое значение также при этом имела активизация самооценки учащейся результатов звучания инструмента, а также её самокорректировки исполнительских действий адекватно характеру музыки. Стимулировалось проявление у нее словесно-образных комментариев относительно восприятия эмоционально-волевого характера произведения. Применялись также ритмические упражнения (пластическое интонирование, направленное на осознание равномерно пульсирующей временной единицы), воспроизводящие эмоционально-образный характер ритма в данном произведении. Данные ритмические упражнения были необходимы для уяснения четкости ритмической основы мелодического развития. Задача, поставленная перед учащейся, была направлена на достижение соответствия четкости ритмических действий мысленно представляемому эмоционально-образному характеру мелодии.

На первом этапе оценивания у испытуемых умения воспринимать и воспроизводить эмоционально – волевой характер музыки имело следующие результаты: 2 человека получили 5 баллов, 10 человек – 4 балла, 3 человека – 3 балла, 2 и 1 баллы не были получены. Средний балл оценивания данного интеллектуального умения у всей группы исследуемых детей составил 3,9.

Таким образом, умение воспринимать и воспроизводить эмоционально – волевой характер музыки является важным элементом комплекса интеллектуальных умений. Данное умение содействует формированию и развитию музыкально-исполнительских качеств  личности учащегося.

2.2.3. Особенности восприятия и воспроизведения метроритмической и тембровой выразительности.

Осознание временных соотношений в музыке характеризуется как чувство музыкального ритма (Б. М. Теплов). Б. В. Асафьев вводит такое понятие, как «ритмоинтонация», т. е. единство ритма и музыкальной интонации. Отсюда следует вывод, что метроритмическое движение соответствует развитию мелодической линии музыкальной интонации и неразрывно с ней связано. Имеет большое значение развитие у учащегося чувства равномерной ритмической пульсации, выступающего организующим звеном. Чувство музыкального ритма должно опираться на «дирижерский» счет, а не на арифметический. Это позволяет  наиболее точно постичь единство метроритмической выразительности с мелодическим развитием музыкальной интонации.

Восприятие тембра как «интонационного явления» (Б. В. Асафьев) должно быть установкой для каждого учащегося на пути освоения музыкально-исполнительского искусства. Учащийся должен стремиться темброво «окрасить» звучание. Это считается важным показателем музыкальной одаренности. Ф. Шопен заставлял своих учеников посещать концерты вокалистов и учиться у них  искусству пения, постигать разнообразие тембровой красочности человеческого голоса. Культура инструментального интонирования зависит от представлений учащегося о качестве звучания и способах его достижения согласно сформированному у учащегося опыту интонирования.

Приведем пример работы над Сонатиной C - dur Д. Штейбельта с ученицей 2-го класса Зоей Г. Перед ученицей мы ставили задачу - ощущать  интонационную линию развития мелодии на основе равномерной ритмической пульсации временной единицы. Зоя Г. испытывала трудность в исполнении мелодии сонатины на фоне аккомпанемента. Он звучал громко, заглушая мелодию и не всегда точно ритмически, особенно это касалось сочетания с длинными нотами в мелодии. Отсутствовало ритмическое равновесие между звуками мелодии и аккомпанементом (соотнесение четвертей, восьмых и шестнадцатых). С целью преодоления данного недостатка учащейся было  предложено упражнение: спеть мелодию, используя дробление длинных нот на более мелкие. Например, четверть должна была быть заполнена восьмыми, а также шестнадцатыми длительностями. Это дало возможность учащейся осознать закономерности соотнесения длительностей в мелодии, что привело к необходимому результату звучания инструмента относительно воспроизведения музыкального ритма, как в мелодии, так и в аккомпанементе в единстве с ней. При этом внимание учащейся привлекалось к осмыслению тембровой красочности мелодии. Ставились задачи достижения ровности тембровой окраски звуков мелодии, опёртости звучания и певучести. Кантиленный характер главной темы сонатины достигался в целенаправленной работе над звукоизвлечением, что требовало от учащейся точного соотнесения движений пальцев (падение на клавишу и снятие с нее) с мысленным интонированием мелодической линии. Каждый звук был наполнен образностью, соответствующей красоте песенно-интонируемой мелодии, представляемой в мысленном интонировании ученицы. Аккомпанемент сонатины представлен «альбертиевыми басами». Мы стремились играть его четко, соотнося с мелодическим развитием в данном произведении. В итоге мы добились от ученицы понимания поставленных задач и их решения в целом на возможном для нее уровне исполнения.

В итоге опытной работы результаты оценивания у испытуемых умений воспринимать и воспроизводить метроритмическую и тембровую выразительность были следующими: 5 баллов никто из исследуемых не получил, 4 балла получили 5 человек, 3 балла получили 10 человек, 2 и 1 балла не получены. Средний балл оценки данного умения у всей группы учащихся составил 3,4.

2.2.4 Художественно – образная убедительность красочности гармонии и логики развития динамики в произведении.

Цель формирования и развития данных умений заключается в преодолении мелодического стиля мышления и формирования способности к постижению смысла функционально - гармонической основы в содержании музыкальной интонации. Очень важно уделять внимание осмыслению логики гармонических функций в единстве с интонационным развитием мелодии. 

Выразительность динамического развития связана с интонационным воплощением художественного образа музыкального произведения. Осмысление логики динамического развития в музыкальной интонации связано с чувством интенсивности проявления эмоциональных переживаний, сопутствующих процессу интонационного воспроизведения логики развития художественного образа произведения. 

В исследовании показателей актуализации данных умений мы ставили задачу постижения учащимися интонационного содержания  таких выразительных средств, как красочность гармонии и динамического развития в произведении. Приведем пример.

 В ходе работы над произведением Р. Шумана «Первая утрата» ученица 3-го класса Кристина С. испытывала затруднения при выявлении логики соотношения гармонических функций, в частности, уяснения соотношений консонирующих и диссонирующих звучностей, а также уяснения логики употребления субдоминантовых, доминантовых и тонических созвучий. На уроке мы пытались охарактеризовать выразительность гармонических функций пьесы в соответствии с образным содержанием. Выполнение этого требовало построения и осмысления тонального плана произведения.  Он представлен в основном главной тональностью ми минор с небольшим отклонением в до мажор. Постигались не только красочность и соотношение гармонических функций, но и особенности гармонии: ясность, простота, логичность и т.д. Тональность ми минор отражает настроение и состояние героя произведения. Важное значение имеет средняя часть, в которой появляется тональность до мажор, где намечается «перелом» в развитии душевных переживаний героя. Это можно назвать «психологической модуляцией» из одного душевного состояния в другое. Работа над красочностью гармонии обусловливает и логику развития динамики в произведении. Ощущение соотношений гармонических функций влияет на спады и подъемы динамического развития в пьесе «Первая утрата», там, где преобладают неустойчивые гармонии, звучание приобретает напряженный характер и требует более яркого динамического нарастания. Таким образом, постижение соотношений гармонических функций и логики динамического развития пьесы помогло выявить и форму данного произведения. 

Результаты оценивания умения воспринимать и воспроизводить красочность гармонии и логику развития динамики в произведении у испытуемых были следующими: 5 баллов получил 1 человек, 4 балла получили 8 человек, 3 балла получили 6 человек, 2 и 1 балл не получены. Средний балл оценки данного умения у учащихся составил 3,7.

2.2.5 Качество достижения координации зрительных, слуховых и двигательных действий за инструментом.

В инструментально – исполнительской деятельности происходит оперирование образами, которые возникают одновременно в различных сенсорных системах (зрительной, слуховой и двигательной). В процессе деятельности происходит постоянный переход зрительных образов в слуховые, а затем в двигательные («вижу» - «слышу» - «играю»). Достижение взаимосвязи зрительных, слуховых и двигательных действий за инструментом на начальном этапе фортепианного обучения выступает необходимым условием реализации стремления к успеху в освоении основ музыкально-исполнительской деятельности.  

Поскольку специфика музыкально – исполнительской деятельности связана с процессом интонирования, то сенсорная система, возникающая в деятельности, характеризуется как интонационно – слуховая. Главным в ней являются интонационные ощущения, которые способствуют достижению координации зрительных, слуховых и двигательных действий. Поэтому очень важно развивать у учащихся координацию данных действий. В работах выдающихся  музыкантов и педагогов  (А. Д. Гольденвейзер, К. Н. Игумнов, Г. Г. Нейгауз, А. П. Щапов) особое внимание уделяется воспитанию контроля за мышечными ощущениями. Зрительные, слуховые и двигательные действия должны соответствовать художественно – образному содержанию музыкального произведения. Следует отметить, что выдающиеся педагоги указывали на необходимость всестороннего развития личности музыканта, благодаря которому его исполнительская деятельность становится сотворческой композитору. При этом развитие координации зрительных, слуховых и двигательных действий за инструментом является неотъемлемой частью совершенствования музыкально – исполнительской деятельности учащихся.

Следует отметить, что важным в инструментально – исполнительской деятельности учащихся является также художественно – оправданное применение педали как неотъемлемого выразительного средства музыки. Использование педали должно контролироваться слуховыми и мышечными ощущениями учащегося в процессе интонационно-образного воспроизведения звучания инструмента, при этом важно достичь логики её применения. Пользование педалью придает  музыкальному произведению больше певучести и богатую тембровую окраску. «Душа рояля – это педаль» (А. Г. Рубинштейн).

Приведем работу над педалью в произведении Э. Тетцеля «Прелюдия» с ученицей 2-го класса Машей Ш. Педаль в этой пьесе очень простая: запаздывающая, меняющаяся на каждой гармонии. Такая педаль на весь такт обогащает обертонами каждый аккорд и дает возможность объединить аккорды в единую звуковую линию. Для этого полезно сравнить звучание пьесы без педали и с педалью. При включении в исполнение педали, ученица непременно услышит новый звуковой колорит. Сравнение беспедального и педального звучания направит её слух на восприятие гармонии. 

Следует обратить внимание на то, что в «Прелюдии» педаль, интегрируя звучание гармонии, создает самостоятельную звуковую линию. В разучивании данного произведении полезно было поиграть отдельно партию правой руки с педалью и без нее, чтобы полноценно осознать красочные возможности педали. Работа над педалью в этом произведении потребовало корректировки исполнительских действий учащихся с целью обеспечить полную согласованность образно-слуховых представлений и практических действий игрового аппарата, то есть соответствия движений рук и ноги. Важно было соотнести нажим педали с характером звучания инструмента, чтобы не перегрузить звучание дополнительно резонирующим шумовым эффектом, возникающим при чрезмерно сильном нажатии педали. Это требовало соотнесения мышечных усилий рук и ноги адекватно динамике в произведении.

Таким образом, развивая умение достижения координации зрительных, слуховых и двигательных действий за инструментом, учащийся совершенствует свою инструментально – исполнительскую деятельность, что служит залогом его самосовершенствования в освоении музыкального искусства. Это способствует его дальнейшему творческому росту в освоении музыкально-исполнительского искусства.

В ходе оценивания у испытуемых умений достигать координации зрительных, слуховых и двигательных действий за инструментом мы получили результаты: 5 баллов получили 2 человека, 4 балла – 4 человек,3 балла - 9 человек, 2 и 1 баллы никто из исследуемых не получил. Средний балл  оценки данного умения у всей группы исследуемых составил 3,6.

2.2.6  Особенности сформированности самокорректировки  действий и достижения стабильности при исполнении.

Умения учащихся корректировать свои действия является немаловажным условием для достижения успеха в инструментально – исполнительской деятельности. Самоконтроль и самокоррекция, которые свойственны интеллектуальным умениям, повышают качество и способствуют художественно – творческому самопроявлению личности в процессе восприятия и воспроизведения содержания музыкально – исполнительской деятельности. Педагог должен стремиться к развитию у учащегося инициативы и самостоятельности в освоении художественно – творческого содержания музыкального искусства. Как считает один из выдающихся пианистов и педагогов Г. Г. Нейзауз, что одна из главных задач педагога – сделать как можно скорее и основательнее так, чтобы быть ненужным ученику, устранить себя, вовремя сойти со сцены, то есть привить ему ту самостоятельность мышления, методов работы, самопознания и умения добиваться цели, которые называются зрелостью, порогом, за которым начинается мастерство [32, с. 192].

На всех этапах работы над музыкальным произведением ставились цели стимулирования у учащихся самоконтроля за качеством выполняемых действий. В ходе бесед, сравнений, привлечения аналогий исполнения из области аудиозаписей, а также при исполнении педагогом сложных фрагментов у учащихся формировалась направленность на достижение необходимого качества воплощения образного содержания и стиля произведения. Выполнялся ряд заданий, содержание которых включало анализ собственных действий, словесную характеристику цели совершаемых действий и достигнутого уровня качества. Такие задания способствовали поиску путей нахождения необходимого звучания инструмента, координации слуховых и двигательных действий, целесообразности пианистических приемов, целостному охвату формы и т.д., а в итоге – совершенствованию умений корректировать свои действия и достигать стабильности при исполнении. Работа над стабильностью исполнения произведения обеспечивалась актуализацией мысленной работы учащегося в процессе изучения произведения. Особенно постижение его интонационно-образного содержания. Мы стремились сформировать у учащегося целостный охват интонационного развития музыкального образа на протяжении всего произведения (без перерывов). Применялись методы изучения произведения, ориентирующие на работу за инструментом по нотам, за инструментом без нот, а также по нотам без инструмента (мысленное представление). Глубокое знание особенностей интонационного развития содержания музыкального произведения способствовало более прочному знанию исполняемого музыкального материала.

Можно сделать вывод о том, что умение корректировать свои действия есть процесс рефлексии, то есть обращение учащегося на познание себя и своей деятельности, что служит самосовершенствованию действий в русле музыкально-исполнительской деятельности и может служить характеристикой её акмеологической направленности. 

В итоге исследования мы получили следующие результаты в оценки актуализации данных умений: 5 баллов не получены, 4 балла получили 8 человек, 3 балла получили 7 человек, 2 и 1 баллы не были получены. Средний балл оценки данного интеллектуального умения у всей группы учащихся составил 3,5.

В целом следует сделать вывод о том, что формирование интеллектуальных умений – необходимый компонент развития музыкального мышления учащихся в инструментально-исполнительском обучении. На начальном этапе обучения комплексное развитие интеллектуальных умений является условием достижения успеха в освоении музыкально-исполнительской деятельности, способствует осмысленности учащимся музыкальных выразительных средств и практических действий, формированию умений самокорректировки и стабильности исполнения. Побуждение учащихся к самосовершенствованию интеллектуальных умений, характеризующих процессы музыкального  мышления, ведет их к глубокому познанию явлений музыкально-исполнительского искусства и  стимулирует его продуктивное освоение.

Выводы по главе 2.

На начальном этапе опытной работы очень важным является выявление степени развитости интеллектуальных умений у учащихся. В соответствии с разработанной шкалой осуществлялось оценивание комплекса интеллектуальных умений у учащихся в ходе исполнения ранее выученных музыкальных произведений (по памяти) и чтения с листа. Полученные результаты свидетельствовали о степени сформированности интеллектуальных умений учащихся, необходимых для художественно – творческого освоения содержания музыкального произведения. В ходе исследования и оценивания интеллектуальных умений были получены следующие результаты. Средний балл оценки умения  воспринимать и воспроизводить художественно – образное содержание мелодии у всех учащихся – 3,8. Средний балл оценивания умения воспринимать и воспроизводить эмоционально – волевой характер музыки у всей группы учащихся – 3,9. Средний балл умения воспринимать и воспроизводить метроритмическую и тембровую выразительность произведения – 3,4. Средний балл оценивания умения воспринимать и воспроизводить красочность гармонии и логику развития динамики в произведении – 3,7. Средний балл оценки умения достигать координации зрительных, слуховых и двигательных действий за инструментом – 3,6. Средний балл оценивания сформированности умений корректировать свои действия и достигать стабильности при исполнении – 3,5. 

Таким образом, общий средний балл оценивания данных умений у всей группы исследуемых составил 3,7. Данный показатель соответствует значению оценок среднего уровня сформированности интеллектуальных умений на первом этапе опытной работы.

Глава 3. Психолого-педагогические условия формирования основ акме-музыкального мышления у учащихся.

3.1 Акме-психологическая функция технологии формирования основ музыкального мышления у учащихся.

Акме-психологическая функция формирования основ музыкального мышления заключается в обеспечении взаимодействия следующих факторов субъективного характера (относительно деятельности учащегося):

   – формирование комплекса специальных интеллектуальных умений, реализующих достижение цели освоения специфики художественно – образного содержания музыкально – исполнительской деятельности;

– развитие комплекса интеллектуальных умений как процесса, направленного на музыкально – творческую самореализацию личности.

– формирование комплекса интеллектуальных умений как процесса, основанного на повешении мотивации к активизации процессов саморегуляции, самокорректировки, саморазвития в условиях стремления к освоению основ профессионализма, следуя общественно признанным эталонам, сложившимся в музыкально – исполнительском искусстве.

Вместе с тем учитывались факторы объективного характера, связанные с непосредственным педагогическим воздействием на процесс развития интеллектуального развития учащегося (стимулирование мотивационной сферы деятельности, разработка содержания учебного материала, разработка заданий, направленных на развитие разносторонности интеллектуальных умений, повышение рефлексии и т. д.). В основе инструментально – исполнительского развития учащихся лежит идея интонационного развития личности, основанная на разработке методического подхода к восприятию интонационного содержания музыки и его реализация в звучании инструмента (с точки зрения А. В. Малинковской и З. В. Румянцевой). Идея интонационного воспитания личности и её методическое обоснование имеет самое непосредственное отношение и к основам начального музыкального инструментально – исполнительского обучения (в классе фортепиано).

Обратимся к основным положениям методики интонационного воспитания, реализуемой в классе фортепиано [40, с. 230]. Приступая к реализации цели исполнительской подготовки учащихся мы учитывали необходимость следующих направлений педагогической работы: интонационно-образное, интонационно-стилевое, интонационно-формообразующее, интонационно-техническое, интонационно-сценическое. Рассмотрим данные направления.

Интонационно-образное направление заключается в разработке и применении методических приемов, способствующих интонацион​но-образному постижению содержания музыки. Его цель - сформи​ровать  интонационно-образные умения. Достижению данной цели содействует решение комплекса задач:

1) интонационное постижение художественно-образного со​держания произведения и построение эталонов (содержания и способов деятельности), его воплощения в музыкально-сценическом искусстве;

2) уяснение степени соответствия процессов инструментально​го интонирования художественно-образному содержанию музыки;

3) соотнесение выразительного интонирования с эмоциональ​ным миром художественных образов произведения;

4) оперирование интонационно-образными умениями.

Интонационно-образные умения обеспечивают осмысление художественно-образной характеристики музыкального произведе​ния. Эта группа умений ориентирована на постижение протоинтонационных источников, послуживших основанием содержания му​зыкального образа. Они позволяют раскрыть художественный смысл интонационной сферы произведения, служат определению сущностной стороны музыкальных интонаций, выявлению их классификационной характеристики                      (В. В. Медушевский). Это могут быть различные интонации (персонажные, лирические, жанровые, церковные, светские, фольклорные, комические, тра​гические и др.).

В данном направлении охарактеризуем методические приемы формирования соответствующих умений:

– осмысление художественно-образного содержания музыкаль​ного произведения;

– построение художественно-образных ассоциаций в опоре нд восприятие явлений окружающего мира и искусства;

– прогнозирование эмоционально-образного содержания про​цесса исполнения;

– прогнозирование интонационного содержания и способов деятельности в контексте реализации художественно-образных ассоциаций;

– осмысление художественно-образной характеристики музы​кальных интонаций и соответствия их опорным типологическим моделям                   (по В. В. Медушевскому).

Интонационно-стилевое направление включает разработку и применение методических приемов, обеспечивающих соответ​ствие процессов мысленного интонирования стилевой принадлеж​ности музыкального произведения. Цель данного направления  –  сформировать способы мысленного интонирования, адекватные музыкально-стилевой характеристике произведения.

Задачи данного направления:

1) воспроизведение выразительных средств музыкального сти​ля на основе овладения способами их мысленного интонирования;

2) овладение способами мысленного интонирования в соответ​ствии с исторически сложившейся системы музыкальных стилей;

3) формирование интонационно-стилевых умений и опериро​вание ими в процессе освоения музыкально-исполнительского репертуара.

Интонационно-стилевые умения способствуют распознаванию стилевых закономерностей в содержании музыкального произве​дения. Они опираются на значительный объем конкретных зна​ний о специфических признаках эпохальных, национальных, ком​позиторских школ и индивидуальных стилей. Воплощая интона​ционные представления о данных признаках, данная группа уме​ний обеспечивает регуляцию звучности, поиск ее необходимого качества, красочности, эмоциональной и музыкальной выразитель​ности, характеризующих, определенный стиль.

Назовем методические приемы формирования соответству​ющих умений:

– осмысление выразительных средств художественного образа как признаков музыкального стиля;

– активизация способов мысленного интонирования в соответ​ствии с постижением выразительных средств музыкального сти​ля произведения;

– формирование обобщенных интонационно-стилевых умений в освоении музыкально-исполнительского репертуара.

Интонационно-формообразующее направление включает раз​работку и применение методических приемов, стимулирующих формообразующую функцию процессов интонирования. Цель дан​ного направления  –  развитие интонационно-формообразующих умений в процессе интерпретации музыкального произведения.

Задачи данного направления:

1) освоение интонационного развития художественного обра​за музыкального произведения как целостного процесса;

2) освоение способов мысленного интонирования, «сопровождающих» анализ выразительных средств музыкального образа на основе дифференцированного подхода;

3) интонационное постижение фактуры музыкального произ​ведения с целью упорядоченности ее интонационной многопла​новости и построения стержневого художественно-значимого фор​мообразующего интонационного процесса.

Интонационно-формообразующие умения сопровождают про​цесс анализа выразительных средств художественного образа, ре​ализуют логику и целостность интонационного процесса, име​ющего доминирующий характер в художественной интерпретации музыкального произведения.

В данном направлении рассмотрим методические приемы фор​мирования соответствующих умений:

– осмысление интонационного развития художественного об​раза музыкального произведения как целостного явления;

– развитие аналитической направленности процессов мыслен​ного интонирования в постижении структурных компонентов му​зыкальной формы и соответствующих им выразительных средств художественного образа;

–  построение стержневого художественно-значимого формооб​разующего интонационного процесса и его реализация в ходе ис​полнения музыкального произведения (обобщение интонацион​ной многоплановости его фактуры).

Интонационно-техническое направление включает разработку и применение методических приемов, актуализирующих способы мысленного интонирования как условия музыкально-техническо​го самосовершенствования процесса художественной интерпре​тации музыкального произведения. Цель данного направления  –  овладение способами мысленного интонирования в музыкально​технической работе.

Достижению данной цели содействует решение комплекса задач:

1) овладение способами мысленного интонирования системы музыкально-технических приемов в инструментальной практике (от одного звука до аккордовых последований);

2) постижение различных артикуляционных способов звукоизвлечения в мысленном интонировании;

3) определение соответствия мысленного интонирования в музыкально-технической работе художественно-образному со​держания произведения;

4) оперирование интонационно-техническими умениями с це​лью преодоления возникающих затруднений в практических спо​собах деятельности.

Интонационно-технические умения призваны способство​вать достижению качественной стороны координации интеллек​туальных и практических действий, содействовать преодолению музыкально-технических затруднений, стимулируя механизмы самоконтроля и самокоррекции как в интеллектуально-интона​ционной, так и в практической областях музыкально-исполни​тельской деятельности.

В данном направлении формированию соответствующих уме​ний содействуют следующие методические приемы:

– активизация способов мысленного интонирования в соот​ветствии с освоением системы музыкально-технических приемов;

– сравнительный анализ способов мысленного интонирования при воспроизведении различных артикуляционных приемов;

– самооценка соответствия способов мысленного интониро​вания художественно-образной направленности музыкально-тех​нических приемов;

– формирование осознанности сенсорных процессов (ощуще​ний, представлений, восприятий) в их соответствии интонаци​онно-художественным представлениям;

– формирование эталонов интонационных приемов в опоре на высокохудожественные образы интонирования в вокальном искусстве;

– обобщение приемов вокального и хормейстерского инто​нирования и их реализация в музыкально-инструментальном ин​тонировании;

– обобщение интонационно-технических приемов как спо​соба преодоления затруднений в освоении практических спо​собов деятельности.

Интонационно-сценическое направление включает разработку и применение методических приемов, активизирующих способы мысленного интонирования в музыкально-сценической деятель​ности. Цель данного направления  –  выработка интонационно-сце​нических умений как неотъемлемого компонента процесса интер​претации музыкального произведения.

Задачи данного направления:

1) актуализация интонационно-формообразующих умений в подготовке к музыкально-сценическим выступлениям;

2) формирование самоконтроля и самокоррекции интонацион​но-формообразующих умений в процессе музыкально-сценической деятельности;

3) формирование самооценки степени соответствия интонаци​онно-формообразующих умений музыкально-сценической дея​тельности сложившимся эталонам воплощения содержания худо​жественного образа и собственных действий;

4) формирование способности оперировать системой интонационных умений в процессе реализации исполнительского замысла.

Интонационно-сценические умения, проявляясь в концертных выступлениях, синтезируют все вышеперечисленные интонаци​онные умения, обеспечивая их самоконтроль и саморегуляцию в зависимости от сценических ситуаций и изменений в исполни​тельском замысле. В данной группе интонационных умений про​является высокая степень их обобщенности в единстве с обобщен​ностью практических умений, что обеспечивает возможность их переноса в новые ситуации и гибкое оперирование в музыкально​сценической деятельности.

В данном направлении перечислим методические приемы формирования соответствующих умений:

– стимулирование развития музыкально-артистических качеств личности;

– активизация интонационно-формообразующих умений в про​гнозировании музыкально-сценических выступлений;

– развитие способности к самоконтролю и самокоррекции ин- тонационно-художественных представлений и практических уме​ний в музыкально-сценической деятельности;

– самооценка соответствия интонационно-художественных представлений и практических умений в музыкально-сцениче​ской деятельности сложившимся эталонам воплощения содержа​ния художественного образа произведения;

– создание ситуаций, побуждающих к оперированию интона​ционно-художественными представлениями и практическими уме​ниями в реализации исполнительского замысла.

Системный характер содержания методики интонационного воспитания личности находит свое воплоще​ние наряду с приемами интонационного воспи тания в соответству​ющих им методах.

К ним мы относим:

– метод обобщения мотивационно-ценностных установок;

– метод интонационно-художественного обобщения ситуаций деятельности;

– метод художественно-творческого обобщения эмоционально​-волевых состояний;

– метод художественно-технологического обобщения способов деятельности;

– метод стимулирования вариативного подхода в освоении со​держания и способов художественно-творческой деятельности;

– метод прогнозирования соответствия художественного образа и практических умений в содержании инструментально – исполнительской деятельности;

 – метод самооценки соответствия художественного образа и практического воплощения его в результатах деятельности.

Данная система методов способствует постижению учащимся единства художественно – образного содержания музыкального искусства и воплощения его в звучании инструмента в ходе его интерпретации.

В итоге следует отметить, что положения методики интонационного воспитания имеют непосредственное отношение к организации инструментально - исполнительского обучения учащихся на начальном этапе музыкального образования. Однако непосредственно реализация данных положений осуществлялась в ходе педагогического взаимодействия учителя и учащегося. Трудность применения данной методики заключалась в её ориентации на  развитие индивидуальности учащегося, что предполагало диагностирование степени развития интонационно – интеллектуальных умений учащегося и определения мер по стимулированию их развития. При этом реализация цели интонационного воспитания учащихся как успешного процесса была обусловлена необходимостью учета акмеологических условий, содействующих ему. Содержание опытной работы предусматривало реализацию исследуемых акмеологических условий в инструментально – исполнительском обучении учащихся.

3.2 Эффективность апробации условий формирования музыкального мышления в акме-ориентированном процессе инструментально – исполнительского обучения учащихся.

Цель изучения музыкально-исполни​тельского искусства заключалась в достижении высоко худо​жественных результатов процесса его освоения. С позиции акмеологической науки высоко художественный результат ис​полнительского процесса есть тот духовный продукт, кото​рый характеризует профессионализм и мастерство музыканта-исполнителя. Вместе с тем в педагогической деятельности в сфере освоения музыкально – исполнительского искусства духовным продуктом выступает сформированная способность обучаемого проявлять самостоятельность в овладении про​фессионализмом и мастерством, усвоив цели и принципы творческой самореализации в музыкально – исполнительской деятельности соответственно общепризнанным нормам и эта​лонам как художественным образцам. Широко употребляе​мые в акмеологии понятия созидательная и самосозидательная деятельность применимы и в начальном музыкальном обучении. Так созидательная деятельность ориентирована на получе​ние ее продуктивного результата, а самосозидательная есть процесс самодвижения, саморазвития обучаемого соответ​ственно поставленной цели.

 Можно сказать, что виде​ние результата инструментально – исполнительского обучения с позиции акмеологического подхода можно рассматривать в качестве духовного про​дукта, сущность которого заключается в развитии способности учащегося стать исполнителем, обладающим искусством интерпретировать художественный образ музыкального произведения в соответствии с художественными образцами в реализации замысла композитора. В русле инструментально – исполнительской деятельности для нас духовный продукт воплощается в обретении учеником самостоятельности, приводящей к основам профессионализма и мастерства. Данный подход указывает на акмеологическую направленность инструментально – исполнительской деятельности.

Весь процесс занятий с учениками в классе был направлен на овладение искусством интерпретации худо​жественного образа музыкального произведения. Согласно нео​днократному высказыванию Г. Г. Нейгауза «работа над художе​ственным образом начинается сразу же с первых же шагов изучения музыки и музыкального инструмента» [32, с. 21].

Цель инструментально – исполнительской деятельности учащегося -  воссоздание художественного – образного  содержания музыкального произведения, полнота и целостность которого – это следствие результата глубокой аналитической работы над постижением системы музыкальных  вырази​тельных средств, раскрывающих данное содержание соответ​ственно сложившимся художественным образцам.

Цель нашей опытной работы – воспитание ученика как субъекта инструментально – исполнительской деятельности, проявляющего ответственность и волю в её освоении стремление к достижению продуктивных результатов своего саморазвития в данном процессе. Высший уровень развития ученика мы рассматриваем как становление его индивидуальности. Поэтому содержание занятий с учащимися мы выстраивали в зависимости от индивидуальных особенностей учащегося. 

Формирование художественно – творческого потенциала учащегося обусловлено развитием комплекса интеллектуальных умений. Данные умения, стимулируемые  в инструментально – исполнительском обучении, являются основой восхождения личности к профессионализму и мастерству.

Реализуя интонационно – образное направление развития музыкального мышления учащегося в инструментально – исполнительской деятельности, целью на втором этапе опытной работы было постижение учащимся интонационно – образного содержания музыки.  В работе над художественно-образным содержанием музыкального произведения мы рассказывали о композиторе и его творчестве, об исторической эпохе, в которой композитор жил и писал, об особенностях музыкального стиля произведения. Это способствовало целостному представлению учащегося о содержании произведения, композиторе и стиле музыки. Данный метод содействует возможности подлинно всестороннего, гармоничного и художественно – творческого развития личности учащегося в инструментально – исполнительском обучении. 

Приведем пример. С ученицей 4-го класса Настей Ц. мы работали над произведением Р. Шумана «Отзвуки театра» из «Альбома для юношества». Программный характер произведения всегда помогает исполнителю глубже вникнуть в психологическое содержание музыки. Уже само название пьесы – «Отзвуки театра», говорит о том, что образ театра встает преломленным сквозь призму сознания человека (это характеризует стиль Р. Шумана). Чтобы ребенок по возможности полнее и ярче воспринял художественно-образное содержание пьесы, мы обращались к его жизненному опыту: ведь посещение театра – явление, всегда волнующее, впечатляющее по силе эмоционального воздействия. Обращая внимание ученицы на впечатление, произведенное на неё театральным спектаклем, на настроение, возникшее и долго сохраняющееся в душе под воздействием театра, мы обращали взор Насти на её собственные переживания от встречи с искусством. Беседа с ученицей о каком-либо спектакле, его содержании и образах, о наиболее взволновавших сценах помогла тем, что оживила воспоминания о театре, пробудила в душе ученицы «отзвуки» былых впечатлений.    

Важным является и раскрытие особенностей выразительных средств в соответствии с художественно-образным содержанием и стилевыми особенностями музыкального произведения, что раскрывает интонационно – стилевое направление развития музыкального мышления у учащихся.

В ходе работы над «Отзвуками театра» мы стремились познакомить ученицу с особенностями романтического стиля Р. Шумана, на его психологическую направленность музыки. Особое внимание обратили на ритм.  В музыке Шумана он играет очень большую роль. Так и в данной пьесе роль ритма трудно переоценить. Ритмическая пульсация в крайних частях произведения – очень яркое средство, создающее настроение взволнованности, ожидания. Чтобы ощутить живой трепет ритмического пульса в аккордовых репетициях, мы использовали ассоциации с частым и гулким биением человеческого сердца. Эта ассоциация помогла ученице почувствовать настроение и характер музыки, а также избавила от механистичности в исполнении ритмического рисунка. Сравнение как бы оживляет ритмическую остинатность, наполняет её глубоким смыслом.

Ритм начала пьесы проникнут скрытой танцевальностью, усиливающей пластический характер музыки. В данном случае пластика как один из атрибутов театральности помогает раскрыть сущность образов пьесы. Романтическая порывистость часто находит выражение в постоянной устремленности затактовых мотивов к сильной доле такта. В средней части пьесы – пунктированный ритмический рисунок, получивший название – проталкивающего ритма. Его появление еще более заостряет выразительность ритмической стороны музыкального языка.

Наряду с ритмом, большую роль в пьесе, особенно в крайних её частях, играет мелодическое начало. Оно одухотворяет ритм, наполняет его лирическим содержанием. Если ритм вопроизводит общее настроение музыки, то мелодия передает каждый изгиб, каждый нюанс настроения.

Извилистый мелодический рельеф крайних частей, обилие в нем хроматических вспомогательных ступеней придает настроению взволнованность и неустойчивость. Это подчеркивается секвенцеобразным развитием мелодии, краткостью мелодического дыхания. Такого рода мелодии требуют от исполнителя мгновенного включения в её эмоциональный ток. А это возможно тогда, когда ученик ощущает импульс, заложенный в затактовых интонациях.

Секвенцеобразное восхождение придаёт этому импульсу все большее напряжение, что вызывает ассоциацию с нарастанием взволнованности к моменту открытия театрального занавеса. В средней части пьесы мелодия изменяется, становится диатоничной, мужественной. В комплексе с другими средствами выразительности она способствует созданию образа героики. Так каждый компонент музыкального языка в произведениях Шумана несет долю  нагрузки в раскрытии психологического содержания сочинения.

Развивая наблюдательность ученика, умение выявить смысл каждой детали многоплановой фактуры Шумана, мы обращали внимание на следующий раздел пьесы: пласты. Задача ученицы заключалась в том, чтобы найти для каждого пласта фактуры определенную звуковую окраску, исходя из смысловой функции голосов музыкальной ткани.

Решение этой задачи мы облегчали благодаря тому, что ученица представляла себе каждый пласт фактуры, как определенную роль, конкретного персонажа. Такая театральная ассоциация помогла не только ярче передать образный характер пьесы, но и найти нужную звуковую окраску для каждой «роли», а также динамическое соотношение партий в ансамбле. В «Отзвуках театра» Шуман обозначает повторения знаком репризы. Она имеет большое значение, т.к. приучает учащихся к своеобразному и характерному для Шумана «нанизыванию» контрастных образов, создающих впечатление калейдоскопического мелькания.

Исполнение реприз в пьесе «Отзвуках театра», увеличивая масштабы произведения, чисто психологически переносит это укрупнение и на образно-эмоциональную сторону музыки: например, повторное появление средней части после полного каданса вторгается ещё более ярким контрастом, чем та же тема после неустойчивого половинного каданса, завершающего первую часть. Данная особенность характерна для стиля Шумана.

Воплощение интонационных представлений о стилевых особенностях обеспечивает регуляцию звучности, поиск ее необходимого качества, красочности, эмоциональной и музыкальной выразительности, характеризующих определенный стиль.

Реализуя интонационно-формообразующее направление развития музыкального мышления в ходе работы над «Отзвуками театра» Шумана внимание учащейся было направлено на процесс анализа выразительных средств художественного образа данного произведения, реализацию логики и целесообразности интонационного процесса, имеющего доминирующий характер в художественной интерпретации музыкального произведения. Анализ музыкальных выразительных средств пьесы (ритма, мелодии, фактуры, гармонии, динамического развития) способствовал осмыслению формы данного произведения (трехчастная)

Реализуя интонационно – техническое направление развития музыкального мышления, мы стимулировали достижение координации интеллектуальных и практических действий учащегося за инструментом, направляя внимание учащегося на самоконтроль и самокоррекцию в интеллектуально – интонационной и практической областях музыкально – исполнительской деятельности. Важным было слушание произведения         Р. Шумана «Отзвуки театра» в различных интерпретациях и сравнение их с собственной трактовкой данного произведения. 

Заключительным этапом в работе по развитию музыкального мышления была реализация интонационно – сценического направления. Был использован метод создания атмосферы концертного выступления. На урок мы приглашали других детей и педагогов, с целью создания слушательской аудитории. Перед ученицей ставилась задача – сыграть музыкальное произведения, воплощая в своей инструментально – исполнительской деятельности художественно – образное содержание данного произведения в опоре на интонационную основу выразительных средств. После этого учащаяся должна была сама оценить свое исполнение, дать словесную характеристику тому, что удалось реализовать в звучании инструмента, а что не удалось. Таким образом, мы пытались направить внимание учащегося на осознанную деятельность за инструментом, формируя мотивацию к самосовершенствованию в интонационно – музыкальной деятельности.

На втором этапе опытной работы содержание деятельности учащихся, подлежащей оцениванию, включало исполнение в условиях сценического выступления музыкального произведения, выученного в течение учебного года. Затем учащиеся также читали с листа предложенную пьесу. Оценка этих видов деятельности была общей. Приведем результаты оценивания интеллектуальных умений учащихся на конец учебного года (Приложение 3).

 Умение воспринимать  и воспроизводить художественно – образное содержание мелодии имело следующие результаты. Из 15 исследуемых 5 человек получили 5 баллов, 10 человек получили 4 балла, 3, 2 и 1 баллы не получены. Средний балл оценки данного умения у всей группы учащихся на втором этапе опытной работы составил 4,3.

Умение воспринимать  и воспроизводить эмоционально – волевой характер музыки имело следующие результаты: 5 баллов получили 7 человек, 4 балла – 8 человек, 3, 2 и 1 баллы никто не получил. Средний балл оценивания данного умения у всех учащихся составил 4,5.

Умение воспринимать  и воспроизводить метроритмическую и тембровую выразительность имело результаты: 5 баллов – 4 человек, 4 балла – 8 человека, 3 балла – 3 человека, 2 и 1 баллы не получены. Средний балл оценивания данного умения у всех учащихся – 4.

Умение воспринимать и воспроизводить  красочность гармонии и логику развития динамики в произведении имело такие результаты: 5 баллов – 1 человек, 4 балла – 10 человек, 3 балла – 4 человека, 2 и 1 баллы не получены. Средний балл оценки данного умения у всей группы учащихся составляет 3,8 .

Умение достигать координацию зрительных, слуховых и двигательных действий получило следующие результаты: 5 баллов получили 2 человек, 4 балла получили 8 человек, 3 балла получили 5 человек, 2 и 1 баллы не получены. Средний балл оценивания данного умения у всей группы – 3,8.

Сформированность умений корректировать свои действия и достигать стабильности при  исполнении имела следующие результаты. Из 15 исследуемых 5 баллов никто не получил, 4 балла – 9 человек, 3 балла – 6 человек, 2 и 1 баллы никто из исследуемых не получил. Средний балл оценивания данного умения составил 3,6.

Общий показатель развитости комплекса интеллектуальных умений у всей учащихся в процессе опытной работы составил 4,01, что соответствует значению оценок  высокого уровня сформированности умений у учащихся.

Как свидетельствуют полученные результаты опытной работы, данная система методов, используемых в развитии музыкального мышления у учащихся в инструментально – исполнительском обучении, способствовала повышению качества интеллектуальных умений учащихся, которые необходимы для постижения и воплощения художественно – образного содержания музыкального искусства.

Таким образом, можно сделать выводы о том, что уровень интеллектуальных умений учащихся к концу учебного года качественно вырос. Опытная работа позволила достигнуть продуктивных результатов развития комплекса интеллектуальных умений в процессе инструментально – исполнительского обучения учащихся. Как свидетельствуют  полученные результаты, реализация акмеологических условий развития музыкального мышления у учащихся в инструментально – исполнительском обучении подтвердила свою эффективность. 

Выводы по главе 3.

Акме-психологическая функция формирования основ музыкального мышления заключается в обеспечении взаимодействия следующих факторов субъективного характера (относительно деятельности учащегося):

   – формирование комплекса специальных интеллектуальных умений, реализующих достижение цели освоения специфики художественно – образного содержания музыкально – исполнительской деятельности;

– развитие комплекса интеллектуальных умений как процесса, направленного на музыкально – творческую самореализацию личности.

– формирование комплекса интеллектуальных умений как процесса, основанного на повешении мотивации к активизации процессов саморегуляции, самокорректировки, саморазвития в условиях стремления к освоению основ профессионализма, следуя общественно признанным эталонам, сложившимся в музыкально – исполнительском искусстве.

 Содержание методики интонационного воспитания личности составляют основные направления развития музыкального мышления: интонационно – образное, интонационно – стилевое, интонационно – формообразующее, интонационно – техническое, интонационно – сценическое. Данная методика направлена на целостное развитие музыкального мышления с помощью акмеологических условий.

На втором этапе опытной работы мы достигли качественного повышения уровня сформированности комплекса интеллектуальных умений благодаря внедрению и реализации акмеологических условий развития музыкального мышления учащихся в процессе инструментально – исполнительского обучения. Что позволяет говорить об эффективности апробации  данных условий формирования музыкального мышления в акме-ориентированном процессе инструментально – исполнительского обучения учащихся.

Заключение

Художественно – творческое  развитие личности является  одной  из важных проблем отечественной теории и практики музыкального образования.  Изучение закономерностей этого процесса опирается на ряд работ в области психологии и музыкознания, педагогики музыкального образования, а также на современные исследования в области акмеологической науки. Проанализировав различные труды в данных областях, можно сделать выводы, что развитие музыкального мышления основывается на интонационном воспитании учащихся. Теорию интонационного воспитания личности предложил  Б. В. Асафьев, которая стала методологической основой нашего исследования. Наряду с                   Б. В. Асафьевым важный вклад в развитие музыкального мышления внесли А. В. Малинковская, В. В. Медушевский, М. Г. Арановский, Г. М. Цыпин и др. 

Согласно акмеологической науке, художественно – творческое развитие личности – это ее восхождение к вершинам профессионализма и мастерства. Инструментально – исполнительская деятельность учащихся имеет акме-ориентированную направленность. Исходя из этого, мы определили акмеологические условия, соблюдение которых должно помочь совершенствованию музыкально – исполнительской деятельности учащихся. Среди них:

– стимулирование позитивной мотивации учащихся к  освоению содержания музыкальной деятельности и самореализации в ней;

          – включение учащегося в активное восприятие и воспроизведение интонационного содержания музыкальной деятельности, воплощающего его специфику;

        – стимулирование рефлексии учащегося в процессе освоения интонационного содержания музыкально – исполнительской деятельности.

В итоге проведенного исследования состояний развитости интеллектуальных умений учащихся мы получили следующие результаты. На начало учебного года уровень сформированности комплекса интеллектуальных умений учащихся соответствовал среднему. В конце учебного года уровень сформированности интеллектуальных умений стал высоким. Исходя из этого, следует вывод о том, что реализация акмеологических условий развития музыкального мышления в процессе инструментально – исполнительского обучения имеет свою эффективность и продуктивные результаты.

Таким образом, внедрение акмеологических условий развития музыкального мышления учащихся стимулирует личностно – профессиональное развитие и содействует стремлению учащихся к саморегуляции, самокорректировке и самосовершенствованию своей музыкально – исполнительской деятельности.
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