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ВИСНОВКИ

ВІДОМОСТІ ПРО АВТОРІВ

ВСТУП


Ця монографія є результатом наукової розробки проблеми праксеологічної спрямованості професійної підготовки майбутнього вчителя музичного мистецтва, здійсненої кафедрою музичного мистецтва Миколаївського національного університету ім.В.О.Сухомлинського (реєстраційний номер - 0114U006402, прикладна). 

Сутність праксеологічного підходу полягає в удосконаленні практичної діяльності з позиції максимальної доцільності. Для педагогів праксеологія виступає методологічною основою оволодіння навичками професійного функціонування в освітньому просторі, передумовою до формування умінь володіти власними діями. 


Основними філософськими теоріями, що утворюють підґрунтя праксеологічно спрямованої педагогіки є погляди Арістотеля, І.Канта, М.Гайдеггера, Г.Ґ.Гадамера, П.Рікера, Г.Арендт, П.Бурдьє, К.-О.Апеля, Ю.Габермаса, В.Гьосле, В.Лісового, А.Єрмоленка. Зокрема, Арістотель у праці “Нікомахова етика” висловлює думку про те, що “тільки завдяки практичному розуму, можливе досягнення справжності вчинків, оскільки тільки він завжди конкретний і діяльний, і саме його доцільність надає можливість людині бути моральною”. Етичний формалізм Канта висуває пропозицію щодо можливості досягнення компромісу між загальним знанням і тиском конкретності, роблячи припущення, що “людина оцінює користь і шкоду свого діяння лише за своїм розумом”. І тому філософія спрямовує себе на практичну цінність своїх пізнань, бо вона ніколи не є суто теоретичною, а вже у своєму понятті містить принципи практичного розуму. 

Вперше поняття "праксеологія" було використано у публікації французького вченого А.Аспінаса в кінці ХІХ століття. Розвиток праксеології пов'язаний із австрійською школою економіки і, особливо, з роботами Людвига фон Мізеса (Ludwig von Mises) і Фрідриха фон Хайєка (Friedrich von Hayek), які проголосили основним завданням економічної праксеології (каталактики) вивчення мотивів дій ізольованих індивідуумів, а також аналіз міжособистісного обміну. 


Л.Мізес, Ф.Хайєк, а також Т.Котарбинський, Т.Пщоловский, Є.Слуцький заклали основи розвитку цієї науки. На погляд Л.фон Мізеса, праксеологія має справу зі шляхами і проблемами, обраними для досягнення мети: її об'єкт – засоби, а не цілі. Об'єктивізм праксеології вказує на можливість використання знання цієї науки для передбачення наслідків діяльності, суб'єктом якої є людина. 


Праксеологія як окрема галузь філософського знання виникла в другій половині 20 століття. Засновником її вважається польський філософ і логік Тадеуш Котарбіньський. Термін "праксеологія" походить від грецького praxis – дія, практика і в буквальному перекладі означає "знання про дії". Сьогодні праксеологія визначається науковцями як галузь філософських знань, як філософська концепція, що має статус програмно-концептуального проекту, і як спеціальна наукова дисципліна, що презентує загальну теорію організації діяльності. Праксеологія передусім виступає як системне знання про загальні принципи і способи організації раціональних, доцільних, успішних дій. В свою чергу, педагогічна праксеологія виступає як загальна теорія педагогічної діяльності, що розглядає найбільш загальні принципи і шляхи підвищення ефективності і корисності професійних дій, закономірності і умови доцільної і раціональної побудови діяльності педагога. 

Загальна педагогічна праксеологія є новою галуззю педагогічної науки. Саме тому праксеологічний підхід щодо формування професійних компетенцій майбутніх вчителів музичного мистецтва на сьогодні ще не є достатньо розробленим. У процесі дослідження та розробки обраного наукового напряму в монографічному дослідженні передбачається:

1. наукове удосконалення методики та практики професійної підготовки майбутніх вчителів музичного мистецтва на основі праксеологічного підходу;

2. дослідження процесу професійної підготовки майбутніх вчителів музичного мистецтва та визначення статусу даної проблеми в сучасному музично-педагогічному знанні;

3. оцінювання з праксеологічного погляду ефективності та результативності методичного забезпечення навчального процесу.

З огляду на складність та багатоаспектність обраного наукового напряму, нами визначено об’єкт дослідження, яким є професійна підготовка майбутнього вчителя музичного мистецтва, та предмет дослідження – праксеологічна спрямованість професійної підготовки майбутнього вчителя музичного мистецтва.

Для вирішення завдання монографічного дослідження авторами вирішені наступні теоретичні та практичні завдання:

· розкрито динаміку педагогічних процесів в сучасному музичному середовищі в умовах становлення нових праксеологічних методик навчання;

· розроблено механізм реалізації праксеологічної спрямованості професійної підготовки майбутнього вчителя музичного мистецтва в контексті мистецької освіти у ВНЗ з урахуванням різних видів та форм діяльності суб’єкта навчання;

· проведено два регіональних науково-методичних семінари “Теоретичні та праксеологічні проблеми фортепіанної підготовки учнів та студентів закладів мистецького спрямування” (березень 2015, квітень 2016 рр);

· проведено Всеукраїнський науково-методичний семінар «Праксеологічна спрямованість навчання в системі мистецької освіти у ВНЗ» (травень 2016 р);

· здійснено випуск серії навчально-методичних посібників з фахових дисциплін «Професійна підготовка майбутнього вчителя музичного мистецтва: нормативні та варіативні дисципліни»

Праксеологічний підхід передбачає цілеспрямовану підготовку до виконання діяльності для того, щоб вона була результативною. Для цього майбутнім вчителям музичного мистецтва необхідно, крім знань, володіти ще й системою професійних компетенцій, сформованих на основі дій, що забезпечують цей процес. Праксеологія професійної підготовки спрямована на опанування сенсу майбутнього фаху, підготовку до реалізації набутих компетенцій у майбутній професійній діяльності. 


Наукова та практична значущість обраного напряму досліджень полягає у:

· розробці механізмів реалізації праксеологічних технологій в контексті мистецької освіти у ВНЗ з урахуванням різних видів та форм діяльності суб’єкта навчання; 

· обґрунтуванні змісту праксеологічної спрямованості професійної діяльності педагога мистецтва, шляхів та умов реалізації художньо-педагогічних технологій в контексті вищої школи. 

· виокремленні механізмів функціонування праксеологічних процесів в умовах засвоєння навчального матеріалу на індивідуальних та групових заняттях з дисциплін мистецького спрямування, в контексті чого відбувається інтелектуально-творчий акт передачі художньо-педагогічної інформації, осягнення якої дозволяє формувати у суб’єкта навчання стійкі ціннісні орієнтири. 
Праксеологічний підхід є тим методологічним концептом, що дозволяє нам з урахуванням основних принципів досконалої, результативної діяльності визначити сутність дії як основного елементу діяльності та визначити систему професійно-педагогічних компетенцій, що мають бути сформованими у майбутніх вчителів музичного мистецтва і виступають як компонент їх готовності до професійної діяльності. 

РОЗДІЛ І 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ПРОФЕСІЙНОЇ ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА
1.1. ОСНОВНІ ПІДХОДИ ДО СТВОРЕННЯ КОНЦЕПТУАЛЬНОЇ МОДЕЛІ ПІДГОТОВКИ ВЧИТЕЛЯ ДО ФОРМУВАННЯ ТВОРЧИХ ЗДІБНОСТЕЙ ШКОЛЯРІВ В УМОВАХ ІНТЕГРАЦІЇ МУЗИЧНОГО НАВЧАННЯ
Стріхар О.І., д.пед.н., доцент
Розкриття змісту шкільного предмета «Музичне мистецтво» у ході професійної підготовки вчителів базується на творах музичного мистецтва, що, насамперед, здійснюється шляхом орієнтації на конкретну модель навчально-виховного процесу. Ці твори дуже часто в тому або іншому ступені взаємозалежні з іншими видами мистецтва: літературою, образотворчим мистецтвом, театром, архітектурою, кіно та ін. Достатньо згадати музичні твори, що носять програмний характер («Пори року» А.Вівальді, «Сонети Петрарки» Ф.Ліста, «Карнавал тварин» К.Сен-Санса, «Картинки з виставки» М.Мусоргського, «Дитячий альбом» П.Чайковського, «У Середній Азії» М.Балакірєва, «Кремль» А.Глазунова, симфонія №1 В.Каліннікова, «Час, уперед!» Г.Свиридова, «Музичний живопис» Е.Денисова та ін.). Аналогічні мотиви можна простежити й у музиці вокальній (у піснях, романсах, кантатах, ораторіях та ін.), а саме: синтез музики й літературного тексту. У свою чергу, поезія багато в чому ґрунтується на законах розвитку музики.
У педагогіці під моделюванням розуміють побудову копій, моделей педагогічних матеріалів, явищ та процесів; наочно-образну характеристику явищ і процесів, що вивчаються, за допомогою схем, креслень, стислих вербальних характеристик, описів. 
Визначення «модель» у науковій літературі постійно трансформується, набираючи все нових значень. Будь-яка модель, ідеальна чи матеріальна, та, що використовується в наукових чи виробничих цілях, має спільну об'єднувальну ознаку – свою інформаційну та функціональну сутність, оскільки вона містить інформацію про властивості та характеристики вихідного об'єкта, що є суттєвим для вирішення суб'єктом поставлених завдань.
В «Енциклопедії освіти» дефініція «модель» тлумачиться як уявна або матеріально-реалізована система, яка відображає або відтворює об'єкт дослідження (природний чи соціальний) і здатна змінювати його так, що її вивчення дає нову інформацію стосовно цього об'єкта [6, с. 516].

В «Українському педагогічному словнику» моделі навчальні (франц. modèle, від modulus – міра, мірило, зразок) тлумачаться як умовні образи (зображення, схеми, опис тощо) якогось об'єкта (або системи об'єктів), який зберігає зовнішню схожість і пропорції частин, при певній схематизації й умовності засобів зображення [5, с. 213].
За ступенем матеріалізації моделі поділяють на: 1) фізичні, які мають природу, що схожа з оригіналом; 2) матеріально-математичні, фізична природа яких відрізняється від прототипу, але можливим є математичний опис, що характеризує поведінку оригіналу; 3) логіко-семіотичні, що конструюються за допомогою спеціальних знаків, символів і структурних схем. Педагогічні моделі зазвичай входять у другу й третю групи означених моделей.

У нашому дослідженні ми розглядаємо «модель» як систему, що дозволяє не лише отримати інформацію про результативність педагогічної системи, а й побачити її як взаємозв'язок і взаємовідповідність запропонованих складових елементів. Цю єдність педагогічного об'єкта і моделі можна, на нашу думку, відобразити в таких зв'язках: структурному (побудова моделі й об'єкта); функціональному (основні механізми функціонування і розвитку); інформаційному; прогностичному.
Метод моделювання дозволяє досліджувати багато процесів, які є недоступними для безпосереднього спостереження чи експериментального відтворення. У зв'язку з цим моделювання – обов'язковий етап будь-якого дослідження.
Досліджуючи процес моделювання, С.Гончаренко підкреслює, що він є універсальним методом дослідження, оскільки дозволяє вивчати процес до його здійснення, сприяє виявленню імовірних негативних наслідків, усуненню їх ще до реального прояву. Це в свою чергу дозволяє більш цілісно його вивчати, тому що уможливлюється виявлення не лише елементів, функцій, а й зв'язків між ними, розгляд змодельованого процесу у різних виявах, всебічно чітко й виразно; полегшення його теоретичного аналізу, і відповідно, обґрунтування шляхів діяльності. Головною ознакою моделі сущого — теоретичної моделі – є те, що вона показує чіткий, фіксований зв'язок елементів, передбачає певну структуру, яка відображає внутрішні, істотні відношення реальності. Дослідник вважає, що можна розглядати метод навчання як модель належного, тобто нормативну модель, яка відображає загальне уявлення про систему методичних прийомів, а зміст освіти як педагогічну модель соціального досвіду. Вчений виокремлює наступні дослідницькі процедури, характерні для педагогічного моделювання: 1) входження в процес і вибір методологічних основ для моделювання, якісний опис предмета дослідження; 2) постановка задач моделювання; 3) конструювання моделі з уточненням залежності між основними елементами досліджуваного об'єкта і критеріїв оцінки змін цих параметрів, вибір методик вимірювання; 4) дослідження валідності моделі в розв'язанні поставлених завдань; 5) застосування моделі в педагогічному експерименті; 6) змістова інтерпретація результатів моделювання [5].
С. Сисоєва [12] розглядає моделювання як процес опосередкованого пізнання та перетворення дійсності, у якому об'єкт-оригінал перебуває у певній відповідності з об'єктом-моделлю (модель здатна замінювати об'єкт – оригінал – на окремих етапах пізнавального процесу). А модель є інструментом пізнання, засобом інтерпретації та пояснення явищ реальності. Робота з моделями заснована на мисленнєвому експерименті, що складається з таких стадій: побудова за певними правилами мисленнєвої моделі справжнього об'єкта вивчення; побудова ідеалізованих умов, які впливають на модель; свідома та послідовна зміна і відносно вільне та довільне комбінування умов та їхній вплив на модель; свідоме та точне застосування законів та використання фактів.
Таким чином, кожне нове дослідження орієнтоване на побудову відповідної моделі. Зважаючи на концептуальну спрямованість дослідження у контексті формування творчих здібностей школярів в умовах інтеграції музичного навчання, наша модель також має бути концептуальною. 
Формування творчих здібностей школярів в умовах інтеграції музичного навчання передбачає побудову і реалізацію концептуальної моделі, що містить як складові цільовий, методологічний, концептуальний, формувальний і результативний блоки. Конструкція моделі охоплює:
- цільовий блок (мету формування творчих здібностей). Мета інтегрованої діяльності – формування творчих здібностей школярів в умовах інтеграції музичного навчання, орієнтуючись на результат; 
4.  методологічний блок (методологічні підходи та дидактичні принципи);
5. концептуальний блок (організаційно-методична система). Концептуальний блок заснований на принципі інтеграції і полягає в науково обґрунтованому, органічному взаємопроникненні різних областей знання: у вигляді – а) окремих (точкова інтеграція); б) декількох (блокова інтеграція); в) багатьох у сукупності (комплексна інтеграція) – асоціацій, символів, категорій та ін.; з урахуванням вікових і психолого-педагогічних особливостей особистості учнів; з метою оптимізації й підвищення ефективності формування цілісної картини світу і явищ життя учнями в рамках одного предмету. Тим самим, використання принципу інтеграції під час навчальних занять (з опорою на широке застосування міжнаукових зв'язків) сприяє формуванню творчих здібностей особистості – і учня, і навчаючого (тобто вчителя) а також розвиваючому, гуманістичному навчанню, стимулюючи науково-пошукову, творчу діяльність, як учнів, так і викладачів, а також містить організаційно-методичну систему, яка представлена формами, методами (активні та інтерактивні, дослідницькі методи, проектна діяльність) та засобами навчання. 
- формувальний блок (організаційно-педагогічні умови формування творчих здібностей школярів в умовах інтеграції музичного навчання: створення відповідного музичного-навчального середовища для реалізації позитивної вмотивованості навчальної діяльності учнів у процесі вивчення дисципліни «Музичне мистецтво»; переорієнтація в цілепокладанні від процесуальних аспектів на кінцевий інтегрований результат засобами інтерактивних технологій формування творчих здібностей учнів; розроблення та інтеграція спецкурсів музичної спрямованості, використання міжпредметних зв’язків; наявність навчально-методичного матеріалу для організації творчої діяльності учнів.

Кожна організаційно-педагогічна умова, водночас, деталізується у певних дидактичних принципах. Підпорядковуючись виокремленим організаційно-педагогічним умовам формування творчих здібностей школярів в ситуації інтеграції музичного навчання, кожен компонент моделі видозмінюється у залежності від них та співреалізації з іншими компонентами;
6. результативний блок (динаміка сформованості творчих здібностей школярів).

Зазначений конструкт реалізується поетапно з орієнтиром на підвищення рівня сформованості творчих здібностей школярів.
У мистецтвознавстві є достатня кількість робіт у яких розглядається зв'язок музики з різними видами мистецтва. Як приклад, звернемося до яскравої роботи Я.Платека «Вірте музиці», де він відзначає наступні своєрідні моменти у творчості В.В.Маяковського: «…Маяковському вже недостатньо словесного інструментування. Першим з радянських поетів він вводить у віршований потік нотні записи. Так відкривається перша частина антивоєнної поеми» [10].

Такі жанри мистецтва, як опера й балет - завжди являють собою синтез (інтеграцію) множини мистецтв: музики, театру, дизайну, декоративно-прикладного мистецтва, архітектури, хореографії, літератури.

Якщо проаналізувати культурну спадщину попередніх історичних епох, можна звернути увагу на безумовний факт, що найбільш значимих успіхів у творчості домоглися саме ті генії, чий талант був різнобічним, енциклопедичним, інтегративним, таким, що охоплює широтою фантазії як сферу мистецтва, так і сферу науково-експериментальної діяльності. До таких, без сумніву, можна віднести Аристотеля, Боеція, Леонардо да Вінчі, Мікеланджело Буанаротті, Вільяма Шекспіра, М.Ломоносова, Ж.-Ж. Руссо, Е.Гофмана, О.Бородіна, С.Дягілєва, Дж.Гершвіна, Ф.Шаляпіна, Ч.Чапліна, В.Маяковського й багатьох інших.

Щодо мистецтва ще більш ранніх епох (зокрема Древнього Сходу), то музикознавцями констатується споконвічна синкретичність багатьох видів мистецтва: музики, хореографії, літератури, образотворчого мистецтва, декоративно-прикладного мистецтва, театру, цирку.

У зв'язку із цим, спочатку, варто осмислити таку категорію, як міжпредметні зв'язки, що взаємозалежна з інтегративним підходом в освіті. «Міжпредметні зв'язки в навчанні…відбивають комплексний підхід до виховання й навчання, дозволяють вичленувати як головні елементи змісту освіти, так і взаємозв'язку між навчальними предметами» [11].

Необхідно додати наступне: «Особливості межпредметних зв'язків в предметах гуманітарного циклу визначаються: загальними цілями гуманітарної освіти, які спрямовані на ідейно-моральне й естетичне виховання учнів; загальним об'єктом вивчення, яким є людина, її діяльність у суспільстві; специфікою видів знань (наукових, художніх та ін.), відбитих у змісті гуманітарних предметів, і видів діяльності (пізнавальна, мовна, художня, образотворча, музична й ін.), у які включаються учні при вивченні» [9].

Відомо, що пізнання цілісної картини світу, також здавна носило синкретичний характер (від греч. sincretismos – нерозчленованість, з'єднання): будь то наукове, релігійне, практичне (трудове) або естетичне пізнання. Ще Ян Амос Коменський, основоположник дидактики, писав: «Усе, що перебуває у взаємному зв'язку, повинне викладатися в такому ж зв'язку» [8]. Залишається тільки ці зв'язки «знову» виявити, особливо тим, для кого звання «учитель музичного мистецтва» - професія. На підтвердження цієї думки наведемо кілька прикладів. Так, фізик-ядерник Д.І.Блохінцев писав в одній зі статей: «Лаконічне зіставлення науки й мистецтва можна звести до наступного резюме:

	Наука
	Мистецтво

	Спостереження - об'єктивне

Логічне мислення

Емоційне сприйняття
	Спостереження - суб'єктивне

Емоційне сприйняття

Логічне мислення


… Ці два види людської діяльності, єдині в далекій давнині, взаємодіють і в наш час. Вони - не антиподи...» [3].

Або інший приклад. У свій час ще М.Чернишевський (1828-1889), видатний філософ і письменник, дав вичерпне й у той же час досить співзвучне дню сьогоднішньому формулювання: «Освіченою людиною називається та, яка набула багато знань і, крім того, звикла швидко й вірно міркувати, що справедливо й що погано, що несправедливо» [14].

На жаль, сформована система професійної підготовки вчителя музики (та й у цілому, учителя освітньої сфери «Мистецтво») приводить часто до того, що категорія «міжпредметні зв'язки» трактується в навчальному процесі тільки з мистецтвознавчої сторони. Але питання це – багатоаспектне, і в першу чергу повинне бути розглянуте з філософсько-світоглядної, наукознавчої точки зору, оскільки взаємозв'язки, взаємопроникнення наук сьогодні перебувають на набагато більш високому ступені, ніж колись. Це питання було блискуче розглянуте академіком Б. Кедровим (1903-1987) (табл. 1).

Зрозуміло, створення якихось універсальних, ідеальних, всеосяжних, повнометражних (виражаючись мовою кіно) програм з музики в умовах загальноосвітніх шкіл (тобто в межах 1-8 класів, при «дозуванні» - урок на тиждень) – надзадача, важко реалізована навіть сьогодні: в умовах перетворень і реформ у суспільстві, а, отже, і в педагогіці. 

Таблиця 1

Співвідношення основних видів мистецтва
	Безпосередній зв'язок (контакт) між художником і аудиторією
	Образ, сприйманий

	
	за допомогою чуттєвого
	За допомогою читання

	
	статичний,

зоровий
	звуковий
	зоровий
	зорово-

звуковий
	

	Існує
	Живі картини
	Спів,

Ораторське мистецтво; музичне виконання
	Танці,

гра міміки, художня гімнастика
	Театр
	---

	Відсутній у момент, коли твір мистецтва
	Ство-рюється
	Живопис;

скульптура; архітектура; художня фотографія
	---
	Німе кіно
	Звукове кіно
	Художня література; драматургія; музичне мистецтво

	
	Виконує-ться
	---
	Радіо
	Телебачення
	---


У зв'язку із цим, нам представляється досить актуальною наступна ідея про комплексність і системність у змісті шкільної музичної освіти: «Всі основні міжпредметні зв'язки, які необхідні для свідомого засвоєння відповідних курсів, повинні бути заздалегідь продумані в програмах і підручниках, зрозуміло, без порушення внутрішньої логіки кожної дисципліни».

У Типових програмах основної загальної освіти зустрічаються наступні рекомендації з даного приводу щодо предмету «Музичне мистецтво»:

«Взаємозв'язок музики з іншими видами мистецтва.

Спільність життєвих джерел, художніх ідей і напрямків, образного ладу творів різних видів мистецтв. Лінія, фарба, колір, колорит, ритм, простір, обсяг, композиція в образотворчому мистецтві; мелодія, лад, гармонія, метро-ритм, композиція в музиці. Синтез слова й музики у вокальних і вокально-інструментальних творах. Лібрето, сценарій як літературна основа музично-драматичних жанрів. Програмна й непрограмна музика.

Музика в кіно, театрі, на телебаченні. Образні завдання музики в театральних спектаклях, кінофільмах, телефільмах, мюзиклах, її роль у створенні цілісного твору мистецтва» [13].

Але музика сьогодні настільки глибоко проникнула в усі сфери життєдіяльності людей, що повинна займати більш значне місце в освітньому процесі. Тому в сучасних умовах викладання предмету «Музичне мистецтво» передбачає (що все частіше підкріплюється педагогічною практикою) вихід навіть за рамки шкільної освіти, тобто предметів базисного, шкільного й регіонального компонента. Тому логічно термін «міжпредметні зв'язки» замінити на категорію «міжнаукові зв'язки».
Зупинимося докладніше на трактуванні міжнаукових зв'язків на уроці музики в загальноосвітній школі (рис. 1). При складанні даної схеми ми керувалися, насамперед, Законом України «Про освіту», зокрема наступними його положеннями:

«Освіта - основа інтелектуального, культурного, духовного, соціального, економічного розвитку суспільства і держави.

Метою освіти є всебічний розвиток людини як особистості та найвищої цінності суспільства, розвиток її талантів, розумових і фізичних здібностей, виховання високих моральних якостей, формування громадян, здатних до свідомого суспільного вибору, збагачення на цій основі інтелектуального, творчого, культурного потенціалу народу, підвищення освітнього рівня народу, забезпечення народного господарства кваліфікованими фахівцями».

На рис. 2, відповідно до концепції Б. Кєдрова про багатомірну, об'ємну ієрархію в класифікації наук, сфера наукової освіти розділена нами на три області: природничі науки, суспільні науки й гуманітарні науки. Але існують і інші підходи до даного питання. Так, Платон (427 – 347 р. до н.е.) на перше місце в класифікації наук поставив діалектику (тобто мистецтво міркування), що охоплювала: 1. фізику – почуттєві сприйняття й 2. етику – що представляє волю і бажання [7]. Учень Платона Арістотель (384 – 322 р. до н.е.) ретельно розробив вчення про класифікацію наук, викладене їм в «Метафізиці», «Топіці», «Нікомаховій етиці» [1]. Підрозділяючи філософську систему або основну науку, якою він іменував першою філософією, на три частини, Арістотель бачив у кожній з них певний розділ всієї науки.
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Рис. 1. Міжнаукові зв’язки уроку музики у середній школі

Найвище положення він відводив наукам теоретичним, єдиним предметом яких є знання початків і причин (від Бога). Це, на його думку, аналітика, фізика, математика й метафізика. Друга частина – практичні науки – охоплює етику, економіку й політику. Теоретичні науки, за Аристотелем, спричиняють правильне керівництво діяльністю людей. У свою чергу, їх практична діяльність визначає умови виробництва або творчості. Ці творчі або образотворчі науки (винаходи) і становлять третю частину, що містить у собі поетику, риторику й мистецтво. Схожа концепція була висунута й Аніцієм Манлієм Северином Боецієм (480-524). Правда, він включав, наприклад, музику до складу математики. Ми зустрічаємо також глибоке розуміння класифікації наук у німецького філософа-матеріаліста Фрідріха Енгельса (1820-1895), німецького філософа Генріха Ріккерта (1863-1936), у австрійського біолога й філософа Конрада Лоренца (1903-1989), у радянського вченого М. Баград (1912-1996).

Розглянемо й проаналізуємо рис. 1. Найважливішими нам представляються зв'язки з дисциплінами, що представляють музикознавство, або міжнаукові зв’язки першого виду. Проведення уроків музики безпосередньо спирається на знання з наступних сфер музикознавства:

а) теорія музики (елементарна музична грамота, тобто оволодіння базовим для загальноосвітньої школи поняттєво-категоріальним і символіко-графічним апаратом, музичним тезаурусом);

б) історія музики (факти з біографій видатних музикантів, історія створення музичних творів, історія музичних стилів і жанрів та ін.);

в) сольфеджіо (застосування знань із цієї області музикознавства, як показує досвід передових навчальних технологій, позитивно впливає на осмислене сприйняття музичного мистецтва учнями, сприяє мелодичній і ритмічній точності виконання);

г) гармонія (у розумних межах її основи просто необхідні для адекватної оцінки учнями справжньої краси й колориту музичних творів, жанрового й стильового різноманіття музики, особливостей гомофонного й поліфонічного складу, звучання консонансів і дисонансів та ін.);

д) поліфонія (як продовження знань з гармонії, логічно учням мати хоча б елементарні уявлення про багатоголосся – у народній і в класичній музиці, як уявлення про найбагатший засіб виразності й мислення в музичному мистецтві);

е) диригування (розуміння дітьми найважливіших жестів і схем з диригентської практики, та й взагалі основи хороведення прилучають тих, кого навчають, до внутрішньої й зовнішньої дисципліни на уроках музики, стабілізують ритмічну координацію, сприяють зняттю так званої моторної «скутості»; для педагога-музиканта вміння диригувати є обов'язковим);

ж) інструментознавство (історія виникнення музичних інструментів, їх темброві й конструкційні особливості, їх практичне застосування й різне поєднання в умовах ансамблю й оркестру);

з) аналіз музичних форм (просторово-часове орієнтування учнів в архітектоніці музичних творів через поступове накопичення досвіду – від найпростіших прикладів до більш складних і досконалих: починаючи з куплетно-варіаційної в молодших класах і кінчаючи сонатним алегро й програмною музикою – у старших);

и) аранжування (виконання нескладних вокально-хорових, інструментальних і вокально-інструментальних обробок);

к) музична фольклористика (розуміння учнями найважливіших особливостей народної музики – анонімності, варіативності, реалістичності й традицій усної передачі інформації; ознайомлення дітей із традиціями, обрядами рідного краю, інших регіонів країни, різних держав; формування реалістичного уявлення про роль і місце народної музичної культури у світових музичних процесах);

л) методика навчання грі на музичних інструментах (у початковій школі, як правило, застосовується методика гри на так званих «дитячих» інструментах – примітивних ударних, струнних, клавішних і духових інструментах; у проведенні уроків музики може також використовуватися виконання дітьми музики на таких інструментах, як фортепіано, баян, скрипка, флейта, балалайка та ін., грі на яких вчиться ряд учнів практично в кожному класі; що ж стосується педагога, то володіння музичними інструментами для нього просто необхідно);

м) музична психологія (окремі категорії, прийоми, засоби моніторингу із цієї області знань необхідно знати сучасному школяру – природно, у міру його наукової ерудиції);

н) музична педагогіка (очевидно, настав той етап у розвитку педагогіки, коли учень вправі знати й усвідомлювати деякі вчительські «секрети»; тому творчістю можна назвати й проведення частини уроку, або навіть цілого уроку окремими учнями, що мають до того необхідні задатки).
До міжнаукових зв’язків другого виду на уроках музики можна віднести зв'язок музики із предметами й дисциплінами Базисного (інваріантна частина), шкільного й регіонального компонентів загальної середньої освіти.

Ці зв’язки традиційно багаті й різноманітні, зокрема, це простежується щодо таких шкільних предметів з освітньої сфери «Природознавство», як:

1. Фізика (вона «представлена» у музиці вже самим звуком, як фізичним явищем, що становить основу акустики; інша сфера зіткнення з фізикою – механіка – допомагає адекватності сприйняття таких понять у музиці, як коливання, обертон, музичний інструмент, звукозапис та ін.; у сучасних умовах музичне мистецтво вже не мислиме без досягнень такого розділу фізики, як електрика, тому учні повинні володіти хоча б мінімальною корисною інформацією й у даному ракурсі);

2. Хімія (біохімічні процеси в організмах під час виконання або слухання музики, а також пов'язані із процесом дорослішання та ін.);

3. Біологія (знання з цієї дисципліни допомагають реально сприймати процеси, що відбуваються в організмі людини, при слуханні або виконанні музики, дозволяють тим, кого навчають, - що особливо важливо, підліткам - знати й уміти прогнозувати ситуації, пов'язані із проявами органічної й неорганічної матерії, процесом мутації у людському організмі, дефектами слухового й співочого апарата, застосовувати в різних життєвих ситуаціях, пов'язаних з музикою, практично корисні гігієнічні норми й правила).

Освітня сфера «Математика» - найважливіша ланка в міжнаукових зв'язках музики Другого виду на уроках, оскільки дозволяє учням успішно адаптувати фундаментальні загальнонаукові поняття стосовно явищ мистецтва. До таких можна віднести: темп, ритм, розмір, тривалості нот і пауз, висоту, тобто просторово-часові категорії з арифметики, алгебри й геометрії.

Різноманітні міжнаукові зв'язки у предмета «Музичне мистецтво» проявляються з дисциплінами освітньої сфери «Філологія». Серед них наступні:

1. Рідна мова (починаючи з першого класу й аж до випуску зі школи цей предмет є основним «засобом» спілкування між учителем і учнем, учителем і батьками, між самими учнями й учителями; тому, наскільки учень володіє багатством і розмаїтістю рідної мови – як в усному мовленні, так і в письмовому викладі – залежить багато в чому й взаєморозуміння на інших «поверхах» освіти, до яких належить й предмет «Музичне мистецтво»; у музичної мови й у рідної (наприклад, української) мови є багато паралелей і аналогій, як у структурному аспекті, так і в тенденціях розвитку: цим вони один одного взаємодоповнюють і взаємозбагачують, допомагають людині висловити своє відношення до того що відбувається, нарешті, розкрити свою душу - для чарівного світу мистецтва; тому ми глибоко переконані, що без так званої «звичайної» грамотності (наприклад, грамотності в сфері української мови) не може бути й мови про справжню грамотність музичну);

2. Література (як важливий засіб практичного застосування своїх знань, навичок і вмінь з рідної мови цей предмет (а в цілому, і вид мистецтва) «привчає» тих, кого навчають, до алгоритму освоєння національних і загальнолюдських духовних цінностей, підготовляючи, таким чином, ґрунт для успішного вивчення музики; звідси й спорідненість інтересів у цих двох освітніх сферах, їх багаті й різноманітні міжпредметні зв'язки на різних рівнях: категоріально-світоглядного апарату, методичному, аналітичному, жанровому, емоційно-психологічному та ін.; література й музика служать, до того ж, невичерпним ідейно-тематичним і сюжетно-персонажним джерелом друг для друга, що також збагачує широту й глибину міжпредметних зв'язків між ними);

3. Іноземні мови (музика, будучи досягненнями культури загальносвітового масштабу, несе у своїх «генах» риси багатьох народів світу, їх національно-семантичні ознаки; тому учням на уроках музики необхідно одержувати знання, навички й уміння зі сфери іноземних мов: але скільки і якою мірою, учитель музики вирішує згідно своєї особистої ерудиції й світовідчуття, особистого темпераменту, особистих знань та інтересів у цій сфері; однак не можна не відзначити, що більшість педагогів-музикантів широко застосовують у своїй музично-педагогічній практиці інформаційний простір з таких іноземних мов, як латинська, грецька, італійська, англійська, французька, німецька - тобто мов, національна культура яких становить невід'ємну частину загальної світової культури).
Насиченість освітньої сфери «Суспільствознавство» дозволяє вчителеві музики широко застосовувати й використовувати на своїх уроках аргументи й факти, гіпотези й закони, соціальна спрямованість яких відповідає й найважливішій функції музичного мистецтва – її соціальній сутності. У цьому аспекті на уроках музики в сучасних умовах ми простежуємо цілком певні міжнаукові зв'язки з наступними предметами:

1. Історія (ми вважаємо, що музичне мистецтво, як суспільне явище, не можна розглядати поза контекстом історичного розвитку людства, тому на уроках музики істотно впливають на інтелектуальний розвиток і емоційне сприйняття тих, кого навчають, інформаційно-аналітичні дані про час, епоху створення того або іншого твору, життя й діяльність реальних історичних особистостей, встановлення певних зв'язків і закономірностей між подіями, що відбуваються, і явищами; таким чином, міжнаукові зв'язки музики з історією благотворно впливають на формування цілісної картини світу в свідомості учнів, дозволяють адекватно оцінити роль й місце вітчизняної музики у світовій музичній культурі);

2. Суспільствознавство (тому що неможливо «замовчувати» - незалежно від вікового ступеня тих, кого навчають, – такі категорії із цієї освітньої області, як людина (її можливості й здібності, особистість, авторитет), економіка, суспільство, соціальні зміни, бізнес, етнос, нації, менталітет, родина, субкультура, права й обов'язки, авторське право, громадянин, духовна культура та ін.);

3. Географія (як показує педагогічний досвід, вивчення музики, відірване від географічної просторовості, чревате перекручуванням загальної картини світу у свідомості тих, кого навчають, і, отже, неадекватністю сприйняття музичного мистецтва в цілому; тому логічно, доречно й науково обґрунтовано регулярно використовувати вчителеві музики такі найважливіші елементи з географії, якими є: народ, мова, населення, місцевість, регіон, країна, континент, клімат, природа, стихія, феномен, план, карта, навколишнє середовище, ресурси, екологія, ноосфера та ін.).

Цілком природно, що предмет «Музичне мистецтво» не може викладатися поза інформаційно-емоційним простором освітньої сфери «Мистецтво» (до якої й сам належить). Сьогодні в цю сферу у вітчизняній педагогіці входять такі предмети: «Образотворче мистецтво» і «Музичне мистецтво» (інші – театр, народні промисли, хореографія тощо — дисципліни зі сфери «Мистецтво» можуть включатися або не включаються до складу Шкільного компонента). Споріднення всіх видів мистецтва, єдність їх цілей і завдань визначають найширший спектр міжнаукових зв'язків музики й образотворчого мистецтва. Це споріднення проявляється як на рівні фундаментальних естетичних категорій (художній образ, емоційність, жанр, стиль, творчість, зображення, уява, фантазія, композиція й ін.), так і в плані детального освоєння окремих творів (форма, зміст, колорит, тембр, задум, автор, нюанси й ін.). Міжнаукові зв'язки музики в цьому напрямку сьогодні стають ще актуальнішими, ніж колись, оскільки сучасне музичне мистецтво - завдяки сучасним технічним нововведенням (кольоромузичні установки, лазерна графіка, комп'ютерна графіка, слайди, кіно, дизайн, відеозаписи, кліпи та ін.) - усе більше «упредметнюється й матеріалізується», тобто стає не просто мистецтвом звуку, але мистецтвом аудіовізуальним, однією з ланок науково-технічного прогресу.

Предмети Шкільного (варіативного) компонента – це ще одна складова в міжнаукових зв'язках музики Другого виду. Сьогодні кожна школа вправі вирішувати самостійно, які предмети й у якому обсязі включати в цей компонент освіти. Часто в надрах школи формується та або інша спрямованість її навчання. Так з'являються (у кожному місті й регіоні, поряд з гімназіями й ліцеями) своєрідні неофіційні типи шкіл – з математичним ухилом, з гуманітарним ухилом, з ухилом на вивчення іноземних мов, з технічним ухилом, зі спортивним ухилом і т.д. Тому ми приводимо лише орієнтовний перелік таких дисциплін:

1. Естетика (музика сама по собі вже є одним із центрів уваги естетики, будучи одним з видів мистецтва, своєрідним феноменом у житті людей; порівнюючи прекрасне і потворне, піднесене й низинне, справжнє й несправжнє, ідеальне й звичайне, вічне й минуще, порівнюючи духовні цінності різних епох і поколінь на уроках музики, сперечаючись про смаки й формуючи їх, ми тим самим посуваємо тих, кого навчають, до пізнання Вічної Істини);

2. Етика (основи викладання етики так само, як і музика, виправдані багатьма позитивними тенденціями; але, крім того, вивчення музики в морально-етичному аспекті – а це завжди було й буде реалією в музичній педагогіці – завжди змушує тих, кого навчають, гостріше й тонше відчувати, учить їх співпереживати, дарує радість від зіткнення із справжньою творчістю, направляє їх енергію на шлях самовдосконалення особистості);

3. Екологія (перебуваючи на стику декількох природничих наук – географії, економіки, суспільствознавства - екологія, проте, впливає сьогодні й на інші сфери життя й діяльності людей: зокрема, на музичну культуру; це проявляється в таких незаперечних фактах, які просто не можна ігнорувати на уроках музики, як: навколишнє середовище - не тільки матеріальна, але й духовна субстанція, природні ресурси - у тому числі, і духовний світ людини, людина як екологічна система - з її багатим внутрішнім світом, ідеями й почуттями та ін.);

4. Світова художня культура (являючи собою інтегрований курс, світова художня культура є ніби логічним продовженням предмета «Музичне мистецтво»; природно, що у цих двох дисциплін багато в чому збігається тезаурус і об'єкт – виховання гармонійно розвиненого покоління);

5. Риторика (уміння ясно, чітко, зрозуміло, емоційно й красиво викладати свої думки);

6. Психологія (уміння вчителя музики адекватно оперувати такими категоріями психології, як: стереотип, воля, пам'ять, підсвідомість, риси характеру, типи особистості, емоційні стани та ін. – допомагають із найбільшим ефектом розкритися багатству мистецтва музики перед свідомістю тих, кого навчають; важливим при вивченні музики в сучасних соціально-педагогічних умовах є застосування таких прийомів і методів психології, як: анкетування, тестування, моніторинг, діагностика та ін.);

7. Історія релігій (оскільки музика є складовою частиною практично будь-якої релігії – а в умовах переважання на території України Православного віросповідання відповідно Православ'я, - учнів необхідно знайомити з їх основами, що не суперечать цивільним і суспільним підвалинам, а навпроти, є основою їх менталітету; завдяки освоєнню таких категорій, як церква, храм, віра, любов, честь, достоїнство, шляхетність, справедливість, оптимізм, терпимість, скромність, милосердя, патріотизм ті, кого навчають, виходять на нове, духовно осмислене й високе розуміння культури, творчості, мистецтва);

8. Ритміка (у багатьох школах музика не може розглядатися у відриві від хореографії, складовою (початковою) частиною якої і є ритміка; рухова, моторна функція музичного мистецтва добре відома, як і позитивний вплив хореографії на встановлення гармонії між «тілом і духом» у наших вихованців, тому на уроках музики учні повинні опановувати достатніми знаннями й навичками, що є універсальними для обох дисциплін; це – позиція, манера, партнер, пластика, міміка, жест, костюм, творчий задум, розкутість, граціозність, варіаційність та ін.);

9. Інформатика (в умовах постійного зростання інформації – і про музику, у тому числі – школярам просто необхідно хоча б мати уявлення про комп'ютерні технології, синтезатори, семплери, можливості Інтернету) та ін.

І, нарешті, третя група предметів, що належить до міжнаукових зв'язків музики Другого виду – це дисципліни Регіонального (державного) компонента. Перелік цих дисциплін установлюється кожною школою в індивідуальному порядку. Ми приводимо нижче орієнтовний перелік таких предметів:

1. Краєзнавство (присвячене місцевій історії й культурі; у їх числі може бути – «Музична культура рідного краю», де в інтеграційному ключі розкривається багатство й неповторні особливості у творчості місцевих композиторів і виконавців – через систему позакласних занять у вигляді лекцій-бесід, екскурсій, прослуховувань, переглядів, лекцій-концертів, що буяє яскравою насиченістю образотворчого, історико-краєзнавчого, етнографічного, музичного й літературного матеріалу);

2. Цивільнознавство (зокрема, щодо музики – це охорона авторських прав на музичні твори, що стала у наші дні актуальною проблемою у зв'язку з таким масовим явищем, як плагіат; відстоювання інтересів тієї або іншої соціальної групи та ін.).

Крім того, не можна забувати про міжнаукові зв'язки предмету «Музичне мистецтво» з іншими освітніми сферами. На перший погляд, ці зв'язки не так помітні, як вищеописані. Але в контексті зростання фактору гуманітаризації освіти, все більшого проникнення мистецтва в усі сфери людського буття ці зв'язки стають усе більш відчутними.

Так, щодо предметів освітньої сфери «Фізична культура» проблеми фізичного здоров'я (неправильний режим дня, стомлюваність, слабка адаптація до фізичних і психологічних навантажень і перевантажень, загартування організму, особиста гігієна та ін.), гармонічного розвитку особистості (проведення шкільних спортивно-музичних заходів; заняття учнів школи у спортивних секціях, тісно пов'язаних з музикою - художня гімнастика, спортивні танці, фігурне катання та ін.), безпеки життєдіяльності (мутаційні процеси у підлітків, реакція на наслідки агресивного впливу технізації музики та ін.) - це зовсім не вирішені питання як для вчителів, батьків і адміністрації (а в ряді випадків, навіть і для органів правопорядку), так і для учнів.

Не менш важливі «взаємини» предмету «Музичне мистецтво» з освітньою сферою «Технологія». Саме через недостатнью наукову (а не тільки психолого-педагогічну й методологічну) пропрацьованість цих міжнаукових зв'язків («музика-технологія»), ми часто зустрічаємося із проблемами й кризовими явищами (особливо в підлітковому віці) щодо інформаційних технологій, культури дому, основ підприємництва, професійного самовизначення та ін.

До міжнаукових зв’язків третього виду ми відносимо взаємозв'язок предмету «Музичне мистецтво» із сферою наукової освіти у ВНЗ, науково-дослідницьких інститутах, експериментальних лабораторіях і т.д. Зауважимо, що наша градація наук носить умовний характер, тобто не має закінченого вигляду, оскільки наукові інтеграційні процеси (Вища школа) ще тільки починають всерйоз (на науковій, світоглядній основі) розглядатися в сфері «проекції» на шкільну педагогіку (середня освіта). Як відзначав Б.М.Кєдров: «Зв'язування наук відбувається завдяки появі нових наук перехідного характеру. Ці нові науки перекидають як би місток між вже існуючими фундаментальними науками, які доти були ізольовані одна від одної. Це наочний приклад діалектичної єдності протилежностей і переходу у свою «протилежність»...». Можливо, колись навіть з'явиться наука, що вивчає інтеграційні процеси (інтеграціознавство) [7].

Наукова сфера «Природничі науки» - крім представлених у школі фізики, хімії й біології – сьогодні в музичному мистецтві (творчості, виконавській практиці й слуханні) порівнянна з багатьма своїми «позашкільними» компонентами. Такими як:

1. Логіка (послідовність і ясність викладу думки – своєї або чужої - не може прийти до учнів сама собою у вигляді осяяння: їх необхідно цьому навчити – на безлічі прикладів, окремих випадках і узагальненнях, умовиводах, доводах і висновках; це тим більше необхідно на уроках музики, оскільки світ емоцій і почуттів пояснити набагато складніше, ніж мову чисел, букв і формул);

2. Генетика (вчителі й учні, на жаль, не завжди з наукового погляду усвідомлюють такі важливі аспекти музичного мистецтва, як здібності, схильності, талант, творчість, часто зводячи їх у ранг «божественної зумовленості», тобто чогось «надприродного», хоча цьому є цілком наукове тлумачення, питаннями якого саме й займається дана галузь науки);

3. Біоніка (сутність буття в тій або іншій життєвій формі часто буває сумірна Красі в її людському розумінні, але ми часто недооцінюємо це багатство природної розмаїтості, а тому не повною мірою оцінюємо реальне призначення Homo Sapiens у природному суспільстві, хоча Природа нам часто вказує шляхи до самовдосконалення й прогресу – у тому числі, і в сфері культури й мистецтва);

4. Астрономія (будучи найдавнішою наукою про устрій Всесвіту, вона дала людству величезну кількість ідей і теорій, намагаючись – поряд з філософією – відповісти на споконвічні питання: «Хто ми?», «Звідки ми?», «Де ми перебуваємо?», «Чи вічний час?», «Чи нескінченний простір?», «Яке місце займає Людина у Всесвіті?», «Чи є Краса універсальним законом всесвіту?» і т.д.; найважливіші елементи сучасних космогонічних теорій - вчення про ноосферу В.І.Вавілова, теорія відносності А.Ейнштейна, теорія множинності цивілізацій Е.К.Ціолковського - залишаються «поза полем зору» шкільної освіти, у той час, як більша частина цивілізованого суспільства живе саме цими ідеями);

5. Етнографія (все частіше у викладанні музики вчителеві доводиться «занурюватися» у музику інших країн і народів, тому йому – як і його учням – необхідно це знати професійно й у деталях, згідно трьох найважливіших етнографічних ознак: місцевості перебування, мови й віросповідання);

6. Фізіологія (дослідження останнього часу в цій сфері знань дозволяють говорити про безсумнівний вплив – як позитивний, так і негативний – музики на роботу окремих органів і їх комплексів; інформація такого роду, як показує педагогічна практика, дозволяє учням найбільше повно й адекватно сприймати процеси, що відбуваються в їх «мікрокосмі»);

7. Кібернетика (з моменту появи цієї сфери знань, що перебуває «на вістрі» багатьох попередніх наук – математики, фізики, психології, статистики – йде суперечка, що не припиняється, між «фізиками» і «ліриками»: щодо етичного боку науково-технічної творчості, щодо її «правочинності» і впливу на розвиток людської культури; донести до учнів, що вивчають музичне мистецтво, найважливіші «плоди» цієї дискусії - значить актуалізувати педагогіку мистецтва в цілому); та ін.

Наукова сфера «Суспільні науки», крім представлених у школі історії, суспільствознавства й географії, - у сучасному розумінні музики немислима без таких наукових галузей, як:

1. Філософія («Можна вивести щонайперше завдання сучасного, дуже непростого за змістом й особливостями протиріч етапу розвитку суспільства: повернути філософській свідомості, діалектичному мисленню провідне місце в суспільній свідомості, забезпечивши в першу чергу підростаюче покоління методом вироблення у своїй свідомості наукової картини світу» [4]);

2. Соціологія (теза К.Маркса про те, що «жити в суспільстві й бути вільним від суспільства не можна» завжди актуальна, а сьогодні - як ніколи, оскільки поняття «соціум», «демократія», «субкультура», «соціальна група», «соціальна орієнтація», «масова культура» та ін. На сучасному етапі усе глибше входять у самосвідомість особистості);

3. Психологія (але вже на більше високому рівні – соціальна психологія, психологія мистецтва, тому що питання, досліджувані цими галузями науки, не є закритими системами й вимагають т.зв. «зворотного зв'язку», тобто активної, усвідомленої участі самих школярів);

4. Педагогіка (в світлі нового підходу до освіти, старі стереотипи викладання, засновані на безумовному підпорядкуванні учня волі авторитету вчителя, повинні поступитися місцем педагогіці співробітництва, співтворчості між «об'єктом» і «суб'єктом» освіти; але втілення цього в життя неможливо без довірчого ознайомлення учнів - природно, з урахуванням вікових психологічних особливостей - з найважливішими традиціями й інноваціями в педагогіці);

5. Економіка (сучасні ринкові відносини у виробництві не можуть обійти стороною й сферу мистецтва, навіть сферу музичної педагогіки, тому знайомство тих, кого навчають, на уроках музичного мистецтва з такими поняттями як менеджмент, спонсорство, меценатство, капітал, доход, рейтинг та ін. необхідно проводити на високому професійному рівні);

6. Правознавство (законодавчі акти держави й ООН з питань музичного мистецтва, охорона авторських прав, права й обов'язки учнів і т.д.);

7. Політологія (зовсім не зайвим може виявитися цей міжнауковий зв'язок з музикою, тому що теза К.Маркса про класовий характер мистецтва, на наш погляд, рано знята з «порядку денного» багатьма мистецтвознавцями, а тому учні повинні знати й цю сторону музичного мистецтва – для створення цілісної картини реальної дійсності);

8. Статистика (для шкільної аудиторії - зокрема, на уроці музики - становить безсумнівний інтерес ознайомлення з результатами соціологічних досліджень особливостей сприйняття школярами мистецтва; учні повинні в належних межах мати уявлення про основні методи статистичного дослідження); та ін.

Нарешті, існує наукова сфера знань «Гуманітарні науки», що має цілий ряд міжнаукових зв'язків із шкільним предметом «Музичне мистецтво». У числі таких наук наступні – «Культурологія», «Історія світових цивілізацій», «Мистецтвознавство», «Бібліотекознавство», «Музеєзнавство», «Теологія» та ін. Світоглядний характер, властивий даним наукам, завжди був притаманний досвідченим педагогам-практикам. Однак, у сучасних умовах викладання музики має спиратися на наукове, діалектичне мислення як учителів, так і учнів, що базується на категоріях, які є предметами перерахованих сфер наукового знання, як то: «культура», «духовність», «духовні цінності», «цивілізація», «прогрес», «гуманізм», «мистецтво», «творчість» та ін. Незважаючи на те, що нині вивчення музики закінчується, в основному, у середніх класах, формування фундаменту моделі випускника школи відбувається саме у віці, що відповідає цьому етапу навчання, тому пріоритет міжнаукових зв'язків музики з даними галузями знань очевидний.

Провівши аналіз міжнаукових зв'язків музики як шкільного предмета, варто мати на увазі, що ці зв'язки – не просте механічне стирання граней між окремими дисциплінами й науками в рамках одного уроку (наприклад, уроку музичного мистецтва). «...Інтенсивні процеси взаємопроникнення й інтеграції наук не повинні привести до стирання або ослаблення їх специфіки, оскільки в кожної науки залишається, і повинен залишатися властивий тільки їй предмет дослідження» [2].

Але, перевага й складність дійсно наукового підходу до реалізації міжнаукових зв'язків полягає у перетворенні понять окремих наук у загальнонаукові, універсальні, тобто в універсальний педагогічний інструмент для досягнення конкретних цілей і завдань.

Таким чином, під міжнауковими зв'язками ми розуміємо рефлексивне взаємопроникнення цілей, функцій, змістовних елементів, що містяться в окремих галузях науки й навчальних дисциплінах, що, будучи реалізовано в процесі пізнання, сприяє узагальненню, універсалізації, багатофункціональності, просторовій ієрархії й міцності знань, умінь і навичок, в остаточному підсумку – формуванню цілісного наукового світогляду і якостей гармонійно розвинутої особистості.

Безумовно, що застосування міжнаукових зв'язків вимагає від вчителя музики відповідної вузівської і післявузівської підготовки, а також постійного вдосконалювання в плані самоосвіти. Так, у стінах ВНЗ доцільно: а) давати поняття про інтеграцію в курсі філософії; б) розкривати сутність інтеграційного підходу в дисциплінах психолого-педагогічної спрямованості; в) знайомити студентів з аналізом різних програм з музики й методикою використання інтеграційного підходу на уроках та ін.

У системі післябазової підготовки (курси підвищення кваліфікації при Інститутах удосконалення вчителів, курси при вищих навчальних закладах культури) також можливо будувати підготовку вчителів, подібно вищеописаній (зрозуміло, з урахуванням специфічних завдань післябазового етапу – у формі проблемних, навчальних семінарів або круглих столів).

Не викликає сумніву те, що застосування міжнаукових зв'язків вимагає від учителя не тільки сформованого мислення, але й широкого кругозору, ерудиції. Тому доцільно рекомендувати майбутнім фахівцям і працюючим учителям музичного мистецтва безперервне самовдосконалення (у плані самоосвіти). Цього можна домогтися, відвідуючи регулярно виставки, музеї й концертні зали, аналізуючи нову науково-педагогічну літературу, опановуючи нові інформаційні технології та ін.

Отже, на сьогоднішній день у педагогіці нагромадилася цінна спадщина з теорії й практики міжнаукових зв'язків як вищого прояву інтеграції в сфері освіти. Щодо навчальної дисципліни “музичне мистецтво”, цей процес виразився в обґрунтуванні з позиції філософії, наукознавства, психології, педагогіки й методики навчання об'єктивної необхідності відбиття в навчальному процесі реальних взаємозв'язків об'єктів і явищ природи, суспільства й культури (тобто матеріальної й духовної сфери життя людей); виділенні в якості пріоритетних світоглядної й розвиваючої функції міжнаукових зв'язків, їх позитивний вплив на формування істинної системи знань - як щодо професійної підготовки вчителів, так і щодо загального розвитку учнів. 
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1.2. ІННОВАЦІЙНІ ПЕДАГОГІЧНІ ТЕХНОЛОГІЇ 

ЯК ЗАСІБ ФОРМУВАННЯ МЕТОДИЧНОЇ КОМПЕТЕНТНОСТІ МАЙБУТНІХ ВЧИТЕЛІВ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА
Аристова Л.С., к.пед.н., доцент
У сучасних умовах реформування освіти, зміни освітньої парадигми значно зростають вимоги до рівня професійної підготовки майбутнього вчителя музичного мистецтва, його особистісних якостей, професійної, предметної та методичної компетентності. Сучасний учитель музичного мистецтва повинен бути професійно мобільною, всебічно розвиненою людиною з високими інтелектуальними, духовними, моральними та професійними якостями, мати глибокі професійні знання.

Специфіка педагогічної діяльності учителя музичного мистецтва вимагає володіння професійними знаннями, уміннями та навичками, характеризується рівнем професійної, предметної та методичної компетентності, що визначає ефективність і результативність педагогічних дій. Учитель музичного мистецтва це фахівець не лише в сфері окремої професійної галузі, а вчитель поліхудожнього профілю, який усвідомлює сутність інтеграційних механізмів навчання і здатний до впровадження нових освітніх технологій педагогіки співпраці, демократичності, відкритості, альтернативності. 

Актуальність дослідження проблеми розвитку професійної та методичної компетенції вчителя музичного мистецтва визначається масштабністю завдань, висунутих перед школою, переорієнтацією сучасної освіти на європейські стандарти. 

Компетентність як характеристика навчання широко використовується в освітніх системах європейських країн, США та Канади. У світовій освітній практиці розглядають різні структури і типи ключових компетентностей, в яких прослідковується різниця не лише в акцентах, але й у поняттях.

Українськими науковцями і практиками розроблені теоретичні і прикладні питання запровадження компетентнісного підходу в освіту України (О.Савченко, Н.Бібік, Л.Ващенко, О.Локшина, Л.Масол, О.Овчарук, Л.Паращенко, О.Пометун, С.Трубачова). Так, С.Клепко дає наступні визначення компетентності: компетентність – орієнтація освіти на «вихід» («output»); «компетентність – здатність до дослідження» [5; с.150]. О.Олексюк трактує компетентність як «результат нового підходу до оцінки людських ресурсів – критерії результативності, що містить змістовий (знання), процесуальний (уміння), аксіологічний (цінності, орієнтації), самореалізаційний (активність і самостійність), креативний (творчість) компоненти» [11; с. 235].

Л.Масол вважає, що компетентність це «інтегральний індикатор художньо-естетичної освіченості та вихованості» [10; с.246]. На думку Н.Бібік, дефініція «компетентність» є категорією оцінювання, що характеризує людину як суб’єкта професійної діяльності, її здатність успішно виконувати свої повноваження. Аналізуючи природу компетентності, В.Болотов і В.Сєріков роблять висновок, що вона, будучи продуктом навчання, не витікає з нього безпосередньо, а є, радше, наслідком саморозвитку індивіда, його особистісного зростання. Більшість дослідників наголошують, що компетентність є інтегрованою здатністю особистості, яка набута в процесі навчання. Вона включає знання, досвід, цінності і ставлення, які можуть цілісно реалізуватися на практиці (Л.Масол, О.Савченко, О.Пометун, Н.Пустовіт). 

Чимало дослідників розподіляють компетентності на універсальні (базові, ключові) і спеціальні (специфічні, предметні, професійні), хоча межа між ними достатньо відносна. Зарубіжні і вітчизняні автори акцентують, що ключові компетенції змінні, мають рухливу структуру, залежать від пріоритетів суспільства, цілей освіти, особливостей і можливостей самовизначення особистості у соціумі [4; с. 408]. 
Компетентності, що формуються у процесі загальної мистецької освіти, Л.Масол пропонує умовно класифікувати на три групи: особистісні (ОК), функціональні (ФК), соціальні (СК). Групу особистісних компетентностей (ОК) розподілено на загальнокультурні (ціннісно орієнтаційні та художньо-світоглядні); культуротворчі (етнокультурні, полікультурні, культурно-дозвіллєві). Функціональні компетентності (ФК) тісно пов’язані з певною предметною діяльністю учнів. Серед них виокремлено: предметні (музичні, образотворчі, театральні, хореографічні тощо); міжпредметні, до яких входять: галузеві (художньо-естетичні), міжгалузеві (гуманітарно-естетичні); метапредметні (загальнонавчальні), до яких належать: інформаційно-пізнавальні; саморегулятивні (самоосвіти, самовиховання, самореалізації), креативні. Соціальні компетентності (СК), які формуються під час різних форм колективної художньо-творчої діяльності учнів (робота в парах, трійках, міні-групах, великих колективах) розподілено на художньо-комунікативні та соціально-практичні.

Проведений аналіз літератури дозволяє зробити висновок про те, що на сьогоднішній день феномен професійної компетентності вчителя, яка включає й методичну компетенцію, не є стабільно визначальним.
Питання професійної, методичної компетентності розглядаються в роботах як вітчизняних так і зарубіжних вчених. Проблеми професійної компетентності вчителя знайшли своє відображення в дослідженнях В.Адольфа, В.Безрукова, Г.Данілової, А.Деркача, Т.Добудько, Н.Кузьміної, В.Лозовецької, Н.Лобанової, А.Маркової, О.Олексюк, В.Сластьоніна, Т.Танько та ін., методичної компетентності — у роботах С.Азаришвілі, Т.Алексєєвої, П.Баранова, С.Гончаренко, Т.Гущиної, Т.Загривні, Т.Кочарян, О.Коваленко, І.Ковальової, В.Радкевич, Т.Шамової та ін.
Сучасні підходи і трактовки щодо поняття «професійні компетенції» дещо різняться. Більшість дослідників до сутнісних характеристик професійної, методичної компетентності відносять: поглиблене знання предмету; постійне оновлення знань для успішного вирішення професійних завдань; представленість змістовного і процесуального компонентів.
На думку В.Дьоміна, професійна компетентність – це рівень вмінь особистості, який відображає ступінь відповідності певної компетенції, що дає можливість діяти конструктивно у соціальних умовах. О.Жук під професійною компетентністю пропонує розуміти єдність знань, умінь, здібностей і готовності вирішувати професійні завдання з високим рівнем невизначеності. Ю.Жуков, Л.Петровська вважають, що професійна компетентність включає в себе багатогранну освіту з елементами когнітивного, експресивного та інтерактивного характеру; а також складну систему внутрішніх психологічних складників та якостей спеціаліста, які включають в себе знання та вміння. В одній із праць А.Маркової уточнюється визначення професійної компетенції, як «психічного стану, що дозволяє діяти самостійно і відповідально; володіння людиною здатністю й умінням виконувати певні трудові функції, які полягають в результатах її праці» [8]. 

Отже, професійна компетентність розглядається більшістю авторів як системне, інтегративне утворення, синтез знань, умінь і навичок, особистісних характеристик і досвіду, що дозволяє людині використовувати свій потенціал. Професійна компетентність є основою постійного саморозвитку протягом всього життя.

У розгляді професійної компетентності вчителя музичного мистецтва ми беремо за основу тлумачення цього поняття В.Лозовецькою: «Професійна компетентність (лат. – profession – офіційно оголошене заняття; compete – досягати, відповідати, підходити) – інтегративна характеристика ділових і особистісних якостей фахівця, що відображає рівень знань, умінь, досвіду, достатніх для досягнення мети з певного виду професійної діяльності, а також моральну позицію фахівця» [7]. Автор наголошує, що професійна компетентність включає в себе особистісну компетентність, яка виявляється, перш за все, у комунікативності, творчості і креативності. Особистісний компонент професійної компетентності зумовлює здатність спеціаліста до самостійного вибору власної стратегії професійної діяльності в нових умовах праці. 

Професійна компетенція вчителя музичного мистецтва – це єдність його теоретичної та практичної готовності до здійснення педагогічної діяльності. Спеціальна професійна компетентність формується на основі розвиненої базової компетентності та відображає специфіку діяльності фахівців різноманітних профілів [12]. На нашу думку, професійна компетентність вчителя музичного мистецтва - інтегральна професійна якість, сплав його досвіду, знань, умінь і навичок. 

До основних видів діяльності вчителя музичного мистецтва відносимо: 

- конструктивну діяльність, яка пов’язана з умінням будувати навчальний матеріал та проектувати розвиток індивідуальності учня;

- організаторську діяльність, яка включає організацію своєї поведінки (педагогічні дії у реальних умовах діяльності) на заняттях та поза ними; зворотній зв'язок з учнями (погляди, знання, інтерес) та діяльність учнів;
- комунікативну діяльність – спільну діяльність вчителя й учня, яка побудована на міжособистісній взаємодії (сприйняття та розуміння людьми один одного) і відносини у процесі педагогічної діяльності;

- рефлексивну діяльність – вміння вчителя аналізувати, адекватно оцінювати свою педагогічну діяльність, розвивати самосвідомість, що знаходить своє вираження у самопізнанні, самооцінці і саморегулюванні поведінки, потяг до особистісного зростання, самовираження та саморегуляції.

Професійна компетентність вчителя музичного мистецтва включає функціонально пов’язані між собою компоненти:

· мотиваційний (сукупність мотивів, адекватних цілям і завданням вчителя);

· когнітивний (сукупність мистецтвознавчих й естетичних знань та уявлень);

· операційний (сукупність умінь і навичок практичного вирішення завдань, принципи та підходи до викладання);

· особистісний (сукупність важливих особистісних якостей);

· рефлексивний (сукупність здібностей аналізувати, оцінювати власну діяльність).

Методична компетентність є важливою складовою професійної компетентності учителя музичного мистецтва, яка сприяє якісному процесу педагогічної діяльності. Методична компетентність розглядається науковцями як інтегральна багаторівнева професійно значима характеристика особистості, яка відбиває її ділові, особистісні і моральні якості, як системне навчання знань, умінь та навичок педагога в галузі методики й оптимальне сполучення методів професійної педагогічної діяльності (Т.Гущина, І.Ковальова).

Проаналізувавши визначення, які використовуються у наукових колах, розглядаємо «методичну компетентність» як складову професійної компетентності, яка є інтегральною професійною характеристикою учителя музичного мистецтва, що включає володіння методикою викладання предмету (принципами, методами музичного навчання та виховання) та інноваційними педагогічними технологіями (прийомами).

Зауважимо, що розглядаючи структуру методичної компетентності, В.Адольф виділяє наступні компоненти: особистісний, діяльнісний, пізнавальний (когнітивний) [1], пов’язуючи особистісний компонент методичної компетентності з психологічною складовою особистості педагога (комунікативні, перцептивні, рефлексивні уміння). Діяльнісний компонент - накопичені професійні знання й уміння, вміння їх актуалізувати у потрібний момент і використовувати в процесі реалізації своїх професійних функцій. Пізнавальний (когнітивний) компонент ґрунтується на вміннях, що становлять теоретичну підготовку. Серед них: аналітико-синтетичні (уміння аналізувати програмно-методичні документи, класифікувати і систематизувати методичні знання); прогностичні (уміння прогнозувати ефективність обраних засобів, форм, методів і прийомів, уміння застосовувати методичні знання); конструктивно-проектувальні (уміння узагальнювати процес навчання та планувати методичну діяльність).
Вирішення педагогічних завдань щодо формування методичної компетентності у майбутніх учителів музичного мистецтва вимагає розробки та впровадження у навчальний процес інноваційних педагогічних технологій.
Поняття «педагогічна технологія» міцно ввійшло у науковий й педагогічний лексикон. Його варіанти — «технологія навчання», «освітні технології», «технології в навчанні» тощо – широко використовуються в психолого-педагогічній літературі і мають багато формулювань, залежно від того, як автори уявляють структуру і компоненти освітнього процесу.

Етимологія слова „технологія” означає «знання обробки матеріалу» (походить від грецького techne – мистецтво, майстерність та logos – наука, поняття, вчення). У тлумачному словнику сучасної української мови зазначається, що технологія – це сукупність знань, відомостей про послідовність окремих виробничих операцій у процесі виробництва чого-небудь. Як бачимо, поняття було характерним для виробничого процесу.

Не занурюючись в історію питання підкреслимо, що термін „педагогічна технологія” використовується достатньо широко в сучасній педагогіці відповідно до різних областей: як до цілісного навчального процесу освітньої системи, так і до методів навчання, його організаційних форм. Деякі вчені схильні вважати педагогічну технологію частиною педагогічної науки, яка вивчає та розробляє мету, зміст і засоби досягнення планових результатів: технологія навчання – це процесуальна складова частина дидактичної системи.

Теоретичні й практичні аспекти інноваційних педагогічних технологій організації навчально-виховного процесу у вищих навчальних закладах розглядались в дослідженнях О.Гохберг, О.Євдокимова, І.Козловської, А.Слободенюка, інноваційні технології підготовки майбутніх учителів розкриті в роботах І.Богданової, А.Алексюк, С.Сисоєвої, П.Воловик, О.Кульчицької та ін..

Близькими до нашого розуміння є визначення:
Педагогічна технологія – це системний метод створення, застосування і визначення усього процесу викладання і засвоєння знань з урахуванням технічних і людських ресурсів в їх взаємодії, що ставить своїм завданням оптимізацію форм навчання (ЮНЕСКО).
Педагогічна технологія – це створена адекватно до потреб і можливостей особистості і суспільства теоретично обґрунтована навчально-виховна система соціалізації, особистісного і професійного розвитку і саморозвитку людини в освітній установі, яка внаслідок упорядкованих професійних дій педагога при оптимальності ресурсів і зусиль всіх учасників освітнього процесу, гарантовано забезпечує ефективну реалізацію свідомо визначеної освітньої мети та можливість оптимального відтворення процесу на рівні, який відповідає рівню педагогічної майстерності педагога (С.Сисоєва) [13].

Г.Селевко виокремлює три аспекти використання «педагогічної технології» у освітній практиці [17; с.15-16]: на загальнопедагогічному або загальнодидактичному рівні (як цілісний освітній процес та синонімічна освітня система, тому що включає сукупність цілей, зміст, засоби, методи навчання, алгоритми діяльності суб’єктів та об’єктів освітнього процесу); на методичному або предметному рівні (як сукупність методів та засобів реалізації певного змісту в рамках одного предмету); на локальному або модульному рівні (як технологія окремих частин навчально-виховного процесу).

У нашому розумінні педагогічна технологія є змістовним узагальненням, що вбирає суть усіх означень різних авторів. Говорячи про педагогічні технології, ми в значній мірі маємо на увазі засоби досягнення освітньо-виховних цілей у спільній діяльності викладача і студентів: методи та організаційні форми навчання і виховання.
Основою інноваційної педагогічної технології є інтерактивне (взаємодіюче) навчання, яке ґрунтується на взаємодії, тобто діалогічне навчання, в процесі якого здійснюється взаємодія викладача і студентів.

Універсальними характеристиками інноваційної педагогічної технології є такі параметри як співробітництво, діалогічність, діяльнісно-творчий характер, направленість на підтримку індивідуального розвитку студента, надання йому необхідного простору, свободи для прийняття самостійних рішень, творчості і співтворчості викладача і студентів.
Діалогова технологія. Звернення до діалогу як форми засвоєння студентами певних тем (розділу) навчального матеріалу дає можливість студентам - учасникам діалогу проявити риси самостійного мислення, здатності усвідомлено прийняти позицію іншого як рівнозначну значимій тощо. Основою діалогової педагогічної технології є спілкування як цінність, як творчість, як спільний пошук істини. 

На думку Л.Масол, педагогічний діалог – це «своєрідна поліфонія взаємодії, де специфічні дії вчителя, який моделює навчально-виховний процес на основі партнерських стосунків, створює умови для самовираження кожного учня» [9; с. 92]. О.Бочкарева визначає педагогічний діалог як «простір взаємодії людей, наявність якого дозволяє визнавати одних і бути визнаними іншими» [2; с. 52]. Науковці підкреслюють, що головна особливість діалогу – готовність не лише передавати знання, а й ділитися досвідом, одночасно збагачуючись досвідом учня, віра у його можливості та щирий інтерес до його думок і переживань [17; с. 29]. Зазначимо, що повнота спілкування залежить від рівня підготовленості студентів до ведення діалогу, обсягу його мистецького та життєвого досвіду, індивідуальних особливостей; емоційно-смислової забарвленості виховного процесу, самостійності суджень студентів.
Діалог - це вміння швидко і тонко реагувати на зміну художньо-педагогічної ситуації, опинитися в новому образі, вміння разом «проживати» методичні ідеї, які народжуються.
Найбільш вдалими формами організації діалогового спілкування є робота студентів в малих групах, дидактичні ігри та інші нетрадиційні методи проведення занять, в яких вміст найприродніше поєднується з індивідуальним досвідом студентів.

Активізація мислення студентів в ході лекції забезпечується, якщо лекція носить проблемний характер. Суть проблемної лекції полягає у створенні на ній викладачем проблемного завдання, яке вирішується, як правило, за участю аудиторії.

Так, С.Вітвицька виокремлює наступні складові частини проблемної лекції [3; с. 183]:

· одержання вихідних даних для формулювання проблемної ситуації;

· формулювання та роз’яснення проблемної ситуації;

· визначення загального напряму пошуку рішення і розділення (якщо потрібно) проблеми на підпроблеми;

· розв’язання проблемної ситуації на основі висунутих гіпотез;

· аналіз результатів та встановлення зв’язку з практикою.

До діалогових технологій відносимо дискусію (від лат. – розгляд, дослідження) - словесне змагання, в якій кожен відстоює свою думку – публічне обговорення або вільний вербальний обмін знаннями, судженнями, ідеями або думками з приводу певного дискусійного питання, проблеми. «У суперечках немає ні вищих, ні нижчих, ні звань, ні імен: важлива лише одна істина, перед якою рівні всі» (Р. Роллан).
Оскільки дискусія - це суперечка, то основні цілі її проведення наступні: з'ясування різних точок зору, зіткнення яких допоможе знайти істину, що, безсумнівно, сприяє не тільки поглибленню знань, але і формуванню світогляду студентів; виховання культури мовного спілкування під час суперечки; формування вміння дискутувати, просто і зрозуміло викладати свою точку зору, переконливо її доводити, спокійно вислуховувати доводи опонента тощо.

Дискусія дозволяє організувати живе спілкування, залучити всіх або більшість учасників до обговорення питання, припускає напругу думки, яка виникає в роздумах, в зіткненнях різних точок зору, стимулює мовну активність і самостійність судження.

Як показує практика, певна підготовка до навчальної дискусії необхідна. Методика включає три етапи: попередня підготовка, проведення дискусії, підбиття підсумків. Під час підготовки до проведення дискусії звертається увага на визначення і формулювання теми, на актуальність, проблемність, чіткість формулювання, ознайомлення з правилами культури дискусії. Нами були проведені дискусії на теми: «Роль сучасного учителя музичного мистецтва у формуванні особистості учня», «Професійні якості вчителя музичного мистецтва», «Учитель музичного мистецтва – фахівець з поліхудожнього виховання» тощо.
Дискусія в стилі телевізійного ток-шоу - декілька учнів обговорюють проблему в присутності аудиторії. Така форма поєднує в собі переваги лекції та дискусії в групі. Спочатку окреслена проблема обговорюється всіма учасниками групи у присутності аудиторії, а потім кожен з них висловлює свою позицію всій групі. Глядачі вступають в обговорення пізніше: вони або висловлюють свою думку, або ставлять запитання учасникам бесіди. Така форма ведення дискусії надає учасникам можливість чітко висловлювати різні точки зору та влане ставлення до поданої проблеми. 
Завдання викладача під час діалогу - підтримати особисті висловлювання і судження студентів, оскільки це шлях до розвитку їх душевних і людських якостей, пробудженню їх здібності до розуміння почуттів і думок інших людей, що дуже важливо у вихованні молоді. Звичайно, важко та, загалом, і неможливо передбачити чи запланувати результати творчого діалогу. Тому викладач повинен бути готовий до народження нових сенсів, «вироблених» на лекції в ході діалогу. 

Так, готуючись до дискусії на тему «Учитель музичного мистецтва – актор, митець, режисер, архітектор?» студенти знайомилися з працями відомих педагогів (В.Сухомлинського, Д.Кабалевського, Ш.Амоношвілі, З.Кодая, К.Стеценка тощо), переглядали сучасні фільми про роль учителя у житті дитини («Зіроньки на землі», «Перед класом»). У процесі дискусії народжувалися думки щодо ролі учителя: «Сучасний учитель – це актор… свою думку хочемо підтвердити словами відомої української акторки Наталії Ужвій, яка підкреслювала, що «у роботі вчителя і актора дуже багато спільного. Вчитель працює, щоб вкласти в душу малечі й юнацтва все прекрасне, все добре, все гуманне; намагається розширити їхній світогляд, зміцнити в них патріотизм, любов до своєї землі, до свого народу. Так само і актор. Він прагне цього, бо інакше його робота ні до чого…»»; «Вважаємо, що сучасний учитель – це архітектор… як сказав К.Ушинський: «Що сказали б ви про архітектора, який, закладаючи нову будівлю, не зумів би відповісти вам на запитання, що він хоче будувати… Те саме можна сказати і про вихователя, який не зуміє чітко й точно визначити вам мету своєї виховної діяльності…»; «А відомий письменник А.Чехов вважав, що «учитель повинен бути артистом, художником, гаряче закоханим у свою справу…»».
У процесі дискусії студенти дійшли висновку, що саме педагоги – митці відігравали вагому роль у формуванні духовного й естетичного внутрішнього світу молоді, її художніх смаків, естетичного світобачення, духовно-моральних та естетичних цінностей, сприяли у пошуку виховних ідеалів, здобутті естетичних знань, розгортанні мистецької освіти. 
Підсумком такої форми роботи на занятті може бути використання прийому «Сенкан (сінквейн)» (від фр. «cing» - п'ять - вірш, що складається з п'яти рядків). Цей прийом використовується як спосіб узагальнення матеріалу. Лаконічність форми розвиває здатність резюмувати інформацію, висловлювати думку в декількох значущих словах, коротких висловах. 

Як показує досвід, сінквейни можуть бути корисні в якості інструменту для резюмування складної інформації, способу оцінки понятійного багажу студентів, засобу розвитку творчої виразності. 

Правила написання сінквейну: 

1. Перший рядок (іменник – що, хто?) – тема (проблема) диспуту, яка виражена одним ключовим словом; 

2. Другий рядок (прикметники - який?) - опис теми (проблеми) диспуту двома словами; 

3. Третій рядок (дієслова - що робить?) - опис дії в рамках цієї теми (проблеми) диспуту трьома словами; 

4. Четвертий рядок (фраза) - фраза з чотирьох слів, що виражає ставлення студента до даної теми (проблеми) диспуту; 

5. П'ятий рядок - одне слово - синонім до першого, на емоційно-образному або філософсько-узагальненому рівні повторює суть теми (проблеми) диспуту.

Проілюструємо цей прийом прикладами з диспуту на тему «Роль учителя-митця у формуванні особистості учня». Студентами були запропоновані наступні сінквейни:

	1. УЧИТЕЛЬ-МИТЕЦЬ
	1. УЧИТЕЛЬ-МИТЕЦЬ
	1. УЧИТЕЛЬ-МИТЕЦЬ
	1. УЧИТЕЛЬ-МИТЕЦЬ

	2. творчий, завзятий
	2. творчий, креативний
	2. зразковий, доброзичливий
	2. старанний, наполегливий

	3. навчає, виховує, розвиває
	3. розуміє, виховує, навчає
	3. навчає, виховує, співпрацює
	3. виховує, вчить, слухає

	4. Учитель-митець – основа формування особистості учня.
	4. Учитель-митець палко любить своїх вихованців.
	4. Учитель-митець важка наполеглива праця.
	4. Учитель-митець наповнює дитячі душі.

	5. друг
Ратушна А.
	5. новатор
Крива В.
	5. педагог
Резниченко Ю.
	5. наставник
Гончаренко К.


Важливим прийомом активізації навчання є евристична бесіда. Це ланцюг запитань викладача, які примушують студентів на базі вже сформованих понять, одержаних знань, життєвого досвіду, логічного мислення формувати нові поняття, робити висновки. Метою евристичної бесіди є розвиток творчого мислення студентів.

У процесі евристичної бесіди використовують різні типи запитань:
Відкриті питання ідеальні для початку дискусії. Вони запрошують людину відповідати у довільній формі і зазвичай починаються зі слів «що», «як», «де», «коли», «чому». Дані запитання спрямовані також на виявлення нових властивостей або якостей явищ і об'єктів.
Закриті питання (які уточнюють) вимагають однозначної відповіді, що складається з одного слова, часто просто «так» або «ні». Вони зазвичай спрямовані на з'ясування істинності чи хибності висловлювань, на перевірку інформації або обмеження можливостей вибору. Наприклад: «Чи правильно я зрозуміла, що ...?», «Скільки разів відбувалася ця подія?», «Чи правда, що...?». 
Навідні запитання служать для того, щоб підвести співрозмовника до відповіді, яку очікує почути їх автор. Приклади навідних запитань: «Ви ж розумієте, чому ми чинимо саме так, чи не так?», «Цей курс міг би бути корисним для вас, ви не знаходите?», «Хіба ви не вважаєте, що семінар може допомогти?».
Питання з підтекстом знімають тиск з респондента і переносять його на відповідь, заховану в підтекст. Приклад: «Ви погодитеся з експертами, що варіант А краще, ніж варіант В?».
Зворотні запитання іноді можуть бути схожими на навідні, але вони використовуються для того, щоб показати розуміння, продемонструвати включеність у бесіду, розвинути відповідь або заохотити подальшу розмову. Це такі питання, як: «Ви сказали, що без … ці проблеми не вирішити?».
Тренувальні питання створюють зацікавленість, спрямовують увагу групи і стимулюють її активність, посилюють включеність в роботу, заохочують мислення: навіть коли ставиться питання риторичне і від групи не вимагається реакції, її учасники все одно замислюються над можливою відповіддю. Наприклад: «Хто ж, хоча б зрідка, не стикався з подібною проблемою?».

До діалогових технологій відносимо також і створення на практичних заняттях дидактичних казок з музичного мистецтва. Дидактична казка створюється педагогом для подачі навчального матеріалу. Дидактична казка є ефективним засобом емоційно-образного підсилення пізнавальних інтересів, в ній головне не сюжетність, а одухотворення певних фактів, властивостей, засобів виразності мистецтва. 

Студентами, майбутніми вчителями музичного мистецтва, були написані казки «Чарівні пташки», «Особливий подарунок», «Чарівна країна», «Музика-лікувальниця» тощо. Написання дидактичних казок проводилося індивідуально або в парах. 

Наведемо приклади дидактичних казок, які були створені студентами під час вивчення предмету «Методика музичного виховання».

Тема: Елементи музичної мови: звуки - ноти
Чарівні пташки
Крива В., Пуцулай С.
У далекому чарівному королівстві жила-була Королева Мелодія. І ось одного разу, прогулюючись чарівним лісом (чарівним, тому що всі тваринки і пташки мали дуже співочі і мелодійні голоси) королева побачила на гілочках сім незвичних пташок. Вони зачарували її своїм співом…

У залежності від того, на яких гілочках вони сиділи, Королева Мелодія дала їм імена. Пташку, яка знаходилася нижче за всіх вона назвала Доброю – До, другу – Рішучою – Ре, третю – Мелодійною – Мі, четвертою – Фантастичною – Фа, п’яту – Сором’язливою – Соль, шосту – Лагідною – Ля, останню – Сміливою – Сі.

Повертаючись додому, Королева Мелодія помітила, що пташки летіли за нею. У кожної з них був унікальний, особливий голос. Королева слухала чарівні мелодії і раділа, що у неї з’явилися такі співучі друзі.

Для того, щоб ці унікальні пташки не сумували за своїм деревом-домівкою, Королева Мелодія подарувала їм будиночок з п’ятьма гілочками, на яких вони і розташувалися. А назвали цих пташок – ноти.

Тема: Елементи музичної мови: мелодія
Мелодія
Резниченко А.
	У країні чарівній 

Див, казок, солодких мрій,

Де за обрієм зоря 

Ляже спати за моря,

Є країна на планеті,

Що на карті не знайдете,

І шукати дарма вам,

То послухайте, що там.

На високій на горі,

У високому дворі
	Королева проживає.

Кожен день вона співає.

І такі чарівні звуки

Заливають всі округи,

Що милується земля

Від дзвінкої ноти «ля».

Ніби квіти у вінок

Ставить ноти у рядок.

Знаєте її ім’я?

Її звать Мелодія.


Тема: Елементи музичної мови: темп
Темп
Резниченко А.
	В королівство тих мелодій

раз зайшов Король – добродій.

Пісні упорядкував,

У канву ритмічну вклав.

Стали пісні різнобарвні,

І рухливі, і печальні,

Танцювальні і наспівні,

Надзвичайно всі чарівні.

Довгий звук і два коротких

Закружляли в танці «полька»

Лине плавно і наспівно

Пісні звук по всій країні.

Кроком ритм вистукує – 

Марш у барабани б’є.

Зажили вони на славу

У співучій тій державі.
	Та чомусь засумували

І співати перестали.

Швидкість співу стала гірша

Ніж з гіркої редьки їжа.

В цей сумний для всіх момент

Завітав до них пан Темп.

«Швидкість – справа це моя,

Знаю вихід з біди я.

Алегретто і Анданте – 

Справжні друзі музикантів.

Їх багато, що і годі.

Але ж знаю, у господі

Місце знайдеться для всіх.

І вернуться сльози й сміх.

Вам я, друзі, допоміг,

Ви ж не ображайте їх.


Використання навчального діалогу при вирішенні навчально-творчих завдань передбачає виділення як розумових процесів, так і комунікативних дій, які можуть виникати в тому випадку, якщо в процесі навчання організовано координовану дію партнерів. Роль викладача в реалізації такої педагогічної технології змінюється – він виконує різноманітні функції: контролює хід роботи у групах, консультує, відповідає на запитання, координує діяльність, при необхідності допомагає окремим студентам. Така робота спрямована на розвиток потреби студента в самореалізації, що посідає вагому роль у формуванні методичної компетентності майбутнього вчителя. 

Використання діалогових технологій дає можливість студентам розвивати такі базові якості як критичне мислення, рефлективність, комунікативність, креативність, мобільність, самостійність, толерантність, відповідальність за власний вибір і результати своєї діяльності.
Для розвитку методичної компетентності майбутнього учителя музичного мистецтва ми використовуємо під час практичних занять також технологію кооперованого навчання [14; с. 65-75]. В основі навчально-виховної діяльності кооперованих груп – міжособистісна навчальна взаємодія. Міжособистісна взаємодія зберігає в собі всі позитивні моменти суб’єкт – суб’єктної взаємодії, розв’язуючи нові проблеми, пов’язані із становленням майбутнього учителя музичного мистецтва. 

Використання кооперованої технології навчання сприяє ефективності формування у студентів методичної компетентності за моделлю взаємного співробітництва, співучасті, партнерства між викладачем і студентом. Лише за таких умов майбутній фахівець може стати вільною та здатною до самовизначення особистістю, а відносини суб’єктів освітньо-виховної діяльності будуть естетично симетричними та творчо-партнерськими.
Кооперована (співробітницька) технологія виховання ґрунтується на ідеї необхідності підготовки відповідальних, творчих, активних людей, які шанують диверситивність, діалог культур й спільне спілкування викладачів і студентів. В її основі лежить організація кооперованого, співробітницького навчання і виховання студентів за допомогою групової роботи. Ефективність навчання в малих групах залежить від того, наскільки кожний член групи усвідомить важливість роботи разом і взаємодії через взаємодопомогу. 
Кожна кооперована діяльність має специфічну структуру (прийоми або методи). Розглянемо деякі з прийомів кооперованих технологій, що пройшли апробацію під час нашого дослідження, сприяли ефективності формування методичної компетентності майбутнього вчителя музичного мистецтва.
Формулюй – Ділись – Слухай – Створюй - члени групи спочатку особисто формулюють відповіді, кожний проговорює їх вголос (ділиться) та слухає формулювання інших. Потім разом створюють повну відповідь. 
Слово – речення – запитання – відповідь – викладач під час повторення теми звертається до студентів з певними завданнями. Вказує на першого і говорить: „слово”. Студент виділяє ключове слово з теми. До другого студента звертається зі словами: „речення”. Студент повинен скласти речення, яке містить дане слово. Наступний студент ставить запитання відповідно до змісту поданого, а четвертий, на якого вказав викладач, - дає відповідь так, ніби запитання було задано йому.
Графіті – кожній кооперованій групі з трьох або чотирьох членів надається частина ватману та різні кольорові фломастери (один для кожного члена групи, що дозволяє відобразити внесок кожної особистості). Потім перед кожною групою ставиться певне запитання (для кожної групи – інше), тема, проблема або висловлювання, на які вони дають відповіді. Протягом короткого часу кожна група пише власні „графіті” (слова, фрази, символи) на певну, задану їй тему. Потім викладач пропонує припинити роботу й просить кожну групу передати їхні аркуші з графіті іншій групі. Процес повторюється знову, але тепер кожна група працює над новою темою, яку почали інші. Процес триває доти, доки власний аркуш не повернеться до кожної групи. Потім усією групою студенти читають «нові» коментарі, обговорюють і роблять висновки. 
Галерея - кожному студентові видається від 4 до 6 маленьких кружечків, на яких записані ідеї, вироблені групою. Потім студентів просять читати й передавати один одному підписані картки. Після того, як усе прочитано, вони розміщують кружечки біля тих ідей, які вони підтримують, використовуючи всі кружечки. Ідеї, які отримали найбільшу підтримку за кількістю кружечків, мають бути записані. До них можна звертатися, ухвалюючи якісь певні рішення або плани. 

Так, при опрацюванні теми «Урок музичного мистецтва як основна форма організації навчально-виховного процесу» студенти, використовуючи знання щодо загальнодидактичних принципів, на яких будується сучасний урок та принципів музичного навчання, намагалися сформувати вимоги до сучасного уроку музичного мистецтва. Така робота спрямована на розвиток у студентів навичок мислення високого рівня (аналіз, синтез, створення). 
Дистанційний диктант. Викладач диктує не слова, а їх значення. Студенти уважно слухають, визначають слова та піднімають картку з відповідним терміном або називають термін. Такий прийом може використовуватися на початку лекції, практичного заняття для актуалізації знань.
Знайди помилку. Викладач повідомляє студентам, що буде викладати матеріал (не обов’язково новий, це може бути повторення вивченого, його узагальнення), в якому навмисно розмістив десять помилок. Завдання студентів: уважно слухати й фіксувати помилки. 

Серед помилок є дві-три, які помітить кожен студент, ще дві-три – типові, інші помилки приховані таким чином, що знайти їх стає все важче. Визначити їх – значить дійсно мати ґрунтовні знання з предмету.

На нашу думку, для ефективного здійснення навчально-виховного процесу з дисципліни «Методика музичного виховання», треба приділяти певну увагу використанню технічних засобів навчання – медіазасобів, які сприяють активізації пізнавальної діяльності, прищепленню інтересу до предмету, поглибленому та якісному засвоєнню навчального матеріалу.
Технічні засоби навчання (ТЗН) – це засоби навчання, що складаються з екранно-звукових носіїв навчальної інформації і апаратури, за допомогою якої виявляється ця інформація [4; с. 905]. 

Екранно-звукові засоби поділяються на звукові (аудитивні) - грамзаписи, магнітні записи, радіопередачі; екранні (візуальні) – «німі» кінофільми, діафільми тощо; екранно-звукові (аудіовізуальні) – звукові кінофільми,телепередачі та ін. [4; с.905].


Комплексне використання візуальних засобів навчання повинно відповідати певним вимогам: 

· врахування можливості застосування різних методичних прийомів, спрямованих на розвиток методичної компетентності студентів;

· врахування пізнавальних закономірностей навчальної діяльності студентів, їх підготовленості до сприймання і засвоєння навчального змісту аудіовізуальними засобами; 

· забезпечення органічного поєднання їх зі словами викладача, а також з іншими засобами навчання;

· відповідність змісту і навчально-виховним завданням лекції [19; с. 140]. 

Розглянемо методичні прийоми використання відеоматеріалів:

Для успішного психолого-педагогічного впливу важливо, щоб в процесі сприйняття студентів брали участь якнайбільше видів сприйняття. На першому місці за важливістю та ефективністю в умовах використання ТЗН повинні бути комбіновані зорово-слухові види сприйняття, наступними є зорові, і, нарешті, слухові. 

«Золоте правило дидактики», сформульоване Я.Коменським, стверджує: «…все, що тільки можна давати для сприймання чуттям, а саме: видиме – для сприймання зором, чутне – слухом, запахи – нюхом, те, що підлягає смаку – смаком, доступне дотикові – через дотик. Якщо які-небудь предмети одразу можна сприйняти кількома чуттями, нехай вони одразу сприймаються кількома чуттями…» [6].

Зрозуміло, що для того, щоб засвоїти зміст, недостатньо лише переглянути чи прослухати. Потрібен аналіз, виділення основного й істотного для сприймання та засвоєння.

Досвід і проведені спостереження під час викладання методики музичного виховання свідчать: взаємодія слова викладача та відеозасобів є найсуттєвішою умовою цілеспрямованого, високоефективного застосування навчальної інформації. При підготовці викладача до лекції, виходячи зі змісту навчальної теми та можливостей студентів, треба визначити, що саме потрібно використати, з якою дидактичною метою та коли (на якому етапі) звернутися до того чи іншого відеозасобу або їх об’єднань, продумати можливості переходу від одних методичних прийомів (за матеріалами відеозасобів) до інших (розповідь, бесіда, організація самостійної роботи студентів тощо).

Під час демонстрування чи прослуховування, проводиться бесіда за змістом переглянутої чи прослуханої частини або фрагменту на основі здобутих уявлень, пропонуються запитання, завдання зробити самостійні висновки, розв’язати певну проблему тощо. Отже, демонстрування й прослуховування завжди поєднуються зі словом, що забезпечує органічну єдність відео інформації зі змістом лекції, активізує сприймання й засвоєння знань. Перед переглядом відеофільму можна задати питання, над якими студенти повинні працювати, переглядаючи уривок.

У процесі проведення лекцій з використанням відеозаписів враховуються співвідношення слова викладача і технічних засобів навчання:

· відео є джерелом нових знань та уявлень, а викладач керує сприйманням, допомагає формувати наукові поняття;

· викладач подає основну інформацію, а відеозасоби її ілюструють, доповнюють, уточнюють;

· слово викладача та відео, рівнозначні носії інформації, грають роль посібника.

Перед переглядом відеофрагменту важливо викликати у студентів прагнення сприйняти та засвоїти зміст, тому треба підкреслити важливість застосування інформаційних матеріалів, зазначити, що зміст переглянутих відеокадрів допоможе під час бесіди, відповіді, дослідження питання, підготовки до практичної роботи тощо. До навчальних відеофрагментів відносимо фрагменти уроків з музичного мистецтва провідних вчителів, ілюстрації прийомів та технологій, документальні фільми про композиторів, музичні твори тощо. 

Використовуючи під час лекції відеозасоби, можна досягти глибшого розуміння навчального матеріалу через образне сприйняття, посилення його емоційної дії, опрацьовувати інформацію, створювати власні коментарі до фільму тощо.

Аналіз науково-методичної літератури, узагальнення передового практичного досвіду та результати нашого дослідження вказують на ефективність обраної стратегії: використання інноваційних педагогічних технологій (діалогових, кооперованих) на лекціях та практичних заняттях з дисципліни «Методика музичного виховання» сприяє розвитку методичної компетентності студентів, майбутніх учителів музичного мистецтва.
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1.3. ХУДОЖНЬО-ТВОРЧА ДІЯЛЬНІСТЬ 

МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

ЯК СКЛАДОВА ЙОГО ПРОФЕСІЙНОЇ КОМПЕТЕНЦІЇ
Зуб К.К., старший викладач
Характеризуючи ситуацію в освiтi, яка є основним фактором забезпечення необхідного «культурного зрушення» (О.С.Булатова) [1, c.18], вчені пропонують рiзнi шляхи виходу з неї, пов’язані з новою формацією освіти, метою якої є виховання людини, здатної до культурного споглядання, до продуктивного діалогу з природою, соціумом, культурою. В якості цінностей освіти виступають «живі знання», нерозривно пов’язані з культурним досвідом i практичною дiяльнiстю, iндивiдуальними здібностями людини. Заохочуються iнтуiцiя, фантазія, прояв почуттів, накопичені поза школою життєві враження.

Актуалiзацiя проблеми переходу вiд суто раціонального, вузькопредметного – до творчого, культурно-особистiсного, міжпредметної iнтеграцiї, поєднує в собi змiст та методи як науково-рацiонального, так i гуманітарного характеру. Актуальні для нашого часу спроби пов’язати наукове пізнання з категоріями краси, уяви, образності, художньостi, розуміння, вiри, любові для цiлiсностi пізнання світу i людини багато в чому представлені iдеями великих мислителiв рiзних епох i країн. I.В.Гете вірив, що людина може бути справжнім творцем тільки в тому випадку, якщо в ній поєднуються раціональне та чуттєве, емоційне. 

Сучасні дослідження (О.Брушлинський, І.Дьяков, О.Леонтьєв, А.Нечаєв, А.Петровський, Я.Пономарьов, В.Пушкін, О.Тихомиров, П.Якобсон та ін.) визначають творчість як вид людської діяльності, що характеризується новизною процесу і продукту діяльності та спрямований на розв’язання суперечностей (розв’язання творчих завдань), для яких необхідні об’єктивні (соціальні, матеріальні) та особистісні умови (знання, вміння, творчі здібності). При цьому дослідники підкреслюють, що новизну продукту творчої діяльності слід вважати об’єктивною і соціально значущою, якщо продукт справді новий у контексті історії культури, якщо ж він новий лише для його автора, то новизна вважається суб’єктивною і не має суспільного значення. Тобто, для творчої діяльності характерні: 

· наявність суперечностей, проблемної ситуації або творчого завдання; 

· соціальне та особистісне значення і прогресивність, тобто внесок у розвиток суспільства та особистості; 

· наявність об’єктивних (соціальних, матеріальних) передумов творчості; 

· наявність суб’єктивних передумов творчості (особистісних якостей); 

· новизна та оригінальність процесу або результату; 

· об’єктивна необхідність творчої діяльності для реального прогресу суспільства, охоплення творчістю всіх сфер людської діяльності.

Аналіз психолого-педагогічної літератури з проблем структури творчої діяльності (М.Блох, О.Леонтьєв, Б.Лезін, Б.Майлах, В.Кан-Калік, Г.Гіргінов, М.Нікандров, Я.Пономарьов та ін.) дозволяє стверджувати, що процес творчості є інтегративним, тобто об’єднує окремі дії в струнку систему поетапно здійснюваних операцій. Серед дослідників немає одностайності у визначенні системи етапів творчої діяльності, але більшість схиляється до наступної структури творчості:

· підготовчий або первинний етап – сприйняття та усвідомлення проблеми;

· етап дозрівання – актуалізація опорних знань, чітке формулювання завдань;

· етап натхнення – усвідомлення загальної ідеї розв’язання проблеми; 

· етап свідомої роботи – осмислення та обґрунтування отриманого рішення;

· етап перевірки – знаходження практичних підтверджень отриманого рішення.

Діяльність особистості визначається тими якостями, якими ця особистість володіє і від яких залежить. Кожен вид діяльності вимагає від особистості безумовної наявності певної системи якостей, необхідних для її успішного виконання. Дослідженнями В.Андреєва, А.Грайсмана, В.Загвязинського, І.Лернера, Дж.Беккера, П.Енгельмейєра, А.Маслоу, К.Платонова, С.Сисоєвої, Є.Шангіної, О.Щербакова та інших установлено, що до найхарактерніших властивостей творчої особистості належать: знання, здібності, вміння, риси характеру, схильності, мотиви.

Проблемі формування творчої особистості майбутнього вчителя музичного мистецтва присвячені праці видатних вчених, педагогів та психологів: Б.Т.Лихачова, О.О.Мелік-Пашаєва, Б.М.Теплова, Б.М.Неменського, Л.С.Виготського, М.О.Румер, Н.І.Сац, Н.О.Ветлугіної, В.О.Сухомлинського, Д.Б.Кабалевського, Г.М.Падалки, О.П.Щолокової.

Видатний педагог і композитор Д.Б.Кабалевський писав: «Творчість за своєю природою побудована на бажанні щось зробити, чого до тебе ще ніким не було зроблено, або хоч би те, що до тебе вже існувало, зробити по-новому, по-своєму, краще…це завжди прагнення руху вперед, до кращого, до прогресу, до досконалості і, врешті, до прекрасного у найвищому і найширшому значенні цього поняття» [4, c.173-174].

Реалізація творчого потенціалу майбутнього вчителя музичного мистецтва, його формування можуть бути успішними лише за умов цілеспрямованої й педагогічно організованої художньо-творчої діяльності. Критеріями розвитку творчої особистості майбутнього вчителя музичного мистецтва, його професійних компетенцій є:

· свідоме ставлення до обраної професії, 

· прагнення до збагачення духовної та професійної культури, 

· професійна мотивація студентів у процесі викладання предмету, 

· формування професійно-ціннісних орієнтацій,

· готовність до самовдосконалення та самореалізації у навчально-виховному процесі як музиканта-виконавця, режисера, актора, 

· розвиток комунікативної діяльності й активність у різних формах роботи.

Художньо – творча діяльність відноситься до специфічного виду естетичної діяльності, продуктом якої є твори мистецтва. Всі вони адресовані людині, яка може їх сприймати, якщо розуміє мову того чи іншого виду мистецтва, та оцінювати. 


Людина може творити за законами краси в будь-якій галузі мистецтва тільки тоді, коли має певні здібності. Так, щоб творити прекрасну музику (а також її виконувати та слухати), треба мати музичні здібності, а саме: відчуття висоти звуку, ритму, ладу, тембру, динаміки звуку, мелодійний та гармонійний слух тощо.


Однак спеціальні здібності не є достатніми для творчості за законами краси. Естетична діяльність спирається на здібності, які забезпечують процес сприймання та оцінки. В процесі такої діяльності відбуваються співставлення отриманих результатів із загальним напрямком – відбувається сприймання та оцінка дій не тільки після завершення роботи, але й в процесі, що викликає різні за силою та глибиною відчуття, стимулює та направляє саму діяльність.


Здібність творити не можлива без творчої уяви. Завдяки їй утворюється естетичний ідеал – спочатку як мрія, а потім як узагальнена уява. Такий ідеал виступає метою всієї естетичної діяльності людини, спрямовує її. 


Рівень професійних компетенцій майбутнього вчителя музичного мистецтва визначає готовність його до естетичної діяльності. Розрізняють два типи естетичної діяльності:

· простий, репродуктивний, де мета представлена готовим образом, проектом, а людина повторює, робить копію того естетичного явища, яке вже відтворене іншим (співати «під Олександра Пономарьова», фарбувати стіни «під мармур» і таке інше);

· високий, активний тип естетичної діяльності, пов’язаний із створенням нового, оригінального. 


Саме такий тип естетичної діяльності передбачає моделювання нової реальності на ґрунті творчих здібностей та засвоєння суспільного досвіду. 


В прикладному відношенні, людина в пошуках корисного спочатку оцінює предмет щоб потім його використати (тут головним є отримання особистої або суспільної користі, а відчуття задоволення при цьому виступає як супутник). В естетичному ж відношенні, де оцінка і використання співпадають і по суті, і в часі, відчуття задоволення від удосконалених форм, насолода – ось єдина отримана «вигода». Людина відтворює світ за законами краси безкорисно, заради духовної насолоди.

В роботі майбутнього вчителя музичного мистецтва художньо-творча діяльність виявляється в умінні цікаво, захоплююче проводити уроки музичного мистецтва і позакласні заходи, яскраво виконувати музичні твори. Отже, творчість - це процес створення чогось нового на основі перетворення засвоєного [2, c.33]. Педагогічна творчість - процес створення і перетворення особистості вихованця, оригінальне вирішення педагогічних завдань, розробка нових педагогічних методів, прийомів, застосування педагогічного досвіду в нових умовах, удосконалення системи роботи з учнями, імпровізація в педагогічному процесі.

У багатьох ситуаціях майбутньому вчителю доводиться діяти не за “статутом”, а приймати рішення на основі особистих знань і цінностей, використовувати всю свою акторську майстерність, здібності. Творче начало є основною рисою, що визначає результативність усіх вчинків і дій людей в умовах безперервних змін реальної дійсності. Успішне вирішення складних завдань навчання і виховання підростаючого покоління великою мірою визначається професійною майстерністю вчителя. У зв’язку із цим, мета виховання й освіти у вищій школі пов’язується з формуванням особистості педагога, якому притаманні певні творчі якості, постійна готовність до інтенсивного розвитку творчого потенціалу, готовність до імпровізації у навчально-виховному процесі освітнього простору.

Займаючись творчою діяльністю, створюючи нове, майбутній вчитель музичного мистецтва перш за все звертається до імпровізації, сутність якої складає швидке і гнучке реагування на педагогічні завдання, що виникають.

Педагогічна імпровізація завжди пов’язана з творчістю: в умовах педагогічної імпровізації йде процес самоактуалізації і мобілізації творчих сил і здібностей, відбувається творчий саморозвиток педагога. Відмінною ознакою педагогічної імпровізації є те, що вона має загально-педагогічну цінність, педагогічну значущість, є показником якості творчого навчання і виховання школярів. В основі педагогічної імпровізації лежать загальнокультурні і психолого-педагогічні знання, вміння і навички, творча домінанта, спеціальні знання, сутність педагогічної імпровізації, вміння і навички імпровізації. 

Нами визначені складові готовності майбутнього вчителя музичного мистецтва до педагогічної імпровізації: психолого-педагогічні знання, знання предмета і методики його викладання, розподілена увага, розвинена уява, творче самопочуття (натхнення, творчий пошук), вміння спілкуватися, володіння мовою, вміння перевтілюватися, рефлексивні вміння, розвинена інтуїція, вміння швидко приймати рішення і миттєво публічно їх реалізовувати, вміння органічно переходити від експромтного до запланованого.

Зовні художньо-творча діяльність педагога – це вирішення різноманітних педагогічних завдань, успішна емоційно насичена організація навчально-виховного процесу й отримання відповідних результатів, але її сутність полягає в певних професійних і особистісних якостях, які породжують цю діяльність і забезпечують її ефективність. Тому справжній вчитель повинен бути в постійному творчому пориві оптимізації як професійного так і особистісного потенціалу. Отже, художньо-творча діяльність - це професійне вміння оптимізувати всі види навчально-виховної діяльності, спрямувати їх на всебічний розвиток та удосконалення особистості, що забезпечує високу організацію педагогічного процесу майбутнього вчителя музичного мистецтва. 

Вона характеризується високим рівнем розвитку спеціальних компетенцій і, звичайно, суть її - в особистості викладача, його позиції, здатності керувати діяльністю на високому рівні. Велике значення у цьому контексті має володіння вчителем театральною технікою, що відзначається вмінням перетворювати на апарат педагогічного впливу свої емоції, голос (тон, силу, інтонацію, жести, міміку). Вміння керувати своїм психічним станом, педагогічно активно і емоційно відкрито виявляти своє ставлення до предмета і учнів є однією з ознак технологічної культури майбутнього викладача.

В роботі майбутнього вчителя музичного мистецтва чимало типового, повторюваного, сталого, але чимало й змінного, варіативного, індивідуального. Маючи багато спільного з іншими видами творчості (науковою, естетичною, технічною), художня є своєрідною, пов’язаною із характером процесу, його результатом – особистістю учня. Однак правильність інтуїтивно прийнятого рішення значною мірою залежить від досвіду вчителя, його професійних компетенцій, педагогічної майстерності й творчого підходу до професійної діяльності, де процес творчості передбачає:

· готовність вільно застосовувати відомі дидактичні засоби в нових стандартних (або нестандартних) ситуаціях;

· здатність оптимально вирішити ситуацію іншим шляхом, відмінним від уже відомих;

· здатність до імпровізації, як прояву педагогічної майстерності. 
Необхідно відзначити, що дві складові поняття “художньо-творча діяльність” мають свої значення. Так слово «художня» є синонімом слова «мистецька», тобто вид діяльності пов'язаний з вивченням та опануванням мистецтв. Саме таке визначення дає О.П.Рудницька. 

Вивченню сутності поняття «творчість» присвячені праці багатьох дослідників в різних галузях науки. У філософії творчість досліджували Г.С.Батищев, І.А.Зязюн, М.С.Каган, Б.М.Кедров, П.Л.Крамар, О.Ф.Лосєв, Б.В.Новіков, А.Г.Спіркін та інші. У психології означене поняття розглядається в особистісному (Д.Б.Богоявленська, Н.Ф.Вишнякова, Н.В.Дружинін, В.В.Клименко, В.В.Рибалка та ін.) та процесуальному (А.В.Брушлинський, В.О.Моляко, Я.О.Пономарьов, В.А.Роменець та ін.) аспектах. У педагогічній науці творчість трактується як складова педагогіки творчості (Ю.К.Бабанський, В.А.Кан-Калик, Н.В.Кичук, М.Д.Никандров, М.М.Поташник, О.М.Пєхота, С.О.Сисоєва та ін.). Музично-психологічний аспект проблеми досліджували Л.С.Виготський, О.Г.Костюк, А.А.Мелік-Пашаєв, Б.М.Теплов, П.П.Якобсон, С.І.Науменко, В.І.Петрушин, Т.Ф.Цигульська та інші. Теоретико-методичні аспекти вивчення означеної проблеми розкрито у працях, присвячених професійній підготовці майбутніх учителів музичного мистецтва у системі вищої музично-педагогічної освіти (Л.А.Арчажнікова, Л.А.Баренбойм, Е.Б.Брилін, А.І.Ковальов, Л.М.Масол, О.М.Олексюк, Г.М.Падалка, О.Я.Ростовський, О.П.Рудницька, Н.Н.Прушковська, О.П.Щолокова та ін.). 

Аналіз та узагальнення наукової літератури дозволили встановити, що методологія та визначення поняття художньо-творчої діяльності вчителя музики ґрунтується на філософських концепціях творчості, висновках психолого-педагогічної науки, що розкривають загальні закономірності творчого феномена, а також враховує специфіку художньої творчості, музично-педагогічної діяльності, пов’язаної з музично-образним компонентом у структурі музично-педагогічної діяльності. 

Дослідниками виокремлено поняття “художня» і «творча діяльність” як два визначення діяльності, наголошено на їх взаємозв’язку і визначено такі основні ознаки художньо-творчої діяльності: принципову новизну, оригінальність, ціннісність створеного та прогресивний характер творчого продукту як для суспільства, так і для окремої особистості.

Філософське тлумачення поняття “творча діяльність” ґрунтується на основі теорії діяльності. Готовність до творчої діяльності особистості вважається визначальною рисою свідомості людини, однією з її головних функцій. У понятті ”творча діяльність” розкривається вищий якісний рівень, зміст та сутнісна якість діяльності як розвивального процесу, що здійснюється на вищому рівні активності людини. Тому у творчій діяльності дослідники виділяють діяльно-практичну сутність суб’єкта діяльності, в результаті якої створюються нові оригінальні цінності, що мають значення як для окремого індивіда, так і суспільства в цілому [2; 7; 11].

У психології творча діяльність (суб’єктна активність) розглядається в особистісному та процесуальному аспектах. Означене поняття розкривається на основі креативності творчої особистості, продуктивно-перетворювальної діяльності, що не стимулюється ззовні й викликається внутрішнім спонтанним саморухом особистості, готової до творчих дій і пізнання за межами ситуацій. Разом із цим, творчу діяльність розглядають як надситуативну діяльність, ціннісне ставлення, яке за певних умов утілюється в діяльності та яке можна сформувати [1; 3; 6 та ін.]. 

У педагогічній науці творча діяльність учителя трактується як складова педагогічної творчості (як розвивальної взаємодії), педагогічної майстерності, умова особистісного та професійного самозростання вчителя, рушійна сила впровадження нових педагогічних технологій, поширення творчого досвіду, важлива професійна риса та якість творчої особистості фахівця. У творчій діяльності педагогів розкривається діалектична єдність продуктивних і репродуктивних компонентів, нормативних та евристичних елементів педагогічної діяльності. У понятті “творча діяльність ” виявляється також учительське ставлення до навчально-пізнавальної діяльності, яке характеризується прагненням досягти поставленої мети в межах заданого часу. Вираз “творча діяльність” пояснюється дослідниками як активність суб’єкта у творчій діяльності, а не як рівень його активності взагалі [4; 7; 12 та ін.].

У спеціальній музичній психолого-педагогічній літературі поняття творчої діяльності вивчається у контексті особливостей художньої (музичної) творчості, у якій виявляється специфіка музично-педагогічної діяльності, зокрема, художньо-образний компонент її структури. Музично-педагогічну діяльність дослідники розглядають як творчу і наголошують на духовному змісті та естетичній спрямованості, що пов’язані з духовним потенціалом мистецтва. При цьому пріоритет надається емоційному фактору, безсвідомості, інтуїції, але не виключається роль інтелекту у творчому процесі [5; 10; 12 та ін.].

У цілому, специфіка художньо-творчої діяльності майбутніх вчителів музичного мистецтва, її структурні компоненти остаточно не визначено. Переважно дослідники розкривають проблему розвитку художньо-творчої діяльності майбутніх вчителів музичного мистецтва у процесі виконавської діяльності, підготовки до інтерпретації, композиції.
Художньо-творча діяльність (ХТД) майбутнього вчителя музичного мистецтва складається із сукупності таких взаємопов'язаних компонентів:

· мета художньо-творчої діяльності,

· суб'єкти художньо-творчої діяльності (педагог, студент), 

· зміст художньо-творчої діяльності, 

· методи, форми і технології організації та впровадження ХТД, 

· умови та засоби. 

Результатом ХТД майбутнього вчителя музичного мистецтва має бути його професійна майстерність, як вершина його професійної діяльності.

Гуманізація освіти – одне з головних джерел перебудови суспільства — передбачає глибоку переорієнтацію пріоритетів у визначенні усіх головних параметрів навчання й виховання, їх спрямування на нові цілі розвитку духовного світу особистості [10]. Це веде до перенесення акцентів на вивчення тих предметів, які сприяють формуванню духовної культури особистості, вихованню у кожного студента широкого кругозору, естетичного смаку тощо. Саме мистецькі дисципліни спрямовані на розвиток якостей, які становлять «надпредметний», за висловом О.Рудницької, результат навчання, який , в свою чергу, не вимірюється лише кількістю засвоєної інформації. Адже мистецтво, за словами В.О.Сухомлинського, це час і простір у якому живе краса людського духу.

Відповідно до цього в художній (мистецькій) освіті можна виділити два аспекти: суспільний (об’єктивний) і особистісний (суб’єктивний). Перший передбачає вивчення мистецьких дисциплін як навчальних предметів. Другий – орієнтований на власне «я» студента, формування його мотивації звернення до художньої творчості, самопізнання під впливом отриманих мистецьких вражень. Обидва аспекти утворюють таку схему: через кваліфіковане спілкування з мистецтвом до розвитку повноцінної особистості.
Особистісна орієнтація художньо-творчої діяльності майбутнього вчителя музичного мистецтва визначається тим, що така діяльність спрямована на задоволення художніх потреб людини, що сприяє розвитку особистості на особистісному та професійному рівнях, вирішенню актуальних завдань самовдосконалення та самопізнання [9]. Необхідною передумовою цього є здатність людини до самореалізації в рамках життєвої стратегії за такими напрямками: самосвідомість - самовизначення - самовідношення - самооцінка - сенсоутворення - саморегуляція - самокорекція - самоорганізація життєвого часу.

Особистісний підхід вимагає визнання унікальності особистості, її інтелектуальної та етичної свободи, права на повагу. В межах даного підходу передбачається опора на природний процес саморозвитку задатків та творчого потенціалу майбутнього вчителя, створення для цього відповідних соціально-педагогічних умов [10].
Особистісній підхід спирається на суб'єктну орієнтацію під час конструювання і безпосереднього впровадження педагогічного впливу на майбутнього вчителя, як мету, суб'єкт, результат і головну умову ефективності навчання і виховання.

Спираючись на загальну теорію діяльності, зазначимо, що діяльність є основою навчально-виховного процесу. Навчально-виховний процес — необхідна умова життєдіяльності людини, без нього не можлива передача досвіду від покоління до покоління. Педагогічний процес передбачає використання такої форми діяльності, як співробітництво дорослого та учня. Художньо-творча діяльність майбутнього вчителя музичного мистецтва, як найперспективніша форма співробітництва студента і викладача, може бути розглянута з позиції діяльнісного підходу щодо визначення мотиву, цілей, змісту, результатів. Мотивація у ХТД майбутнього вчителя музичного мистецтва дуже диференційована: від пізнання, естетичної насолоди до особистісного самоствердження. ХТД, як синтез праці, пізнання та оволодіння мистецтвом, веде до:

· розвитку емоційно-інтелектуальних властивостей людини (емпатія, чуйність, кругозір);

· активізації її регулятивних механізмів (увага, воля, пам’ять);

· формуванню особистісних властивостей майбутнього вчителя (активність, самостійність, інтерес, потреба творити). 
Зміст ХТД майбутнього вчителя можна визначити етапами педагогічної роботи:

· попередній (перед комунікативний) етап: ознайомлення студентів з різними напрямками ХТД, її розмаїттям, пробудження інтересу до ХТД);

· основний (комунікативний) етап: педагогічне управління процесами переживання і розуміння мистецьких явищ у ході безпосереднього контакту з ними;

· заключний (посткомунікативний) етап: закріплення післядії добутої художньої інформації.

Результатом ХТД є збагачення особистісної культури майбутнього вчителя, учасника ХТД, формування певних елементів педагогічної майстерності 

Культура – це міра активного індивідуального засвоєння загальнолюдських та національних надбань, міра індивідуальної культурної діяльності суб’єкта. Особистісна культура є інтегральною ознакою змістовного наповнення життєдіяльності індивіда, стилю та способу його життя. 

Вплив мистецтва на розвиток особистості зумовлюється тим, що спілкування з мистецтвом може опосередковано передавати найінтимніші процеси внутрішнього життя індивіда, розкривати складний комплекс його свідомих і надсвідомих реакцій. За словами Гегеля, потреба людини у спілкуванні з мистецтвом виникає під дією прагнення людини духовно усвідомити внутрішній і зовнішній світ, уявити його як предмет, в якому вона пізнає своє особистісне «Я». На думку філософа, розмірковуючи над мистецьким твором, людина може піднятися до осягнення вищих духовних цінностей, які закладені в ньому, та через них усвідомити саму себе. Під впливом художніх образів безпосередні почуття переходять в естетичні, етичні, гуманістичні уявлення суб’єкта. ХТД розширює можливості спілкування індивіда з мистецтвом та підсилює його дію, розвиває здатність суб’єкта відчувати красоту твору і, водночас, осмислювати свої переживання, самого себе.

Майбутній вчитель музичного мистецтва в процесі ХТД не тільки поглиблює свої знання з предметів мистецтва, а й розвиває якості, які складають основу його педагогічної майстерності: культуру спілкування, поведінку, техніку мовлення, дикцію, увагу, зосередженість, спостережливість, самодисципліну тощо.

Важливим для ХТД є валеологічний підхід, який дозволяє запроваджувати технології охорони здоров'я, енерго-зберігаючі технології, оптимальні і ефективні для віку і фізичного стану людини. Це особливо стосується таких видів ХТД як сольний або хоровий спів, хореографія, театральна діяльність тощо.
Таким чином, художньо-творча діяльність розширює життєвий та художній світогляд майбутніх вчителів музичного мистецтва, сприяє збагаченню їхнього музично-театрального тезаурусу, підвищує рівень емоційної сприйнятливості учнів, розвиває у них здатність до оцінювання естетичних явищ, активізує художньо-креативні здібності, має значний потенціал для формування навичок творчої співпраці у мистецькому колективі, інтенсифікує розвиток комунікативності її учасників, спонуває появу у студентів відчуття естетичної насолоди від художньої творчості, від осягнення краси в інтегративному поєднанні різних видів мистецтв, а також певною мірою забезпечує потребу у психологічній розрядці та відпочинку. Всі зазначені елементи є рівнозначущими, взаємопоєднаними і забезпечують системний процес естетичного розвитку особистості. Відтак, реалізація художньо-пізнавальної, емоційно-оцінної, мистецько-творчої, мистецько-комунікативної та художньо-гедоністичної функцій художньо-творчої діяльності обґрунтовує твердження про їх значну роль у вирішенні завдань формування педагогічної майстерності майбутнього вчителя музичного мистецтва.
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1.4. ПРАКСЕОЛОГІЧНІ ОСНОВИ ПРОФЕСІЙНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА
Васильєва Л.Л., к.мист, доцент

Впродовж багатьох століть мислителі прагнули зв'язати наукову картину світу з потребами повсякденної людської практики. Німецьким філософом Е.Гуссерлем була сформульована ідея про «життєвий світ» як сукупність всіх можливих або дійсних «горизонтів» досвіду людського життя. Стосовно життя в професії вона формує уявлення про існування професійної картини світу, в якій інтегруються теоретичні погляди і практичний досвід. У цьому сенсі правомірно припускати наявність педагогічної картини світу, яка завжди приховано присутня у свідомості педагога. Одне з центральних місць в ній по праву належить педагогічної діяльності.


Про значення теоретичного знання для побудови успішної практики писали багато філософів і педагогів. В історії розвитку науки неодноразово здійснювалися спроби створити систему знань про людські дії. Серед авторів, які зробили значний внесок у розробку проблем, пов'язаних з діяльною сутністю людини і удосконаленням практичної діяльності, - І.Кант, Г.Гегель, І.Фіхте, К.Маркс, Дж.Локк, Дж.Дьюї, Ж.Піаже, М.Вебер, П.Толкотт, Л.С.Виготський, А.Н.Леонтьев, Т.Котарбінський і багато інших. Їх роботи дають матеріал для виділення основних категорій, понять, проблем, що становлять контекст педагогічної праксеології як інтегративної галузі наукового знання [6, 7].


Педагогічна праксеологія виступає в системі педагогічного знання як загальна теорія педагогічної діяльності. Як галузь науки, орієнтована на практичні потреби, вона в першу чергу звернена до роботи педагога в її загальних - сутнісних, що відображають внутрішню природу професійно-педагогічної діяльності, і істотних, важливих для людей, причетних до педагогічної діяльності, - проявах. 


Таке знання формується на перетині: філософських положень, категорій, законів, за допомогою яких пояснюється феномен трудової діяльності; загальнонаукових підходів, пов'язаних з розглядом та вирішенням проблем професійної активності людини і закономірностей побудови її діяльності; міждисциплінарного знання, яке акумулює сукупний теоретичний і практичний досвід раціонального здійснення педагогічних дій; власне педагогічного методологічного знання про систему педагогічної діяльності; результатів рефлексії з приводу причин, умов і механізмів успішності педагогічної діяльності.


Для побудови концептуального образу педагогічної праксеології необхідно розкрити і обґрунтувати такі її характеристики: об'єкт і предмет наукового пізнання; категоріальний апарат; підстави структурування наукового знання; типологію і методи наукових досліджень; характер зв'язків з іншими науковими областями; зв'язки з практикою.


Предмет педагогічної праксеології може бути визначений як закономірності і умови досягнення раціональності і успішності перетворювальної активності людини в педагогічній дійсності.


Мета педагогічної праксеології визначається вченими як одержання і представлення практико-орієнтованого методологічного знання про загальні принципи і способи раціональної і продуктивної педагогічної діяльності.


Педагогічна праксеологія, на думку дослідників питання, є загальною науковою підставою професійних дій і теоретичним ключем до їх усвідомлення. Як філософія професійної («правильної» з точки зору об'єктивних закономірностей і сенсу професії) дії вона дає педагогу можливість зробити свою працю осмисленою і ефективною [5].


Завдання педагогічної праксеології визначаються як: розробка та обґрунтування норм ефективної педагогічної діяльності, норм максимальної доцільності дій; вивчення закономірностей становлення професіоналізму педагога; аналітичний опис елементів ефективної професійної дії.


Педагогічна праксеологія не тільки вивчає освітню практику, а й супроводжує педагога в його діяльності, виступаючи одночасно і як практиковедення. Вона має навчити фахівця бути творцем власної успішної діяльності від початку до кінця, надати йому підтримку в перетворенні його в суб'єкта професійної діяльності та подоланні рецептурного (виконавсько-репродуктивного) типу професійної поведінки.


Методи, які використовуються в рамках педагогічної праксеології, обумовлені специфікою її завдань. Серед них дослідниками виділяються:

· методи праксеологічної дескрипції, що описують закономірності і умови формування правильних педагогічних дій; фіксують досвід успішної роботи;

· методи праксеологічної експертизи, спрямовані на оцінку структури педагогічної діяльності з позиції її продуктивності, на рефлексію професійно-педагогічної поведінки і всіх видів досвіду, на оцінку дій педагога і їх результатів;

· методи праксеологічного моделювання та проектування, функцією яких є розробка, апробація встановлення норм професійно-педагогічної діяльності, пошук способів підвищення її успішності [10].


Таким чином, праксеологічне знання має універсальний характер відносно всіх інших видів педагогічної діяльності. Воно має нормуючі, регулятивні, прогностичні можливості. Праксеологія необхідна для того, щоб оптимізувати дії, бути здатним інтегрувати свої зусилля з зусиллями колег, позначити межі професійної активності, забезпечити успішність педагогічної діяльності.


Безпосередніми джерелами педагогічної праксеології виступає, з одного боку, «загальна» праксеологія (Т.Котарбінський, Т.Пшоловський, Київський інститут праксеології), з іншого - педагогіка, для якої свого часу були актуальні зв'язки з дослідженнями організації і управління, особливо з такими їх напрямками, як наукова організація праці (А.К.Гастєв, П.М.Керженцев), кібернетика (Н. Вінер), тектологія (А.А.Богданов), ергономіка.


Джерелами формування і розвитку праксеологічних знань в сфері педагогіки також виступають різні сучасні наукові області і дисципліни. Будучи практико-орієнтованою методологічної системою, педагогічна праксеологія формується на стику філософського, наукового, практичного знання. Фактично, праксеологія є складовою частиною філософії, виступаючи в якості «філософії правильної дії». З філософського контексту в педагогічну праксеологію прийшли такі поняття, як «сенс», «цінність», «мета», «якість педагогічної діяльності». Психологічні знання допомагають проникнути в механізми оволодіння діяльністю на рівні аналізу мотивів, потреб, інтересів, здібностей людей до педагогічної діяльності. Соціологічні знання звертають нас до ціннісних установок, соціальних очікувань, домагань носіїв педагогічної професії, системи їх міжособистісних взаємодій [4].


Педагогічна праксеологія може бути функціонально співвіднесена з педагогічною технологією як розділом загальної педагогіки та приватними методиками, для яких є однією з методологічних підстав. Вона також близька за змістом до професіології, адже формує цілісне уявлення про процеси, що відбуваються в області професійної праці [11].


Таким чином, педагогічна праксеологія виконує в системі педагогічних наук функцію комплексної підстави доцільних професійних дій. Поєднуючи когнітивний і інструментальний рівні професійного буття, вона пропонує фахівцеві раціональну основу для усвідомленого віднайдення і утримання себе в рамках професії.


Усвідомленість діяльності педагога будується на розумінні природи і закономірностей становлення людини і розвитку педагогічних процесів, а також на фундаментальних і прикладних знаннях своєї предметної галузі. Можливість усвідомлення явищ і подій з'являється тільки при розгляді їх у системі категорій, якими осягається дійсність.


Форми перетворювальної активності людини прийнято описувати наступними категоріями і поняттями: праця - практика - досвід - робота - діяльність-професія. З’ясуємо, яким змістом наповнюється кожна з них стосовно педагогіки, виділивши наступний понятійний ряд: педагогічна праця, робота педагога, педагогічна практика (в широкому сенсі), педагогічний досвід, професійна поведінка, педагогічна діяльність.


Найбільш загальне поняття в цьому ряду - педагогічна праця. Важливими ознаками праці є: мета, спрямована на перетворення того чи іншого предмета відповідно до потреб людини; необхідність докласти зусиль для отримання певного продукту; соціально значущий результат. Праця педагога має свою специфіку. Предмет праці викладача - це процес засвоєння навчальної інформації.


Засобом праці для педагога є він сам як носій предметної і загальнокультурної інформації, життєвого досвіду, потім - педагогічний інструментарій у вигляді методів, методик, технологій, нарешті, - зовнішні ресурси (інформаційні, людські, матеріальні), які педагог в змозі освоїти і включити в орбіту того чи іншого педагогічного процесу. 


Педагогічна праця, як і будь-яка інша, передбачає необхідність винаходу, виготовлення, використання і вдосконалення знарядь, за допомогою яких вона здійснюється. Виходячи з цього, питання про інноваційні методи і форми трудової діяльності педагога набуває праксеологічного звучання, орієнтуючи на пошук більш надійних, ефективних, правильних способів отримання запланованого результату.


Робота - це загальнонаукове поняття, яке позначає процес і результат докладання зусиль. З поняттям роботи взагалі, і роботи викладача зокрема, пов'язані уявлення про зусилля, енергію, силу, опір, інерцію.


Педагогічна практика. Ця філософська категорія позначає спосіб суспільного буття, що породжується людською діяльністю. У класичному розумінні, саме практика стає одним з надійних критеріїв істини. Відокремлені один від одного наукове знання і практична діяльність не можуть продуктивно розвиватись.


Педагогічний досвід - це спосіб пізнання дійсності, заснований на використанні людиною педагогічної практики. Він співвідноситься з категорією «практика» як результат діяльності, забарвлений людським ставленням. Під досвідом мається на увазі зміст життєдіяльності, безпосередньо прожите і пережите певним суб'єктом.


Конструювання, вивчення і узагальнення професійного досвіду є одним з найважливіших напрямків педагогічної діяльності. Однак, навіть досвідчені викладачі не завжди вміють працювати зі своїм досвідом, в кращому випадку вони здатні детально його описати. Навчити фахівця правильної взаємодії зі своїм педагогічним досвідом і досвідом інших - це ще одне важливе завдання педагогічної праксеології.


Педагогічна діяльність. Відомо, що діяльність є основною формою прояву активності людини по відношенню до навколишнього світу, зміст якої складає його доцільна зміна і перетворення. Роль діяльності в становленні людини докладно представлена у філософському (М.С.Каган. Е.Маркарян, Г.Батіщев), психологічному (Л.С.Л.Рубінштейн, Л.Н.Леонтьев) та педагогічному (Г.І.Щукіна) розумінні. У різних контекстах діяльність трактується як: спосіб породження культури; упорядкована активність, яка виробляє цілеспрямовані зміни в об'єктивному та суб'єктивному світі; механізм перетворення дійсності; динамічна система взаємодії людини з навколишнім середовищем; форма творчості та ін. [2, 4, 9, 12, 16, 20, 21].


У будь-якому з трактувань, пропонованих вченими, діяльність постає як онтологічне начало, яке володіє по відношенню до людини потужним розвиваючим і формуючим потенціалом.


Вроджена здатність людини до педагогічної діяльності обумовлена відсутністю у індивіда біологічних механізмів успадкування культурного досвіду, а значить, необхідністю застосування спеціальних зусиль. Таким чином, смислова і змістовно цільова унікальність педагогічної діяльності полягає: в її онтологічності, в об'єктивній співвіднесеності з розвитком людських якостей в їх філософському розумінні, причому ця властивість знаходить свій вияв незалежно від того, з людьми якого віку працює педагог.


Центральне праксеологічне завдання, що стоїть перед педагогом, полягає в оволодінні всіма структурними компонентами своєї діяльності, а також перетворюючим потенціалом її основних видів, щоб здійснювати педагогічну діяльність успішно.


Тепер проаналізуємо праксеологічні характеристики педагогічної діяльності вчителя музичного мистецтва. Праксеологічними можна вважати такі характеристики діяльності і діяча, які їх описують і оцінюють з точки зору «правильності», тобто обґрунтованості, нормовідповідності, раціональності, доцільності, продуктивності [13, 14, 15]. Це знаходить відображення у відповідній системі понять музично-педагогічної праксеології. Залежно від аспекту професійної активності педагога, можна вибудувати кілька смислових рядів.


1. Поняття, що розкривають ідеальний образ діяльності, і слугують певним орієнтиром для подальшого практичного втілення. Тільки знаючи, якою саме має стати діяльність, ми можемо цілеспрямовано її здійснювати, прагнучи до того, щоб відповідати в своїх діях заданим зразковим характеристикам. До таких характеристик відносяться: якість, успішність, продуктивність, результативність, ефективність. У цьому ряду центральне місце займає поняття «якість педагогічної діяльності» як найбільш загальне. У свою чергу воно розкривається і конкретизується через систему таких понять, як кваліфікація, компетентність, культура, майстерність, стиль і ін.


2. Інструментальні поняття, що відображають способи виявлення зазначених характеристик, зокрема оцінка і самооцінка педагогічної діяльності. Далі йдуть характеристики, пов'язані з конкретизацією способів, якими ця оцінка може здійснюватися: педагогічна рефлексія, педагогічний аналіз і т. п.


3. Властивості дій, які проявляються при правильній організації педагогічної діяльності, що сприяють її успішному здійсненню. Серед них виділяються: доцільність, цілеспрямованість, проективність, конструктивність, нормованність, технологічність, методичність, інструментальність, практичність, осмисленість.


4. Способи нормування і регламентації педагогічної активності. До них відносяться: закономірність, закон, принцип, правило, підхід, програма, план. Будучи загальнонауковими і міждисциплінарними поняттями, вони змістовно конкретизуються стосовно музично-педагогічної дійсності, набуваючи при цьому праксеологічні функції (вказують на шлях продуктивного здійснення діяльності). Це можна віднести до таких понять, як «дидактичні принципи навчання музичного мистецтва», «принципи естетичного виховання», «вікові закономірності розвитку», «особистісно орієнтований підхід», «програма модернізації освіти», «план виховної роботи» та ін.


5. Засоби аналізу і оцінки діяльності педагога з точки зору повноти та досконалості її структури. Сюди входять музично-педагогічні цілі, завдання, методи, засоби, форми, результати, але вже в їх праксеологічній інтерпретації.


6. Характеристики, що визначають організаційно-процесуальний бік педагогічної поведінки. Це стратегія, логіка, тактика музично-педагогічної діяльності, професійні дії, методика, педагогічна технологія.


В ході професійного навчання майбутнього вчителя музичного мистецтва, підвищення кваліфікації або самостійного просування в професії виникає праксеологічне завдання зведення різноманітних типів і форм професійної діяльності до теоретичного конструкту, який би відображав загальні закономірності, властиві будь-якому її виду. В даному випадку мова йде про ознаки музично-педагогічної діяльності, її цінності і сенс, компоненти і їх функції, специфіку результату і критерії його оцінки. Саме тому одним з призначень музичної праксеології є знаходження в музично-педагогічній діяльності того, що визначає її якісну відмінність від інших видів професійної активності.


Н.К.Сергеєв виділяє наступні специфічні особливості педагогічної діяльності: метадіяльнісний характер; неподільність, неможливість її «часткового» засвоєння; перманентну невизначеність, неоднозначність, неалгоритмізованість; величезну роль чуттєво-емоціної сфери; велике значення компенсаторних можливостей властивостей і компонентів особистості [15].


Всі види музично-педагогічної діяльності є окремим випадком прояву педагогічної якості, тому вони об'єднані спільними властивостями, які визначають потенціал їхнього впливу на людину. Такі загальні характеристики, як цілеспрямованість, предметність, спільність, структурованість, в музично-педагогічній діяльності виражені специфічним чином.


Специфіку цілеспрямованості музично-педагогічної діяльності ми виявляємо в орієнтації на «творення в людині людини». Звідси випливає і специфіка предмета діяльності викладача музичного мистецтва. Ним є: людина «на тлі» культурно-освітнього процесу в повноті своїх проявів (особистість, суб'єкт, індивідуальність); соціально-педагогічні умови і система відносин, в яких протікає її розвиток, навчання, естетичне виховання. У найзагальнішому вигляді предмет діяльності викладача музичного мистецтва - це організація естетичної життєдіяльності людини.


Педагогічна діяльність, як і будь-яка інша, має структуру. Вона може бути виділена з різних підстав (див. Роботи Н. В. Кузьміної, Ю.Н.Кулюткіна, Г.С.Сухобскої, А.І.Щербакова, Г. І. Щукіна). З філософської точки зору структуру діяльності утворюють: суб'єкт праці, предмет праці, знаряддя праці, продукт праці. У психологічних дослідженнях професійної діяльності представлені функціональні блоки мотивів, цілей, програм діяльності, інформаційних основ діяльності, прийняття рішень, діяльнісно важливих якостей [21, 22].


У педагогічній літературі в діяльності прийнято виділяти мотиви, мету, зміст, операційний бік (методи) і результат. Причому специфіка педагогічного результату полягає в тому, що він має не тільки предметну, а й «людську» сторони [1, 3, 17, 18, 19].


Праксеологічна структура музично-педагогічної діяльності складається з педагогічних цілей і професійних завдань; професійних дій, процедур, спрямованих на вирішення цих завдань, а також отриманих в результаті результатів і ефектів.


Ще одна особливість музично-педагогічної діяльності пов'язана з багатогранністю і різноспрямованістю її впливу. Її можна позначити як поліфункціональність, або здатність виконувати одночасно не одне, а кілька цільових призначень. Зазвичай викладач музичного мистецтва здатний виконувати паралельно навчальну, виховну, комунікаційну, організуючу, оцінну функції.


Виділяються наступні праксеологічні функції музично-педагогічної діяльності: перетворююча; інформаційна; комунікативна; організаційна; демонстраційна.


Перераховані загальні для музично-педагогічної діяльності функції спеціалізовані в окремих її видах. Перетворююча функція може грати розвиваючу, формуючу, виховуючу, освітню, проектну, акмеологічну роль в процесах естетичного виховання, навчання, проектування. Інформаційна функція має навчальне, просвітницьке, консультативне, дослідницьке, діагностичне, гностичне значення в рамках викладання, консультування, освіти. Комунікативна функція виступає в підтримуючій функції і функції зворотного зв'язку в системі педагогічної підтримки, педагогічному спілкуванні, мережевій взаємодії. Організаційна функція здатна модифікуватися в управлінську, координаційну, контролюючу, експертну, оцінну, охоронну функції. Демонстраційна функція може проявлятися як прогностична.


Для педагогічної праксеології особливе значення мають поняття: «якість педагогічної діяльності», «якість діяльності педагога», «якість педагогічного процесу», «якість організації освітнього процесу».


Педагогічна праксеологія приділяє увагу вибору методологічних підстав оцінки якості педагогічної праці, роботи педагога, педагогічної діяльності.


Якість є багатозначним поняттям. Її можна розглядати як ступінь відповідності дій фахівця педагогічній природі діяльності. Таке розуміння, перш за все, важливо для носіїв професії. Критерій оцінки в даному випадку простий: педагогічна / непедагогічна поведінка.


Якість може виступати показником успішності результату відповідно до прийнятих стандартів (чи відповідає рівень успішності школярів державним стандартам). Яскравим прикладом на сьогоднішній день є зовнішнє незалежне оцінювання. Відзначимо важливість цього показника для «споживачів» освітніх послуг (роботодавців).


Якість може відображати відповідність змісту і способів діяльності вимогам сучасності. Таке розуміння фіксується, наприклад, поняттям «інноваційна діяльність». Якість може виражати видову специфіку активності, фіксувати приналежність діяльності та її суб'єктів певній моделі знаходження в професії.


При оцінюванні якості музично-педагогічної діяльності доцільно спиратися на весь спектр перерахованих значень. Також необхідно брати до уваги: характеристики реального стану музично-педагогічної діяльності, яка відрізняється від інших видів педагогічної діяльності певними ознаками; ступінь її відповідності встановленим нормативам і стандартам здійснення музично-професійної діяльності; заходи щодо задоволення потреб тих, хто прямо або побічно зацікавлений в результатах цієї діяльності (студенти, батьки, роботодавці).


Дослідники рекомендують для оцінки якості діяльності педагога:

· встановити, в чому полягає сутність діяльності того чи іншого фахівця (в чому полягає її неповторність, специфіка, чим визначається її стан, як вона змінюється і т.п.);

· визначити, в якій мірі індивідуальне виконання цієї діяльності відповідає загальним вимогам, що пред'являються до даного виду діяльності і згідно діючих нормативів і стандартів;

· виявити, наскільки діяльність конкретного педагога відповідає очікуванням і потребам керівників, колег, учнів, вихованців, батьків, а також власним потребам і можливостям [3, 19, 22]. 


Отже, поняття «якість» можна застосувати як до самої діяльності, так і до її результатів. В одному випадку мова буде йти про якість діяльності, в іншому - про якість отриманих результатів. Якість і результати діяльності педагога можуть бути розглянуті праксеологією з різних позицій:

· щодо «макросистеми» (наприклад, відповідної сфери) освіти. В цьому випадку якість і результати діяльності конкретного педагога співвідносяться з якістю і результатами діяльності його колег з установ такого ж типу, рівні акредитації, профілю;

· щодо освітньої системи, в структурі якої діє педагог;

· щодо «внутрішньої», персональної педагогічної системи педагога.


Усередині кожної системи задається свій «стандарт якості» і уявлення про результативність. В ідеалі вони повинні бути співставні один з одним, але в конкретній ситуації можуть і не збігатися.


Виходячи з вищевикладеного можна зробити висновок: ознаки якості діяльності педагога - це істотні прояви діяльності, що характеризують її своєрідність і свідчать про відповідність його способу буття в професії, професійним нормам і освітнім потребам суспільства.


В силу розгалуженості професійно-педагогічної активності досить складно вибудувати загальну класифікацію видів педагогічної діяльності. У науковій літературі можна знайти різні варіанти їх упорядкування. З праксеологічної точки зору серед різноманіття видів педагогічної діяльності можна виділити:

· метадіяльність - систему дій, «вбудовану» в інші види педагогічної діяльності, наприклад в спілкування, виховання;

· со-діяльність - паралельну дію, здійснювану суб'єктами незалежно один від одного;

· квазідіяльність (від лат.quasi - наче) - моделювання, імітація.


З точки зору праксеології, професійно і особистісно успішною стає діяльність, яка здійснюється в позиції суб'єкта [5].


Категорія суб'єкта є однією з центральних філософських категорій з часів Аристотеля (Р. Декарт, І. Кант, Г. Гегель, К. Маркс, М. С. Каган, В.Н.Сагатовській). У вітчизняній психологічній науці до проблеми суб'єкта зверталися С.Л.Рубінштейн, К.А.Абульханова-Славська, А. В. Брушлінський, В.А.Лекторський і ін. Поряд з категоріями «індивід», «особистість», «індивідуальність» суб'єкт виступає однією з якісних характеристик прояви людської сутності.


Педагог здатний виступити в позиції суб'єкта, якщо: у нього сформована стійка індивідуальна мотивація, щодо запропонованої діяльності; він здатний до висування (пошуку, корекції) мети, вибору методів і критеріїв оцінки професійної діяльності; ним освоєний індивідуальний механізм досягнення мети; він вміє здійснювати постійний зворотний зв'язок, що дозволяє оперативно коригувати хід діяльності; якість одержуваного на індивідуальному рівні результату відповідає соціально прийнятим нормам.


Необхідними умовами роботи педагога в позиції суб'єкта є: інтерес до професійного завданням або проблеми, високий рівень мотивації стосовно змісту та процесу праці, який не потребує підкріплення з боку; усвідомлене ставлення до власної діяльності, готовність до включення в діяльність і активне особистісне сприйняття професійно-педагогічних ситуацій, володіння необхідними для пропонованої діяльності професійно-педагогічними знаннями, вміннями, навичками, самостійність, здатність до вольових зусиль, відповідальність.


Суб'єктом педагогічної діяльності необов'язково є одна людина. У зв'язку з проблемою організації ефективної діяльності сукупного суб'єкта виникає ряд праксеологічних питань: яких результатів доцільно досягати індивідуально, а для яких необхідна саме спільна діяльність; як формується сукупний суб'єкт педагогічної діяльності; чим відрізняються структура, зміст, критерії оцінки сукупної професійно-педагогічної діяльності; чим індивідуальний педагогічний результат відрізняється від сукупного; як виглядає і як оцінюється сукупний педагогічний результат.


Для сучасного соціально-педагогічного контексту характерні наступні види сукупних суб'єктів: груповий (творчі групи, методичні об'єднання, команди професіоналів); колективний (педагогічний колектив кафедри, факультету, професійно-педагогічні об'єднання); корпоративний (освітні установи, навчальні організації); інтегративний (науково-педагогічні та соціально-педагогічні спільноти); мережевий (сукупність людей, що формується на основі комунікацій в глобальних інформаційних або соціальних навчальних мережах).


В межах сукупного суб'єкта виявляються такі його специфічні властивості, важливі з праксеологічної точки зору: здатність зробити велику (за обсягом, складністю, емоційним напруженням, витраченою енергією) інтелектуальну, фізичну, творчу роботу в стислі терміни; можливість на рівні групової свідомості сприйняти інформацію, недоступну при роботі поодинці; підвищена стійкість в ситуаціях стресу, інновацій, напруги; ефект резонансного поширення, посилення всередині загального освітнього простору певних емоційних і діяльнісних проявів; здатність «поглинання» або витіснення за свої межі індивідуального суб'єкта, що не вписується в структуру ділових і міжособистісних відносин, що склалися всередині сукупного організму; здатність отримати педагогічний результат, який не зводиться до суми зусиль окремих учасників; можливість індивідуального привласнення отриманого в спільній діяльності сукупного досвіду.


Види професійних взаємин, які можуть складатися всередині сукупного суб'єкта, а також між ним та іншими суб'єктами, різноманітні. Це можуть бути конкуренція, діалог, доповнення, кооперація, інтеграція.


Праксеологічні умови «правильної роботи» з сукупним суб'єктом припускають певну концептуалізацію його життєдіяльності, наприклад, на основі спільної ідеї, системи принципів або правил. За рахунок спільності досвіду учасників спільної діяльності, емоційного резонансу, аналогічного ставлення до подій, що відбуваються в спільній життєдіяльності, можна задати новий рівень сприйняття і переживання дійсності. Для складання зусиль на основі педагогічної синергії і отримання з хаосу розрізнених дій загальної картини першим правильним кроком буде узгодження цінностей і смислів спільної діяльності. Ще однією необхідною умовою успішності роботи сукупного суб'єкта виступає єдність педагогічних цілей, а значить, використання спеціальних форм узгодження, таких як план, договір, програма.


Наприклад, будь-який ВНЗ по відношенню до майбутніх спеціалістів виступає як інтегративний суб'єкт організації професійної підготовки. У соціально-психологічному плані тут спостерігається менший ступінь спільності дій професорсько-викладацького складу, ніж у шкільному педагогічному колективі. Однак якість навчання фахівця, безумовно, являє собою яскравий приклад сукупного результату. Ілюстрацією спільності викладання служить сучасна вузівська система комп'ютерного тестування студентів, в якій, як мінімум, беруть участь: вчений-викладач, який є фахівцем у своїй галузі і є розробником тестів; інженер-програміст; технік, що обслуговує мережу; викладач інформатики.


До завдань, пов'язаних з необхідністю розподілу відповідальності за успішність навчання і виникають «всередині» даного сукупного суб'єкта, відносяться наступні: навчити предмету, допомогти освоїти навички комп'ютерної грамотності; створити тести і ефективну процедуру контролю і оцінки; розробити комп'ютерну програму тестування; психологічно підготувати студентів і викладачів до тестування за допомогою персонального комп'ютера, організувати тестування; перевірити і оцінити результати;


При тестовій комп'ютеризованій формі контролю зростає ступінь відчуження викладача, який безпосередньо читає курс студентам, від результату своєї праці. Значущим посередником виступає технічний персонал, що обслуговує комп'ютерні мережі. В системі дистанційного навчання виникає ще більша відчуженість кожного з консультантів-викладачів від своїх колег і студентів.


До нових різновидів сукупного суб'єкта, які активно розвиваються в сучасній освіті на основі синергетичної взаємодії і мають дискретну природу, відносяться «спільноти» і «мережі».


Поняття "спільноти" використовується для характеристики структур, які спонтанно виникають задля спільної праці, пізнання, творчості, досліджень, що відповідає особливостям і змісту конкретного виду діяльності (наприклад, наукової, педагогічної або художньої). Зазвичай це група людей, які працюють в одній предметній або проблемній області та неформально пов'язані один з одним системою сповідуваних цінностей і відповідними комунікаціями. 


Мережа - система функціональної взаємодії фахівців, зацікавлених осіб, установ, яких об'єднує спільність освітніх (професійних) проблем. Мережа «виникає» на основі неформально розвинутих технічних форм комунікації (соціальна, інформаційно-комунікаційна мережа, мережа закладів освіти).


Мережеве навчання з використанням інформаційно-комунікаційних технологій (ІКТ) вимагає принципово нових способів побудови правильних (продуктивних) дій в ситуації дистанційної взаємодії педагога і студентів.


Особливості віртуального спілкування формують специфічний стан суб'єкта. Його характеризує анонімність і можливість надавати інформацію про себе вибірково, інтерактивно, задаючи бажаний режим взаємодії. Для роботи в рамках комп'ютерних інформаційно-освітніх мереж потрібні спеціальні вміння: технічні (вільне володіння комп'ютером та тими програмами і програмними продуктами, які забезпечують педагогічну взаємодію на базі мультимедійних засобів); методологічні, обумовлені необхідністю створення і структурування особливого освітнього продукту, призначеного для дистанційної передачі і засвоєння; методичні, безпосередньо спрямовані на організацію навчання у віртуальному режимі; комунікативні, пов'язані зі специфікою лексичного, психологічного, організаційного оформлення освітніх процесів в різних мережевих режимах; валеологічні, спрямовані на збереження здоров'я при тривалій роботі в системі «комп'ютер-людина».


Організація продуктивної роботи в мережі вимагає також спеціальних технічних і соціальних способів регламентації педагогічних дій, а також введення в систему комунікації особливих форм невербальної взаємодії, здатних компенсувати відсутність живого емоційного контакту.


Таким чином, вибираючи стратегію і тактику професійної діяльності, необхідно визначити: який «масштаб» суб'єкта найбільше підходить для досягнення обраної педагогічної мети (рішення окремих професійних задач); яким шляхом цей суб'єкт буде сформований; на основі яких праксеологічних, соціально-психологічних, соціально-педагогічних чи інших закономірностей буде організована спільна діяльність; який буде сукупний педагогічний результат; як учасники спільної діяльності після закінчення роботи зможуть вийти зі стану перебування «всередині» сукупного суб'єкта в індивідуальну діяльнісну позицію.


Професійна діяльність педагога є ланцюжком взаємопов'язаних і взаємозалежних виборів. Перед педагогом постійно постає проблема вибору стратегії, тактики, системи побудови професійних дій, також їх технологічного інструментування. Культура педагогічного вибору обумовлена ступенем професійної інформованості. Можливість вибору виникає тільки при наявності альтернатив і можливості їх зіставлення. 


На думку І.А.Колеснікової, у праксеологічному сенсі перед педагогом не стоїть питання вибору методики. Методика завжди вибудовується суб'єктивно заново як індивідуальний шлях досягнення мети. У кожному виді педагогічної діяльності орієнтири такого вибору різні і можуть бути обумовлені особливостями логіки побудови процесу, ситуацією, очікуваними ефектами. Технологія, навпаки, вибирається з об'єктивно існуючого «інструментального діапазону» або конструюється на основі вибору з відомих технологічних компонентів [5]. Отже, культура професійного вибору проявляється в умінні правильно визначити специфіку предмета педагогічної діяльності, з яким доцільно мати справу в тій чи іншій освітній ситуації.


Можливість роботи в складі різномасштабних суб'єктів (індивідуального, групового, колективного, фронтального, мережевого) диктує необхідність вибору або цілеспрямованого формування того чи іншого варіанту суб'єкта. У сучасному педагогічному середовищі тривають суперечки про те, як краще організувати навчання (виховання): в колективі; груповим способом або поодинці. Керівникам навчальних закладів хочеться знати, що ефективніше для розвитку - мати «рівну» команду середніх за здібностями викладачів-однодумців або сузір'я геніальних одинаків-майстрів?


На наш погляд, праксеологічної точки зору єдиної відповіді на ці питання немає. Кожен з названих варіантів має свої переваги і недоліки, продиктовані історико-культурними, соціально-психологічними, організаційно-управлінськими, технологічними та іншими умовами. Кожен відкриває можливості отримання різних за своєю природою педагогічних результатів.


Не менш важливим моментом у професійній діяльності стає вибір системи педагогічних засобів. Вони повинні бути адекватні природі мети і змісту, а також оптимальні з точки зору обраної освітньої стратегії.


Наведемо деякі праксеологічні зауваження, що стосуються вибору тих чи інших компонентів, які формують структуру методу.


1. Засіб сам собою є нейтральним в педагогічному сенсі. Користь чи шкоду він приносить лише при правильному або неправильному включенні до системи діяльності.


2. Вибір масштабу суб'єкта, з яким доцільно взаємодіяти, детермінований педагогічною метою.


3.Позіціі учасників педагогічного процесу можуть варіюватися в залежності від специфіки ситуації та педагогічного потенціалу суб'єктів професійної діяльності.


Для того щоб професійний вибір став можливим, необхідно мати достатню кількість технологічних «заготовок», що визначають потенційний діапазон професійного впливу педагога. Якщо набір стратегій, тактик, засобів, прийомів, форм взаємодії і позицій достатньо великий, складаються умови для вільної імпровізації, що є показником високого професіоналізму.


З праксеологічних позицій в кожній ситуації важливо вибрати і встановити міру професійної активності. До неї відносяться розуміння фахівцем кордонів віку, з яким він може результативно працювати, області своєї предметної і культурної компетенції, видів професійних завдань, які він має вирішити.


Культура професійно-педагогічного вибору, виступаючи як міра свободи володіння професійним інструментарієм, передбачає: розуміння педагогом морально-етичних підстав і меж своєї діяльності; знання природи освітніх процесів, у яких педагог бере участь; усвідомлення діапазону практично освоєних засобів, форм, прийомів, позицій; здатність до вільного поєднання технологічних компонентів, тобто до професійної імпровізації; високий рівень усвідомлення себе як «інструменту» педагогічної діяльності.


Для забезпечення правильності (грамотності) професійного вибору педагогу необхідно володіти теоретичними знаннями про природу виконуваної діяльності і варіанти її здійснення в залежності від умов і параметрів обраної позиції.


На думку І.Колеснікової, правильний вибір передбачає обізнаність щодо педагогічного потенціалу кожного з компонентів, що складають структуру методу, методики, технології. Мова йде: про педагогічний потенціал використовуваного засобу, прийому, позиції, стратегії (відносно до мети, віку, ситуації, ступеня впливу); про педагогічний потенціал ситуації (доречність вирішення даного професійного завдання «тут і зараз», готовності обох сторін до взаємодії, наявність мотивації, інтересу та ін.); про педагогічний потенціал суб'єкта (діапазон професійно-особистісних можливостей, соціально-педагогічний досвід, стиль спілкування, здатність до імпровізації тощо) [5].


Питання щодо критеріїв та показників правильності (успішності) професійного вибору є праксеологічним питанням. Однак що означає зробити правильний вибір, якщо педагогічна діяльність варіативна за визначенням? Правильність можна оцінити об'єктивно - з позиції відповідності нормі, виконання соціального замовлення, досяжності мети, відповідності обставинам, в яких протікає діяльність, відсутності негативних ефектів, або ж з суб'єктивної точки зору - з позиції реалізації педагогічного задуму, комфортності учасників, особистісного розвитку.


Можна порекомендувати для оцінки правильності вибору спиратися на наступну формулу: «В результаті правильного вибору відбувається правильна професійна дія». Тоді саме правильність дії, що приносить бажаний результат, стає критерієм оцінки якості вибору.


На основі вище викладеного можна констатувати, що поява праксеології як системного знання про загальні принципи і способи раціональних, правильних, доцільних, успішних дій стала своєрідною відповіддю теоретичного мислення на потребу «людини що працює» в цілісному розумінні механізмів власної діяльності.


Професійність передбачає доцільність дій як відповідність мети діяльності природі людини, того чи іншого контексту культури, місця, часу і ситуації. Перед будь-яким співтовариством фахівців рано чи пізно постає завдання збереження професійної якості (буттєвого початку) своєї діяльності, недопущення її зниження до емпіричного (побутового) рівня. Особливо велика спокуса «спрощення» щодо діяльностей, що мають онтологічну природу, тобто. об'єктивно пов'язані з сутністю людини. Повною мірою до них відноситься педагогічна діяльність, яка є, по суті, для кожного з нас вродженою, оскільки без навчання і виховання не може відбутися становлення людини.


При зверненні до літератури, присвяченої проблемам навчання і виховання виявляється парадоксальна ситуація. Феноменологічні і методичні аспекти різних видів педагогічної діяльності ґрунтовно висвітлені в дослідженнях, чого не можна сказати про діяльнісну основу роботи педагога.


В даному випадку педагогічна праксеологія здатна виступити базою оволодіння навичками професійного функціонування в освітньому просторі, передумовою формування вміння володіти своїми діями. Адже, розвиваючу і виховуючу функції будь-яка діяльність починає виконувати лише тоді, коли стає для педагога усвідомленою і особистісно значущою. Робота з усвідомлення і оволодіння кожним з компонентів діяльності і її структурою в цілому актуалізує суб'єктні можливості носія педагогічної професії.


Виконуючи функцію методологічного орієнтира, педагогічна праксеологія допомагає фахівцеві вийти на новий рівень здійснення професійної діяльності за рахунок включення в інший тип відносин. Праксеологічні відносини людини з дійсністю завжди конструктивні. Вони передбачають створення об'єктів в ідеально-, або в матеріально-зразковій формі на основі принципу доцільності і успішності.


Педагогічна праксеологія розкриває не тільки оптимальний спосіб дії, а й, що принципово важливо, необхідний образ думки про дії. Це наука не тільки про те що і як робити педагогу, а й про те, як раціонально думати, щоб добре робити. Педагогічна праксеологія необхідна людям, які обрали педагогічну професію, тим, хто хоче бути в ній професіоналом.
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РОЗДІЛ ІІ 

ІСТОРИЧНІ АСПЕКТИ ПРОФЕСІЙНОЇ ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА
2.1. ІСТОРІЯ РОЗВИТКУ ІНТЕГРАТИВНОГО ПІДХОДУ

У ВИКЛАДАННІ ДИСЦИПЛІН ЕСТЕТИЧНОГО ЦИКЛУ

Хайрулліна Ю.О., к.ф.н., доцент
Сучасний стан художньо-естетичної освіти в є певним віддзеркаленням суспільного розвитку України, яка знаходиться у перехідному стані. Ставлення до подібних «несерйозних» дисциплін ілюструє рівень авторитету «Людяного» в самій державі. Досліджуючи існуючі концепції художньо-естетичного розвитку, освітні програми загальної школи та порівнюючи питому частку «мистецтва» можна дійти висновку про соціальний заказ – стереотип «бажаного» громадянина, котрого готує система загальної освіти. Так, домінування тих, чи інших дисциплін демонструє – кого саме «бажає» отримати держава: солдата, бухгалтера, науковця. Отже, якщо у шкільній програмі знайдено місце і для мистецтва, то є ознакою піклування Держави не тільки про свої прагматичні перспективи, але й про стан духовного здоров’я майбутніх громадян.

Здатність до відчуття «прекрасного» є тією рисою, що ідентифікує «людське», адже естетичні почуття властиві саме людині і є її визначним атрибутом. Естетична чутливість не є вродженою, до того ж шкала та амплітуда емоційних коливань досить індивідуальна та залежить від багатьох складових, як фізіологічних, так і інституціональних. Спроби керування становленням, розвитком та реалізацією естетичних почуттів, котрі з’являються у спілкуванні з природою, творами мистецтва, людьми є наріжною проблемою для художньо-естетичної галузі загальної освіти. І тоді, головним завданням естетичного виховання стає плекання почуття прекрасного, активація та продуктивне трансформування цього почуття з метою впливу на формування характеру, смаків, характеру, поведінки, відношення до оточуючого, розуміння себе, як суб’єкта естетичних процесів. Відтак, естетичне виховання сприяє становленню цілісної особистості, оскільки апелює як до емоційно-чуттєвої, так і до інтелектуальної сфери, надаючи зміст та цінність інформації, розширюючи кругозір, формуючи тезаурус, включаючи дитину до сфери культуротворчої діяльності.

Перш, ніж зупинитися на сучасній вітчизняній концепції естетичного виховання, слід звернутися до історії загальної мистецької освіти в Україні. Формування системи мистецької освіти починає здійснюватися паралельно становленню загальної системи освіти після розпаду Російської імперії. Метою утворення масових навчальних закладів є подолання неграмотності. Для шкіл нового типу однаково непридатними були методичні засоби як привілейованих (гімназій, реальних училищ, тощо ), так і шкіл нижчих рівнів. Явище соціальної дифузії призводить до зміни освітньої парадигми у 20 роки ХХ сторіччя. Після жовтневої революції педагогіка мистецтва опиняється у кризовому становищі, оскільки система художньо-естетичної освіти, що склалася за попередні часи не була в змозі реалізувати себе у нових умовах. Ця усталена академічна інфраструктура базувалась на традиції відношення до мистецтва, як до природного середовища існування освіченої людини (практика домашнього театру, камерного музикування, занять живописом). Бути обізнаним у мистецтві було потребою та необхідністю для людини, тому що без цього ставало неможливим міжособистісне спілкування. Рівень мистецького розвитку освіченої особи початку ХХ сторіччя і донині є своєрідним еталоном художньо-естетичної вихованості. Але нова школа не була спроможна на надання подібного рівня освіти та виховання, тому-що ставила перед собою насамперед всезагальну освітню мету.

Вже у 20-ті роки починає закладатися теоретико-методологічна основа впровадження мистецьких дисциплін у загальну школу. Питання про викладання, виховний вплив, можливості у справі формування особистості знайшли відбиток в працях П.П Блонського, Н.Я.Брюсовой, Н.К.Крупськой, А.В.Луначарського, С.Т.Шацького та ін. Саме у 20-ті роки вперше виникає питання про можливість та необхідність викладання комплексу мистецтв. У цей час складається дві теоретичні ланки художньо-естетичного виховання – “академічна” (викладання окремих мистецьких предметів), та “культурологічна” (поєднання цих предметів з метою розкриття суті мистецтва) [2].

У 50-60 роки в працях Н.А.Ветлугіной, Л.С.Виготського, Г.В.Лабунської, Б.Т.Лихачова, Д.Б.Кабалевського, Б.М.Теплова, Б.П.Юсова висуваються ідеї різнобічного розвитку творчого потенціалу дітей засобами мистецтва. Починає розвиватися та отримує теоретичне підґрунтя ланка інтегрованого художнього виховання, так, Б.Г.Ананьєв доводить - “...застосування принципу системності в навчанні не можна обмежувати рамками одного предмету, тому, що розвиток мислення дитини здійснюється лише у процесі взаємодії старих і нових знань , знань із різних систем, їх взаємозбагачення, оскільки ключ до загального розвитку це зростання синтезу знань, вмінь та навичок, їх перенесення та застосування у різних галузях навчання.” [1, С.23-25] Однак об’єктивна картина співвідношення навчальних предметів та їх динаміка свідчать про стійке панування “точної” галузі, у порівнянні з природничими та гуманітарними, а щодо предметів художньо-естетичного циклу, то ця освітня галузь тривалий час знаходилась у пригніченому становищі, виконуючи другорядні, допоміжні функції. 

У 60-ті роки при президії АПН СРСР створюється Наукова рада з питань естетичного виховання, постанови цієї ради приводять до змін у справі художньо-естетичного розвитку учнів загальноосвітніх закладів. Ось деякі з висновків ради :

· проголосити про всезагальність та необхідність естетичного виховання (залучено не тільки молодшу та середню групу учнів, а також і старшу школу, за рахунок системи позакласних та позашкільних заходів);

· встановити рівновагу у шкільних програмах між наукою та мистецтвом, як між рівноправними засобами світопізнання, та чинниками, що впливають на формування особистості дитини; 

Саме у цей час з’являються освітні програми з мистецьких дисциплін, побудованих за принципом поліхудожньої інтеграції. Дослідниця Д.Г.Чімбулат пропонує розрізняти програми за метою освіти, як академічні, культурологічні та інтегративні.

· академічні (програми зі співу, малювання, а також спеціальні програми студій мистецтв та художніх шкіл) – мета подібних програм –здобуття професійних навичок у галузях мистецтва;

· культурологічні –головною метою подібних програм є надання учням широкого культурологічного спектру знань про окрему галузь мистецтва, та деяких технологічних навичок для практичного опанування у цій галузі (до цієї групи програм Чімбулат Д.Г відносить програми Д.Б.Кабалевського з музики та Б.М.Неменського з образотворчого мистецтва);

· інтегративні – завдання програм даного типу є надання учням системи знань та емоційних уявлень про людину, природу та буття через поєднання інформаційної площини різних галузей мистецьких та культурологічних знань (до цієї групи програм віднесено програму зі Світової художньої культури Л.М.Предтеченськой, та програму поліхудожнього розвитку учнів Б.П.Юсова).

Слід зазначити, що послідовність появлення програм з художньо-естетичного розвитку є віддзеркаленням загальної тенденції педагогіки мистецтва — відмова від суто професійного підходу, через вивчення окремих навичок, і орієнтація на гуманізацію та гуманітаризацію освіти.

Доцільно буде розглянути найбільш значні етапи розвитку мистецької освіти у загальноосвітній школі та провідні освітні програми з художньо – естетичних дисциплін.

У 40-60 роки художньо-естетичний цикл репрезентовано двома предметами: співами та малюванням. Завдання, що висуваються у програмах мають прикладний характер. Так у галузі “співи”, пізніше “музика та співи”, ставиться за мету: «... надати навичок хорового співу у роботі над диханням, звукоутворенням, дикцією, ансамблем та строєм, а також основам нотної грамоти» - 1940 р. Пізніше, спрямованість освітніх задач набуває більш культурологічного сенсу: “ підняти загальний культурний рівень та розширити музичний кругозір дітей, прищепити дітям зацікавленість та любов до музики.” У 1943 році вже розрізняють такі види діяльності, як: хоровий спів, ознайомлення з музичною літературою, вивчення музичної грамоти та рухи під музику.

Програма початкової школи з малювання (1940 рр Наркомпрос РСФСР) має головною метою: “...надання вмінь та навичок, що необхідні для грамотного відображення оточуючих предметів...”, або “ виховання активного сприйняття навколишньої дійсності, вміння бачити, спостерігати, передавати свої спостереження у образотворчій формі. Навчання основам образотворчої грамоти, вмінню відтворити простір та об’єм ...”. Наукове обґрунтування цього напрямку було сформульовано у програмі В.С.Кузіна та М.М.Ростовцева [6]. У період 40-60 років дисципліна “малювання” має суто утилітарно - прикладний характер, та сприймається, як первинна політехнічна підготовка учнів. Освоєння школярами “графічної грамоти”, техніки зображення оточуючих об’єктів, було проголошено головним завданням впровадження предмету. У 70-ті роки назву предмету “малювання” змінюють на “образотворче мистецтво”, але освітні задачі та принципи не зазнають суттєвих змін. Головна мета - “досягнення координації зору та руки у малюванні з натури пласких та об’ємних предметів, геометричних фігур, їх комбінацій з урахуванням законів лінійної перспективи”.

Загальною ознакою обох напрямків художньо-естетичного розвитку школярів (музичного та образотворчого), було те, що принципи та методи спеціального навчання, характерні
 для суто професійної підготовки музиканта, або художника, були застосовані у навчальній практиці загальноосвітньої школи. 

Наступним етапом у справі розвитку мистецької освіти стають 70-ті роки. У цей час радянська педагогіка виходить на новий рівень теоретичного та методичного осмислення проблеми формування особистості дитини. Поступове втілення ідеї гуманізації освіти реалізується у змінах, відносно предметів художньо - естетичного циклу, як до засобу узагальнення культурного спадку народу та органічного поєднання виховання, навчання та розвитку дитини засобами мистецтва.

У 1979 році, в НДІ художнього виховання АПН СРСР було розроблено нову типову програму з музики. Програму було підготовлено колективом наукових співробітників лабораторії музики та танцю, що спиралися на дослідження В.В.Асаф’єва, Д.Б.Кабалевського, С.Т. та В.Н. Шацькіх, Н.А.Гродзенской, О.А.Апраксіной, та інших. Головним завданням програми було забезпечення комплексності у підході до виховання та навчання учнів. Практичне застосування її повинно було реалізуватись у наступних напрямках :

· цілісний та системний вплив на особистість засобами музики (звернення до моральної, естетичної, та інтелектуальної складових особистості ); 

· комплексне вирішення освітньо-виховних завдань навчального процесу;

· освоєння основних видів музичної діяльності.

В основу цієї програми було положено експериментальну програму з музики, що розробив Д.Б.Кабалевський. Творча група (Д.Б.Кабалевський, І.В.Кадобнова, В.О.Усачова, Л.В.Школяр) запропонували концепцію розвитку музичної культури, як складової духовної культури учнів, що спиралась, насамперед, на ідею вивчення закономірностей впливу музичного мистецтва на розвиток особистості дитини, та зв’язку цього впливу із життєвою реальністю людини. Маючи на увазі існування музики як освітньої дисципліни і стале відношення до викладання цього предмету, як до технологічно-додаткового у ланці загальноосвітніх дисциплін, виникла необхідність пошуків у руслі нових принципів щодо змісту уроку музики, розробки методів, адекватних ідеї впливу мистецтва на світ дитини. У власних науково-педагогічних пошуках Д.Б.Кабалевський спирався на теоретичні досягнення провідних дослідників початку століття – Б.В Асаф’єва, А.А.Шеншина, Б.Л.Яворського, та ін. Особливо тісним був зв’язок із ідеями видатного музикознавця Б.В.Асаф’єва: “… если взглянуть на музыку как на предмет школьного обучения, то прежде всего надо категорически отвести в данном случае вопросы музыковедения и сказать: музыка – искусство, то есть некое явление в мире, создаваемое человеком, а не научная дисциплина, которой учатся и которую изучают.” [2,68].

Структурну основу концепції Д.Б.Кабалевського утворюють три головні жанрові сфери музики – “три кити” – пісня, танець і марш, що дає можливість для встановлення різноманітних зв’язків музики з усіма історичними проявами життєвої ланки людського існування. Музика виступає не лише засобом пізнання суспільства, але і перетворює історичні, або раціональні події на акти та стан, що людина спроможна осягнути особисто, через власні почуття, емоції.

Вперше у змісті експериментальної програми “Музика” Д.Б.Кабалевського з’являється можливість об’єднати мистецтва не за формально-логічним принципом, а згідно емоційно-тематичної спільності. Проблема інтеграції мистецтв при домінуванні музичного мистецтва реалізувалась зокрема у програмі для 5-го класу ЗОШ у темах: “Музика та література”, “Музика та образотворче мистецтво”. При цьому пропедевтичним етапом до осягнення тем стали “зустрічі” із різними мистецтвами у початковій школі. У “Попередніх зауваженнях” до програми 5-го класу Д.Б.Кабалевський підкреслює “...эти три искусства не только не отделены друг от друга, но и ,напротив, связаны многими нитями, и знание одного из них помогает более глубокому восприятию и пониманию остальных…” [4,12-13].

Інтегрування мистецтв у програмі Д.Б.Кабалевського здійснюється за принципом виявлення загальної тематики, “життєвого ґрунту”, засобів виразності, способів втілення образного змісту. У процесі дослідження художньо-педагогічної концепції Д.Б.Кабалевського з точки зору рівня та засобів використання інтеграції мистецтв ми виявили наступні особливості, що відрізняють програму Кабалевського від інших інтегрованих програм:

· наявність численнихзв’язків музичного мистецтва із життям, або іншими видами мистецтва дозволяє розв’язувати завдання по формуванню моральних спрямувань особистості дитини, тому-що художній образ подається як художнє відбиття загальнолюдських цінностей, вічних тем життя та мистецтва.

· використання художніх здобутків літератури та образотворчого мистецтва на уроках музики спрямоване не на ілюстрування музичних творів близькими за тематикою “віршами та малюнками”, а пов’язано з необхідністю у яскравому та емоційному осягненні мови музичного мистецтва. Синестезійні зв’язки, що виникають у подібних ситуаціях мають сприяти розширенню художнього обрію дитини, систематизують та узагальнюють загальнокультурні враження та стимулюють творчу уяву. При цьому учні засвоюють не тільки суто музичні поняття, але можуть порівнювати певні загальні категорії( інтонація в музиці та літературі, колір та лінія у образотворчому мистецтві та музиці, композиція, ритм, форма, тощо) 

Експериментальна програма “Музика” виявила себе здатною на практичне застосування, вона мала та має розповсюдження вже понад 25 років, на базі цієї програми були створені похідні регіональні програми з музичного мистецтва, наприклад програма з музики Ростовського, що відрізняється лише розгалуженим регіональним компонентом та ін. Але слід зазначити, що сам Д.Б.Кабалевський був незадоволеним станом викладання музики, а саме тим, що у супереч появі нової програми, яка мала вивести предмет на якісно новий рівень, технологія втілення її не зазнала певних змін, ще з 40-50 х років. Необхідність подолання розбіжностей між метою – викладання мистецтва засобами мистецтва та способами реалізації, що відповідають як меті, так і специфіці предмету, адекватними природі мистецтва, постала також і перед творчим колективом, що створив програму з іншого предмету художньо-естетичного циклу - “Образотворче мистецтво”.

У 1976 році, НДІ художнього виховання АПН СРСР була затверджена програма “Образотворче мистецтво та художня праця” Б.В.Неменського. Головною метою програми було “...формування у учнів художньої культури, як невід’ємної складової духовної культури.” [9] Загальна задача мала розв’язання у двох взаємопов’язаних аспектах:

· захоплення мистецтвом-перший етап художнього розвитку (“...не можливо сформувати потребу постійного звертання до творів мистецтва поза захопленістю, зацікавленістю, закоханістю ним.” – Б.В.Неменський)

· художній розвиток. Даний етап за думкою автора передбачав своєрідну тріаду елементів: 


1 - розуміння змісту мистецтва (осягнення зв’язків мистецтва із людським життям, соціальної, моральної, естетичної функції мистецтва);


2 - опанування мови мистецтва (оволодіння складовими художнього образу – вміння сприймати, розуміти, відтворювати елементи мови мистецтва. Відпрацювання системи “мозок-око-рука” то є своєрідний етап, що передує розумінню змісту художнього твору;


3 - творчість-останній елемент тріади, а також своєрідний синтез попередніх, тому, що поза творчістю неможливо поєднати зміст мистецтва з його мовою.

Особливістю програми є те, що її структура утворює єдину систему взаємопов’язаних тем-блоків, що охоплюють весь шкільний період(10 років).

Перший етап (молодша школа) - “Основи художніх уявлень”: надає базу для подальшого художньо-естетичного розвитку в галузі образотворчого мистецтва. Навчально-виховний процес створюють дві наскрізні лінії –“пізнання образного строю мистецтва” та “ пізнання краси життя”. Етап враховує особливості дитячого сприйняття світу – світу милування природою, захоплення казкою, фольклорно-міфологічним уявленням про прекрасне.

Другий етап (середня школа)- “Основи художнього мислення”: ознайомлення з функцією та мовою образотворчого мистецтва, а також пізнання специфіки різних видів мистецтва та їх взаємозв’язків.

Третій етап (старша школа) - “ Основи художньої свідомості”. Етап складається з двох блоків тем: “Основи історичного розвитку мистецтва. Стилі та напрямки мистецтва” та “Мистецтво і ти сьогодні”, що закріплюють отримані знання у особистісних переконаннях.

Оскільки програма була інтегрованою, то форми діяльності відповідали обраним інтегрантам – образотворчому мистецтву, як домінуючому та художній праці, а також були відбиттям існуючих форм художнього мислення: конструктивного, зображального та декоративного. Тобто пропонувалися такі види діяльності, як малювання у різних техніках, конструювання з різних матеріалів, ліплення, декоративно-дизайнерська діяльність (прикрашання). Всі ці звичні для дітей заняття, до речі відомі усім первісним народам, найдавніші форми художньої діяльності людства, мають функцію залучення до мистецтва, як особливої форми життєдіяльності людини. Багаторічне успішне застосування програми Б.В.Неменського “Образотворче мистецтво та художня праця” у загальноосвітньої школі стало якісно новим рівнем розвитку художньо-естетичного навчання. Спільність із концепцією Д.Б.Кабалевського полягала у відношенні до мистецтва, як до живого цілісного організму, що має органічно вплинути на особистість дитини. Ідейне кредо Б.В.Неменського може бути цілком віднесено до суті концепції Д.Б.Кабалевського: «…не навыки, ни история искусства являются для нас предметом изучения. Это лишь средства. Предмет изучения - связи искусства с жизнью человека, социальные, нравственно - эстетические функции искусства в жизни» [9].

Наступним етапом становлення художньо-естетичної освіти та виховання стала концепція поліхудожнього розвитку учнів Б.П.Юсова. У 1990 році в Луганську вийшли рекомендації до розробки комплексних програм з мистецтва для шкільних та позашкільних занять “Взаємодія та інтеграція мистецтв у поліхудожньому розвитку школярів” під загальною редакцією Г.Г.Шевченко та Б.П.Юсова. Співавтори мали за мету створення єдиної системи художнього розвитку учнів загальноосвітньої школи. У цієї праці було започатковано новий термін – “поліхудожнє виховання”, що пояснювався, як своєрідна форма залучення учнів до мистецтва. На думку авторів, “поліхудожній підхід” дозволяв надати уявлення про витоки художньої діяльності, отримати навички сприйняття та посильного відтворення зразків мистецтва різних видів, на різницю від “монохудожнього” підходу, де навчання будується як система освоєння окремого виду художньої діяльності. За концепцією передбачалось викладання декількох видів мистецтва водночас, наприклад : літературна діяльність (навички виразного мовлення), музична діяльність (музикування та імпровізація), образотворча діяльність (малювання та дизайн), кінодіяльність тощо. Реалізація подібних програм, на думку авторів, мала дозволити комплексно використати результати різноманітної художньої діяльності у справі формування “...розумової культури людини у єдності з її природними здібностями” [11].

Згідно з гіпотезою Б.П.Юсова, вирішальний процес у художній творчості це уява. У зв’язку зі зміщенням акценту між творчістю та уявою у бік уяви, творчість постає як практична, процесуальна складова художнього продукту та може бути лише частково притаманна художньої творчості дітей. Тоді як уява, за Юсовим, це провідна якість внутрішньої духовної реалізації дитини у мистецтві, та найважливіша складова формування культури у загальному значенні. На думку Юсова існує певна ієрархічність у положенні мистецтв. Для доведення цієї тези автор розрізняє дві сфери існування мистецтва – екзіссистему художнього проявлення (реально існуючу систему видів художньої діяльності, разом із художніми закладами та професійно-навчальною надбудовою), та Екосистему художнього проявлення (що створена фактами та обставинами духовної діяльності людини, враховуючи усебічні зв’язки з природою, соціумом, які сприяють формуванню художньої діяльності.) Сфера художньої діяльності дитини відрізняється від традиційної екзіссистеми художніх проявів, тому інтегрована система поліхудожнього розвитку може виходити за звичні рамки класифікації мистецтв. Уява виявляє себе як провідна якість духовної реалізації дитини у мистецтві, тоді як творчість є головним чинником у сфері екзіссистеми. Якщо у Екзіссистемі положення різних видів мистецтва рівнозначні, то у Екосистемі існує певна ієрархія мистецтв у вигляді своєрідної системи, де головне значення надається вербальним засобам впливу. Слово виступає як засіб опосередкування та пояснення інших видів художнього прояву, оскільки через пояснення словом впроваджуються театральне мистецтво (міміка та жест), хореографія (рух, пластика, просторова риторика ), образотворче мистецтво (візуальні види мистецтва, як засіб предметного відображення дійсності) та музика (засіб безпредметного відображення дійсності). У процесі поліхудожнього розвитку формується здібність поліфонічного цілісного відтворення явищ світу та переклад їх на мову художнього образу.

Концепція Б.П.Юсова стала прикладом нового підходу до дослідження проблем культурного розвитку особистості. Вона базувалася на вивченні проблеми у школах України та Росії, світових надбаннях у галузі художньо-естетичного виховання та на багатолітніх особистих спостереженнях. Велику цінність, на нашу думку, має розробка основ технології інтегрованого полі художнього розвитку учнів у процесі поєднання навчальної, позакласної та факультативної роботи у ЗОШ. 

Новим етапом розвитку художньо-естетичної галузі стала навчальна дисципліна “Світова художня культура”, програму якої було затверджено Міністерством просвіти РСФСР у 1978 році. Автор програми – Л.М.Предтеченська, загальна редакція Д.Б.Кабалевського. Основою для складання програми була концепція викладання мистецтва у ЗОШ Д.Б.Кабалевського.

Перша експериментальна програма з СХК була розрахована на учнів старших класів. Метою появлення нового предмету було сприяти формуванню особистості дитини комплексним поєднанням зусиль різних видів мистецтва. Продовжуючи основну ідею концепції Д.Б.Кабалевського – “довести життєвий зв’язок мистецтва з людиною” [8], Л.М.Предтеченська у своєї програмі переносить акцент з музичного мистецтва на взаємозв’язок, генетичну спорідненість видів мистецтва взагалі, та на дослідження взаємовпливу історичних особливостей, суспільного руху та розвитку художньої культури, як продукту духовної життєдіяльності цивілізації.

Провідним принципом побудування програми є інтеграція –“...курс СХК передбачає комплексне та синхронне вивчення вітчизняної та зарубіжної культури та різні види мистецтва: література, образотворче мистецтво, музика, кіномистецтво” [8].

Принципи художньо-естетичної освіти, що були запропоновані у програмі (принцип історизму, принцип опори на творчий метод, принцип порівняння) мають можливість для здійснення зв’язку між предметами художньо-естетичного та гуманітарного циклу , що дозволяє створити цілісну картину художнього розвитку епохи, або країни.

Завданнями програми проголошено - збагачення духовного світу учнів, сприяння розумінню мистецтва, надання знань, що потребує це розуміння (інформація про мову мистецтва, закономірності створення художнього образу.) 

Програма з СХК Л.М.Предтеченської стала першою у СРСР програмою загальної культурологічної спрямованості. Необхідно зазначити, що велику підтримку та поширення ця дисципліна отримала в Україні. 

У 1990 році було затверджено програму з СХК автора О.П.Щолокової. Структурно вона є дуже близькою до попереднього російського аналогу. Спільними рисами є також історично-хронологічний принцип побудови тематизму, інтернаціональний розподіл матеріалу, але в програмі О.П.Щолоковой є суттєва відмінність від попередньої – вона орієнтована на весь шкільний період (1-11класи). Метою створення програми для молодшої школи було прагнення цілісного охоплення, формування спадкоємності, наступності у залученні до мистецтва дітей усіх шкільних вікових категорій. Пропедевтичне підґрунтя створював блок молодшої школи, де надається інформація , що має реалізувати себе згодом. Різноманітні форми діяльності - слухання музики, малювання, декоративне виробництво дозволяють відтворити сферу синкретичного художньо-естетичного існування дитини [10].

Залучення відповідної тематики (казкової, міфологічної, фольклорної) дає можливість учням проявити себе у сфері драматичного мистецтва, гри, що є найбільш природним проявом діяльності дитини молодшого віку. Програма О.П.Щолокової має широке застосування у педагогічній практиці, але це здебільшого торкається блоків середньої та старшої школи, натомість блок молодшої школи не має подібного розповсюдження.

Існуючи в Україні освітні програми з естетичного виховання (музики та образотворчого мистецтва) містять матеріал, який передбачає використання міжпредметної інтеграції з іншими гуманітарними чи мистецькими дисциплінами – літературою, хореографією, театральним мистецтвом. Цей рух може бути розціненим за визначенням Л.М.Масол, як явище локальної інтеграції у рамках окремого предмету. Найчастіше поєднуються музичне мистецтво та література, що об’єднані на генетичному та функціональному рівні. Меншого розповсюдження набули паралелі між іншими чинниками мистецько-гуманітарної інтеграції .

Серед численних програм зупинимося на найбільш цікавих. Програма “Музика і рух”, затверджена у 1991 році, автори О.В.Комісарова та О.П.Тараканова. Інтегрантами даної програми були музичне мистецтво та хореографія, при цьому матеріал програми був побудований згідно діючій програми з музики. Теми, що пропонуються для вивчення є спільними для обох предметів: “ Темп”, “Динаміка”, “Метроритм”, “Форма музичного твору” тощо. Однак, не зважаючи на інтегративний характер програми головні завдання її суто інформативні: засвоєння вмінь та навичок, розвиток первинних музичних та хореографічних здібностей.

Серед подібних поштовхів у бік інтегрування естетичних дисциплін можна виділити програму “Абетка почуттів”, затверджену у 1993 році, яка стала однією з помітних у сфері естетичного розвитку молодших школярів. Автором програми, Ю.О.Красним було поставлено за мету усебічне розвинення дитини засобами мистецтва. У цьому контексті інтегрантами виступили література, образотворче мистецтво, музика та кіномистецтво. Треба наголосити, що велике значення у цьому проекті приділялося розвитку імпровізаційності, спонтанної творчості, фантазуванню. Слід зауважити , що на відміну від вищезгаданої програми “Музика та рух”, програма “Абетка почуттів” більш змістовно проілюструвала тип “смислової інтеграції”, об’єднуючи різновидові мистецтва за засобами впливу на емоційний стан дитини, що здебільшого відповідало виховному, ніж освітньо-інформаційному типу дії.

Наступним етапом у справі становлення естетичної освіти в Україні стала програма “Мистецтво”, затверджена у 2002 році. Пропонування координації двох головних естетичних дисциплін єдиною програмою, що має забезпечити формування основ цілісної художньої картини світу та розширенню художнього обрію дитини стало головною смислоутворюючою та формобудуючою рисою даної програми. Авторський колектив (Л.Масол, О.Бєлкіна, В.Рагозіна та ін.) визначили наступні завдання : 

· освітні – засвоєння початкових мистецьких знань, уявлень та понять про елементи мов мистецтва.

· виховні – виховання естетичного ставлення до дійсності , світоглядних уявлень та ціннісних орієнтацій, виховання художнього смаку, особистісного ставлення до мистецтва, потреби художньо-творчого самовдосконалення.

· Завдання розвитку – розвинення художніх та загальних здібностей, стимулювання художньо-образного мислення, уяви та інтуїції, формування універсальних якостей творчої особистості.

Головною ознакою програми було виділення двох домінантних ліній, які поєднуються у поліцентричні
 інтеграції на основах рівнозначності для розв’язання світоглядних питань. Осягнення їхньої ідейної та тематичної спільності, розуміння різності мовних засобів кожного з інтегрантів - у цьому полягає головна ідея програми. Ідейна спорідненість різних видів мистецтва зумовлює єдину тематичну структуру програми “Мистецтво”, логіку поєднання навчально-художнього матеріалу в цілісні блоки – серії занять. Засвоєння мистецьких знань не самоціль курсу, а технологічний засіб “вивчення мови”, який дозволить згодом розуміти загальний зміст творів мистецтва. 

Автори програми пропонують використовувати інтеграцію, як педагогічну технологію на наступних рівнях :

· духовно-світоглядному (через спільну тематику, що відображає фундаментальний зв’язок усіх видів мистецтва з життям)

· психолого-педагогічному (через технологію інтегрування уроків різного типу)

Програма “Мистецтво” розрахована на чотири роки ( молодшу школу), містить наступні теми : “Абетка мистецтв”, “Краса довкілля у мистецтві”, “Образ людини у мистецтві”, “Світ у мистецьких шедеврах”.

Здійснення поєднання різних видів мистецтва реалізується на генетичному рівні – від узагальнення художнього образу. Тобто надання первинних знань в галузі “Мистецтво” проводиться паралельно – у порівнянні елементів музичної та образотворчих мов ( звук-крапка, мелодія –кольорова лінія, характер мелодії – характер лінії, характер та настрій в музиці та в образотворчому мистецтві, лад – кольорова гамма, жанр, форма, ритм, композиція, тощо).

Експериментально-практичні дослідження в галузі художньо-естетичного розвитку створили умови для перегляду загальної освітньої концепції. Перегляд та необхідність у перебудові, рух у напрямку гуманізації та гуманітаризації шкільної освіти знайшли підтвердження в ідеях провідних вчених, теоретиків та практиків педагогіки. Зупинимося на деяких загальнопедагогічних концепціях, які, на нашу думку мають зробити вагомий внесок у справу трансформації освітньої парадигми взагалі, та близько торкаються проблем сучасного художнього виховання.

У 1987 році на загальносоюзній конференції вчителів при Інституті загальної та педагогічної психології при АПН СРСР була оприлюднена цілісна концепція Школи діалогу культур В.С.Біблера. Головна ідея концепції полягає у перетворенні змісту, методів, форм навчального процесу, загальної зміни освітньої парадигми в контексті ідеї культури.

В.С.Біблер запропонував наступне бачення сучасної школи: 

· перенесення акценту з “освіченої людини” на “людину культури”. Така людина має не отримувати “готове знання”, а вміти гнучко оперувати інформацією та навичками для самостійного набуття , трансформування, та формування свого культурно-освітнього простору;
·  можливість сприйняття “діалогу” як форми існування мислення, яка призводить до руху мислення не у лінійно-дедуктивному напрямку, а у спіралеподібному – із звертанням до точки первинного відліку виникнення думки, та можливості “...різнобічного сприймання думки, як такої, що існує “де факто”, так і гіпотетично можливої у різні моменти її розвитку.

Як розуміє автор концепції функцію діалогу? За В.С.Біблером, діалог це не тільки “просократівський” засіб знаходження та засвоєння монологічного знання , але і виявлення сенсу понять, яки є діалогічними за своєю природою. Щодо освітнього сенсу діалогу, то В.С.Біблер трактує його, як “діалог культур, що спілкуються між собою у контексті сучасної культури”. Ці моменти спілкування можуть бути зафіксованими при розв’язанні людиною проблем ,що потребують усебічного роз’яснення, головних питань буття, як їх позначив автор - «точек удивления разума» [11, 29-34]. Та остаточно, “діалог” – це та постійна духовна робота , що виникає при засвоєнні інформації абиякого типу .

Цікаво звернутися до ставлення діалогістів щодо вікових та психолого-педагогічних особливостей розвитку дитини. В.С.Біблер висунув ідею, що у процесі філогенезу певні риси психічного розвитку та “ я-особливості” людини не зникають, не замінюються новою, більш прогресивною ланкою, не перетікають поступово одне в одне, а залишаються у своєрідно “законсервованому” стані, у вигляді певного “голосу”, що вступають у спілкування, доповнюють один-одного у процесі формування та становлення особистості. Автор проводить паралель між процесами онтогенезу та філогенезу, яки за Геккелем є подібними, але у супереч із твердженням філософа, про те, що кожний наступний прогресивний рівень філогенезу виключає попередній. В.С.Біблер стверджує, оскільки залишаються відлуння від особистісних етапів людини, так і культура певних етапів не нівелюється наступним етапом, а залишається, як “голоси”, що спілкуються та існують водночас.

Свою задачу, як вчителя - діалогіста В.С.Біблер бачить не тільки у сприянні формуванню світогляду дитини певного віку, а насамперед у тому, щоб створити умови для можливості діалогу з наступними етапами її розвитку, з іншою людиною, ідеєю автора художнього твору, тощо. На думку автора тільки таким чином – в узгодженості ,або у протиріччі з іншими “голосами” діалогу можна знайти неповторний та індивідуальний “голос” дитини.

Звернемося до наступної концепції, що пропонує інший підхід до змісту та структури сучасної освіти. Це проект “Культуротворча школа”, започаткований професором Санкт-Петербурзького педагогічного університету ім. А.І.Герцена – А.П.Валіцькою. Головний тезис концепції – зміна відношення щодо дитини, як до “іншого”, що має свій на відміну від світу дорослого світ, який побудовано за своїми законами , має свої цінності, сенс та символи. Дитина за А.П.Валіцькою –цілісне біо – психо – соціо - культурне істота, яка є носієм особливого культурного світу , згідно з яким і потрібно співвідносити побудову освітнього діалогу, добір та інтерпретацію інформації, методику та форму занять, культурний простір школи. За концепцією “Культуротворчої школи” головним завданням початкової школи є оволодіння “мовами культури” - вербальною (письмовою та мовною), руховою ( міміка та жести ), мовою чисел, мовою мистецтва (музичною, образотворчою, драматичною), все це дозволить дитині розуміти –“читати” суть зовнішнього повідомлення культури, “говорити” на цих мовах, та “перекладати” з однієї мови на іншу. Заняття мають будуватись за принципом взаємодоповнення різних мов культури : 

Математика + (Музика + Література) + (Театральна гра + Іноземна мова) + Образотворче мистецтво.

Художньо – естетичне виховання молодшого шкільного віку у контексті культуротворчої школи виступає, як дієве оволодіння мовою мистецтва на уроках літератури, мови, історії, декоративно –прикладної творчості, театрально-ігрової діяльності, хореографії, музики .

Останнім часом створена вітчизняна концепція загальної мистецької освіти, яка була розроблена відповідно до Закону України “ Про загальну та середню освіту”. Методологічним підґрунтям цієї концепції є загальні положення про 12 – ти річну школу ( “Концепція загальної середньої освіти”) , яки виходять з Національної доктрини розвитку освіти в Україні. Автор концепції - Л.М.Масол. Головною метою мистецької освіти автор вважає виховання в учнях ціннісного ставлення до дійсності та мистецтва, розвиток художньої свідомості та компетентності, здатності до самореалізації . Головні гасла новітньої концепції мистецької освіти були сформульовані автором наступним чином: 

· сучасна мистецька освіта повинна відповідати вимогам суспільства на виховання громадянина , який має гуманістичний, антропоцентричний погляд на події, що розгортаються у суспільстві; 

· осягнення проблем глобалізації має гармонійно поєднуватися із усвідомленням власної етнічної та регіональної причетності;

· мистецька освіта повинна користуватися досягненнями та засобами медіа – культури, яки мають великий вплив на свідомість, та є звичними та природними джерелами інформації для сучасних школярів;

· осягнення кращих зразків світової культури повинно носити не інформативно - повчальний характер, а відповідати завданню усебічного (інтелектуального, емоційного морального та практичного) розвинення особистості дитини; 

· мистецька освіта повинна мати інтегративний характер, та бути спроможною тематично відповідати ідейній спрямованості загальної освітньої тенденції;

· мистецька освіта повинна бути неперервною та охоплювати весь шкільний період з урахуванням варіативної складової, а також системи позакласних та позашкільних занять;

· мистецька освіта має складатися на полі культурних та поліхудожніх засадах, діалектично догоджуючи існуючи культурні та мистецьки зв’язки, яки є ознакою сьогодення.

Державний стандарт базової та повної загальної середньої освіти, який був затверджено 2 лютого 2004 року Міністерством освіти та науки України містить нову галузь – “ Мистецтво”, яка базується на загальній концепції мистецької освіти, що була розглянута вище. Структуру галузі складають дисципліни естетичного циклу , що формують інваріатну (обов’язкову для вивчення всіма учнями), та варіативну (дисципліни, яки вивчаються за вибором міської, шкільної адміністрації, або бажанням учнів,факультативно). 

Серед предметів галузі: – “Музичне мистецтво” (1-8 класи), “Образотворче мистецтво” (1-7 класи), “Художня культура” (9-11 класи).

Принцип “поліцентричної інтеграції” (Л.Масол) має реалізуватися у випадку викладання курсу “Мистецтво” (1-8клас), який є синтетичним поєднанням музичного та образотворчого мистецтв на засадах “загальної духовно – світоглядної орієнтації, та збагачується елементами синтетичних мистецтв-хореографії, театру, кіно.” 

Принцип безперервності мистецької освіти пропонується реалізувати за рахунок розширення варіативної складової, особливо у середніх та старших класах.

Якщо звернутися до державних вимог до рівня загальноосвітньої підготовки учнів, то ми маємо зазначити, що головні види діяльності на уроках естетичного циклу не зазнали суттєвих змін – сприйняття та оцінювання здобутків вітчизняної та світової мистецької спадщини, оволодіння специфічними мистецькими знаннями та навичками, але на першому місті постає вміння інтерпретувати художньо – образний зміст твору мистецтва, визначення взаємозв’язків із життям, та проведення синестезійних аналогій між здобутками різних видів мистецтва. Подібне культурологічне ставлення до викладання мистецьких дисциплін постає етапним явищем у справі художньо – естетичного виховання.

Предмети старшої школи – “Художня культура” та “Основи естетики” є логічним продовженням ланки художньо – естетичного виховання школярів. Вони змістовно узагальнюють мистецьки знання та уявлення, яки були надані в молодшій і середній школі. При цьому курси “музичне” та “образотворче мистецтво” є пропедевтичними етапами для наступного культурологічного етапу осягнення галузі.

Щодо мистецько - синтетичної змістової лінії, яка складається з курсів “Хореографічне мистецтво”, “Театральне мистецтво”, “Екранні мистецтва”, то існують наступні державні вимоги до опанування цих предметів, як-то :
“Хореографічне мистецтво” – надання уявлення про хореографію, як вид мистецтва. Знання про основні види танцю, та практичне виконання.
“Театральне мистецтво” – Уявлення про специфіку та види театрального мистецтва, акторську та режисерську майстерність. Знання основних жанрів драматургії, та вміння виражати власне ставлення до театральної вистави і володіння основними елементами акторської гри.
“Екранні мистецтва” – Уявлення про кіно, як вид мистецтва. Знання основних жанрів кінематографу та телебачення. Уміння висловлювати власні судження про екранні художні образи [3,29] .

Динаміка загальної мистецької освіти у ХХ сторіччі має спрямування від суто академічного навчання окремим видам мистецтва (як передбачалося, наприклад у програмі з малювання В.С.Кузіна) до поступового звернення в бік культурологізації, що проявили себе у відмові від суто професійного підходу до викладання. З’являються програми, зміст яких дозволяє говорити про використання явища інтеграції мистецьких дисциплін (“Музика” Д.Б.Кабалевського, “Образотворче мистецтво та художня праця” Б.М.Неменського). Ідейне підґрунтя для закладання основ комплексного художньо – естетичного виховання учнів загальноосвітніх шкіл утворюють концепції “поліхудожнього розвитку” Б.П.Юсова, “культуротворчої школи” А.П.Валіцької, “школи діалогу культур” В.С.Біблера. Вищим проявом ідеї інтеграції в мистецькій освіті стає поява освітньої дисципліни “Світова художня культура” (автор Л.М.Предтеченська), змістом якої є комплексне та синхронне вивчення творів різних видів мистецтва. Впровадження даної дисципліни на теренах України поступово впливає на структуру художньо – естетичної галузі взагалі. Затвердження останнього Державного стандарту визначає новий етап впровадження інтеграції як педагогічної технології. Згідно означеного стандарту у шкільний компонент увійшли предмети, які побудовані за інтегративним принципом – курс “Мистецтво” (1 – 8 класи), та курс “Художня культура” (9 – 11 класи).

Таким чином, ми бачимо, що зміст та структура освітньої галузі “Мистецтво” являють собою приклад діалектичного продовження історично сформованого напрямку у художньо – естетичній освіті, головною ознакою якого є орієнтування на поліхудожній розвиток особистості дитини. При цьому, явище мистецької інтеграції реалізується як на внутришньопредметному, так і на міждисциплінарному рівні. 
Література:
1. Ананьєв Б.Г. О преемственности обучения// Советская педагогика, 1953. - № 2. - С.23-35.

2. Глебов И., Асафьев Б.В. Организация преподавания музики в общеобразовательной школе // Вопросы музыки в школе/ под. ред. И.Глебова. – Л., 1926.

3. Інформаційний збірник Міністерства освіти і науки України. Спецвипуск. Державний стандарт базової і повної загальної середньої освіти. – 1-2, січень 2004. - С. 29. 

4. Кабалевский Д.Б. Основные принципы и методы експериментальной программы по музыке для общеобразовательных школ. – М., 1977.

5. Когда все искусства вместе… Полихудожественное развитие учащихся различных возрастных групп: Пособие для учителя/ Б.П.Юсов, Т.И.Сухова, Л.Г.Савенкова; Под. общ. ред. Б.П.Юсова - М.,1995.

6. Кузин В.С. Изобразительное искусство: книга для учителя /.-2-еизд., - М.: Дрофа, 2007.—172с.

7. Масол Л.М. Концепція загальної мистецької освіти// Мистецтво та освіта. -2004. -№1.

8. Мировая художественная культура: Программа експериментальных курсов для общеобразовательной школы/ Сост. Л.М.Предтеченская. –Л.,1983.

9. Неменский Б.М. Мудрость красоты –М., 1981.

10. Світова художня культура: Програма для шкіл різних типів (1-11 класи)/Упорядн. О.П.Щолокова. – Київ, 1997.

11. Школа диалога культур // Сов. Педагогика. - 1988. - № 11. - С. 29–34.

12. Юсов Б.П. Современное состояние вопроса: Научная гипотеза // Взаимодействие и интеграция искусств в полихудожественном развитии школьников: Рекомендации к разработке комплексных программ по искусству для школ и внешкольных занятий / Под общ.ред. Г.П.Шевченко, Б.П.Юсова. – Луганск, 1990.
2.2. СПЕЦІАЛЬНІСТЬ «МУЗИЧНЕ МИСТЕЦТВО» 

В МИКОЛАЇВСЬКОМУ НАЦІОНАЛЬНОМУ УНІВЕРСИТЕТІ ІМ.В.О.СУХОМЛИНСЬКОГО: ІСТОРІЯ ТА СУЧАСНИЙ СТАН
Петренко О.М., к.мист, доцент
Спеціальність «Музичне мистецтво» в Миколаївському національному університеті імені В. О. Сухомлинського функціонує більш як півстоліття. Історія її впровадження, продуктивного розвитку, а також аналіз сучасного стану потребують наукового осмислення, теоретичного узагальнення, а накопичений досвід вимагає практичного засвоєння. «Музичне мистецтво» в системі педагогічної освіти, – це, по-перше, історія створення відповідних структурних підрозділів – методичних секцій, кафедр, факультету тощо, по-друге, – розробка і впровадження концептуальних положень спеціальності, їх наступні модифікації та змістовні трансформації, обумовлені культурно-історичними чинниками, соціальними і духовними потребами суспільства. Розгляд спеціальності «Музичне мистецтво» як складової педагогічної освіти Миколаївщини дозволяє визначити її самостійною галуззю знань за такими показниками як:

· зміст навчальних програм й державних стандартів, що відповідають завданням мистецького навчання, розвитку й виховання;

· організація процесу комплексної підготовки майбутніх учителів музичного мистецтва загальноосвітніх навчальних закладів з метою формування їх музичної, культурної та педагогічної компетентності, що становить персональну, соціальну й державну цінність.

Накопичений за півстоліття музично-педагогічний досвід, наукові інновації та творчі досягнення професорсько-викладацького складу, студентів, випускників засвідчили своєю діяльністю невпинний рух креативної думки, потяг до духовності та професійного удосконалення. Розглянути історичні етапи функціонування спеціальності «Музичне мистецтво» в системі вищої педагогічної освіти Миколаївщини та довести внесок її представників в музичну педагогіку, регіональну і національну культуру визначило мету даного розділу монографії. Його зміст ґрунтується на основі опанування документації кафедри музичного мистецтва та соціальної роботи МНУ імені В. О. Сухомлинського (протоколи засідань, звіти, програмки концертів, фестивалів, конкурсів тощо); ознайомлення з матеріалами архіву МНУ імені В. О. Сухомлинського та ювілейними виданнями [1, 2, 4]. 
Перший етап – це започаткування музично-освітньої галузі на Миколаївщині (з 1959 по 1964 рр.), коли в Миколаївському державному педагогічному інституті було запроваджено музично-педагогічну спеціалізацію «Вчитель музики і співів» як додаткову до спеціальності «Вчитель української мови і літератури». Загальна освіта й педагогіка середньої школи мали на той час гостру потребу в професійних кадрах вчителів-музик, оскільки з інтенсивним розвитком мистецтва кіно, радіо і телебачення розширився інформаційний простір суспільства і система естетичного виховання й навчання вимагала досвідчених фахівців. Виходячи з особливостей часу щодо поліпшення музично-естетичної роботи серед учнів загальноосвітніх закладів, Міністерство освіти УРСР видало наказ міністра вищої освіти (№449 від 16 вересня 1960 р.) «Про організацію в Миколаївському, Полтавському, Станіславському і Ровенському педагогічних інститутах кафедр музики і співів». Протягом 1959-1964 н. рр. музично-педагогічну спеціалізацію як додаткову опановують студенти української, потім російської філології, що позначилось на назві тогочасних структурних підрозділів (зокрема, «Факультет мови, літератури та співів», 1962 – 1963 рр.). Результатами впровадження багатопрофільної підготовки майбутніх вчителів для загальноосвітніх шкіл та педагогічних училищ стало посилення соціально-культурної значущості музичної складової у вихованні дітей і юнацтва. Була сформована перша генерація вчителів-освітян, діяльність яких надалі сприяла актуалізації виховного і музично-естетичного потенціалу в культурному ареалі Миколаївщини. Яскравими прикладами служіння мистецтву музики в його освітній сфері стали особистості Людмили Михайлівни Плужнікової-Мандри, Євгена Сергійовича Федотова, Людмили Василівни Шишкіної, а пізніше – Ірини Михайлівни Бєлової, Людмили Григорівни Колпакової, Людмили Сергіївни Аристової та ін. 
Другий етап характеризується становленням якісно нового рівня музично-педагогічної освіти в структурі МДПІ і впровадженням однопрофільної підготовки вчителів музики для загальноосвітніх шкіл та педагогічних училищ (1964 – 1983 рр.). Активна фаза розвитку спеціальності «Музичне мистецтво» розпочалася першім набором студентів на заочну форму навчання (1964 р.), а через рік – на денну. 

Біля витоків та наступної розбудови музично-педагогічної освіти на Миколаївщині стояли випускники кращих в країні мистецьких навчальних закладів, – державних консерваторій – Одеської імені А. В. Нежданової (Н. Г. Западинська, В. Л. Хоменко, В. Ф. Іванов, О. П. Макаренко, В. М. Підопригора, Л. М. Воротнікова, І. С. Красовський, С. С. Бєлов, В. А. Кучеренко, Л. С. Саржинська, Л. О. Болюбаш), Львівської імені М. В. Лисенка (І. В. Клименко, В. М. Вольська, О. І. Фаєрман), Київської імені П. І. Чайковського (Авраменко Б. А., Авраменко С. М.), Ленінградської імені М. А. Римського-Корсакова (Петрова Є. В., В. П. Устименко), Кишинівської імені Г. Музическу (Плешкова Н. І., А. А. Яценко та Л. Г. Яценко), Саратовської імені Л. Собінова (Б. М. Клімов, Л. Д. Клімова); інститутів мистецтв – Харківського імені І. П. Котляревського (Д. О. Пільгуй), Донецького імені С. С. Прокоф’єва (Левченко Л. О.), Кам’янець-Подільського державного педагогічного інституту (Л. О. Іванова), інститутів культури – Ленінградського імені Н. К. Крупської (Л. К. Соловйова), Харківського (О. Ф. Присенко). 

1969 р. утворено окремий структурний підрозділ – музично-педагогічний факультет МДПІ. На той час у складі єдиної кафедри музики і співів налічувалось 29 викладачів, 14 сумісників та 22 концертмейстери. Про високий рівень професійної підготовки професорсько-викладацьких кадрів новоствореного факультету свідчили численні концерти, конкурси і фестивалі, в яких брали участь студенти та викладачі. Так, 1970 року студентський хор факультету під керівництвом Олександра Петровича Трошина було визнано кращим в Україні серед колективів даної категорії на Республіканському конкурсі в м. Київ і нагороджено «Золотою медаллю». 

З 1972 по 1975 рр. музично-педагогічним факультетом керує відомий в місті музикант Олександр Федорович Присенко – «кваліфікований викладач, який веде на високому професійному рівні диригування, читання партитур, хоровий клас та інші дисципліни, регулярно виступає з творчими звітами хорового студентського колективу, а також на концертах з хором як соліст. Протягом багатьох років він є керівником хору вчителів музики і співу м. Миколаєва, який став дипломантом республіканського огляду художньої самодіяльності, присвяченого 50-річчю утворення СРСР (срібна медаль)» [3, л. 6.]. 
З метою поглибленого викладання спеціальних музичних дисциплін 1978 р. відбувається реструктуризація єдиної кафедри на дві – кафедру теорії, історії музики та гри на музичних інструментах (зав. кафедри – кандидат мистецтвознавства, доцент В. Ф. Іванов, пізніше – кандидат педагогічних наук, доцент Н. І. Плешкова) і кафедру хорового диригування та методики музичного виховання (зав. кафедри – старший викладач І. О. Редько, пізніше – кандидат педагогічних наук Е. В. Козлова, у 1980 – 90 рр. – кандидат мистецтвознавства В. Л. Хоменко). 

Кращих випускників музично-педагогічного факультету МДПУ запрошують для викладацької роботи на кафедрі, серед них – В. Г. Ігнатьєв, А. Ф. Митрофанова, О. В. Голобородько, Ф. Я. Улицька, С. С. Гмиря, Н. В. Гмиря, К. К. Зуб, М. А. Рускулис, Г. С.Пономаренко, О. А.Шпачинський, Л. С. Шпачинська, В. Д.Дзись, А. А. Задоян, , Л. М. Галуза, В. М. Каракозов, З.С. Курішко, Є.С. Сідєльніков, Л. М. Свірідовська та ін. 

У намаганні реалізувати свої професійні знання в різних напрямках професорсько-викладацький склад музичних кафедр вирішив створити першу в системі педагогічних вузів України дитячу музично-хорову студію (керівники – Л.К. Новосельцева і Л.О. Болюбаш, хормейстери – С.Ю. Трунін і Д.О. Пільгуй). Раніше організований викладачем хорових дисциплін А.О. Крестьянніковою хор хлопчиків став базою для студійного хору, який пізніше отримав назву «Райдуга». Майже 25 років (з вересня 1972 до середини 1990-х р.) дитячим хором керував Дмитро Олександрович Пільгуй. В різні часи в його складі було від 70-ти до маже 90 учасників віком від 7 до 11 років, існувала також підготовча група з вихованців дитячих садків міста Миколаєва. Хоровий спів в студії поєднувався із вивченням музично-теоретичних предметів та грою на музичних інструментах. З дітьми працювали студенти музично-педагогічного факультету, які на практиці закріплювали спеціальні знання з хорового мистецтва, диригування, музично-теоретичних дисциплін, гри на музичних інструментах. Музичне керівництво здійснювалося викладачами кафедри на громадських засадах. 

За стислий термін дитячий колектив посів призові місця на обласних, республіканських та всесоюзних хорових фестивалях та конкурсах, отримав почесне звання «Народного», започаткував творчі контакти з відомими композиторами Ю. Чичковим, І. Шамо, В. Шаїнським та ін. Деякі з них приїжджали до Миколаєва і в стінах МДПІ відбувались творчі зустрічі. За високі результати роботи з колективом Д. О. Пільгую було присуджено звання Заслуженого працівника культури України (1988 р.).
Третій етап функціонування музично-освітньої галузі у МДПІ пов’язаний з модифікацією спеціальності «Музичне мистецтво». 1979 р. на базі музично-педагогічного факультету утворено факультет підготовки вчителів початкових класів [наказ Міністерства освіти УРСР № 190 від 24.07.79 року], а 1983 р. запроваджено експериментальну спеціальність «Вчитель початкових класів та музики».

З метою подальшого розвитку музично-професійної складової навчання, виховання й розвитку студентів викладачі музичних кафедр опрацьовують нову освітню концепцію, в якій посилюється культурно-просвітницький та музично-естетичний акценти. Так, системності набуває музично-театральний компонент освіти, вивчаються технології постановки дитячих оперних спектаклів та запроваджуються вистави (керівник – старший викладач С.М.Авраменко), організуються концерти фортепіанної музики, на яких виступають викладачі Н. І. Плешкова, Ф. Я. Улицька, О. О. Болюбаш, О. В. Голобородько та їх студенти. 

З 1981 р. одною з провідних форм інструментального виконавства визначається народно-оркестрова музика. Її засновник – Юрій Андрійович Шевченко, під керівництвом якого новоствореному студентському колективу – оркестру народних інструментів – було присвоєне почесне звання «Народного» (1985р.). Оркестр бере активну участь у Всесоюзних фестивалях (Москва, Ленінград, Київ та ін.), гастролює під час студентських канікул (виступи у містах Кострома, Тула, Сімферополь, Севастополь, Нова Каховка та ін.), перемагає на Всеукраїнському телевізійному конкурсі «Сонячні кларнети», виступає з успіхом на щорічних фестивалях самодіяльної художньої творчості «Студентська весна».

Яскравою формою просвітницької та виховної роботи зі студентами факультету стає «Художня вітальня», якою керує старший викладач Асія Фаритівна Митрофанова – піаністка, викладач музично-теоретичних і музично-історичних дисциплін. Її мистецькі заходи проводяться у формі літературно-музичних вечорів з презентаціями творів живопису, архітектури, кіномистецтва, а програми музичних виступів охоплюють репертуар від класики до сучасності. Величезний досвід, накопичений протягом багатьох років, став ґрунтом впровадження у наступному (в 1990 ті рр.) нового курсу «Світова художня культура».

1980-ті рр. для представників спеціальності «Музичне мистецтво» – це період опанування перспективних педагогічних ідей і форм музичного виховання. Завдяки ініціативі Л. М. Плужнікової-Мандри – завідувачки кабінетом музики Миколаївського обласного інституту підвищення кваліфікації вчителів – в Миколаївській області за підтримки відомого композитора і педагога Д. Б. Кабалевського вперше проходить Всесоюзний експеримент по втіленню новітніх методик викладання музики в загальноосвітніх школах, розроблений Академією педагогічних наук Радянського Союзу та адаптований для шкіл України. Велика честь здійснення проекту та виконання його практичної частини у школах Миколаєва та області була надана викладачам музичних кафедр МДПІ – Євгену Сергійовичу Федотову, Надії Іванівні Плешковій, Олені Василівні Голобородько, Асії Фаритівні Митрофановій, Фінні Яківні Улицькій, Людмилі Олексіївні Болюбаш та ін. 

Зростає науковий ценз викладацького складу музичних кафедр, захищають дисертації на звання кандидатів педагогічних наук Людмила Олександрівна Іванова (1983 р.), Євген Сергійович Федотов (1984 р.), Надія Іванівна Плєшкова (1989 р.), відзначаються почесними дипломами студентські роботи на міжвузівських наукових конкурсах. З 1988 р. факультет підготовки вчителів початкових класів очолює кандидат мистецтвознавства, доцент В.Ф.Іванов, який протягом наступних 15-ти років перебування на цій посаді багато працює над збереженням автентичності спеціалісті «Музичне мистецтво», над зростанням наукового рівня її представників. Зміцнюється науковий рейтинг викладачів музичних кафедр, поглиблюється проблематика методичних робіт, активізується музично-естетична та просвітницька діяльність. Важливу функцію музично-освітнього компоненту, як і раніше, виконувало хорове мистецтво. Його міцні професійні традиції неухильно розвивали висококваліфіковані спеціалісти – Володимир Анатолійович Кучеренко, Віктор Петрович Устименко, Дмитро Олександрович Пільгуй, Любов Трохимівна Саржинська, Людмила Петрівна Вдовиченко, Людмила Олександрівна Левченко, Людмила Олександрівна Іванова. В навчальні програми даного етапу увійшли предмети, зміст яких сприяв формуванню нових компетенцій вчителя музики як фахівця-методиста, аніматора музичної культури, інспіратора елементарного музикування. 
Четвертий етап функціонування спеціальності «Музичне мистецтво» розпочато 1991 р., коли набуття Україною державної незалежності висунуло нові принципи підготовки вчительських кадрів для національної школи. Мистецька освіта вимагала розробки нової парадигми, заснованої на гуманістичній спрямованості змісту, позбавленого ідеології радянського часу, на особистісно-орієнтованому підході та на національних традиціях.
Під керівництвом кандидата педагогічних наук, доцента Надії Іванівни Плєшкової розроблено компетенції спеціальності «Педагогіка і методика середньої освіти»: спеціалізація – вчитель музики і світової художньої культури. Важливу роль у зміцненні наукового цензу професорсько-викладацького складу музичних кафедр мало отримання наукового ступеня доктора мистецтвознавства Володимиром Федоровичем Івановим (1993 р.), що сприяло перспективному розвитку спеціальності, підвищенню авторитету музичних кафедр. Значну методичну роботу по втіленню перспективних методик викладання музичних дисциплін виконував кандидат мистецтвознавства, доцент Володимир Леонідович Хоменко (завідувач кафедри хорового диригування).

Наприкінці 1990-х рр. вперше в Україні професорсько-викладацьким складом музичних кафедр розроблено і впроваджено три освітньо-кваліфікаційних рівні напряму «Музичне мистецтво 6.020204» (галузь знань 0202 Мистецтво): започатковано випуск бакалаврів, спеціалістів, магістрів. 1999 р. відкрито аспірантуру під керівництвом професора Іванова В. Ф. за напрямом «Теорія та історія культури: мистецтвознавство» (26.00.01). В 2000 р. здійснено перший випуск магістрів спеціальності 8.02020401 «Музичне мистецтво» за кваліфікаціями: викладач диригентсько-хорових дисциплін, учитель музичного мистецтва; викладач музичного інструменту, учитель музичного мистецтва; викладач вокалу, учитель музичного мистецтва; викладач музично – теоретичних дисциплін, учитель музичного мистецтва; викладач методики музичного виховання, учитель музичного мистецтва. 

Створення кафедри «Мистецтвознавства» (1998 р.) на основі реорганізованої кафедри «Хорового диригування та методики музичного виховання» засвідчило про початок якісних змін в структурі та змісті музично-педагогічного напрямку. Новий підрозділ очолила кандидат педагогічних наук, доцент Людмила Олександрівна Іванова.

Стратегія мистецької освіти, що передбачала оптимізацію музично-педагогічного профілю за рахунок введення додаткових мистецьких спеціалізацій, обумовила створення 2001 р. факультету мистецтвознавства, деканом якого було призначено професора В.Ф.Іванова – на той час дійсного академіка Міжнародної академії педагогічних і соціальних наук (Москва, РФ), дійсного академіка академії енергоінформаційних наук (Москва, РФ), дійсного академіка Міжнародної академії фундаментальних основ буття (м. Київ). Діяльність новоствореного факультету та мистецьких кафедр стала помітним явищем в музичному та культурно-освітньому житті Миколаєва і області. На денній та заочній формах на той час навчалося 150 студентів, 10 магістрантів спеціальності «ПМСО. Музика» і три аспіранти спеціальності 17.00.01 – «Теорія та історія культури» за напрямом «Мистецтвознавство». З метою поширення сфери освітніх послуг спеціальності «Музичне мистецтво» запроваджено спеціалізацію «Музика і хореографія» (2002 – 2007 рр.). 

Продуктивна праця професорсько-викладацького складу і студентів музичних кафедр продовжує свій поступальний рух в структурі новоутвореного педагогічного факультету (2003 – 2006 рр., декан – доцент О. А. Кузнєцова). В позначений час, розвиваючи кращі традиції хорового виконавства, закладені попередніми поколіннями викладачів, досягають значних успіхів представники молодої генерації хормейстерів – це Лариса Вікторівна Столярова (керівник студентського хору мішаного складу –«Дивоспів») та Ірина Петрівна Парфентьєва, яка засновує жіночий вокальний ансамбль «Лілеї» та мішаний хор «Барви». За стислий термін колективи стають визнаними у Миколаєві та в Україні. Так, колектив хору «Барви» отримує Другу премію П’ятого фестивалю «Зірки Причорномор’я», стає дипломантом Першого фестивалю музики слов’янських народів, лауреатом Другої премії обласного конкурсу української патріотичної пісні «Червона калина» та посідає друге місце у Різдвяному огляді вертепів Миколаївської області (2003р.). 

Вагоме місце у професійному вихованні студентів посідає оркестр народних інструментів «Сузір’я» (художній керівник та диригент Ю. А. Шевченко), який підтверджує почесне звання Народного та Зразкового аматорського колективу на VI фестивалі «Зірки Причорномор’я» (2003р.).

Показником якості роботи професорсько-викладацького складу музичних кафедр цього періоду стає участь студентів в олімпіадах, конкурсах тощо. Так, студент Сергій Панасенко (клас викладача С. С. Гмирі) здобуває звання лауреата Міжнародного фестивалю слов’янської фортепіанної музики у Мелітополі («Гран-при», 2000 р.). Високу нагороду на тому ж змаганні наступного року отримає студентка Ольга Смирнова (в номінації «Сольне фортепіано», клас викладача О.В.Голобородько) і Артур Алексєєв (лауреат II ступеня в номінації «Хорове диригування», 2006 р., клас викладача Л. В. Столярової). 

Високий творчий потенціал і яскраві результати демонструє діяльність вокального ансамблю «Сленг» (художній керівник – ст. викладач С. С. Гмиря). 2001 р. ансамбль стає лауреатом ІІ премії Третього Міжнародного фестивалю-конкурсу камерних хорових колективів і вокальних ансамблів «Ялта – Вікторія – 2001» (м. Ялта), цього ж року отримає звання лауреата (ІІ премія) VIII-го Міжнародного фестивалю-конкурсу хорової музики «Південна Пальміра» (м. Одеса), а згодом – міжнародного фестивалю «Молоді віртуози джазу» (2006р., м. Донецьк). 

На даному етапі поступального розвитку спеціальності «Музичне мистецтво» вагомого значення набуває наукова робота. Захищають кандидатські дисертації зі спеціальності «Мистецтвознавство» Лариса Леонідівна Васильєва та Наталя Валеріївна Ревенко (2004 р.), Софія Вікторівна Бєдакова (2006 р.). Фундаментальні розробки професора В. Ф. Іванова збагачують вітчизняну і світову наукову думку відкриттями в галузі української музичної культури і освіти (монографії «Навчання церковного співу в Україні у ІХ – ХVІІ ст.»; «Співацька освіта в Україні у ХVІІІ ст.»). Опрацьовані вченим фактологічні дані, що включають до тисячі рукописних джерел, доводять національно-культурну ідентичність українського церковного співу православної традиції, витоки якого сягають у ІХ століття, висвітлюють унікальні методи його опанування та принципи стильової еволюції.

Значний внесок в дослідження етнокультурної спадщини Північного Причорномор’я зроблено кандидатом мистецтвознавства, доцентом Олександром Петровичем Макаренком, який систематизував музичний фольклор різних національних груп і народностей Миколаївщини та довів про форми їх діалогу та взаємозбагачення («Нариси з історії етномузичної культури Півдня України», «Музичні традиції та сучасність у фольклорі південноукраїнського краю», «Культура Південноукраїнського регіону: Питання міжетнічної комунікації» – остання праця у співавторстві). 

Початок наступного п’ятого етапу функціонування спеціальності «Музичне мистецтво» на терені педагогічної освіти Миколаївщини обумовлений новими вимогами, які поставлені перед вищою школою у ХХІ столітті, – це інформатизація освітнього простору, впровадження нових технологій навчання, входження у світовий освітній простір. В результаті реструктуризації підрозділів МНУ імені В. О. Сухомлинського об’єднана кафедра музичного мистецтва увійшла до складу новоствореного інституту педагогічної освіти (з 1.01.2007 р., директор – професор Пєхота О. М., з вересня 2014 – професор І. І. Осадченко), а з серпня 2015 р. до складу факультету педагогіки та психології (декан – доцент Кузнєцова О. А.). 

Даний період, позначений трансформаційними процесами у вищій освіти, характеризується пошуками новітніх засобів розширення мистецької комунікації. Перебування кафедри музичного мистецтва у складі різних структурних підрозділів університету вплинуло на прискорення адаптаційних процесів щодо подальшого розвитку спеціальності «Музичне мистецтво», пошуку нових перспектив з метою доведення конкурентоспроможності її випускників на сучасному ринку праці. З цього приводу експериментально запроваджуються спеціалізації «Практична психологія» (2006 – 2008 рр.), «Режисура освітньо-виховних заходів» (2010 р.). 

2008 р. розпочато системну роботу по реалізації творчих музично-театральних проектів – постановки музичних вистав, мюзиклів, рок-опер тощо. Щорічні музично-сценічні дійства засвідчують про накопичення значного досвіду в цьому напрямку і доводять про започаткування певних традицій студентського музичного театру. Значний суспільний резонанс викликає вже перша театральна постановка – рок-опера «Створення світу», музику до якої створив випускник кафедри музичного мистецтва 2008 р. Олександр Сичов (нині заслужений артист України). Створена за біблійними мотивами, з використанням поезії М. Лермонтова, С.Єсеніна, відомих миколаївських поетів Дмитра Креміня, Таїсії Ліщинської та Віктора Іванченка, рок-опера отримала яскраву сценічну версію завдяки хореографії, ефектно виконаним сольним і ансамблевим номерам. 

Надалі закріплюється традиція проводити державні кваліфікаційні іспити магістрів за єдиним сценарієм у формі музично-театральних вистав. Наступного року поставлено етно-мюзикл «Купальське свято» (2009 р.), через рік – драма-феєрія «Лісова пісня» за мотивами однойменного твору Лесі Українки (2010 р.), що присвячено100-річчю виходу в світ п’єси та 140-ій річниці з дня народження поетеси. За проектом доцента кафедри Ірини Станіславівни П’ятницької-Позднякової в спектаклі використано 17 мелодій аутентичних народних пісень, записаних з голосу Лесі Українки (із фольклорної збірки фольклориста К. Квітки), які творчо інтерпретовано доцентом Д. О. Пільгуєм (для мішаного хору) і старшим викладачем С. С. Гмирею (для оркестру народних інструментів), сольні парті доручено виконувати магістрантам, хорові сцени поставлено доцентом І. П. Парфентьєвою. 

Яскравими подіями позначений 2012 р., коли студентськими колективами було опрацьовано дві масштабні партитури всесвітньо відомих мюзиклів – «Ромео і Джульєтта» Ж. Пресгурвіка (керівник проекту І. С. П’ятницька-Позднякова) і – «Юнона і Авось» О. Рибнікова (керівник проекту І. П. Парфентьєва). Представлений того ж року на міжнародному театральному конкурсі «Південні маски» спектакль «Ромео і Джульєтта» отримав перші премії в трьох номінаціях – «Краща режисура», «Кращий музичний спектакль», «Краща хореографія». 

Новий творчий проект, пов’язаний з постановкою мюзиклу «Нотр-Дам де Парі» Р. Коччіанте (керівник проекту доцент І. П. Парфентьєва, 2013 р.) засвідчив, що студентський театр кафедри музичного мистецтва вийшов на новий рівень опанування мистецького синтезу музики, хореографії, акторської майстерності. Масштабні хорові епізоди, які стали основою драматургії спектаклю (аранжування доцента Д. О. Пільгуя), засвідчили, що партитура та її сценічне втілення студентським колективом відповідають строгим вимогам сучасної кавер-версії першоджерела. 

Спектаклі наступних років створено за принципами концептуальної драматургії: це історична реконструкція, зроблена на основі краєзнавчого матеріалу («Літній бал в саду Миколаївського учительського інституту: 1914 рік», червень 2014 р.), літературно-музична композиція («Всепереможна сила любові», січень 2015 р.), лірико-філософське есе («Безмежна душа музики», 2015 р.), музично-публіцистична оповідь «Палімпсести нашої пам’яті» (2016 р.). 
Професорсько-викладацький склад кафедри музичного мистецтва на даному етапі активно опановує форми особистісно-орієнтованого навчання, націленого на творчу самореалізацією студентів. Про досягнення свідчить літопис участі студентів в конкурсно-фестивальному русі, а їх перемоги доводять праксеологічну обґрунтованість і доцільність обраних методів навчання й виховання. 

2007 р. – шостий національний фольклорний фестиваль «Нєдєліно – 2007», м. Нєдєліно, Болгарія, ансамбль народних інструментів «Сузір’я», худ. керівник – доц. Шевченко Ю.А. – Золота медаль фестивалю. Всеукраїнський фестиваль хорових колективів «Товтри – 2007», м. Кам’янець-Подільський, хоровий колектив «Барви», худ. керівник – доц. Парфентьєва І.П. – дипломант фестивалю.

2008 р. – другий Міжнародний фортепіанний конкурс серед студентів педагогічних навчальних закладів «Art-Klavier», м. Київ, Національний педагогічний університет імені М.П.Драгоманова, студенти класу «Фортепіано», худ. керівник – доц. Ревенко Н.В. – дипломанти конкурсу; 

23-й Міжнародний фестиваль «Истибансько здравоживо» Македонія, доцент Шевченко Ю.А., ансамбль народних інструментів «Сузір’я» – Лауреат І премії; Регіональний фестиваль-конкурс народної музики «Чумацький шлях» м. Нова Каховка, доцент Шевченко Ю.А., ансамбль народних інструментів «Сузір’я» Лауреат І премії.
2009 р. – XVI Всеукраїнський фестиваль духовних піснеспівів «Від Різдва до Різдва» м. Дніпропетровськ, старший викладач Столярова Л.В., хоровий колектив «Дивоспів» – Лауреат ІІ премії; доцент Парфентьєва І.П., хоровий колектив «Барви» – Дипломант фестивалю; VI Всеукраїнський фестиваль «Наддніпрянські пасхальні піснеспіви» м. Дніпропетровськ, старший викладач Столярова Л.В., хоровий колектив «Дивоспів» – Лауреат І ступеню; IV Міжрегіональний фестиваль духовно-патріотичної пісні «Сонячні дзвони» м. Хорли, Херсонської обл., доц. Парфентьєва І.П., вокальний ансамбль «Лілеї» – Лауреат ІІІ премії; Міжнародний фестиваль дитячої творчості «Золотий лелека», номінація «Музичне мистецтво», доцент Шевченко Ю.А., ансамбль народних інструментів «Сузір’я» – Гран-прі фестивалю.
2010 р. – І Всеукраїнський дитячо-юнацький фестиваль-конкурс юних вокалістів «Пісня над Бугом», студентка Шевченко Адріана – лауреат І ступеня; V Міжрегіональний фестиваль духовно-патріотичної пісні «Сонячні дзвони», доц. Парфентьєва І.П., вокальний ансамбль «Лілеї» – лауреат ІІ премії; регіональний фестиваль-конкурс народної музики «Чумацький шлях», м. Нова Каховка, доц. Шевченко Ю.А., ансамбль народних інструментів «Сузір’я» – лауреат І премії; Всеукраїнський хоровий фестиваль з нагоди 20-річчя Незалежності України, м. Київ, Національний педагогічний університет імені М.П.Драгоманова, доц. Парфентьєва І.П., хоровий колектив «Барви» – лауреат ІІІ ступеня; ІІІ Міжнародний фортепіанний конкурс серед студентів педагогічних навчальних закладів «Art-Klavier» м. Київ, національний педагогічний університет імені М.П.Драгоманова, доцент Ревенко Н.В., студенти – Алексійчук Анастасія, Попова Каріна – Дипломанти конкурсу, Почесна грамота; ХІ Міжнародний фестиваль слов’янської фортепіанної музики м. Мелітополь, доц. Ревенко Н.В., студентка Богдан Ганна – дипломант фестивалю; Міжнародний фестиваль дитячої творчості «Золотий лелека» (викладач Желєзна М. Ф., ансамбль бандуристів – лауреат другої премії в номінації «Вокальні ансамблі». 

2011 р. – Міжнародний конкурс сучасної української пісні молодих виконавців, м. Новояворівськ, студентка Шевченко Адріана – лауреат ІІІ ступеня; Міжнародний конкурс-фестиваль сучасної пісні і танцю «Кришталеві грона», м. Виноградів, Закарпатська обл., студентка Шевченко Адріана – лауреат ІІІ ступеня; Всеукраїнський хоровий фестиваль з нагоди 20-річчя незалежності України, м. Київ, Національний педагогічний університет імені М.П.Драгоманова, доцент Парфентьєва І.П., хоровий колектив «Барви» – Лауреат ІІІ ступеню.
2012 р. – IХ Міжнародний фестиваль Fortissimo, номінація «Фортепіано». студентки Богдан Ганна, Попова Каріна, Кириленко Марина, клас доц. Ревенко Н.В. – лауреати III ступеня; Міжнародний полікультурний фестиваль «Золоті обереги вічності» – студенти Ігнатущенко Андрій, Лаврова Антоніна. доц. П’ятницька І.С. – лауреати I ступеня.
2013 р. – І Всеукраїнський музичний конкурс-фестиваль «Арт-Домінанта», доц. Парфентьєва І.П., хоровий колектив «Барви» – лауреат ІІ ступеня; ІІІ Всеукраїнський фестиваль-конкурс хорового мистецтва, доц. Парфентьєва І.П., хоровий колектив «Барви» – лауреат ІІІ ступеня. Другий обласний фестиваль-конкурс народної інструментальної музики «Золота струна», викладач Желєзна М. Ф., ансамбль бандуристів «Перлина» – лауреат другого ступеня серед ансамблів бандуристів.

Значних результатів набули студентські виконавські колективи і солісти у 2015 р., на початку 2016 р., про що свідчать висновки журі регіональних, всеукраїнських та міжнародних форумів. Так, на міжнародній олімпіаді «Мой мир – Искусство» (лютий 2015, м. Харків) лауреатами Першого ступеня стали студенти Квасільчук Ю. і Павлунь К. в номінації «Фортепіанний дует», лауреатом Другого ступеня у номінації «Сольне виконавство» – студентка Квасільчук Ю., а в лютому 2016 р. на ІІІ Всеукраїнському фестивалі ансамблевого виконавства «Рондо» (м. Харків) студентка Квасильчук Ю. та акомпаніатор Долованюк Г.В. отримали почесні звання лауреатів (керівник – доцент Ревенко Н.В.). 

На міжнародному фестивалі-конкурсі мистецтв «Южный берег» (жовтень 2015 р., м. Іллічівськ) лауреатом І ступеня стала Мунтян А. (номінація «Сольне виконавство», керівник – Слятіна І.О.), звання лауреату І ступеня отримав ансамбль народних інструментів «Сузір’я» (керівник доц. Ю.А.Шевченко), лауреату ІІ степеню – Мунтян А. і Шевченко М. (номінація «Інструментальний дует», керівник доц. Ю.А.Шевченко). 

Міжнародний фестиваль «Переяславський дивограй» (квітень 2015 р., м. Переяслав-Хмельницький) подарував представникам миколаївської музично-педагогічної школи лауреатів в номінації «Інструментальне мистецтво», – це студенти Мунтян А. (лауреат І ступеню, керівник Слятіна І.О.), Расторгуєв В. і Косяченко М., (лауреати ІІ ступеню, керівник доц. Щербак І.В.).

Два роки поспіль хор «Барви» (керівник – доц. Парфентьєва І.П.) стає лауреатом ІІ ступеню Всеукраїнського фестивалю духовних піснеспівів «Від Різдва – до Різдва» (січень 2015, 2016 рр., м. Дніпропетровськ).

Звання лауреата І ступеню отримав колектив хору «Барви» на ІІІ Всеукраїнському музичному конкурсі-фестивалі «Арт-домінанта» (квітень 2016, м. Харків), керівник доц. Парфентьєва. Цього ж року хор «Барви» на міжнародному мистецькому фестивалі «Golden Lioni» (м. Львів) отримав найвищу оцінку – «Гран-прі» в номінації «хорове виконавство».

Впевнено працює молодий хоровий колектив під керівництвом викладача А. А. Зварич, про що свідчить нагорода «Почесною грамотою» МНУ імені В. О, Сухомлинського за популяризацію творів авторів рідного краю та з нагоди 50-річчя запровадження спеціальності «Музичне мистецтво», диплом І ступеню на регіональному конкурсі української патріотичної пісні (29. 11. 2015 р., м. Миколаїв) та диплом учасника ІІІ Регіонального фестивалю-конкурсу вокально-хорового мистецтва «Maestoso» (м. Херсон, 2015 р.). 

Гітарний ансамбль «Голден гітарс» (керівник – Д. І. Мосін), у складі п’яти студентів став лауреатом ІІ ступеню фестивалю «Golden Lioni» (м. Львів, квітнень 2016 р.), дует гітаристів у складі А. Бешляги і А. Качанової посів ІІ місце в номінації «Ансамблі» на Всеукраїнському музичному конкурсі-фестивалі «Арт-домінанта» (м. Харків, квітнень 2016 р.). 

Студенти кафедри музичного мистецтва – неодноразові переможці Всеукраїнських студентських олімпіад. Це Сичов О. – лауреат II ступеня в номінації «Естрадне вокальне мистецтво» (2008 р., м. Одеса), студентка Шевченко А. – лауреат ІІІ ступеня тій самій номінації (2010р., м. Одеса). 

Наукові дослідження становлять один із пріоритетів роботи професорсько-викладацького складу кафедри протягом позначеного етапу (2007 – 2016 рр.). Наукові напрями включають питання праксеологічної спрямованості музично-педагогічної думки та методики викладання фахових дисциплін, дослідження проблем музичного фольклору Півдня України; еволюції традицій церковного співу, питань художньо-педагогічної комунікації в освітньому просторі тощо. За цей період вийшли монографії В. Ф. Іванова («Давньоруська знакова співоча мова», «Духовне буття музичного звуку», «Тадеуш Ганицький», «Вісник предків»), Л. О. Іванової («Леонтович – збирач народних пісень», «Музично-педагогічна спадщина Миколи Леонтовича»), Ю. О. Хайрулліної («Світоглядна культура особистості»), Ю. А. Шевченка («Музична педагогіка»), О. І. Стріхар («Розвиток особистості та формування світоглядних орієнтацій сучасної молоді засобами музичного мистецтва»), колективна монографія («Художньо-педагогічна комунікація: технологічний дискурс: колективна монографія»).

З метою забезпечення навчального процесу необхідною літературою видано навчальні посібники – «Основи наукових досліджень у вищій школі» (І. С. П’ятницька-Позднякова), «Музична освіта в Україні ХVІІІ століття» (В. Ф. Іванов, Л. О. Іванова), «Педагогічна практика з дисциплін мистецького спрямування: технології впровадження у навчальний процес ЗОШ» (І. С. П’ятницька-Позднякова, К. К. Зуб, І. П. Парфентьєва), «Музичні традиції та сучасність у фольклорі південноукраїнського краю» (О. П. Макаренко), «Празька композиторська школа: друга половина ХІХ – перша третина ХХ ст.» (С. В. Бєдакова), «Теорія і практика виконавської майстерності» (Ю. А. Шевченко), «Історія зарубіжної музики» (С. В. Бєдакова, Н. В. Ревенко, Л. М. Свірідовська). 
Неухильно зростає науковий ценз кафедри. Так, в період з 2007 по 2016 рр. десять членів кафедри музичного мистецтва отримали вчені звання, три – кандидатів мистецтвознавства (Л. М. Свірідовська, 2007 р., О. І. Стріхар та О. В. Іванов, 2009 р.), п’ять – кандидатів педагогічних наук (А. В. Желан, 2007 р., Ю. А. Шевченко, І. В. Щербак, І. П. Парфентієва, 2010 р., І. О. Слятіна, 2016 р.), один – кандидат філософських наук (Ю. О. Хайрулліна, 2012 р.), а О. І. Стріхар стала доктором педагогічних наук (2016 р.). Почесне звання Заслуженого діяча мистецтв України отримав доцент Ю. А. Шевченко (2014 р.). Важливого значення в контексті перспектив кафедри мало запрошення до роботи кандидата педагогічних наук Людмилу Сергіївну Аристову – досвідченого методиста-новатора, автора більше 10-ти підручників з музичного мистецтва для сучасних загальноосвітніх шкіл. 

Розширюються міжнародні зв’язки професорсько-викладацького складу кафедри музичного мистецтва в плані налагодження науково-творчих контактів з представниками західноєвропейської вищої освіти. Це участь у ХІІІ міжнародному конгресі (13th International Congress for Eighteen Century Studies) та виступ з доповіддю «Interpretationen der Sakralsymbolik in Gesangstraditionsliturgien der Aufklärungsperiode» доцента Петренко О. М у м. Грац (Австрія, 25-29 липня 2011 р.), участь членів кафедри (доценти П’ятницька-Позднякова І. С., Петренко О.М., викладач Зварич А. А.) в міжнародному проекті «Національна унікальність твоєї країни: Україна – Баварія» та налагодження перспективних форм міжкультурної комунікації з представниками мерії міста Фюрстенфельдбрук, з референтом відділу міжнародного співробітництва доктором Мартіном Рьотінбергом Мюнхенського університету імені Людвіга Максиміліана (Баварія, ФРН, 2013 р.). 2015 р. доцент Л. С. Аристова пройшла стажування в Польщі, де брала участь у конференції та круглих столах.
На сучасному етапі інформатизації суспільства в концепції розвитку кафедри акцентуються нові праксеологічні аспекти діяльності, пов’язані із запровадженням інтегрованих навчальних курсів, медіа технологій, розширенням спектру музично-викладацьких послуг та сфер соціокультурної комунікації. Актуалізуються форми і методи профорієнтаційної роботи. Це стосується організації серії регіональних конкурсів і фестивалів: «Музика душі» (номінації «Південна соната», «Чарівні струни», «Висока нота», автор проекту – ст. викладач К. К. Зуб), «Золоті голоси» (автор проекту – доцент І. П. Парфентьєва), «Ludus royalis» (автор проекту доцент Н.В.Ревенко), «Дивограй» (автор проекту – заслужений діяч мистецтв, доцент Ю. А. Шевченко). Розширюються сфери просвітницьких проектів для Миколаєва та області, що мають на меті виявлення та підтримку музично обдарованої молоді, відродження інтересу до традицій української музичної культури, до цінностей мистецтва. На цьому напрямку позитивну роль відіграють творчі стосунки професорсько-викладацького складу кафедри з народним артистом України, відомим композитором Володимиром Птушкіним (професор Харківської національної академії мистецтв імені І. П. Котляревського), який неодноразово брав участь у наукових і творчих заходах кафедри музичного мистецтва у минулі роки, а 2016 р. головував у журі конкурсу «Ludus royalis» проводив майстер-класи, організував виступи студентів свого класу. 

Ювілейні – десяті мистецькі змагання 2016 року в номінаціях «Фортепіанна музика» і «Вокально-хорова музика» за географією їх учасників (Київська область, міста Харків, Київ, Полтава, Херсон, Нова Каховка, Гола Пристань тощо) фактично стали всеукраїнськими. 

Огляд етапів започаткування й розвитку спеціальності «Музичне мистецтво» в МНУ імені В. О. Сухомлинського засвідчує існування глибинних традицій музичної педагогіки, естетичного виховання й навчання, які постійно збагачуються, творчо переосмислюються та продукують нову якість освіти, виходячи з вимог сучасності. На сьогодні випускники музичних кафедр різних років доводять високий рівень фахової підготовки, заснованої на базових принципах мистецької освіти – спадкоємності, культуро відповідності, гуманістичної спрямованості. Про їх успіхи свідчать численні факти. Це перемога й отримання найвищої нагороди (Перша премія) на першому Всеукраїнському конкурсі «Вчитель року-2001» в номінації «Музичне мистецтво» Ірини Яківни Петрової – нині вона Заслужений вчитель України, вчитель-методист музичного мистецтва Миколаївського муніципального колегіуму, лауреат ІІІ премії міжнародного конкурсу піаністів-вчителів «Харків-фортіссімо-2002», це Сергій Володимирович Семенов – директор Куйбишевської загальноосвітньої школи Веселинівської районної ради, переможець обласного і дипломант всеукраїнського конкурсу «Учитель року – 2009», це Павло Миколайович Руденко – вчитель музичного мистецтва загальноосвітньої школи № 8 міста Вознесенськ, лауреат Першої премії всеукраїнського конкурсу «Вчитель року - 2013». Серед креативних випускників кафедри музичного мистецтва ім’я Ірини Семенівни Пастушкової – дипломанта всеукраїнського конкурсу «Вчитель року-2014», яка посіла Перше місце по місту Миколаєву в номінації «Кращий директор школи». 

Випускники спеціальності «Музичне мистецтво» МНУ імені В. О. Сухомлинського працюють в різних сферах освіти і культури, спираючись на набуті в університеті знання, збагачуючи свій досвід. Серед них заслужені працівники культури України – професор Омелян Артемович Шпачинський Михайло Михайлович Бойчук, Віктор Алмабайович Соловйов, заслужений артист України, композитор-бард, керівник ансамблю «Вільні козаки» Миколаївської обласної філармонії, громадський діяч Олександр Сичов, вчитель вищої категорії ЗОШ селища Полігон Жовтневого району Миколаївської області, композитор, поетеса, фіналістка обласного конкурсу «Вчитель року -2005», лауреат обласного конкурсу «Джерело творчості – 2006», Лауреат обласної культурологічної премії ім. М. Аркаса, 2010 р. Анна Олексіївна Олейнікова, досвідчені фахівці-управлінці в сфері освіти і культури – Ірина Михайлівна Бєлова (заступник директора Миколаївського обласного інституту післядипломної педагогічної освіти) та Лілія Анатоліївна Заворотна (завідувачка міським управлінням культури міста Миколаєва) та багато ін.
Наданий матеріал, в якому висвітлено провідні етапи становлення та розвитку спеціальності «Музичне мистецтво» в структурі МНУ імені В. О. Сухомлинського, досягнення в галузі навчання, виховання та продуктивного розвитку дає підстави для висновків. Спеціальність «Музичне мистецтво» це діюча динамічна система підготовки музично-педагогічних кадрів вищої кваліфікації, що функціонує більш як пів століття в одному із старіших вищих навчальних закладів України. Важливим чинником системи підготовки кадрів зі спеціальності «Музичне мистецтво» виступає колектив досвідчених фахівців вищої кваліфікації, які є трансляторами традицій вітчизняної музичної педагогіки та здатні генерувати новітні ідеї, відповідно до актуальних вимог освіти. На кожному з позначених історичних етапів музично-педагогічний напрям зберігав свою змістовну специфіку, обумовлену глибинними традиціями вітчизняної педагогіки та музичного виховання, збагачувався новими концептуальними положеннями загальної мистецької освіти, виходячи з культурно-історичних умов часу, удосконалювався активним впровадженням інноваційних технологій в навчальний процес, в наукову, виховну, просвітительську та творчо-виконавську роботу. Завдяки існуючий системі музично-педагогічної освіти на Миколаївщині працюють різні генерації вчителів музичного мистецтва, просвітителів, управлінців, творчих робітників, внесок яких в національну освіту і культуру є безцінним, бо забезпечує її життєздатність.
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ПРАКСЕОЛОГІЧНА СПРЯМОВАНІСТЬ ПРОФЕСІЙНОЇ ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА
Підрозділ 3.1. Праксеологія вокально-хорового виконавства
3.1.1. ФОРМУВАННЯ МУЗИЧНО-ЕСТЕТИЧНИХ СМАКІВ У СТУДЕНТІВ ЗАСОБАМИ ХОРОВОЇ МУЗИКИ
Парфентьєва І.П. к.пед.н., доцент
Особливої актуальності в сучасних умовах набуває професійна педагогічна освіта, реформування якої спрямоване на її гуманізацію та гуманітаризацію, не лише на «озброєння» майбутнього педагога основами фундаментальних знань за фахом, а й на формування його як особистості з усією повнотою ціннісного ставлення до світу. Усе це вимагає, крім вузькопрофесійної, висококваліфікованої підготовки, широкої ерудиції, ще й внутрішньої інтелігентності, якої без художньо-естетичної вихованості й освіченості не буває. Відтак тенденції до загальної культурологізації та естетизації навчально-виховної роботи з молоддю загострюють проблему формування естетичних, зокрема музичних, смаків студентської молоді, які значною мірою визначають їхні життєві цінності, сенс, стиль та якість буття. Проблема стимулювання розвитку музичних смаків перетворилась на одну з ключових у сучасній теорії й практиці формування естетичної культури майбутніх учителів музичного мистецтва як важливої складової їхньої загальної професійної підготовки.

Сучасна тенденція зростання інтересу молоді до музики неоднозначна за своїм значенням через наявність протиріччя між потенційною цінністю музичного мистецтва в цілому й актуальною значущістю для багатьох його окремих примітивно-розважальних форм. Особлива сутність цього протиріччя проявляється стосовно формування музично-естетичних смаків майбутніх учителів музичного мистецтва, тих людей, які невдовзі впливатимуть на процеси становлення особистості дітей і молоді. Їхня власна система художніх цінностей і вміння формувати її у майбутніх вихованців багато в чому зумовлять рівень естетичного й духовного розвитку підростаючого покоління загалом. Специфіка професійної діяльності вчителя (незалежно від його спеціалізації) вимагає від нього вміння використовувати виховний потенціал мистецтва в духовному розвитку учнів, незважаючи на відсутність спеціальної художньої підготовки. 

Саме розв’язання цієї складної для педагогіки проблеми характеризує пошук інноваційних форм, методів художньо-естетичного виховання засобами мистецтва, зокрема шляхів формування у студентів, передусім педагогічних університетів, музично-естетичних смаків як одного з індикаторів їхньої духовно-естетичної культури. Цілісне розкриття проблеми естетизації процесу професійної підготовки майбутніх учителів музичного мистецтва вбачається можливим на основі реалізації гуманістичного підходу, згідно з яким особистість не тільки здатна до орієнтації на естетичні, духовні, музичні загальнолюдські цінності, але й готова до їх реалізації в повсякденній життєдіяльності. Такий підхід вимагає сформованої особистої естетичної культури як складової загальної професійної культури студентської молоді, здатності до прийняття справжніх цінностей музичного мистецтва, готовності до самореалізації відповідно до власних уподобань у складних соціокультурних реаліях сьогодення, зокрема, у художньо-творчій діяльності. 
Результати наукових досліджень доводять, що музично-естетичний смак як багатомірне явище вивчається науковцями з різних позицій: у зв’язку з формуванням музичного сприйняття (Н. Гродзенська, Л. Кадцина, О. Костюк, В. Остроменський, О. Ростовський, О. Рудницька, Л. Самсонідзе та ін.); розвитком художнього інтересу (О. Дем’янчук, Є. Квятковський, Т. Плесніна, Г. Щукіна); естетичної оцінки (В. Бутенко, Л. Коваль, І. Критська). Сучасна психолого-педагогічна думка активно досліджує проблему смаків у зв’язку з вивченням естетичного ставлення людини до дійсності й мистецтва (А. Ахметов, І. Бех, І. Зязюн, М. Киященко).
Питання естетичної складової професійної підготовки майбутніх педагогів вивчають В. Бутенко, Л. Волинець, В. Волкова, О. Глузман, Г. Захаричева, І. Зязюн, О. Коробко та інші вчені, які підкреслюють необхідність цілеспрямованої роботи з формування художньо-естетичного смаку студентської молоді. 

В багатьох наукових роботах (К.Саркісян, Т.Кудрявцева, В.Капець та ін..) чітко висвітлюється ефективність хорового мистецтва в процесі формування естетичних смаків. Сучасне хорове мистецтво характерне впровадженням багатьох нових стильових ознак. Так особлива увага в ньому приділяється таким стилям як модерн, модернізм, постмодернізм, класицизм, неокласицизм. Твори в цих стилях визивають великий інтерес у слухачів і, враховуючи це, ми вважаємо, що використання сучасної хорової музики в навчальному процесі буде активно формувати естетичні смаки у студентів. 

Ідею вирішальної ролі вчителя в естетичному вихованні учнів висловлювали науковці й суспільні діячі різних часів і народів. Так, К. Ушинський наголошував: „Дитина виховується, розвивається розумово й морально лише під прямим впливом людської особистості... Це животворний промінь сонця для молодої душі, який нічим замінити неможливо” [1. с. 174]. В умовах сучасної суспільно-політичної, економічної ситуації в нашій державі роль учителя в розв’язанні завдань естетичного (ширше – духовного) виховання стає ще більш актуальною. Чинні суспільні процеси в Україні вимагають значного розширення сфери духовності в усіх галузях суспільного життя. А це, у свою чергу, ставить до першорядних завдань системи національної освіти формування такого вчителя, який був би здатним будувати своє життя, стосунки із суспільством і природою на засадах високої духовності. Однією з провідних рис особистості такого вчителя має бути вміння сприймати, розуміти, цінувати й створювати прекрасне й величне в усіх сферах своєї діяльності. У світлі сказаного проблема естетизації професійної підготовки майбутніх педагогів усвідомлюється як надзвичайно актуальна й гостра. 

Зазначимо, що в педагогічній науці розроблено різні аспекти естетизації професійної підготовки майбутніх учителів (Л. Воєводіна, Л. Гончаренко, М. Киященко, О. Кириченко, О. Коробко, Т. Левченко, Г. Петрова, О. Рудницька, О. Сухачов та ін.). Значний внесок у розробку теорії та практики формування естетичної культури майбутніх учителів зробили такі вітчизняні педагоги, як В. Бутенко, О. Буров, І. Зязюн, Н. Миропольська, Г. Падалка, О. Семашко, В. Сухомлинський, Т. Танько, В. Шацька, Г. Шевченко, які розглядали естетичну культуру вчителя як основу його духовного життя та невід’ємний компонент його педагогічної майстерності.

У процесі професійної підготовки фахівця, незалежно від його профілізації, відбувається формування особистісних якостей, які невідривні від його професійних характеристик. Усе це не лише підтверджує цілісність, системну єдність впливу різних напрямів освітньо-виховного процесу на становлення особистості майбутнього фахівця, а й засвідчує необхідність забезпечення її достатнього культурно-естетичного рівня. 

У дев’яностих роках минулого століття одночасно з вилученням з навчально-виховного процесу елементів ідеологізації та політизації у вищих навчальних закладах України істотно згорнули свою діяльність студентські громадські організації, об’єднання, студентські клуби та інші структури, які в попередні роки спільно з ректоратом, деканатами, кафедрами, профспілковими організаціями проводили значну роботу з формування естетичної культури майбутніх учителів. Лише в останні роки вони знов набирають силу, проте сучасна концепція їхньої діяльності передбачає заохочення лише тих студентів, хто й сам має інтерес до художньої творчості, потребу в саморозвитку й самовдосконаленні. Такі студенти, на жаль, становлять надзвичайно низький відсоток від загального контингенту. Зазначимо, що у змісті переважної більшості професійної підготовки майбутніх педагогів естетичну складову зведено до мінімуму або зовсім ліквідовано. Зазначене можна пояснити певними об’єктивними обставинами. Так, протягом останніх десятиліть у справі виховання підростаючого покоління відбувалися значні зміни, деформації, спостерігався технократичний ухил. Лавина комерціалізації як домінуюча реалія відсунула питання духовності на задній план, що спричинило значні суспільні проблеми, конфлікти, протиріччя, незадоволення, прояв яких спостерігається в житті майже кожної людини, в її взаємостосунках із соціальним та природним середовищем. Один з найбільш цивілізованих шляхів виходу з цієї кризової ситуації – повернення дітей, молоді, усіх громадян до загальнолюдських цінностей, гуманізму, духовності, добра й краси, які є ознаками високоцивілізованого суспільства. Підняти, укріпити, осяяти духовний світ учителя, передусім майбутнього вчителя, сформувати належний рівень його естетичної культури, – розв’язання цих завдань дає шанс нашій країні й людству в цілому успішно розвиватися, а не деградувати. Адже здатність учителя в усіх ланках своєї професійної діяльності (навчанні, вихованні, спілкуванні з батьками, населенням тощо) ставити перед собою мету та знаходити оптимальні шляхи її розв’язання на основі добра, краси, гуманних стосунків, а також оцінка цієї діяльності з емоційно-естетичних позицій можливі лише за наявності належного рівня естетичної культури.

Разом з тим, вивчення естетичної складової у змісті професійної підготовки майбутніх учителів засвідчують, на жаль, її дуже низький рівень (О. Коробко, С. Мельничук, Г. Петрова та ін.), указують на необхідність більш повно використовувати естетичний потенціал психолого-педагогічних, загальнокультурних, фахових, фундаментальних дисциплін, програми педагогічної практики згідно з навчальним планом, значний потенціал усіх видів багатогранної позанавчальної, зокрема художньо-творчої діяльності в педагогічному університеті.

Надзвичайно важливо, щоб засоби професійної освіти й виховання справляли якомога більш різносторонній вплив на процес особистісного розвитку студента. Серед розмаїття таких засобів музичне мистецтво посідає особливе місце, оскільки, незважаючи на те, чи є воно провідною навчальною дисципліною, чи лише елементом виховної, позанавчальної діяльності, музика піднімає людину на вищий рівень культури. А культурна людина, за твердженням І. Канта, здатна регулювати свідомо свої вчинки, протистояти тиранії, зрозуміти своє призначення в цьому житті, дане їй Богом [2. 564с.]. 

Головне завдання мистецтва в сучасному світі – формування людської душі. Звертаючись до людини як цілісної особистості, найбільш повно задовольняючи її духовні потреби, впливаючи на почуття, розум і волю, мистецтво не діє відокремлено, поза зв’язком з іншими галузями знань.

Мистецтво, у тому числі й музика, залучає людину до системи естетичних і художніх цінностей і допомагає засвоювати ці цінності. Естетичне ставлення, естетичні переживання, що проявляються в художньому творі, стають особистими переживаннями людини завдяки специфічному механізму взаємодії людини як суб’єкта з мистецьким твором як об’єктом сприйняття, визначають у цілому її ставлення до дійсності.

Науковці стверджують, що естетичне виховання, тобто виховання здібності сприймати красу, чуттєво усвідомлювати світ спроможне повернути людину до людяності та духовності. Виховання, що відбувається художньою мовою мистецтва, дозволяє формувати естетичну свідомість, витончений естетичний смак, естетичну чуттєвість та інше. Тому спілкування з мистецтвом, діалог з ним (а також міжособистісний діалог, що відбувається через мистецтво, виявляється підґрунтям цілісного процесу виховання та формування культурної особистості (Д. Кабалевський, М. Каган, Б. Неменський, О. Рудницька, В. Скатерщиков, О. Костюк, Б. Юсов). 

В активізації емоційних сил людської особистості й мобілізації її інтелектуальних і моральних ресурсів музиці відведено одне з найпочесніших місць. Але сила впливу музичного чи будь-якого іншого виду мистецтва значною мірою залежить від такого показника естетичної досконалості, як музично-естетичний смак, що зумовлює вибірковість особи по відношенню до явищ мистецтва й дійсності. 

Музика – це один з найяскравіших, найпотужніших та найвпливовіших видів мистецтв. За точним висловом В. Біблера, музика є тим „місцем зустрічі”, або діалогічним простором, де зустрічається людина з людиною, а також людина з Культурою. Завдяки комунікаційній природі музики відбувається спілкування і взаємозв’язок між людьми сучасної та попередніх епох. Завдяки музиці у сфері культурного діалогу як сфері естетично-ціннісних почуттів можна досягти глибини душі кожної людини [3, с. 144 – 153].

Історико-філософський, психолого-педагогічний аналіз проблеми формування музично-естетичних смаків молоді свідчить про те, що на всіх етапах розвитку суспільства музика, музичне мистецтво, музичне виховання, музична культура існували як складова частина духовного розвитку особистості (М. Бахтін, В. Біблер, Д. Кабалевський, М. Каган, Д. Лихачов, О. Лосєв, Б. Юсов та ін.).

Музика посідає одне з важливих місць у формуванні духовної культури людини, що пов’язується з розвиненістю емоційної сфери, здатністю любити, захоплюватися, співчувати, розуміти інших людей і себе. Дивну силу впливу музики на душі людей людство помітило багато століть тому. Із сивої давнини дійшов до нас міф про натхненного співака Орфея. Не тільки люди, але й уся природа була підвладна чарам його мистецтва. Безмежними видавалися стародавнім грекам могутність музики й вплив її на емоції та почуття людини. Давньогрецький герой Ахілл співом і грою на лірі упокорював напади своєї люті. 

З давніх часів музика відома як потужний виховний засіб. У музичних трактатах країн Давнього Сходу стверджувалося, що музичне виховання покликане надати рівноваги чеснотам, розвивати людяність, справедливість, добропорядність і щирість. 

Процес музичного виховання може й повинен бути тим культурно-виховним механізмом, який спроможний через емоційно-чуттєву сферу людини досягти розуміння культури на індивідуально-особистому та інтимному рівнях. Виховання на основі музики дає людині можливість навчитися розуміти не тільки іншу людину, Культуру, а й своє Я, що веде до привласнення кожним індивідом загальнолюдських культурних цінностей, дає надію на підвищення культурного рівня суспільства в цілому. 

Музичне мистецтво містить безмежний потенціал щодо освіти й виховання дітей і молоді. Виховання засобами „високої” музики забезпечує формування національної, громадянської свідомості, підвищує рівень художньо-естетичної та духовної культури людини. Музичне виховання становить собою дієву силу вищого рангу, що стимулює духовний і творчий потенціал особистості. Активне заняття музикою сприяє розвитку творчих сил людини, які, у свою чергу, мають величезне значення для її діяльності в усіх галузях.

Музика є винятково важливим чинником у становленні особистості; адже саме музиці властиво викликати в людині глибинні почуття й думки, окриляти її. Ще з давніх-давен вважалося, що музика є художнім еквівалентом філософії й математики, адже вона виражає за допомогою звуків інтелект людини, поєднує раціональне й чуттєве начало, виконує водночас функцію насолоди й поживи для розуму, розвиває мислення (Я. Ксенакіс). 

Античні філософи (Аристид, Аристотель, Платон, Піфагор), міркуючи про загальні закони світобудови, світопорядку й громадського життя, зробили низку висновків щодо ролі музики в громадському житті. Вони підкреслювали величезне значення музики в житті суспільства та її вплив на духовний розвиток людини завдяки ритму, ладу, мелодії. Піфагорійська теорія розрізняла два види музики: різкі, збуджувальні та ліричні наспіви. Музика поставала неоціненним засобом формування характерів, викликаючи у людей певні настрої та емоції. Під її впливом запальні натури мали настроюватись на лагідні лади, занепалі духом – надихались енергією діяльності [4]. 
На думку Аристотеля, музика здатна впливати на моральність душі; а якщо музика має такі властивості, то, мабуть, вона має бути включена в перелік предметів виховання молоді. Йому належать слова: „Подібно тому, як гімнастика сприяє досягненню певного ступеня розвитку фізичних якостей, так музика здатна впливати на етичну природу людини” [4, с. 637 –638]. Аристотель поділяв мелодії й лади на етичні, ентузіастичні й практичні. 
За твердженням іншого грецького філософа – Платона, могутність і сила держави прямо залежать від того, яка музика, у яких ладах і ритмах у ньому звучить, адже музичні ритми й лади мають здатність управляти душами людей. Платон підкреслював, що в державі припустима тільки така музика, що допомагає піднятися особистості до рівня суспільних вимог й усвідомити власний світ як єдність з громадою. Сутність музики в естетичних концепціях Платона полягає в тому, щоб відображати душевні якості людини. Музика в поєднанні з атлетикою складала „університети” стародавнього грека, і тільки пройшовши курс навчання, людина вважалася освіченою й вихованою, тобто „музичною”. Платон писав: „Той, хто не вдосконалювався в хороводах, людина невихована, а хто достатньо в них вправлявся, той вихований” [5, с. 118].

Естетичне виховання, тобто виховання здібності сприймати красу, чуттєво усвідомлювати світ спроможне повернути людину до людяності й духовності. Виховання, що відбувається художньою мовою мистецтва дозволяє формувати естетичну свідомість, витончений естетичний смак, естетичну чуттєвість та інше. Тому спілкування з мистецтвом, діалог з ним, а також діалог міжособистісний, що відбувається через мистецтво, виявляється ґрунтом цілісного процесу виховання та формування культурної особистості.

Хорова музика – мистецтво динамічне, виразне, слухове, найбільш суб’єктивне, адже виявляє абсолютний суб’єктивізм в авторсько-виконавській творчості й створює ефект варіативного сприймання. Саме тому вкрай необхідно розвивати культуру художньо-естетичного сприймання хорових творів в єдності їхньої форми і змісту, виховувати музично-естетичні смаки передусім у дітей та молоді.

Науковці, мистецтвознавці, музиканти різних часів стверджували, що хорова музика не має собі рівних за силою емоційного впливу на духовний світ людини, адже вона відбиває дійсність не через конкретні форми відтворення, а через невловимий, тонкий світ людських емоцій і почуттів. Вони підкреслювали, що хорова музика як вид мистецтва об’єднує в собі чуттєве і раціональне начала, вона виконує функцію й насолоди, і поживи для розуму, розвиває мислення, уяву, пам’ять, витончує художньо-естетичне сприйняття (В. Дряпіка, М. Каган, Л. Кадцин, Л. Коган, Є. Назайкінський, М. Пічкур, Л. Столович, А. Молчанова, В. Остроменський, В. Петрушин, І. Цой та ін.). 

Проблема вивчення сили впливу хорової музики на формування духовної та естетичної культури людини, виховання її музичних смаків передбачає бодай оглядове звернення до аналізу засобів музичної виразності, що забезпечує силу її впливу.

Специфічною особливістю хорового мистецтва є те, що воно відбиває життєві явища в музичних образах.

Музичний образ – це комплекс виражальних засобів (до них належать такі сторони й компоненти музичної форми, як: мелодія, ритм, динаміка, гармонія, поліфонія, темп, тембр, метр, лад, композиція й ін.), що впливають на слухача своїм конкретним звучанням. Музика, сполученням своїх виразних засобів, створює художній образ, що викликає асоціації з явищами життя, з переживаннями людини. Виражальні засоби в музиці поєднуються з поетичним словом (наприклад, у пісні, опері), із сюжетом (у програмній п’єсі), з дією (опера, балет). При всій своїй узагальненості художні образи мають велику емоційну силу, здатність втілити світовідчуття людини в його повноті й різноманітності. Особливо важливу роль у формуванні музичного образа відіграє мелодія, яка найбільш яскраво передає основну думку, почуття (Д. Кабалевський, В. Остроменський, О. Ростовський, І. Цой та ін.). 

Хорова музика має яскраво виражені національні риси, що проявляються в її інтонаційному, мелодійному, ритмічному ладі. Особливо це характерно для народної музичної творчості. Музика кожної нації в кожну епоху характеризується певним „набором” стійких типів звукосполучень (інтонацій) разом з правилами (нормами) їх уживання, що й визначається мистецтвознавцями музичною мовою цих націй і епох (В. Дряпіка, Д. Кабалевський, Л. Кадцин, В. Мозгот, В. Остроменський, О. Ростовський, Л. Столович, І. Цой та ін.).

У музичному змісті широко представлені емоційні сторони інтелектуальних і вольових якостей особистості (і відповідних процесів), що дає їй змогу розкривати не тільки психологічні стани людей, але і їхні характери. Хорова музика справляє могутній емоційний вплив, вона будить у людині добрі почуття, робить її духовно вищою, чистішою, тому що в переважній більшості вона припускає позитивного героя, піднесені емоції. У змісті хорової музики важливу роль відіграють емоційні стани й процеси (а також вольові прагнення). Їхнє провідне місце в музичному змісті визначається звуковою (інтонаційною) і часовою природою музики, що дозволяє їй, з одного боку, спиратися на багатовіковий досвід зовнішнього виявлення людьми власних емоцій і передачі їх іншим членам суспільства, насамперед і головним чином за допомогою саме звуків, а, з іншого боку – адекватно виражати емоційне переживання як рух, процес з усіма його змінами й відтінками, динамічними наростаннями й спадами, взаємопроникненням емоцій і їхніх зіткнень (Л. Виготський). 

Певні жанри в музичній свідомості молоді мають значні переваги над іншими. Так, В. Березан серед жанрів сучасної музики, які належать до популярних серед молоді, називає поп-музику, рок-музику, авторську пісню, естрадну пісню, музику до кінофільмів, джаз, мюзикли, оперету, масову пісню [6, с. 38]. 

Умовно можна прийняти такий перелік видів і жанрів хорового мистецтва відповідно до трьох магістральних напрямів: народна (фольклор), серйозна (академічна, класична) і легка (розважальна, популярна, естрадна, молодіжна). Народна хорова музика – автентичний фольклор України, українські народні пісні, українська народна танцювальна музика, українські звичаї та обряди, автентичний фольклор інших країн, народні пісні інших країн, українська народна інструментальна музика, народна інструментальна музика інших країн, звичаї та обряди інших народів. Орієнтування молоді на народну музику обумовлює розвиток національної самосвідомості, відчуття емоційного переживання, історичного осмислення та розуміння минулого свого народу, усвідомлення своєї причетності до загального історичного процесу. Знання фольклору інших народів розкриває уявлення про буття й історичне минуле близьких і далеких сусідів, що створює умови для різнобічних духовних контактів з громадянами інших країн, співіснування з ними на ґрунті взаєморозуміння й взаємоповаги. Зазначимо, забігаючи вперед, що сучасна молодь виявляє достатню обізнаність та позитивне ставлення до народної музики, народні пісні співають не лише в родинному колі, а й тоді, коли збирається молодіжний загал за умови створення певного настрою. 

Академічна музика – опера, хорова симфонія, академічні хорові твори. Зміст так званої серйозної музики набагато складніший за зміст популярних мелодій народної та легкої музики, тому набагато складніший і процес її сприймання. На відміну від народної, академічна музика характеризується високою когнітивною складністю, зростанням ролі гармонії поліфонії, важливістю складних форм, динамічністю художньо-образної структури, розрядка музичного переживання здійснюється в образах фантазії та уявлень, музичний твір потребує, щоб слухач піднявся до його рівня, прилучає індивіда до вічних ідеалів усього людства. Для сучасного студентства не є характерною культура слухання й сприймання академічної хорової музики. Інтерес до цієї групи музичних творів виявляється в більшості молодих людей несформованим.

Легка музика – поп-музика, рок-музика, джаз, оперета, масова пісня, авторська пісня, мюзикли, естрадна музика минулих років. Головними рисами такої музики є легкість сприймання, доступність музичної мови і яскравість емоційного відгуку слухачів. Феномен сучасної легкої, а точніше молодіжної музики розглядається сучасними дослідниками в трьох її основних вимірах: поп-музика, рок-музика і джаз (Л. Переверзєв, В. Симоненко, Г. Шостак та ін.). Головною ознакою поп-музики є її легка доступність. На відміну від академічної музики, сприйняття якої вимагає певного інтелектуального й духовного зусилля, поп-музика зорієнтована на непідготовлених слухачів, вона відвертає від повсякденних проблем, допомагає розслабитись тощо. Класична, сучасна академічна хорова музика, деякі напрями джазу й року несуть у собі змістове й емоційне навантаження, яку вимагає від слухача емоційно-інтелектуальних і вольових зусиль. Основні принципи року – це розкріпачення норовів, скидання всіх пут, які заважають молодій людині поводитися так, як їй заманеться.

На думку сучасних музикантів, психологів, особливістю сприймання легкої музики є екстровертована спрямованість, а серйозної – інтровертована, до легкої музики молодь звертається в години спілкування, до серйозної – коли виникає бажання поміркувати або подумати [7].

Легка музика відрізняється низьким когнітивним рівнем, специфічною ритмічною виразністю, перевагою простих музичних форм, мінливістю художньо-образної структури, екстровертованою спрямованістю переживання, розрядкою музичних переживань переважно в активних рухах. Хоровий твір немовби сходить до потенційних можливостей слухача, музика невіддільна від повсякденного життя, для якого вона часто призначена, прилучає індивіда до життя в безпосередньому соціальному оточенні за принципом „тут і тепер”.

Настанова на сприйняття творів мистецтва багато в чому залежить від сформованості естетичних потреб і естетичного смаку. Адже зрозуміло: якщо в людини немає потреби в спілкуванні з мистецтвом, то ніякі заклики й інформація про нього не змінить становища. 

У формуванні настанови бере участь накопичений особою естетичний досвід. Ось чому у зв’язці „естетичні потреби особистості – культура сприймання творів хорового мистецтва – загальна естетична культура людини” надзвичайно важливим компонентом є якість і змістовність процесу набуття естетичного досвіду: у якій діяльності, за допомогою яких засобів він набувається. 

Формування музичних потреб і настанов тісно пов’язується з розвитком музично-естетичних інтересів. Г. Горбуліч визначає музичний інтерес „духовною домінантою особистості, духовно-практичною спрямованістю на переживання музики”. Авторка пише: „Музичний інтерес – це духовна спрямованість особистості, що виражає її потребу в переживанні естетичного катарсису, закладеного в образному змісті й структурі музичного твору [8, с. 7 – 8]. 

Особлива увага приділяється формуванню музичних інтересів майбутніх учителів музичного мистецтва. Розвинений музичний інтерес – необхідна складова подальшої професійної діяльності майбутніх учителів музичного мистецтва з огляду на роль учителя в духовно-естетичному вихованні дітей як молодшого так і середнього і старшого шкільного віку. 
Вивчення проблеми формування музично-естетичних смаків в історії філософської, психологічної, музичної та педагогічної думки дало змогу з’ясувати, що вона досліджується в контексті загально-філософських і культурологічних питань розвитку духовної культури особистості.

Розглядаючи психофізіологічну природу естетичного смаку, варто відзначити, що він становить собою одну з мотиваційних якостей особи, постійно коригуючи її вчинки й діяльність. Слід погодитися з тими дослідженнями, які розглядають естетичний смак як суму чуттєвих оцінок, отриманих на основі образів емоційної пам’яті. Здатність сприймати естетичні властивості предметів і явищ безпосередньо пов’язана із здатністю чуттєво оцінювати, що є у свою чергу результатом життєвого досвіду (Л. Виготський, М. Каган, Б. Теплов та ін.).

У представників філософсько-естетичного та педагогічного напрямів трапляються протилежні позиції щодо розуміння сутності поняття „смак”, уточнення смислових відтінків понять „художній смак” та „естетичний смак”. Так, В. Щербаков диференціює термінологію смаку в такий спосіб: „естетичний смак” він розуміє, як більше широке поняття, ніж „художній смак”. „Художній смак” – поняття, пов’язане зі спеціальним мистецьким середовищем в усьому його різноманітті”, зокрема поняття „художньо-музичний смак” є доречним лише щодо діяльності засобами та способами музичного мистецтва [9]. У спробі визначити сутність художнього смаку серед учених також виникають розбіжності. Одні віддають перевагу емоційній стороні естетичного сприйняття (Н. Дмитрієва, Ю. Куль, А. Салтиков, Е. Яковлєв), інші виділяють у художньому смаку насамперед раціональну сторону (Е. Громов). Разом з тим у науковій літературі підкреслюється той факт, що в судженнях смаку розкривається цілісна характеристика предмета або явища, тобто художній смак має інтегруючий характер (О. Барило, С. Мацоян). 

Музично-естетичний смак, з одного боку, дозволяє особистості знайти загальне, об’єднуюче начало з іншими людьми, з іншого – виразити свою індивідуальність, унікальність і неповторність. Таким чином, особистісне й суспільне в смаку – це передумови цілісності смаку кожної конкретної людини. Музично-естетичні смаки молоді прямо впливають на вибір ними певного середовища спілкування й манери поведінки, що в цілому може мати й позитивний, і негативний вплив на формування її загальної культури. 
Поняття „музично-естетичний смак” сучасна психолого-педагогічна наука активно розглядає у зв’язку з вивченням естетичного ставлення людини до дійсності й мистецтва (Л. Гончаренко, О. Коробко, В. Радкіна, О. Семашко, Т. Скорик, Г. Тарасов, Г. Шевченко) та з розвитком творчих здібностей молоді (Л. Масол, В. Мостова, Б. Теплов, Р. Тельчарова). 
Зокрема, проблема формування музично-естетичних смаків досліджувалась з різних позицій: у зв’язку з формуванням музичного сприймання (В. Волкова, Н. Гродзенська, Л. Кадцина, О. Костюк, В. Остроменський, О. Ростовський, О. Рудницька, І. Цой та ін.); з розвитком художнього інтересу (Г. Горбуліч, О. Дем’янчук, Є. Квятковський, Т. Плесніна, Г. Щукіна); естетичної оцінки (В. Бутенко, Л. Коваль, І. Критська, О. Крюкова, С. Мукомел, О. Пономарьова); у контексті художньо-образного мислення (С. Борисова, Л. Григоровська, Л. Яковенко); як компонент художньої потреби (О. Семашко, Г. Тарасова та ін.). 
Науковці доводять, що ступінь сформованості музично-естетичних смаків та ідеалів особистості – головні показники не лише рівня її музичного розвитку, а й естетичного виховання в цілому. 

Проблема формування музично-естетичного смаку, орієнтування в цінностях музичної культури набуває особливого значення в підготовці вчителів музичного мистецтва, чия особиста система художніх цінностей та вміння формувати її в майбутніх вихованців багато в чому зумовлює рівень естетичного розвитку підростаючого покоління взагалі. Зазвичай, прояви художнього смаку особистості відповідають її загальному культурному розвитку. Музичні смаки сучасної молоді, яка готує себе до педагогічної діяльності, набувають у такому контексті особливого значення для реалізації завдань естетичного виховання підростаючого покоління.

Відтак, педагогові для цілеспрямованого впливу на естетичний смак учнів необхідно самому мати сформований смак, знати картину тих психологічних явищ, що пов’язані з наявністю або відсутністю смаків, ті властивості особистості, які входять у структуру естетичного смаку й здатні впливати на нього.

Музично-естетичний смак розуміється як важлива складова в структурі особистості фахівця, що зумовлюється:

· психофізіологічними особливостями особистості (розвиненість органів чуттів, емоційна чутливість, особливості реагування); 

· особливостями розвитку когнітивної сфери (розвиненість образного й абстрактно-логічного мислення, схильність до асоціативного, аналітико-синтетичного мислення);

· особливостями естетичного досвіду й освіти (обізнаність у галузі мистецтва, естетичних норм суспільства, історії культури, законів існування й створення краси тощо).

Саме музичне мистецтво завдяки своєму специфічному емоційному впливу має реальну можливість активізувати емоційні сили, мобілізувати інтелектуальні й моральні ресурси особистості. Музика через багатющий спектр музичних жанрів, коротко представлених вище, сприяє взаєморозумінню людей, пробуджує та підтримує в них почуття споріднення, втілює суспільні ідеали, допомагає кожному знайти сенс життя. Разом з тим, сила впливу музичного (чи будь-якого іншого виду) мистецтва значною мірою залежить від такого показника естетичної досконалості, як музично-естетичний смак, що зумовлює вибірковість особи щодо явищ мистецтва й дійсності.

Важливою умовою формування музично-естетичного смаку майбутніх педагогів є хорова діяльність. Можна сказати, що смак є основою цієї діяльності. Які б компоненти творчого процесу не висувала та чи інша естетична система минулого, смак завжди стояв на першому місці. Проблема художнього смаку – це проблема естетичного ставлення до дійсності, яке виражається лише через діяльність, у якому знаходить своє відображення специфічна спрямованість особистості, її ставлення до навколишнього світу. 

Хорова діяльність студентів – активна форма виховання й водночас прояву естетичного ставлення молоді до мистецтва, що відрізняється особливим естетизмом мети, обраних засобів, різноманітністю художніх дій, креативністю результату. Очевидно, що відображення життя в різних формах хорової діяльності співвідноситься з наявним для конкретної особистості естетичним ідеалом, який несе в собі красиве в міру своєї істини, народності, гуманізму, адже людина розглядає й оцінює оточуючих і себе в цьому світі з огляду на усталені суспільні уявлення про прекрасне і потворне, трагічне і комічне, високе і низьке. Саме тому науковці вбачають творчу діяльність частиною естетичної діяльності, оскільки мета художньо-творчої діяльності має естетичну спрямованість на адекватне сприймання творів мистецтва. 
Науковці, досліджуючи проблеми розвитку особистості в діяльності, роблять висновок про взаємо-зворотний процес між потребами й діяльністю – висновок, який прямо стосується хорової діяльності студентів. У відомій праці „Психологія мистецтва” Л. Виготський підкреслює, що музичне мистецтво створює невизначену й величезну потребу в діях, розкриває й розчищає шлях для найглибших внутрішніх сил, відкриває нові прошарки душі людини [10]. 

За твердженням О. Леонтьєва, існує дві схеми, які виражають зв’язок між потребою і діяльністю: потреба – діяльність – потреба та протилежна їй: діяльність – потреба – діяльність. Інакше кажучи, потреба на початку виступає як передумова діяльності, водночас вона трансформується й перестає бути тим, чим була спочатку. Чим далі йде розвиток діяльності, тим більше ця передумова перетворюється в результат [11, с. 190]. Для нас цей висновок має неперевершене значення, оскільки вказує на те, що під впливом хорової діяльності, через активне включення в неї людина має можливість піднятися у своїх духовно-естетичних потребах, розвинути художні смаки, водночас, саме розвиненість смаків, зокрема музично-естетичних визначає спрямованість, предметний зміст та якісний рівень художньо-творчої діяльності.

Результати наукових досліджень та наш власний досвід дозволяють зробити висновок щодо позитивного впливу хорової діяльності на інші аспекти професійної підготовки та професійної діяльності студентів і випускників, які в студентські роки гармонійно поєднували навчання з творчою діяльністю й мистецтвом. Адже саме в хоровій діяльності, на основі естетичного досвіду відбувається удосконалення смаку, мобілізуються репродуктивні та продуктивні сили й здібності, творча уява [10, с. 168]. Творчість надає вихід реалізації індивідом унікальних потенцій, тому між процесом творчості й здатністю людини до виконання суспільно значимої діяльності, що набуває характеру самореалізації, існує прямий зв’язок. Науковці доводять: якщо людина освоїла творчість повною мірою – і за процесом її впливу, і за результатами – значить вона вийшла на рівень духовного розвитку, адже їй доступне переживання моментів поєднання всіх внутрішніх позитивних якостей (Г. Горбуліч, І. Карпенко, О. Кучерявий та ін.).
Ефективність формування музично-естетичних смаків студентів у процесі навчання на спеціальності «Музичне мистецтво» засобами художньо-творчої діяльності може бути досягнута, якщо дотримуватись таких педагогічних умов: включення цілеспрямованої роботи з формування музично-естетичних смаків студентів як важливої складової їхньої загальної та професійної культури в процес професійної підготовки майбутніх учителів музичного мистецтва; стимулювання набуття студентами соціокультурного досвіду практичного втілення своїх смаків засобами сучасної хорової музики; інтегрування музично-естетичних знань студентів у сферу професійно-педагогічної діяльності по керівництву сучасним хоровим колективом. 
Найбільш доступним видом творчого виконавства є вокально-хоровий спів, який, звертаючись до емоцій та почуттів, зароджує різноманітні складні переживання, надає можливість для самовираження та самореалізації молоді. Заняття співом приводить у дію всю систему емоційно-образного мислення, має велике значення у психічному становленні особистості, розвитку її загальнолюдських і особистісних якостей. Образи вокально-хорової музики збуджують емоційні переживання, усвідомлення змісту художнього твору, примушують замислитися над пошуком істини, ідеалу. Заняття співом запускає в хід усю систему емоційно-образного мислення, має велике значення в психічному становленні людини, у розвитку її особистісних якостей. Образи вокально-хорової музики спонукають до емоційного співпереживання, усвідомлення змісту хорової музики змушує задуматися над пошуком істини, прагненням до ідеалу. „Праведний спів є праведне життя”, – справедливо зазначав К. Ушинський [1, с. 146].

Мова вокально-хорової музики – мелодія, слово, музична форма, ритм, динаміка, тембр, темп тощо – викликають роботу всіх органів почуттів, розвивають музичні здібності, сенсорну культуру, виховують музично-естетичний смак, впливають на розвиток особистості. Усе це разом узяте є засобом досягнення однієї мети – дати змогу молоді завдяки голосу зблизитися з музикою настільки, щоб бути не тільки пасивним або в кращому випадку сприятливо налаштованим мовчазним слухачем, а прийняти її, відтворити власні враження, переживання всіма доступними художніми засобами. Аналіз літературних джерел з історії розвитку українського музичного мистецтва свідчить про те, що в Україні завжди існували чудові традиції вокально-хорового співу. Вокально-хорова творчість займала велике місце в житті нашого народу (С. Борисова, В. Дряпіка. О. Ростовський, О. Рудницька, Л. Сбітнєва). Однак доводиться визнати, що останнім часом популярність хорового співу в нашій країні послаблюється.
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3.1.2.УЧАСТЬ СТУДЕНТА У РОБОТІ ВОКАЛЬНОГО АНСАМБЛЮ 

ЯК ОДНА З ПЕРЕДУМОВ РОЗКРИТТЯ ЙОГО КРЕАТИВНОГО ПОТЕНЦІАЛУ
Гмиря С.С., старший викладач 
В наш час актуальною є потреба в формуванні високого рівня креативності у всіх, хто долучений до активного суспільного життя і мусить ефективно діяти в умовах, що динамічно змінюються. Саме тому в преамбулі нової редакції Закону України «Про вищу освіту» вказується, що однією з задач системи вищої освіти є забезпечення самореалізації особистості, а далі у тексті цього закону виписана окрема стаття, яка закріплює за вищим навчальним закладом обов’язок забезпечувати творчу діяльність всіх, хто причетний до процесу здобуття освіти. Слід також завважити, що серед п’яти ключових компетенцій, які Рада Європи визначила у 1996 році як першорядні, є й персональна компетенція, до складу якої входить «потреба в актуалізації та реалізації свого особистісного потенціалу» та здатність до саморозвитку.

Як відомо, правильно організована позанавчальна діяльність студентів є фактором, що справляє позитивний вплив на зростання їх професійної компетенції. Однією з форм позанавчальної роботи у вищому навчальному закладі є самодіяльний вокальний ансамбль, який об'єднує в своєму складі студентів, чиїм захопленням стало спільне музикування. З позицій соціальної психології будь-який ансамбль, що складається з музикантів ‒ інструменталістів або вокалістів ‒ можна розглядати як малу групу, конституюючими ознаками якої є порівняно невеликий, обмежений склад учасників і залученість їх до спільної діяльності. Нашою метою є виявлення впливу спільної репетиційної та концертної роботи студентів у складі вокального ансамблю на розвиток креативної компетенції кожного з його учасників, що має забезпечити в майбутньому ефективне, якісне виконання музикантом-педагогом його професійних обов'язків.

Перш ніж зайнятися з'ясуванням шляхів розвитку креативності у студента вищого навчального закладу, необхідно коротко зупинитися на змісті цього поняття. По суті креативність ‒ це синонімічне позначення здатності до творчої діяльності. Хоча цей термін з'явився ще в 1922 році, широко він став застосовуватися починаючи з середини минулого століття, з того моменту, коли почалося активне вивчення механізмів творчості.

Доцільно розглянути поняття «креативність» в рамках діяльнісного підходу до аналізу творчості з огляду на якість її кінцевого продукту. Розглядаючи перцептивний аспект музично-виконавської діяльності, слід виділити такі дві тісно пов’язані між собою її складові: інтерпретацію художнього твору, здійснювану під час його виконання, і процес сприйняття художньо-естетичної інформації, що передує виконанню і супроводжує його. При цьому треба мати на увазі, що сприйняття музики є процесом інваріантним, воно в тій чи іншій мірі опосередковує всі інші види музичної діяльності.

У структурі творчої діяльності можна виділити такі елементи, як постановка нового завдання, пошук оригінальних шляхів його вирішення, суб'єктивна оцінка і перевірка готового результату. Первинний імпульс творчому процесу дає відповідна мотивація, і значення її для здійснення творчої діяльності важко переоцінити. Творчо активна, потенційно здатна до творчості особистість ‒ це така особистість, яка постійно орієнтована на нове, на пошук. До її типологічних особливостей відносяться цікавість, інтерес до навколишнього світу, прагнення переступити рамки рутини, банальності. Працюючи із студентами, які мають явно виражені ознаки креативності, важливо стежити за тим, щоб дотримувався розумний баланс між їх прагненням раціонально використовувати існуючі стереотипи, що відносяться до тієї діяльності, якою вони займаються, і тяжінням до зламу цих стереотипів. В іншому випадку в індивідуальному плані формується установка не на досягнення істинно художньої довершеності, а на прояв зовнішньої оригінальності.

Існує формальне віднесення деяких видів людської діяльності до розряду творчих. Так, творчою вважається робота художника, композитора, музиканта-виконавця. Однак слід враховувати, що, як і в будь-якій професійній діяльності, вирішення конкретних практичних завдань передбачає насамперед актуалізацію відповідних знань, умінь і навичок, що само по собі не є ознакою або свідченням творчої самореалізації суб'єкта, якщо виходити з твердження про те, що критерієм творчості є принципова новизна продукту діяльності, його оригінальність.

Пробуджуючи творче начало в людині, педагог не завжди може відповісти на питання, яку саме сторону особистості він намагається розвити: загальну творчу спрямованість, спеціальні творчі здібності або когнітивну сферу, формуючи у вихованця пошукові стратегії, орієнтовані на досягнення принципово нового результату. У будь-якому випадку педагогічні зусилля спрямовуються на формування таких особистісних якостей, які дозволяють студенту творчо виконувати ту чи іншу діяльність, і при цьому адекватні стратегії педагогічного впливу, як правило, знаходяться емпірично, на основі педагогічного досвіду, хоча досить значний масив інформації, накопичений під час досліджень психології творчості, може зробити педагогічну роботу набагато ефективнішою. 

Методологічно важливим, принциповим ми вважаємо те положення, що креативність як особистісна якість, що формується і розвивається у студента під час позанавчальної діяльності в процесі роботи у вокальному ансамблі, не повинна обмежуватися сферою музичного виконавства. На наш погляд, творче ставлення до виконання конкретної діяльності повинно позитивно впливати на розвиток загального творчого потенціалу людини, оскільки, формуючи здатність творчо виконувати певну роботу, вихователь, керівник з неминучістю торкається глибинних шарів психіки, впливаючи на ті сторони особистості, які є базовими, такими, що визначають ставлення людини до життя, її життєву позицію, її світогляд. Тому логічно припустити, що в подальшому установка на пошук нестандартного, досконалого з естетичної точки зору рішення збережеться і буде перенесена на життєві ситуації, не пов'язані безпосередньо з музичним виконавством.

Приступаючи до роботи з розвитку у студента його творчого потенціалу, необхідно провести попередню діагностику сформованості якостей, що входять в різні підструктури його особистості і, зокрема, з'ясувати рівень розвитку його загальних і спеціальних здібностей. При цьому треба мати на увазі, що креативність не є ізольованою якістю, вона тісно пов’язана з іншими характеристиками особистості. Одним з показників явно вираженої здатності до здійснення творчої діяльності є рівень емпатійності студента: між цією характеристикою та рівнем креативності спостерігається пряма кореляція. Емпатія під час здійснення художньої діяльності виконує важливу функцію, адже в основі розуміння, осягнення художнього образу, котрий є основним носієм художньо-естетичної інформації, лежить саме механізм емпатії, що забезпечує інтроекцію, прийняття на суб'єктивному рівні тієї особистісно модульованої інформації, яка закладена автором і імпліцитно присутня в авторському тексті.

Будь-який акт комунікації з художнім твором (а діяльність музиканта-виконавця, безумовно, з необхідністю цей процес включає в свою структуру) передбачає обов'язкову наявність елементу декодування тієї інформації, яка міститься в художньому тексті. Залежно від жанру або виду мистецтва ступінь необхідної зустрічної активності психіки реципієнта різна (в більшій мірі вона проявляється при сприйнятті літератури, поезії, драматичних творів, де художньо-естетична інформація передається за допомогою слова, оскільки в цьому випадку в структуру процесу моделювання змісту твору, що сприймається суб’єктом, обов'язково включається додатковий етап перекодування інформації з абстрактно-знакової форми в форму образно-знакову). Будь-який суб'єкт, що сприймає художньо-естетичну інформацію, немовби добудовує зміст, який адресується автором, і цей процес моделювання у внутрішньому плані по суті є процесом співтворчості, тільки характер цього "добудовування", індивідуально значимої розшифровки в кожному окремому випадку відбувається на різних рівнях. Отже, творчим можна вважати будь-який комунікативно-художній акт, незалежно від його конкретного змісту, і конституюючою його ознакою є адекватне моделювання змісту художньої інформації в психіці суб'єкта, що її сприймає. Однак саме поняття «креативна особистість» в цьому випадку виявляється дещо розмитим, позбавленим конкретного змістовного наповнення, оскільки психологічний механізм, пов'язаний з розпредмечуванням отриманої суб’єктом художньо-естетичної інформації, присутній в усіх випадках, коли той включається в процес художньої комунікації. Більш того, якщо критерієм, на підставі якого психічний процес можна віднести до розряду процесів, котрі забезпечують творчу діяльність, вважати зустрічну активність психіки, що виражається в «добудові» одержуваного ззовні змісту, то творчими варто було б вважати і численні акти міжособистісної, неформальної комунікації. Дійсно, у багатьох комунікативних актах такого роду присутній елемент неповноти, недомовленості, необхідності доповнення, суб'єктивної інтерпретації сенсу висловлювання з урахуванням його контекстуальності. Тому слід акцентувати увагу на тому, що акт сприйняття можна кваліфікувати як творчий процес тільки за умови наявності в ньому двох обов'язкових компонентів: зустрічної ментальної активності суб'єкта, що проявляється в декодуванні одержуваної інформації, і включення в механізм сприйняття творчо-конструктивної діяльності свідомості, спрямованої на формування у внутрішньому плані художнього образу. Це означає, що про креативність індивіда можна говорити лише тоді, коли його художнє сприйняття характеризується проявом яскраво виражених естетичних емоцій, осягненням (більш-менш глибоким) ідейно-образного змісту твору, коли в процесі художньої комунікації актуалізується здатність реципієнта вступити у внутрішній діалог з автором, завдяки чому з’являється можливість перейнятися його світовідчуттям. Тільки в цьому випадку можна зробити висновок про те, що результатом художньо-естетичної рецепції стало формування художнього образу, адекватного замислу автора. Тож сила емоційного впливу, який справляє художній твір на людину, свідчить не тільки про його високохудожні якості, але й про достатній творчий потенціал того, хто сприймає, і, таким чином, може розглядатись як один з критеріїв, за якими визначається ступінь креативності реципієнта. 

Відомо, що при аналізі психологічної природи сприйняття важко провести чітку межу між власне сприйняттям і мисленням. Зустрічна активність психіки на стадії сприйняття включає актуалізацію відповідних когнітивних операцій (до них належать, зокрема, виявлення характерних, маркерних ознак, порівняння, категоризація, що проводиться на основі аналітико-синтетичної діяльності мозку). Тому коректним можна вважати твердження, що деякі характеристики процесу мислення, такі, наприклад, як інтенціональність або критичність, можуть бути віднесені і до процесу сприйняття. Ми вважаємо, що креативною можна назвати ту особу, у якої якість музичного сприйняття і музичного мислення визначаються наступними параметрами:

1. Спостерігається тяжіння до варіанту виконання, який явно відрізняється від еталонного, загальноприйнятого. Ця тенденція може проявлятися в різних формах: або як відмова відтворювати усталене в музично-виконавській практиці трактування конкретного твору, який є досить відомим і в зв'язку з цим склалася традиційна манера його виконання, або як небажання використовувати ті прийоми і способи виконання, які характеризують узвичаєну практику сценічно-концертної інтерпретації творів певного стильового напрямку або жанру.

2. Присутня психологічна готовність прийняти нове, що відрізняється від звичного, традиційного. Вона проявляється в суб'єктивному плані в тому, що новаторська музика або варіант виконання, що радикально відрізняється від загальноприйнятого, сприймаються з цікавістю, і перша реакція, яка при цьому спостерігається ‒ це не реакція невдоволення або відторгнення, а переживання відчуття новизни, свіжості, незвичайності. У креативної особистості повинна бути більш яскраво виражена установка на сприйняття нової, незвичної інформації, легкість відходу від стереотипів сприйняття, динамічність у формуванні нових стереотипів і світоглядних установок. Це стосується не тільки музиканта-виконавця, але й суб'єкта, що сприймає музичний твір.

Креативність проявляється в інтерпретації художнього твору, як внутрішньої (для себе), так і зовнішньої (в разі, коли інтерпретація передбачає подальшу передачу інформації ‒ слухачеві, глядачеві). Творче ставлення до інтерпретації передбачає формування у включеного в цей процес індивіда амбівалентної позиції: з одного боку, вона характеризується безумовним визнанням авторитету того, хто створював естетичні цінності, що підлягають інтерпретації, а з іншого ‒ у суб'єкта сприйняття формується готовність вступити з автором у внутрішній діалог, що стосується окремих аспектів розшифровки тексту і пов'язаний, в деяких випадках, з потенційною можливістю деякої трансформації авторського задуму. Психологічний сенс такого ставлення полягає в тому, що реципієнт підсвідомо немовби піднімає себе на рівень, близький до рівня автора. Це проявляється в готовності сперечатися з ним, в сміливості, пов'язаної з вільним трактуванням закладених в твір художніх ідей. Творча інтерпретація передбачає наявність у сприймаючого художню інформацію суб'єкта претензії на осягнення глибинного задуму творця, що не оформлений безпосередньо в тексті, але, імовірно, імпліцитно присутній в ньому. Інакше кажучи, стан внутрішнього діалогу з автором виникає на основі рівності позицій (або близькості, співставності їх). Для формування подібного ставлення до інтерпретації, характерного для творчої музичної діяльності, необхідно культивувати у студента-музиканта таку якість, як інтелектуальна сміливість.
Питанню взаємовідносин творчих здібностей і інтелекту приділяється велика увага в психологічній науці. Так, С.Стернберг свого часу дійшов до висновку, що однією з найважливіших детермінант творчості є інтелект. Представники гуманістичного напрямку в психології вважають, що специфічних творчих здібностей не існує, і творчого характеру діяльність людини набуває завдяки загальній креативній спрямованості особистості (А. Маслоу, К. Роджерс та їх послідовники). Існує також погляд на творчу здібність як на самостійний фактор (цей напрямок розроблявся такими вченими, як Дж.Гілфорд, К. Тейлор, Я.А. Пономарьов та ін.). В рамках даної парадигми дослідники вивчають інтелект і креативність як незалежні або слабо корелюючі особистісні якості. Цікавою є концепція Дж.Гілфорда і Е.П.Торренса, суть якої зводиться до твердження про вирішальну роль когнітивної складової в творчій діяльності. Креативність, на їх погляд, є універсальною пізнавальною творчою здатністю. Відповідно до теорії інтелектуального порогу Е.П.Торренса аж до рівня IQ 115-120 інтелект і креативність взагалі утворюють єдиний фактор. О.Н.Лук стверджував, що ні в якому разі не можна протиставляти мислення і творчість, а Д.Б.Богоявленська вважає, що креативність пов'язана з інтелектуальною активністю, яка проявляється в процесі творчості у формі інтелектуальної ініціативи.

Рішення педагогічної задачі підвищення творчого потенціалу студента тісно пов'язане із з'ясуванням ролі інтелекту в творчому процесі. Незважаючи на те, що думки дослідників тут розділилися, і вони по-різному оцінюють характер взаємин, які існують між цими двома характеристиками особистості, положення про тісний зв'язок інтелекту з творчою діяльністю є домінуючим в даний час серед вчених, які зайняті вивченням природи, функцій і проявів креативності. Педагог, який керує розвитком креативності студента, повинен усвідомлювати, що він може вирішити цю задачу, лише спираючись на його інтелектуальні здібності та розвиваючи їх.

Музичний інтелект має свої особливості, які необхідно враховувати в педагогічній роботі. Зокрема, якщо емоції, на думку К.Роджерса, є супутніми компонентами творчості, то стосовно художньої (в тому числі і музичної) діяльності їх потрібно розглядати ще й як змістовний її компонент. Емоційна складова входить в структуру музичного інтелекту і зумовлює протікання процесу художньо-образного мислення під час прослуховування або виконання музичного твору. Для музиканта творчий підхід, зокрема, полягає саме в самобутньому способі передачі тих настроїв і психологічних станів, які відображені в музичному тексті, в тонкому диференціюванні нюансів цих станів, в досягненні гармонії, збалансованості формально-логічної та емоційної складових музики.

Характер протікання творчої діяльності музиканта-виконавця залежить не тільки від тих навичок, які відносяться до сфери його професійної компетенції, а й від його світоглядних установок, від особливостей індивідуального світовідчуття. В.М.Максимов, проводячи аналіз ситуації музичного сприйняття, відзначав, що "мистецтво як пізнання внутрішнього світу людини і закономірностей його соціального існування не може бути незалежним від ціннісної орієнтації світогляду, що його сприймає» [2,c.59]. Відправна точка творчого процесу ‒ це рефлексія, звірення своєї Я-концепції, перш за все ‒ тієї її частини, яка пов'язана з оцінюванням своєї компетентності, релевантних здібностей, з актуальною ситуацією, контрольна оцінка своєї готовності виконувати творчу роботу. З цим безпосередньо пов'язаний рівень домагань особистості, який стосується виконання конкретної діяльності. Тому однією з умов, що забезпечують успішність творчої роботи, слід вважати створення відповідної психологічної установки, спрямованої на формування позитивної Я-концепції.

Розглядаючи можливі шляхи розвитку творчих здібностей у студентів університету, які отримують кваліфікацію педагога-музиканта, не можна забувати про те, що творчість ‒ це вищий прояв сутнісних сил людини, пов'язаний з можливістю максимальної реалізації її особистісного потенціалу в конкретній діяльності. Неможливо здійснити будь-яку діяльність творчо, якщо її суб'єкт не опанував необхідний інструментарій, наявність якого обумовлює готовність до творчої діяльності. У разі, коли мова йде про музичне виконання, треба мати на увазі, що інтерпретація виконуваного твору може відзначатися креативністю тільки тоді, коли існують необхідні для цього умови, а саме: наявність у музиканта спеціальних знань, потрібних для розуміння змісту художньо-естетичної інформації, яку він має транслювати слухачам, можливість використання певних технічних прийомів, застосування вмінь та навичок, що дозволять передати в процесі виконання задум автора, а також, звичайно, тверде знання музичного тексту. Оскільки креативність проявляється виключно в діяльності (або продуктивній, або перцептивній), для досягнення творчих успіхів у конкретній роботі важливо враховувати, наскільки розвинені у індивіда релевантні компоненти, що у сукупності входять до структури особистості як підструктура досвіду (К. К. Платонов). Існує нерозривний зв'язок між здатністю реалізувати творчий підхід до вирішення завдання і сформованістю відповідних навичок і умінь. Удосконалюючи прийоми і способи виконання конкретної діяльності, ми тим самим створюємо необхідну базу для прояву креативності. Це ‒ обов'язкова умова формування тих особистісних якостей, які в сукупності складають творчий потенціал індивіда.

Істотним для правильної організації творчої роботи є питання про значимість стереотипів, які виконують нормуючу функцію в процесах сприйняття художньої інформації та здійснення художньо-виконавчої діяльності. Для педагога-практика, який обмірковує систему педагогічних впливів на студента з метою активізації його творчої діяльності, важливою є відповідь на питання: яке значення мають стереотипи у роботі музиканта, шкодять вони або, навпаки, допомагають вирішувати поставлені перед виконавцем художні завдання? Це може видатися на перший погляд парадоксальним, але відповідь на поставлене питання буде неоднозначною. З одного боку, показником творчого підходу до виконання завдання є оригінальність, новизна, і не випадково А.Медник вказував на те, що критерієм креативності рішень слід вважати величину відхилень від стереотипу. Але не слід забувати, що до категорії стереотипів відносяться і особливості будови музичної мови, які нормують процес сприйняття, утворюють його своєрідну матрицю, руйнування якої унеможливить не тільки процес творчого пошуку, а й елементарне розуміння тексту. Деякі закономірності сприйняття, пов'язані з такими елементами музичного тексту, які по суті є стереотипними, проаналізував Л.А.Мазель у своїх статтях, присвячених, наприклад, комунікативній функції засобів музичної виразності або інерції музичного сприйняття.

 Є.П.Ільїн у своїй роботі «Психологія творчості, креативності. обдарованості» вказував на те, що «протиставлення творчості нормовідповідності не слід абсолютизувати. Уважний аналіз таких видів діяльності, творчий характер яких не підлягає сумніву, показує, що суворе дотримання норми цілком сумісне з творчістю і, більш того, часто служить її передумовою». [3,с.14] Ми вважаємо це зауваження цілком слушним, адже сприйняття художньої інформації завжди пов'язане з актуалізацією певної системи стереотипів, що утворюють ієрархічно вибудувану структуру. У процесі музично-виконавської діяльності опора на стереотипи різного рівня є необхідною умовою прояву творчої активності суб'єкта. Більш того, пошук (усвідомлений чи здійснюваний на інтуїтивному рівні) нових варіантів, відхід від існуючої схеми неминуче сприяє вибудовуванню нової схеми, нової процедури, яка, будучи позитивно оціненою суб'єктом, засвоюється ним і стає по суті основою для формування нової системи стереотипів на більш високому рівні. Інакше кажучи, творчий підхід передбачає не тільки ламання стереотипів чи їх зміну, але й діалектичне заперечення, вибудовування на основі старої системи нової, яка може включати в знятому вигляді ті стереотипи, що використовувались раніше (мова не йде про альтернативні психічні конструкції, що виключають одна одну). Підсумовуючи, можна окреслити таку схему, що моделює окремі фази творчого процесу:

1. Здійснюється пошук нового, оригінального рішення.

2. Отриманий результат закріплюється, стає суб’єктивною нормою, набуває статусу нового стереотипу.

3. В результаті утворюється ієрархічна структура стереотипів різного рівня, яка допускає можливість гнучкого підстроювання, пристосування її до умов нового творчого пошуку.

 Як було вказано раніше, креативність у індивіда, включеного в процес художньої діяльності, проявляється вже на стадії перцепції художнього тексту. Ця теза підтверджується численними дослідженнями в галузі художнього сприйняття. Так, І. Кант вважав, що сила сприйняття залежить насамперед від духовного потенціалу того, хто сприймає. Т.Ліппс розробив оригінальну теорію, суть якої зводилася до того, що художній твір дає лише поштовх для запуску механізму сприйняття, і сила впливу мистецтва на реципієнта залежить в значній мірі від того, яким чином перетворюється об'єктивована в тексті ідея автора в психіці того, хто сприймає цю інформацію. Психічна активність сприймаючого, таким чином, визначає характер моделювання змісту і відіграє провідну роль в акті сприйняття. Вивчаючи закони візуального сприйняття, Р.Арнхейм акцентував увагу на його активності. Він вважав, що «будь-яке сприйняття є також і мислення, будь-яке міркування є в той же час інтуїція, будь-яке спостереження ‒ також і творчість» [1,с.21]. Сучасний дослідник, професор Є. П. Ільїн вказує на те, що сприймання творів мистецтва слід вважати особливим видом творчості.

 Засновник структурного аналізу в мистецтвознавстві Ганс Зедльмайр вважав будь-який твір мистецтва ідеальним об'єктом, який існує тільки в інтерпретації, що, на його думку, завжди має творчий характер. У цьому висловлюванні лаконічно показана суть відносин між митцем, автором художнього твору, орієнтованого на процес комунікації (адже тільки в ній він знаходить свою справжню сутність), та його споживачем, суб'єктом, який цю вироблену естетичну цінність може асимілювати лише за умови активізації своїх творчих сил. При цьому по суті відбувається процес інтерпретації. Слід розрізняти інтерпретацію «для себе», пов'язану з розумінням задуму автора, з осягненням часом прихованої сутності створених ним образів, в ході якої відбувається «добудовування» змісту художньої інформації реципієнтом, і інтерпретацію активну, дієву, таку, що розрахована на сприйняття оточуючих і тому включає в свою структуру також конструювання плану дій, спрямованих на «опредмечування» вже розшифрованого художнього тексту.

Хоча сприйняття ‒ це інваріантний процес, який є невід'ємним елементом всіх видів музичної діяльності, існують певні відмінності між слухацьким сприйняттям і сприйняттям виконавця. Ось деякі з них:

1. У виконавця, на відміну від слухача, домінує установка на активну роботу. З цим пов'язані більша активність і більш високий рівень відповідальності.

2. Сприйняття виконавця характеризується більш високою концентрацією уваги, що обумовлюється необхідністю постійно контролювати хід здійснення послідовних виконавських дій і операцій.

3. У виконавця сприйняття носить інструментальний, підпорядкований здійсненню конкретної діяльності, характер. Тому воно характеризується безперервністю, будучи орієнтованим на оперативну корекцію виконавчих дій, і відрізняється більш високим рівнем критичності.

Педагогу, що поставив перед собою задачу сприяння максимальному розкриттю творчого потенціалу студента, необхідно чітко усвідомити важливість підвищення його творчої активності, яка проявляється в процесі музичного сприйняття, тісно пов’язаного з інтерпретацією музичного тексту. Участь в групових формах роботи надає додаткові можливості для цього.

Вплив малої групи на характер протікання спільної діяльності і особливості внутрішньогрупових процесів, які супроводжують цю діяльність, почали серйозно вивчатися ще на початку минулого століття, і результати таких досліджень досить детально висвітлюються в спеціальній літературі. Необхідно коротко зупинитися на тих закономірностях, що відносяться до групової діяльності, які безпосередньо стосуються досліджуваної нами теми. При цьому треба мати на увазі, що значущими для нас є не тільки вказівки на те, яким чином робота в умовах групи впливає на прояв творчих здібностей її учасників під час пошуку рішення конкретної задачі, але також ті закономірності, пов’язані з функціонуванням малої соціальної групи протягом певного періоду, які дозволяють виділити фактори, що сприяють створенню педагогічних умов формування й розвитку креативності. 

Представники гуманістичного напрямку в психології (Г.Оллпорт, К.Роджерс, А.Маслоу) вважали, що креативність відноситься до тих притаманних кожному індивіду якостей, що визначають значною мірою його людську сутність, і тому розвиток творчого потенціалу пов'язаний з процесом самоактуалізації особистості, розкриттям її самості (К.Роджерс). Це положення є методологічно значущим в контексті розробки педагогічного аспекту творчої діяльності, в тому числі і при вивченні проблеми впливу на студента в умовах роботи в малій групі з метою формування у нього креативності. Педагогу-практику важливо враховувати і усвідомлено використовувати ті особливості групової роботи, які сприяють створенню умов, що забезпечують максимальну реалізацію людиною своїх сутнісних сил.

Ефективність роботи в групі залежить від того, на якому рівні розвитку вона знаходиться. Як цілком справедливо зазначає Р.С.Нємов, «між рівнем розвитку колективу та його можливостями у вирішенні завдань різного ступеню складності існує безпосередній зв’язок» [5, с.174]. Зрозуміло, що позитивний вплив роботи в групі на протікання процесів, пов'язаних з творчим пошуком, сильніше буде проявлятися в тому випадку, якщо вже пройдені початкові етапи її становлення і досягнуто високого рівня групової згуртованості і ціннісно-орієнтаційної єдності. Відповідно і зусилля керівника повинні бути спрямовані на те, щоб динаміка внутрішньогрупових процесів забезпечила максимально швидку еволюцію групи, становлення її як колективу. Слід зазначити, що сама природа тієї діяльності, до здійснення якої залучені учасники ансамблю, передбачає певний рівень кооперації, адже спільне музикування неможливе без побудови тієї системи комунікацій, котра є необхідною умовою організації взаємного слухового контролю і забезпечення зворотного зв'язку, спрямованого на корекцію виконавських дій. Тільки в цьому випадку можуть бути досягнуті злагодженість звучання, єдність фразування, динамічний баланс, темброва єдність тощо. Не слід також забувати про те, що вироблення оптимального варіанту трактовки музичного твору та його виразне виконання можливі лише за умови готовності у кожного з музикантів, що співають у ансамблі, піти на певний компроміс під час прийняття рішення. На наш погляд, учасники групи, що займаються спільною художньою діяльністю, повинні відрізнятися від учасників групи, завданням якої є пошук нових ідей і рішень в області науки, техніки, комерції і т. ін., більш високим рівнем конформності, адже ця якість, полегшуючи досягнення консенсусу, набуває особливого значення для музиканта-ансамбліста. При низькому рівні конформності ускладнюється процес знаходження єдиного узгодженого варіанту результату, який має підсумовувати конкретний етап спільної художньо-творчої роботи на репетиції. Під час обговорення у учасників можуть виникати деякі розбіжності у думках (наприклад, щодо трактування); не виключено й те, що ними будуть запропоновані варіанти, які радикально відрізняються один від одного. Тож важливо, щоб на завершальному етапі спільного пошуку процес формулювання кінцевого, компромісного рішення не обмежився формальною, зовнішньою дією, оскільки інакше у окремих членів колективу може зберігатись внутрішній опір, супроводжуваний негативними емоціями, що, звичайно, не сприяє налагодженню ефективної співпраці. Обов'язковою є фаза переходу зовнішнього у внутрішнє, досягнення внутрішньої особистої згоди кожного члена групи з обраним групою варіантом, індивідуально-особистісне привласнення його. Це передбачає досить високий рівень комунікативної культури у учасників колективу, включаючи розвинену здатність до емпатії, яка, до речі, не тільки полегшує діалогічне спілкування, але також є необхідним елементом художньої комунікації, адже, як уже було зазначено, тільки за умови включення механізму емпатії в процес сприйняття художньо-естетичної інформації стає можливим розуміння задуму автора.

Керівнику творчого колективу важливо враховувати те, що в умовах групи при виконанні спільної діяльності може спостерігатися ефект соціальної фасилітації. Цю закономірність є сенс використовувати при організації репетиційного процесу, створюючи такі умови, за яких вона буде проявлятися, адже підвищення ефективності спільно виконуваної роботи створює додаткові можливості для реалізації творчого потенціалу кожного з учасників колективу.

Доцільно виявити особливості мотивації спільної творчої роботи в студентському вокальному ансамблі. Перш за все, потрібно звернути увагу на те, що участь в самодіяльному колективі є необов'язковою, і тому природно виникає ряд труднощів в організації репетиційної роботи, оскільки, на відміну від навчального колективу, де підтримці трудової дисципліни сприяє функціонування системи поточного оцінювання знань і умінь студентів, а в крайніх випадках ‒ і можливість застосування по відношенню до них методів адміністративного впливу (наприклад, позбавлення стипендії або навіть виключення), у керівника групи, діяльність якої кваліфікується як позанавчальна, відсутня можливість примушувати учасників до регулярного і своєчасного відвідування репетицій. Головним фактором, який спонукає студентів приєднуватись до колективу і співати в ньому, є інтерес до роботи, бажання зайнятися спільною творчою діяльністю. Усвідомлення того, що вибір здійснено з власної волі, стає додатковим стимулом до занять ансамблевим співом і виступає в якості чинника, що сприяє підтриманню творчої атмосфери на репетиціях. Адже однією з умов реалізації творчого потенціалу особистості є відсутність зовнішньої регламентації (додамо: не тільки при контролі за процедурою пошуку вирішення конкретного завдання, але і при прийнятті рішення про участь в роботі групи, орієнтованої на здійснення творчої діяльності). Усвідомлення свободи вибору полегшує потім процес афіліації і створює додаткові підстави для формування ціннісно-орієнтаційної єдності в колективі.

До проблем, пов'язаних з роботою в самодіяльному колективі, що складається зі студентів і функціонує у позанавчальний час, слід віднести плинність, мінливість його складу. Поява в ансамблі нового учасника передбачає процес його адаптації, включення в систему внутрішньогрупової комунікації. При невеликій кількості учасників заміна одного або двох людей викликає іноді радикальну перебудову відносин, аж до появи тенденції до зміни існуючого стилю внутрішньогрупової взаємодії між співаками. В таких умовах досить важко зберегти властиві колективу традиції, які обов’язково складаються при досить тривалій спільній роботі. 

Слід також зазначити, що в малій групі елемент неформальної взаємодії більш значущий, ніж в колективах, які об'єднують велику кількість учасників (наприклад, в таких, як хор або оркестр). Саме тому важливою проблемою, пов'язаною з можливістю позитивної мотивації творчої діяльності, є проблема психологічної сумісності учасників групи. Доброзичливі відносини між учасниками, спільність інтересів створюють сприятливі передумови для встановлення в колективі позитивного психологічного мікроклімату. Педагогу-практику слід пам'ятати про те, що від успішності його зусиль, спрямованих на встановлення такого типу взаємин, залежить можливість досягнення високих результатів у спільній діяльності, адже відсутність реального співробітництва на особистісному рівні гальмує творчі процеси в колективі, а виникнення конфліктних ситуацій різко знижує ефективність художньо-творчої роботи.

Оптимізації творчої діяльності самодіяльного вокального ансамблю сприяє також спільне вироблення перспектив, як ближніх, пов'язаних з формуванням графіка концертних виступів на найближчий час, так і віддалених (планування участі в престижних конкурсах і фестивалях, можливої в майбутньому зміни художньо-музичного спрямування, істотної корекції в області репертуарної політики тощо).

Наступним фактором, що позитивно впливає на продуктивність роботи колективу, є орієнтація його учасників саме на художню діяльність. Вона з самого початку сприяє формуванню установки на творчу роботу і полегшує надалі пошук оптимального вирішення творчих задач. В умовах спільної художньо-творчої роботи учасники групи отримують додаткові можливості самоактуалізації, яку А. Маслоу в своїй роботі «Мотивація і особистість» назвав "головною, вищою метою людського існування", що спонукає кожного «проявити властиві людині якості, щоб досягти всього, на що він здатний» [4, с.68]. Позитивно впливає на співаків усвідомлення того, що робота, якою вони займаються, не є простим повторенням вже існуючих зразків, а характеризується певним ступенем оригінальності. Причетність до створення принципово нового, оригінального продукту, що є результатом спільної художньої діяльності, активізує творчі інтенції учасників колективу, сприяє реалізації їх творчого потенціалу.

При роботі з ансамблем слід враховувати ті особливості спільної групової діяльності, які можуть істотно вплинути на кінцевий її результат. Так, ефект соціальної фасилітації при спільному музикуванні може проявлятися при обговоренні трактування, в формі інтенсифікації та прискорення пошуку найкращого варіанту виконання певного епізоду. Помічений і описаний дослідниками специфіки роботи в малій соціальній групі ефект зближення позицій в процесі групового обговорення сприяє формуванню загальних консолідованих естетичних оцінок і установок, що стосуються тієї області музичної культури, до якої відносяться виконувані ансамблем твори. Методологічно важливим, на наш погляд, є також урахування в практичній роботі такого групового ефекту, як "підтягування" до рівня лідера, з яким пов'язане встановлення в колективі атмосфери здорової змагальності.

Організовуючи роботу в музично-творчому колективі, необхідно звернути увагу на необхідність досягнення його ціннісно-орієнтаційної єдності, оскільки тільки за цієї умови корисні для музичної діяльності закономірності групової роботи зможуть проявитися в повній мірі. Не слід також забувати про те, що тільки тоді, коли група є референтною для її учасників, стає можливим досягнення реальних консенсусних рішень під час спільної роботи, а також формування у кожного відчуття причетності до виконання корисної справи, яка має важливе соціальне значення. З цим пов'язано і формування високої самооцінки у виконавців, і здатність колективу братися за вирішення складних творчих завдань, і орієнтація на такі цілі в галузі художнього виконавства, які на перший погляд здаються майже недосяжними.

У числі завдань, які має вирішувати педагог, виконуючи роботу, спрямовану на підвищення рівня креативності студентів, слід особливо відзначити завдання формування у них спеціальних прийомів, спрямованих на пробудження в собі творчої активності (Г.С.Альтшуллер писав про необхідність оволодіння технологією творчої праці). У музиканта-виконавця творчий потенціал розкривається або в інтерпретації музики, що виконується, або в імпровізації. Відповідно можна виділити два напрямки в роботі по вихованню креативності у студента. В рамках першого слід приділяти увагу формуванню почуття стилю, вмінню диференційовано сприймати і оцінювати окремі елементи виконуваної музики, співвідносячи їх із загальним смисловим змістом твору та його жанровими і індивідуально-стилістичними особливостями. Навчання ж мистецтву імпровізації слід починати з формування найпростіших навичок ‒ таких, наприклад, як створення підголосків до заданої мелодії. Це завдання можна ускладнювати, вводячи в нього додаткові умови (наприклад, проспівати підголосок в джазовій або народній манері). Також корисним для розвитку креативності у музиканта-виконавця може бути і виконання завдання, в якому пропонується частково змінити, трансформувати задану мелодію. Одним із засобів розвитку музичних здібностей слід вважати спільне імпровізаційне виконання багатоголосся на основі відомої всім теми. Треба мати на увазі, що імпровізаційно-художня діяльність такого типу може бути успішною тільки тоді, коли у її виконавців достатньо високо розвинені перцептивно-слухові здібності та сформовані навички хорового і ансамблевого співу.

На основі аналізу особливостей художньо-творчої взаємодії між учасниками малої групи нами були сформульовані рекомендації щодо організації ефективної роботи, спрямованої на реалізацію творчого потенціалу учасників функціонуючого в позанавчальний час студентського вокального ансамблю, а саме:

1. Не слід надмірно акцентувати увагу на необхідності підходити до справи творчо; творчість має виявлятися спонтанно. Примушення може привести до негативного результату. Акцент в роботі належить робити на прагненні максимально передати авторський задум. Саме в цьому випадку і можлива справжня творчість: вона починається з внутрішнього діалогу з автором твору, а підставою для діалогу має бути внутрішня мотивація, а не зовнішній примус.

2. Потрібно орієнтуватися на особистісні якості, індивідуальні особливості кожного з учасників колективу, апелюючи до них при організації репетиційної роботи. Такий підхід може проявлятися, зокрема, у диференціюванні художньо-творчих завдань, які ставляться перед співаками.

3. Позитивний вплив на становлення атмосфери творчого пошуку справляє готовність до компромісу (точніше, демонстрація такої готовності). Насправді керівник повинен мати досить чітку концепцію трактування, але реалізовувати її непомітно для оточуючих, поступово схиляючи їх на свій бік. При цьому, звичайно, треба лишатися відкритим до діалогу і в разі, якщо зустрічні пропозиції будуть видаватися слушними, сприймати їх, корегуючи власний варіант вирішення творчого завдання.

4. При організації роботи необхідно враховувати художньо-естетичні смаки та інтереси учасників ансамблю.

5. Важливо дотримуватися балансу між технічною роботою (якщо навіть в даний момент ще не вирішені всі технічні проблеми) і творчо-виконавською, інакше втрачається відчуття причетності до співтворчості. У гіршому випадку може статися регресивне зрушення мотиву на мету, коли головним завданням буде вважатися технічно бездоганне виконання, а не передача творчого задуму композитора.

6. Допоміжним, але дуже важливим засобом пробудження творчої активності слід вважати словесне моделювання змісту музичного тексту. Воно підштовхує творчу уяву і розширює поле сприйняття даного музичного твору, змінюючи «ракурс» творчої активності та шляхи пошуку оптимального варіанта трактування.

7. Важлива максимальна залученість всіх учасників колективу до спільного аналізу різних, в тому числі й альтернативних, варіантів виконання.

Серед тих чинників, які позитивно впливають на актуалізацію творчого потенціалу майбутнього вчителя музичного мистецтва в умовах роботи в малій групі, слід вказати на неодноразово описаний у спеціальній літературі ефект емоційного зараження, який проявляється під час сприйняття художньої інформації. Він сприяє більш глибокому переживанню змісту музики, наближенню до загального розуміння її сенсу. При цьому треба враховувати, що наявність деякої розбіжності в поглядах і оцінках під час обговорення прослуханої музики або в період, що передує її виконанню, позитивно впливає на процес пошуку оптимального варіанта інтерпретації, стимулюючи інтелектуальну діяльність учасників ансамблю і, таким чином, виступаючи в якості фактору, що зумовлює створення атмосфери творчого пошуку. 

Одним із шляхів підвищення творчого потенціалу студента є виховання у нього звички до інтелектуального зусилля, яке сприяє пошуковій активності, спрямованій на створення оригінального результату. Систематичне спонукання студента до мобілізації його ментальних ресурсів, здійснюване в процесі репетиційної роботи шляхом постановки проблемних завдань, створює умови для формування у нього здатності долати власну інтелектуальну інертність в ситуації, коли бажаним є творчий підхід до виконання роботи. Обговорення варіантів виконання того чи іншого епізоду музичної композиції, яке ініціює керівник ‒ це важлива складова частина педагогічного інструментарію, спрямованого на підвищення рівня креативності у учасників колективу.

Відомо, що мотивація досягнення позитивно пов'язана з рівнем креативності. Потужним чинником, що підсилює виховне значення роботи в колективі, є участь в конкурсах, фестивалях, де надається можливість отримати зовнішню оцінку своєї діяльності. Схвалення широкою аудиторією слухачів або компетентним журі результатів вдало виконаної музично-художньої роботи підвищує самооцінку учасників колективу і сприяє корекції рівня домагань кожного з них, зрушуючи його в бік більшої адекватності. Дослідниками групової діяльності встановлено, що занижені очікування по відношенню до результатів своєї діяльності не сприяють підвищенню її ефективності, тоді як помірні амбіції, співвіднесені з власними реальними можливостями виконувати ту чи іншу діяльність, позитивно впливають на виконання творчих завдань, знімаючи внутрішні заборони і обмеження і розкріпачуючи свідомість. 

Отже, ми дійшли до висновку, що при роботі з вокальним ансамблем можливе використання тих закономірностей, які описують позитивний вплив малої соціальної групи на характер протікання деяких психічних процесів, пов’язаних з виконанням пізнавальної та продуктивної діяльності. Це надає педагогу додаткові можливості для розкриття творчого потенціалу кожного з учасників колективу, який займається музично-виконавчою діяльністю. 

Ефективність діяльності керівника, спрямованої на формування креативності членів групи, залежить від рівня її розвитку. Керуючи процесом становлення колективу, особливу увагу треба приділяти поліпшенню психологічного клімату в ньому, адже це створює сприятливі можливості для максимальної реалізації творчого потенціалу кожного з його учасників. Крім того, не слід забувати, що існує позитивна кореляція між ступенем розвитку музичного інтелекту учасника вокального ансамблю та рівнем його креативності, а оволодіння спеціальними знаннями та формування професійних умінь і навичок створюють необхідні передумови для реалізації учасником ансамблю творчого підходу при виконанні конкретної художньої діяльності. 
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3.1.3.ТЕОРЕТИЧНІ АСПЕКТИ ДИРИГЕНТСЬКО-ХОРОВОЇ ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА
Ярошевська Л.В., викладач

Питання професійної підготовки майбутніх учителів музичного мистецтва знаходяться у руслі проблем, які сьогодні розв’язує педагогічна наука. Формування особистості майбутнього вчителя є багатоскладовим процесом. Один з його важливих аспектів – зв’язок з загальним процесом становлення творчої особистості – спирається на загальновідому виключну роль музичного мистецтва, яке концентрує в собі світ людських цінностей. В свою чергу, заглиблення і вивчення світу цінностей змістовно пов’язується в людини з духом пошуку і затвердженням істини – ознакою цілісності особистості, повноти суб’єктності. Таке пізнання є складним проявом внутрішнього життя людини, тому що вимагає об’єктивного ставлення до світу і до себе на всіх рівнях дійсності. Від того, яким буде сучасний учитель-музикант, як він розпочне свою педагогічну діяльність, чи здатний буде враховувати вимоги, які ставить перед ним суспільство залежить рівень освіти, вихованості та духовної культури школярів. Ця вимога значною мірою стосується системи вищої освіти, зокрема, дисциплін, так званого, художнього циклу, в якому музиці належить особливе місце.

Повноцінне оволодіння професією неможливе без засвоєння комплексу спеціальних знань, вмінь та навичок, необхідних у практичній музично-педагогічній діяльності. Зміст роботи учителя музичного мистецтва полягає в осмисленому і опрацьованому соціально-культурному досвіді, який характеризується знанням усіх досягнень суспільства. На нашу думку, соціально-культурний досвід ставить перед учителем основні орієнтири, тобто висуває те, що він повинен засвоїти і чим оволодіти. Іншими словами, учитель музичного мистецтва повинен бути професійно-компетентним і методично підготовленим. Загальновідомо, що навчально-виховна робота сучасного учителя загальноосвітньої школи перебуває в постійному пошуці і потребує від нього дослідницьких навичок. Зокрема, учитель-музикант повинен уміло орієнтуватися в розмаїтті інформації з проблем музичного виховання, творчо і осмислено підходити до вибору оптимальних методів роботи з учнями. Йому також необхідно володіти методикою наукового дослідження, використовувати в роботі найсучасніші методики для діагностики музичних здібностей, умінь, якостей, інтересів особистості, а саме: педагогічні спостереження за учнями, анкетування, тестування, бесіди зі школярами, учителями, самооцінка та інше. Необхідну суму знань та навичок наукового дослідження майбутній вчитель набуває в процесі навчання музичного мистецтва. Досягнення необхідного рівня знань, умінь та навичок можливе за умови опанування студентами кожного з предметів диригентсько-хорового циклу, усвідомлення їх взаємозв`язку, та за наявності творчого підходу до процесу навчання. В умовах будівництва нового суспільства проблема підготовки творчої особистості вчителя, здатного до нових пошуків та відкриттів, набуває особливої актуальності.

Вагомий внесок у розв’язання проблеми професійної підготовки майбутнього вчителя-музиканта зробили такі вчені, як Л.Арчажнікова, Л.Коваль, Г.Падалка, О.Ростовський, О.Рудницька, О.Щолокова, О.Апраксіна, А.Болгарський, С.Горбенко, І.Назаренко, Л.Хлебнікова. Науковці виокремлюють специфічні риси організації навчально-виховного процесу та накреслюють коло першочергових питань, від вирішення яких залежить здатність майбутнього спеціаліста до виконання професійних завдань.

Вузівська підготовка учителя вимагає складних за своєю структурою професійних якостей, що формуються в процесі навчання. Дисципліни диригентсько-хорового циклу посідають профілююче місце в підготовці вчителя музичного мистецтва, є основою підготовки студента до майбутньої вокально-хорової роботи з учнями.

Курс хорового диригування – одна з центральних ланок у системі підготовки студентів спеціальності “музичне мистецтво”. Індивідуальна форма навчання, яка є основною при вивченні предмету і обумовлена специфікою диригування як виконавського мистецтва, дає змогу ефективно вирішувати складні завдання даного курсу. Вона містить великі можливості для розвитку різноманітних сторін творчої діяльності майбутнього вчителя музичного мистецтва. Важливими сторонами навчання в курсі диригування є заняття в класі, самостійна робота студента, практична робота з хоровим колективом.

Предметом вивчення в курсі диригування є теоретичне і практичне засвоєння цілого комплексу питань, що характеризують діяльність такого складного організму як хоровий колектив, оволодіння методикою репетиційного процесу, навичками психологічного впливу на колектив. Профіль майбутньої діяльності вчителя музичного мистецтва обумовлює пильну увагу до проблем специфіки вокально-хорової роботи в школі, зокрема, діагностики і розвитку дитячого голосу в залежності від віку та індивідуальних особливостей учнів.

Успіх діяльності диригента зумовлений не тільки специфічним обдаруванням, спеціальною підготовкою і творчим ентузіазмом, але й всією його попередньою музичною діяльністю, загальною культурою, високим інтелектуальним рівнем, різнобічним обдаруванням, виключною ерудованістю. Характерною особливістю занять диригуванням із студентами є те, що викладач не чує реального виконання свого студента, а тільки бачить це виконання в його диригентському апараті і, в результаті такого бачення, чує його внутрішнім слухом. Відсутність безпосереднього фізичного контакту з інструментом становить перед викладачем диригування нову, зовсім відмінну від інших спеціальностей задачу: озброїти студента такою виконавською технікою, яка була б засобом виявлення його творчих намірів, впливу на виконавський колектив, що сприяло б формуванню творчої особистості майбутнього вчителя музики.

Складність диригентської професії обумовлюється поліфункціональністю ролі диригента, який є „мислителем”, що створює інтерпретацію твору, „інженером’’, що планує конкретне звукове відтворення, „диспетчером”, що розраховує час та якість звучання, „контролером” якісної сторони виконання, „майстром”, який в необхідних випадках виправляє помилки, „актором” та „режисером”, а також „вихователем” та викладачем. Із специфічних диригентських рис слід виділити, в першу чергу, сильну волю, володіння концентрованою та диференційованою увагою, швидкість реакції і комунікативність, здатність розуміти і бути зрозумілим. Але тільки виняткові, обдаровані „диригенти від народження” мають такі якості. Більшості доводиться зустрічатися з перевагою якоїсь однієї із здібностей. Тому завдання навчання і виховання диригента складається з того, щоб привести його природні дані в гармонійну рівновагу, тобто завадити однобічному розвитку особистості.

Ґрунтовне вивчення всіх музичних та загальноосвітніх предметів доповнює і закріплює знання, одержані у класі диригування, і формує базу для розвитку загального й музичного світогляду. В класі з фаху педагог має всі можливості для тісного спілкування з кожним студентом, вивчення його характеру, особливостей його обдарування. Тому міра впливу на студентів саме тут повинна бути максимальною. Щира зацікавленість їх долею допомагає викладачу знайти необхідний внутрішній контакт, без якого неможливе професійне творче зростання. Атмосфера доброзичливості, взаємодовіри, співробітництва на заняттях з диригування сприяє розвиткові творчої особистості студента. Найважливіше це на першому році навчання диригування, коли в учня складається ставлення до нової спеціальності. Читання нотного тексту, його слуховий аналіз, створення музично-художнього образу, з його різноманітністю ритмічних особливостей, можуть бути доступними учням лише у внутрішній чутності. Чим вищий рівень розвитку диригента-початківця, чим багатший його виконавський багаж і витонченіша художня інтуїція, тим більше можна очікувати і вимагати від нього у відношенні внутрішньої чутності.
Розвитку внутрішнього слуху студента сприяє: прочитання нотного тексту в дуже повільному темпі з ретельним гармонічним аналізом вертикалі, із зупинками на окремих долях такту; уявне програвання після настройки за камертоном з одночасним диригуванням та чергування уявного виконання без співу з проспівуванням наміченої партії уголос; виконання хорової партії в чотирьох ручному перекладенні. Задача формування музично-слухових уявлень реалізується в умінні послідовно відтворювати у своїй свідомості всі такти хорового твору зі всіма темповими та динамічними особливостями. Виховання у диригента внутрішнього слуху сприяє й розвитку його музичної пам’яті, яка удосконалюється в процесі уявного становлення музичного образу у свідомості студента при сприйнятті партитури. Тут необхідна високорозвинена творча фантазія, без якої неможливе узагальнення усіх сприйнятих з нотного тексту зорових уявлень в єдиний музично-слуховий образ. Обмеження кількості нотного тексту, прочитаного у найвідповідальніший для розвитку особистості період, затримують її професійне зростання. Накопичення досвіду в прочитанні нотного тексту сприяє формуванню вміння власного бачення художнього твору. 
Важливим у формуванні творчої особистості майбутнього вчителя-музиканта є розвиток у нього навичок самостійної роботи. Такі психологи, як С.Л.Рубінштейн, П.М.Якобсон, А.В.Петровський поєднують самостійність з вольовими якостями і вбачають її в особистісних проявах. Для цього необхідна сукупність засобів — знань, вмінь, навичок, які дають змогу діяти без сторонньої допомоги та прагнення вирішувати нові творчі завдання своїми силами. Можливість діяти самостійно надає студенту радість пошуку, вибору рішень, розвиває навички швидкого адаптування до нових умов. У зв’язку з цим, Г.Г.Голик пропонує включити в навчальний процес елементи композиторської творчості: створення учнями своїх особистих музичних прикладів на поетичні тексти, хорових транскрипцій і аранжувань – все це на основі імпровізації. Такий метод виховує вміння створювати самобутню інтерпретацію твору, який диригують студенти, розвиває ініціативність упевненість у своїх силах. 

Виховання освіченої, творчої особистості - одне з пріоритетних завдань реформування освіти в нашій країні. Сучасна школа повинна готувати активних людей, здатних розв’язувати життєві проблеми, діяти в нестандартних ситуаціях, самостійно мислити і приймати рішення, тобто людей творчих, здібних. Тим більше повинен володіти цими якостями та вміннями вчитель. Диригентська спеціальність – особливий вид музичного виконавства. Тільки яскравий виконавський дар може бути основою для занять диригуванням. Диригенту мають бути притаманні не тільки висока ідейність, уміння правильно оцінювати явища суспільного життя й мистецтва, – він повинен бути пропагандистом всього передового, високохудожнього у вітчизняній і світовій культурі, інтерпретатором виконуваного твору, розкривати його зміст засобами диригування. В процесі становлення художньої індивідуальності диригента важливу роль відіграє формування його світогляду, постійне зростання й збагачення загальної культури. Особливої уваги в навчальному процесі вимагає ідейно-виховна робота і відповідальними за неї є викладачі з фахових дисциплін. Викладач – це не тільки висококваліфікований фахівець і ерудований музикант, який допомагає студентам засвоїти весь навчальний матеріал. Професія диригента дуже складна. Вона вимагає великого розумового і нервового напруження, самовладання, витримки. Реалізація навчального процесу здійснюється через взаємодію викладача-диригента із студентом. Головним засобом впливу на студентів є комунікативна діяльність, предметом якої є хорова партитура. Так створюються сприятливі умови для спілкування викладача з учнем. 

Методика навчання диригуванню спрямована головним чином на те, щоб прищепити студентам навички управління виконанням. Викладання може вестись двома протилежними методами. Перший – наочним чином, шляхом наслідування зовнішньої форми технічних й виразних прийомів управління виконанням. Другий – коли методика навчання спрямована на розвиток здібностей і якостей, необхідних для того, щоб виразні наміри могли впливати на виконавців. Це не означає, що викладач, не показуючи студенту прийоми диригентської техніки, чекає, коли той знайде їх самостійно. Викладач спрямовує пошуки студента для досягнення позитивних результатів.

Навчання диригента складається з 3-х розділів: заняття в класі, заняття в дома, і робота з хоровим колективом. Під час занять в класі роль хору виконує концертмейстер, а під час домашніх занять – студент диригує уявним хором. Диригенту для його діяльності крім здібностей, загальних для всіх музикантів, необхідно мати спеціальні теоретичні знання і володіти цілим комплексом специфічних диригентських якостей. Серед них слід виділити високорозвинену слухову увагу, „диригентське бачення” музичного твору, розуміння драматургії твору, вольові якості, уміння спілкуватися з колективом.

Навчання диригуванню повинно вестись у поєднанні та взаємодії трьох ланок навчального процесу. В заняттях диригента повинні бути передбачені засоби для виховання багатьох здібностей та якостей, необхідних для всіх розділів роботи – засвоєння партитури, розвиток мануальних засобів керування й навичок репетиційної роботи. Відсутність на уроках виконавців не можна розглядати як недолік – це норма для кожного диригента, в таких умовах він повинен навчатися.

Виховання і навчання диригентів становить значну складність, зумовлену тим, що серед інших видів музичного виконавства диригентське мистецтво є наймолодшим, хоча має свою багатовікову передісторію. В галузі теорії диригентського мистецтва одним з найменш досліджених і опрацьованих питань є методика викладання. Вибір конкретних методів зумовлений рядом певних факторів. Вирішальну роль тут відіграють досвід вихователя – і педагогічний, і виконавський, особливості його творчих рис, його індивідуальність. Крім того, педагог повинен враховувати рівень професійної підготовки студента, його здібності, його загальний і музичний розвиток. Робота викладача по класу диригування ускладнюється і тим, що при прийомі студентів у ВНЗ на спеціальність “музичне мистецтво” без відповідної підготовки, ураховуються тільки загально-музичні здатності і рівень підготовки з музичного інструменту, що не означає наявності диригентських здібностей. Початківець, займаючись диригуванням повинен бачити свою кінцеву мету – стати на чолі хору, управляти ним. Та він не розуміє, чому саме повинен навчитися, які якості й здібності має розвинути. Сама специфіка диригентського виконавства не дає однозначної відповіді на ці питання.

Відомо, що диригент керує виконанням твору музичним колективом. Але керувати можна по-різному. Диригент, що не володіє розвиненою диригентською технікою, на репетиціях буде домагатися здійснення своїх виконавських задумів засобами мовного спілкування. На концерті ж буде задовольнятися технічними прийомами, необхідними для встановлення темпу й ансамблю виконання. Для одухотвореного, живого і безпосереднього виконання цього не достатньо.

Техніка кожного диригента своєрідна і сугубо індивідуальна. Це пояснюється не тільки специфічністю їх природних даних, певних здатностей, але й спрямованістю навчання молодого диригента в стінах навчального закладу. Для того, щоб мануальна техніка, якої він навчається, служила потужним засобом впливу на виконавців, необхідне розуміння суті і можливостей диригентської техніки. Це залежить від педагога та його методики навчання.

Найголовнішим завданням викладача в початковий період навчання вважаємо виховання в майбутнього диригента здатності внутрішнього відчуття досліджуваного нотного тексту, а також здатності розгортання у власній свідомості художнього образу музичного твору. Друге завдання – розвиток здатності до втілення музичного образу в зовнішніх рухових проявах, з метою спонукати виконавський колектив до відтворення цього образу в реальному звучанні.

Відповідно до цього перед викладачем виникає завдання розкриття і удосконалення у студента, який навчається диригуванню, трьох видів диригентської техніки: перед репетиційної, виконавської або техніки диригування, техніки репетирування.

Р.Шуман у своїх «Життєвих правилах і порадах молодим музикантам» рекомендував якомога раніше познайомитися з диригуванням.

Для молодого виконавця диригування є, насамперед, засобом його музичного виховання. Але не кожному гарному музикантові вдається стати й гарним диригентом, тому що для цього необхідне специфічне диригентське обдарування. Безсумнівно, однак, що кожний хороший диригент повинен бути, насамперед, хорошим музикантом, мати розвинутий слух (інтонаційний, гармонійний, тембральний), загострене відчуття ритму, музично-теоретичні знання, бути широко ерудованою людиною.

Диригентська професія має ряд наступних особливостей:

1. Диригент впливає на виконавський колектив за допомогою міміки і умовних рухів рук.

2. Диригент відповідальний перед слухачами не тільки за себе, але і за той колектив, яким він керує. Він є інтерпретатором твору, що виконується, і головне його завдання полягає в тому, щоб виконання з найбільшою повнотою розкривало творчий задум композитора.

3. Початковий період роботи над твором диригент проводить поза контактом зі своїм «інструментом». У перед репетиційний період він працює над новим твором у стані уявного, внутрішнього слухання, прагнучи відтворити у своїй уяві художній образ.

4. Особливістю диригентського виконавства є також його удавана легкість. Під час концертного виконання музичних творів часто створюється враження простоти й доступності диригентського мистецтва для кожного бажаючого диригувати.

Однак це не так: успіх виконавської, педагогічно-виховної та організаторської діяльності диригента обумовлений не тільки специфічним обдаруванням, спеціальною підготовкою, але й загальною культурою, високим інтелектуальним розвитком.

Як було сказано, однією з найважливіших якостей диригента є здатність до внутрішнього відчуття. Вся перед репетиційна робота над твором проходить або за допомогою внутрішнього відчуття або за фортепіано.

Про внутрішнє відчуття, про музично-слухові уявлення студента можна і треба судити за відтворенням їх голосом. Достатньо почути лише кілька перших звуків чергового вступу, окремі репліки різних голосів, щоб судити про правильність складеного у свідомості студента звукового образу.

Диригувати – значить керувати, управляти виконанням. А це можливо лише в тому випадку, коли той, хто диригує , відмінно знає твір, а для цього слід ретельно прочитати нотний текст.

Існують два шляхи прочитання нотного тексту: читання за фортепіано та читання за допомогою внутрішнього слуху. Другий шлях доступний лише в тому випадку, якщо вивчені теоретичні дисципліни (гармонія, сольфеджіо, аналіз музичних творів тощо). Розвиток слуху завжди має бути в центрі уваги всієї роботи в диригентському класі. Але одним з перших і найважливіших завдань, що виникають у молодого диригента, є визначення темпу. Стійкість темпу і його модифікацій досягається в процесі навчання тільки шляхом спеціального тривалого тренування з постійним поверненням уваги учня до цього найважливішого питання. Знаходити темп допомагає виконавцеві його музикальність, його художній смак. Для позначення ж математично точного темпу застосовується метроном. Вибір темпу обумовлений внутрішніми закономірностями твору, розумінням його стилю, а також творчою фантазією, темпераментом виконавця.

Особливо хочеться зупинитися на домашніх заняттях тих, хто навчається диригуванню, які, як показують спостереження, відбуваються вкрай неефективно.

Під час домашніх занять увага учня спрямована лише на те, щоб найточніше виконувати жести, показані педагогом. Такий однобічний напрямок занять не виховує всього комплексу здатностей і навичок, необхідних диригентові для його багатогранної діяльності. Точність виконання технічного прийому необхідна лише в керівництві ансамблем виконання, у визначенні метра, у створенні у виконавців єдиного відчуття темпоритму. Але головне призначення диригентського жесту – це спілкування з хором. Вдосконалення техніки диригування проявляється у виразності рухів, в інтенсивності впливу, який вони можуть справляти на свідомість виконавців.

Навчання диригуванню має бути спрямоване не на заучування рухів, а на розвиток самих здатностей, що лежать в основі мануальних засобів диригування.

Яким є механізм диригентського впливу на виконавця?

Це – музичні уявлення диригента – рухові його відчуття – виразні жести – свідомість виконавців – процес втілення. Без активного мислення, диригентської фантазії й специфічної диригентської уяви не зможуть з'явитися виразні жести, здатні впливати на виконавців.

Домашні заняття диригента вимагають напруженої і цілеспрямованої роботи. Диригент повинен мати високорозвинену увагу, відчуття ритму, динаміки розвитку музичної тканини твору, а також образність музичного руху. Йому важливо вміти бачити твір «по-диригентські», контролювати як перебіг виконання, так і власні дії.

Слід виділити дві сторони домашньої роботи. Перша з них ставить на меті розвиток навичок диригування. Інша – освоєння партитури.

Робота над партитурою може вестися в трьох напрямках:

а) освоєння партитури за фортепіано;

б) освоєння за допомогою внутрішнього слуху;

в) мануальне освоєння.

Навички роботи над партитурою студент набуває поступово впродовж усього періоду навчання. Вироблення цих умінь і навичок є важливою умовою виховання майбутнього диригента хору.
Самостійна робота студента над партитурою складається з 3-х етапів:
· попереднє ознайомлення з партитурою;

· вивчення партитури;

· планування методів диригування партитури.
Попереднє ознайомлення з партитурою включає:
· ознайомлення з літературним текстом;

· визначення темпу, будови твору, фактури;

· визначення теми, ідеї твору.

Починаючи вивчення нового твору, диригент зобов'язаний ознайомитися з нотним текстом, визначити форму, місця головної й побічних кульмінацій, теми, установити цезури між фразами, періодами, частинами, усвідомити тональний план, особливості метроритму, гармонічної мови, знайти й уточнити темпи і їх модифікації, розшифрувати терміни. Диригентові необхідно мати уявлення про творчість композитора досліджуваного твору. Йому слід засвоїти стиль, прийоми писання, знати історичні дані про епоху, автора, про його творчість. Якщо говорити про використання механічного звукозапису досліджуваного твору в домашній роботі, слід зазначити, що до неї можна вдатися тільки після ґрунтовної, поглибленої самостійної роботи над партитурою, з метою порівняння, перевірки власних висновків. Диригувати ж під запис не рекомендується, тому що учень звикне узгоджувати свій жест з темпом і динамікою твору, що виконується.

Таке диригування мов би нівелює механізм активного впливу на виконання, притупляє виконавське мислення і розвиває його пасивність.

Під час домашніх занять, при розучуванні твору голосом, корисно тактувати однією рукою в той час, як друга виконує на фортепіано супровідні партії. Слід прагнути, щоб просте тактування поступово наповнювалося елементами виразності, що переходять у диригування.

У період розучування диригент вправляється в тому, щоб уявлено програючи твір і диригуючи ним, уміти в будь-який момент вступити і проспівати вголос будь-яку партію з будь-якого такту, а також відтворити голосом окремі елементи музичної фактури, вступу тем, витримані звуки тощо. Як правило, студент формально ставиться до мануального освоєння партитури, задовольняючись поверхневим «промахуванням» твору. Молодий диригент не намагається вникнути в суть жестів, відчути їхній зміст. Дуже бажане, особливо в концертних виступах, знання партитури напам'ять. Однак, уважний аналіз форми твору ще не означає, що молодий диригент розуміє його зміст і значення кожного відтінку, штриху, всіх авторських ремарок. Вивчити партитуру напам'ять – ще не значить освоїти її по-виконавському. Для цього потрібна величезна кількість знань, навичок і здатностей, уміння порівнювати, аналізувати, шукати, оцінювати, відбирати. Динаміку розвитку музичного матеріалу диригент повинен не тільки побачити й зрозуміти, але й відчути і пережити.

У період навчання диригуванню педагог повинен постійно акцентувати увагу учня на особливій ролі ауфтакту. Володіння ауфтактом є мистецтвом керування виконанням. Ауфтактом диригент указує :

а) місце зародження звучання. Це може бути весь колектив, група виконавців, один або декілька солістів;

б) час виникнення звучання;

в) зміст звучання, тобто його характер, темп, нюанси, штрихи і т.д.

При цьому, всі наміри диригента повинні бути абсолютно ясними колективу виконавців ще до моменту виникнення звучання. У процесі виконання диригент направляє колективу ті або інші творчі приписи, а не відбиває реальні, що вже виникли незалежно від його волі, звучання.

Техніка ауфтакту – випередження, передбачення звучання – є першоосновою диригентської виконавської техніки. Під час диригування молодий диригент, як правило, спрямовує свою увагу лише на керівництво мелодійною лінією. Це може привести до неритмічності диригування. Щоб уникнути цього, слід направляти увагу на всю вертикаль партитури, чітко представляючи собі рух акомпанементу, відчуваючи його пульсацію.

До недоліків у домашніх заняттях можна також віднести ігнорування ролі розвитку рухових відчуттів мануальної техніки. Рухи диригента самі по собі не відрізняються складністю. Вони не вимагають ні швидкості, ні точності орієнтації на клавіатурі, як у музикантів – інструменталістів. Проте техніка диригента потребує всебічно розвинених моторних відчуттів.

Рухові відчуття – це ланка, що пов'язує музичне мислення диригента з його виразними жестами.

«Таємниця» диригентського мистецтва – у здатності знаходити жести, що передають музичні уявлення диригента музикантам, виявляють вплив на процес виконання, що у свою чергу залежить від розвиненості рухових відчуттів. Тому руки диригента повинні мати особливу чутливість, здатність передавати в жестах різну цільову спрямованість і емоційний характер дії.

Надзвичайно важливо розбудовувати «відчуття звуку в руці». Якщо диригент визначає тільки початок кожної долі й не в змозі виявляти якого-небудь впливу на рухи звуків усередині долі, він не зможе диригувати не тільки виразно, але й досить ритмічно. Мало хто з диригентів повною мірою має здатність відчувати звукове заповнення долі і активно керувати ним. “Відчувати звук у руці” – це значить відчувати його насиченість, «опірність», його колорит. Працюючи над технікою диригування учень зобов'язаний пам'ятати, що його жести повинні бути тільки самими необхідними, невимушеними, виразними, точними й музично доцільними.

Більш докладно зупинимося на техніці репетирування.

Вміння репетирувати зводиться до того, щоб у найкоротший строк і з найменшою витратою сил досягти в роботі з виконавським колективом найкращих художніх результатів. Техніка репетирування удосконалюється в результаті постійного спілкування з виконавцями. Однак під час класних занять педагог повинен моделювати учневі все те, що потрібно на репетиціях виконавського колективу (манера триматися за пультом, розмовляти, диригувати й т.п.). При роботі в класі слід звернути увагу на те, щоб концертмейстер не нав'язував студентові свою волю, а виконував твір відповідно із темпом, динамікою й характером диригентського жесту, для того, щоб розвивати здатність контролювати й управляти звучанням хору. Виховання вольових якостей постійно має бути в центрі уваги викладача, тому що саме вони мають вирішальне значення в керуванні творчим процесом.

Вміння вносити виправлення, висловлювати свої побажання концертмейстерові, роблячи при цьому необхідні зупинки, особливо ж сам темп репетирування виробляються під час класних занять. На репетиції всі висловлення, зауваження, творчі побажання повинні бути точно сформульовані диригентом, коротко й дохідливо, яскраво й образно викладені. Вони повинні бути принципові за суттю й зрозумілі за змістом. Під час репетирування ніщо не повинно залишитись поза увагою диригента. Здатність безупинно контролювати виконання – найважливіша якість диригентської професії.

Домагатися точного відтворення виконавцями нотного тексту – це ще далеко не все. Точність ніколи не несе в собі дух твору і не може передати його. Головним у виконавськім мистецтві повинно бути розкриття внутрішнього змісту твору. Отже, проникнення за межі нотного запису – друге творче завдання диригента.

Успіх репетиції забезпечується, насамперед, величезною підготовчою роботою диригента в перед репетиційний період. Ще до репетиції диригент повинен визначити ті моменти, виконання яких, напевно, викликатимуть труднощі. Він зобов’язаний заздалегідь передбачити шляхи й способи подолання цих труднощів, відповідним чином побудувавши весь план проведення репетиції.

Ретельний аналіз твору під час домашньої роботи й усні пояснення під час репетиції не в змозі замінити виконавський процес. Тому не можна уроки диригування й практичну репетиційну роботу в класі підміняти заняттями з читання партитур, аналізу форм, гармонії або історії.

У цілому, головне, щоб у період навчання у ВНЗ молодий музикант одержав необхідний обсяг знань, навичок, умінь. Щоб стати кваліфікованим вчителем йому треба ще багато трудитися самому, працювати над собою. Тепер усе залежатиме від нього самого, від його розуму, таланту й працьовитості.
Вокально-педагогічна творчість майбутнього вчителя музичного мистецтва – складний процес системи дій для вирішення різносторонніх завдань. Безперечно, подібні приклади реалізації на практиці головного педагогічного принципу – виховання на національній ідеї, культурі і традиціях є повчальними для сучасної школи. Такі методологічні підходи повинні проявлятися в удосконаленні змісту освіти, навчальних планів і програм, у методиках викладання, в усвідомленні професійними педагогами значущості використання української музики з точки зору її професійності, народності, європеїзму. Це має стати необхідною складовою у системі підготовки кадрів.

Питання підготовки студентів мистецьких спеціальностей - є провідним положенням сучасної освіти і викликає необхідність подальшого опрацювання таких технологій, які підвищили б ефективність формування професійних якостей студентів, тобто тих якостей, що є логічним результатом навчання і в майбутньому стане важливим принципом професійної майстерності сучасного вчителя музичного мистецтва. 
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1.3.4. ДИРИГЕНТСЬКО-ХОРОВЕ ВИКОНАВСТВО ЯК ПРАКСЕОЛОГІЧНА СПРЯМОВАНІСТЬ ПРОФЕСІЙНОЇ ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА
Бєдакова С.В., к.мист, доцент
Сьогодні в галузі освіти надзвичайною актуальністю є проблема підготовки висококваліфікованого вчителя музичного мистецтва. На якість професійної музичної освіти, а саме на рівень фахових знань та індивідуальних мистецьких потреб студентів-музикантів впливає формування практичних вмінь та теоретичних знань у процесі вивчення музичних дисциплін. «Хорове диригування» є однією з провідних дисциплін підготовки сучасного кваліфікованого вчителя музичного мистецтва, а інтерпретаційний аспект диригентсько-хорового виконавства – один з основних унікальних явищ музичної культури, який здатен впливати на професійне формування керівника хорового колективу. 

Ми спробуємо дослідити специфіку мануального моделювання образного задуму хормейстера як мистецтва образного управління художньою стороною колективного виконавства.
У другій половині ХХ століття музикознавці та культурологи здійснили ґрунтовні теоретичні дослідження сутності, структури і можливостей техніки диригування. Отже, що є диригування? Практично усі словники перекладають це слово з західноєвропейських мов як «управління», «керівництво». Однак хорове виконавство не може ігнорувати художньої ролі диригента. Коли особистісно-творчий фактор заступається художньою невизначеністю колективного музикування, останнє вступає у протиріччя із законами виконавського мистецтва. 

Розвиток практики диригентсько-хорового мистецтва пов’язаний із теоретичним осмисленням даного виду виконавства. Дослідження сутності диригентської та хормейстерської професій відбувалося за декількома напрямами. Ідеї культурологічного, музично-естетичного, соціально-психологічного, психолого-педагогічного та музикознавчого характеру у розкритті цієї теми неодноразово висувалися в сучасній вітчизняній та зарубіжній науці. Це роботи з проблем творчості та, зокрема, музичної творчості як культурологічного феномену (М.Каган, Ю.Кремльов, Л.Левчук, М.Бровко, Т.Гуменюк та ін.). Вагомий внесок у розробку проблеми диригентської майстерності (включаючи проблематику теорії та техніки хорового диригування, а також хормейстерської інтерпретації музичних текстів) склали роботи М.Канерштейна, Н.Малька, Л.Маталаєва, І.Мусіна, К.Ольхова, К.Пігрова, та ін.

Слід зазначити, що на сьогоднішній день першочерговим є питання визначення істинної природи мистецтва диригування хором, його сутності, загальних та специфічних мистецьких закономірностей, питання розкриття специфіки творчої діяльності диригента. Особистісний фактор у музичному виконавстві прямо й безпосередньо пов’язаний з поняттям «інтерпретація». Диригент-хормейстер управляє не лише хором або музикою, а колективним музичним виконавством відповідно до власного художнього задуму. При цьому мається на увазі й художня форма управління. Диригентська функція управління художньою стороною хорового виконавства забезпечує саме інтерпретацію реального звучання музики.

Доведення провідної ролі диригента у виконавській системі «диригент – хор», в першу чергу – провідної ролі диригента-хормейстера у створенні образного змісту виконуваної музики, її смислового наповнення, тобто інтерпретації, - вимагає глибокого системного аналізу феномену диригентсько-хорової діяльності та творчості.

Висвітлення окресленої проблеми – визначення соціокультурних функцій диригентсько-хорового виконавства – неможливе поза осмисленням специфічних рис та особливостей творчої діяльності диригента-хормейстера.

Видатні практики та теоретики диригентської справи зауважували, що істинну сутність диригентської майстерності можливо розкрити лише за умови осягнення змісту диригентської техніки, її сутності, філософії та методології.

Тому належну увагу необхідно приділити мануальній техніці диригента-хормейстера, її естетико-психологічному осмисленню, адже вирішення часткових проблем відкриває шлях до глобальної розробки загальної теорії хорового диригування.

Мануальна технічна майстерність диригента-хормейстера, подібно до техніки будь-якого виду мистецтва, може прямо відтворювати лише те мистецтво, з виразними засобами якого ця майстерність безпосередньо пов’язана. У нашому випадку мова йде про мануально-пластичне мистецтво, яке виражає формо-змістовну сутність виконуваної музики. Тому маємо право аналізувати техніку хорового диригування як носій пластичного мистецтва, оскільки в її основі лежить психофізіологія виразних рухів, що є художнім засобом міміко-пластичних видів мистецтва.

Наша свідомість сприймає музичні звуки не лише як фізичне, але й як емоційне явище. «Можна образно говорити про тіло та душу музикування» [2, с.46], а замінивши поняття «музичні звуки» поняттям «виразні рухи», можна цілком впевнено сказати, що «тіло» та «душа» властиві рухам диригента-хормейстера і мистецтву диригування загалом.

Мануальна майстерність диригента-хормейстера відповідним чином організовує тілесні виразні засоби потенційного пластичного мистецтва, що обумовлюється виконуваною музикою. Технологія виразних рухів і пластична форма мануального мистецтва у виконавських діях диригента, по суті, співпадають, адже фізіологія цих рухів і фізичний (тілесний) матеріал даного мистецтва ніби знаходяться один в одному.

Це дає право говорити про таку художню техніку хорового диригування, в якій об’єкт (мистецтво) та суб’єкт (художник) складають єдине ціле. Диригент-хормейстер є одночасно і майстром, і матеріалом пластичного мистецтва, що відповідає музичному.

Аналогічний феномен, на відміну від будь-якого іншого виду виконавського музичного мистецтва, можна спостерігати лише у міміко-пластичних видах мистецтв – танці, пантомімі, а також безсловесній акторській грі, де «фізичним матеріалом мистецтва є сама людина, її тіло (тілесний матеріал), а художнім матеріалом є тілесна пластика (пластичний матеріал)» [3, с.46].

Це дає нам змогу стверджувати, що безпосереднім продуктом художньої діяльності диригента-хормейстера є пластичне мистецтво диригування – мануально-образний вираз музики, що звучить у його свідомості. Цей художній результат, однак, є перехідним, етапним, адже мета його досягнення перетворюється на художній засіб відтворення іншого виду мистецтва – музичного.

Отже, йдеться про мистецтво у мистецтві; не просто мистецтво управління, але мистецтво образного управління художньою стороною хорового виконавства. Звісно, техніка диригування хором може досягти рівня художньої, перетворюючись на носій пластичного мистецтва, а може лишатися на рівні ремесла, виконуючи функцію управління виключно технічною стороною виконання музики. Усе залежить від конкретних виконавських завдань, але найголовнішим є талант, у тому числі й пластичний, та кваліфікація диригента-хормейстера.

Диригент-хормейстер реалізує себе як художник спочатку у мануально-пластичному мистецтві, а через нього – у реальному хоровому звучанні. Таким чином, мистецтво хорового диригування набуває відносної самостійності і самоцінності.

Традиційні визначення техніки диригування переважно констатують: диригент ніби «грає» на великому музичному інструменті, або: диригент мануальною технікою впливає на музичний колектив і т.ін. Та чи в змозі реміснича техніка впливати на співаків хору так, щоб вони зрозуміли з пів-натяку найтонші художні наміри диригента-хормейстера й слідували їм у своєму виконанні? Таке завдання, вочевидь, під силу лише мистецтву, у нашому випадку – мануально-пластичному, в основі якого лежить художня техніка.

Процес диригування є не лише рухово-дійовим актом, спрямованим на забезпечення виконавського ансамблю у широкому розумінні цього слова, а різновидом художньої – музично-пластичної – діяльності. Метою мануально-пластичного мистецтва диригента-хормейстера є встановлення безсловесної творчої взаємодії між ним та співаками хору, що й визначає керівне інтерпретаційне начало у диригентсько-хоровому виконавстві. Тобто, мануальне мистецтво хорового диригування – одна з головних сторін двоєдиної художньої діяльності диригента-хормейстера, що забезпечує його співтворчість з хоровим колективом у процесі спільного музичного виконавства.

Отже, до структури мануальних дій диригента-хормейстера входить два рівні техніки. Перший – спрямований на забезпечення спільного співу хору, регулювання виконавського процесу, тобто на управління технічною стороною виконання музики, що отримує прояв у тактуванні та низці допоміжних жестів. Це так звана реміснича техніка, що формально не входить до поняття «мануально-пластичне мистецтво», однак просякає його своїм виразним метро-ритмічним імпульсом – тактуючими рухами. Згідно термінології І.Мусіна, техніка першого рівня отримала назву «допоміжної техніки». На певній стадії майстерності вона набуває виразності рухів, та ніколи не містить у собі образності.

Другий рівень техніки диригування, спрямований на створення мануально-пластичного мистецтва як художнього засобу емоційного впливу на колектив співаків з метою управління художньою стороною хорового виконавства – інтерпретація музики. Це художня техніка, що входить до поняття «мануально-пластичне мистецтво». У даному випадку техніка мануального мистецтва співвідноситься із мануально-пластичним мистецтвом у рівній мірі, як і техніка танцівника або міма співвідноситься з їх виразно-пластичним мистецтвом. «Образно-виразна техніка» (за І.Мусіним) – ознака дійсної диригентської майстерності. На даному етапі другий рівень техніки набуває не лише виразності, але й образності мануальних рухів, що втілюють художньо-образну сутність виконуваної музики.

Цілісність мануального мистецтва диригування передбачає тісний діалектичний взаємозв’язок, взаємообумовленість метро-ритмічного, тактуючого, моторного та художньо-образного, виразного пластичних начал, що втілюють формо-змістовну сутність музики.

Б.Асаф’єв зауважував, що у диригентському мистецтві необхідно перш за все інтонувати музику, а не «метрономувати» її. Таким чином, вчений закликав до розуміння інтерпретаційної сутності мануального мистецтва диригування, відводячи на другий план його технічно-управлінську функцію.

Відомий французький диригент Шарль Мюнш наголошував на тому, що у диригуванні необхідно мати стільки ж нюансів, різних відтінків, скільки їх є в музиці, а таке завдання підвладне лише природі виразних художніх рухів. На це спроможне лише мануальне мистецтво, в основі якого — особлива техніка, спрямована на відтворення пластичного образу виконуваної музики.

Психоемоційний вплив на співаків хору може бути здійснений лише через тонку природу виразно-образних рухів. Мається на увазі не просто рухова, але й особлива пластична техніка, досягнення якої можливе лише за умови художньо-пластичного таланту диригента-хормейстера.

Диригування, проявляючи усі основні ознаки пластичного мистецтва, обумовленого виконуваною музикою, має безмежні можливості емоційного художнього впливу на співаків хору саме тому, що це можливості мистецтва. А тому до мануального мистецтва хорового диригування слід підходити за вимірами мистецтва. Довести художньо-образну природу хорового диригування не складно. Як і у будь-якому мистецтві, в диригуванні є свій специфічний об’єкт відображення – музика, що звучить в уяві диригента, його свідомості. Якщо підійти більш формально, об’єктом мануального відображення є музика, закодована в умовній знаковій системі – нотному записі (хоровій партитурі), яка виступає як дещо зовнішнє (об’єкт) відносно диригента-хормейстера (суб’єкт). Хормейстер за допомогою мануальних засобів передає співакам передусім художню інформацію.

Необхідною рисою художньої інформації є емоційність [4, с. 35], а засобом її втілення може бути лише художній образ [4, с. 47]. Явища мистецтва відрізняються тим, що мають художньо-образний зміст.

На думку К.Ольхова, саме художній образ «окреслює ту межу, яка відокремлює мистецтво від немистецтва та інших форм суспільної свідомості» [9, с.20]. Вчений у якості прикладу наводить можливості пластичного жесту щодо передавання емоційного стану людини іншим особам та викликання у їхній свідомості відповідних образів-асоціацій. На думку К.Ольхова, «достатньо подивитися на плавні або різки рухи рук диригента, як у нашій уяві оформиться у щось предметне й сама музична фраза...» [9, с. 73]. По суті, це і є ствердженням художньої природи хорового диригування: «У істинного диригента жести в першу чергу передають саме характер музики» [9, с. 74].

Отже, хорове диригування є не просто музично-виконавською, але й художньо-пластичною діяльністю, що обумовлена музичним мисленням хормейстера та відповідає статусу мистецтва. З іншого боку, мета цієї мануально-пластичної діяльності трансформована у засіб – її істинною функцією є художнє управління іншим процесуальним мистецтвом – хоровою музикою. Диригування як творчий процес є явищем граничним між управлінням і пластичним мистецтвом – управлінням через мистецтво.

Мануальне мистецтво (художня техніка) хорового диригування виступає одночасно як проміжна мета і художній засіб, як художня форма і образний зміст, як художня техніка і пластичне мистецтво, являючи собою особливий художньо-функціональний феномен, що тяжіє часом до прямо протилежних полюсів та повністю підкорений завданню обслуговування хорового музичного виконавства.

На стадії попередньої підготовки диригента-хормейстера – вивчення, осмислення хорового твору, опрацювання художньої концепції його виконання, пошук мануально-пластичного еквіваленту художнього задуму – мануальне мистецтво проявляється як найближча мета. Від початку репетиційної роботи з хором мануальне мистецтво перетворюється на засіб реалізації замисленого хормейстером музичного результату, тобто кінцевої мети усієї його художньої діяльності.

По суті, це і є ствердженням художньої природи хорового диригування. У істинного майстра техніка хорового диригування виступає згідно свого прямого призначення – керувати хоровим виконавством, а як мистецтво воно постає у якості відповідного емоційного впливу на хоровий колектив. Технікою у «чистому вигляді» проблему управління художньою стороною хорового виконання музики вирішити неможливо.

Рухи-дії спрямовуються музичним мисленням диригента-хормейстера, набувають матеріальної форми пластичного образу (його ідеального змісту), який, в свою чергу, викликає до життя відповідний реально озвучений вокально-музичний образ завдяки емоційному впливу на художню свідомість та підсвідомість співаків хору – безпосередніх виконавців музики.

Виразні рухи у мистецтві диригування хором набувають провідного значення, адже ці рухи є основним засобом інтерпретації виконуваної хором музики. У мистецтві хорового диригування вирішальне значення має не стільки технічний «інструмент» – прийом, дійовий жест, інакше – стандартизована техніка, скільки виразний рух – носій вокально-художньої образності.

Отже, основний художній, інтерпретаційний засіб мануального мистецтва диригування – виразний рух. Жест представляє найнижчий ступінь управлінської функції диригента-хормейстера; виразний рух – найвищий ступінь. Жест виявляє переважно звукову форму музики (її окремі елементи); виразний рух – емоційний зміст музики (її художній образ). Жест представляє невербальну «мову»; виразний рух – невербальний «спів». Жест є «заступником» слова (раціонального поняття); виразний рух – інтонації (художнього змісту).

Емоційна багатозначність, багатоплановість виразних рухів, які з тими самими характеристиками відтворюють мануально-пластичний образ, обумовлений виконуваною музикою, на репетиції з хором у тій або іншій мірі конкретизуються словесними, проте, знову-таки, зазвичай образними порівняннями, лаконічними роз’ясненнями диригента-хормейстера. Але слово – усього лише тимчасовий і побічний інструмент конкретизації художнього задуму хормейстера.

Отже, феномен хорового диригування складається як з «чистого» технічного ремесла, так і, переважно, зі своєрідного пластичного мистецтва. Тактування та допоміжні жести диригента-хормейстера обслуговують організаційно-технічну сторону хорового виконавства. Художня техніка диригента виступає у якості інтерпретаційного засобу управління хоровим виконавством.

Щодо структури мистецтва хорового диригування, то вона є дворівневою – складається з діалектично взаємопов’язаного художньо-технічного комплексу, спрямованого на відтворення ідеального художнього задуму диригента-хормейстера у реальному звучанні хору.

Отже, що є диригування? К.Ольхов визначив диригування як «своєрідний переклад музики на мову жестів і міміки, переклад звукового образу в зоровий з метою управління колективним виконанням» 9, с. 22. Але створення зорового пластичного художнього образу неможливе за допомогою одних лише жестів і міміки. Розуміючи це і намагаючись вирішити дане протиріччя, К.Ольхов доходить висновку: «Можна сказати, що міміка головним чином передає необхідний емоційний стан, а рухи рук управляють технічними деталями виконання» 9, с. 23. Але ж, мануальне мистецтво диригування — це управління і художньою стороною хорового виконавства. 

Вчити диригента-початківця навіть елементарного диригування – це значить вчити постановці і рішенню нехай найпростіших, проте саме художніх задач. Художні завдання, як складні, так і прості, вирішуються не стільки завченими руховими прийомами, тобто стандартним технічним ремеслом, скільки вільними виразними рухами, мануально-пластичним мистецтвом, в основі якого є особлива, художня техніка. Художня техніка диригування – носій інтерпретаційного начала – виховується передусім високими зразками музичного мистецтва. При цьому диригентська «граматика» – ремесло – теж необхідна. Проте, слабке місце усіх правил і вправ в тому, що вони безсилі навчити живої мови, в тому числі й диригентської, яка формується лише у практичній художній діяльності.

Механістична «правильність» виконання того чи іншого технічного прийому немислима навіть на початковій стадії навчання мистецтва диригування. Ще Ж.Новерр писав: «Якщо навіть картина намальована за всіма правилами, в ній може не міститися а ні смаку, а ні вишуканості, а ні правдивості» 7, с. 71. Наведена думка є особливо актуальною для диригентсько-хорової професії, сповненої протиріч і парадоксів. Ж.д’Удін писав сто років тому «Саме в музиці ми повинні шукати ту силу, яка має забезпечити плідне виховання жесту» 13, с. 195. «Диригент – роздавач вступів, інформатор музики, технічний визначник і хранитель темпів і тільки, диригент, чиї обов’язки – “дати раз” і показати “голосніше – тихіше”, – без такого диригента можна обійтися», – пише Б.Покровський 10, с.73.

Мистецтво без обличчя – нонсенс. Особистісний фактор у музичному виконавстві прямо й безпосередньо пов’язаний з поняттям «інтерпретація». Інтерпретація хорової музики диригентом-хормейстером – це дещо суттєвіше, ніж лише управління хором. Це – художня діяльність. Диригент-хормейстер управляє не лише хором або музикою, а колективним музичним виконавством відповідно до власного художнього задуму. При цьому мається на увазі й художня форма управління.

Інтерпретація музики як сутність сучасного диригентсько-хорового виконавського мистецтва визначає диригування хором як мистецтво інтерпретації. У цій грі слів є свій смисл, своя логіка. Диригентська функція управління художньою стороною хорового виконавства забезпечує саме інтерпретацію реального звучання музики.

Психологи часто використовують поняття «моделювання» стосовно емоцій. Однак, ми маємо на увазі художнє моделювання мистецького явища – моделювання музики, яка уявно звучить у свідомості диригента-хормейстера, а, відповідно, й художні емоції. Під таким моделюванням розуміється як мануальне відтворення характерних рис емоційно-образного змісту музики, так і основних параметрів її художньої звукової форми – виразових засобів. Останнє обумовлює специфіку явища хорового диригування в цілому, що й визначається як художня модель уявного звучання музики.

Основні закономірності побудови логічних і почуттєвих моделей досліджуються у відповідних розділах теорії пізнання. Проте, будь-яка модель є науковим інструментом пізнання предметів і явищ. Звертаючись до проблеми пізнання стосовно музичної практики, Г.Нейгауз писав, що для музиканта будь-яке пізнання є у той же час і переживанням, і «... як будь-яке переживання, воно стає частиною музики, входить до її орбіти» 6, с. 39. Таким чином, виникає формула: пізнання музики через її переживання.

У нашому випадку мова йде про чуттєве пізнання співаками хору диригентського суб’єктивного музичного образу, уявного трактування виконуваної музики через сприйняття та переживання його мануального, міміко-пластичного мистецтва, основою якого є художня модель цієї музики. 

Отже, мануальна модель, створена в уяві диригента, сформована ним з метою передавання співакам хору художньої інформації про майбутній та необхідний характер її звучання, є унікальним, науково-художнім інструментом чуттєвого пізнання музики.

Матеріал для побудови художньої моделі обов’язково співпадає з матеріалом того або іншого виду мистецтва, у нашому випадку – міміко-пластичного (танець, пантоміма). Це дозволяє художній моделі і мистецтву диригування в цілому не лише виявляти, окреслювати ті або інші виразні елементи мистецтва-оригіналу (музики), але й відтворювати аналоги його художніх образів. Мануальна модель виступає як «представник», «заступник» оригіналу – музики, що звучить в уяві – у диригентсько-хоровій практиці, а сам процес художнього моделювання містить як раціональне, так і емоційне начала.

Виходячи з вище зазначеного, слід визнати, що диригентська мануальна модель є результатом своєрідного синтезу наукового (логічного) та художнього (образного) мислення, результатом аналітичного і, водночас, емоційного осягнення музичного твору. Щодо відмінностей художньої моделі і мистецтва, що моделюється, то роз’яснення цього питання міститься у наступному вислові А.Сіницького: «Образ несе більше смислового навантаження, модель – переважно текстове» 12, с.14, тобто інформаційне.

У перекладі з латини модель – міра, зразок, норма. Толковий словник С.Ожегова і Н.Шведової трактує це поняття як «зразок для виготовлення будь-чого». Інше визначення – «відтворення або макет будь-чого» 8, с.370. Мануальне мистецтво як процесуальна модель постає у якості художнього зразку, еталонного орієнтиру при відтворенні у реальному звучанні хором музики, що звучить в уяві диригента.

«Система може стати моделлю, якщо вона подібна до оригіналу, по-перше, і якщо вона знаходиться між пізнаваним об’єктом та суб’єктом, що пізнає, по-друге» 9, с.37. У нашому випадку пізнаваний об’єкт – музика в уявному трактуванні диригента-хормейстера, суб’єкт, що пізнає, – хоровий колектив, який приймає художню інформацію від диригента.

Мануальна модель музики постає як зв’язуюча, допоміжна ланка між художнім задумом диригента і вокально-виконавськими діями співаків хору.

Мануальна модель музики не є механічним рухово-пластичним дублікатом музичного образу. З одного боку, слід визнати ескізний характер мистецтва диригування (мануальної моделі музики, що звучить в уяві диригента), з іншого – його творчий характер (художнє сполучення пластики та музики), що особливо помітно виявляється при моделюванні сутності музичного образу, його емоційно-смислового змісту.

Художня модель створюється на основі синтетичного уявлення про цілісність відтворюваного об’єкту, і саме цю цілісність у кінцевому результаті вона й моделює. Цілісність мануального відтворення уявного звучання музики полягає у її комплексному, формо-змістовому розумінні. Мова йде про створення мануального аналогу основних виразних елементів звукової форми музики, а також про відповідне художньо-пластичне вираження її чуттєвої експресії звучання – емоційного змісту.

М.Каган вважає, що «мистецтво – це найбільш точна і повна модель культури, узятої цілісно, її самосвідомість і синтетичний “портрет”» 4, с.61. Згідно даного формулювання можна стверджувати, що мануальне мистецтво хорового диригування є відносно точною та цілісною моделлю виконуваної хором музики, її структурним та емоційно-змістовним «портретом». Отже, мануально-образне втілення уявного звучання музики відноситься до реального звучання музики як портрет до живої моделі.

Мануальна художня модель як складна система відображає основні формоутворюючі елементи музики, у значній мірі повторюючи структуру музичного розвитку. Вона також має й власну системоутворюючу ознаку – метро-темпо-ритм, що проявляється у тактуванні. Щодо духовного змісту музики, то в даному випадку можна стверджувати про конгеніальний, тобто емоційно-співпадаючий з нею характер мануальної моделі. Таким чином, мануальна модель є структурно подібною до звукової форми музики та конгеніальною, відповідною за духовним наповненням до її емоційного змісту.

Проблема співвідношення змісту музики і характеру моделі примушує стверджувати не про об’єктивне відображення цього змісту в мистецтві диригування, а про суб’єктивне вираження відповідних емоцій диригента хору в художньо-семіотичній, знаково-пластичній системі.

Е.Ансерме писав, що жест диригента передає не музику, а лише її «внутрішнє начало» , с.13. Проте, усе ж таки диригент-хормейстер повідомляє через це начало емоційно-змістовну сутність музики. Останнє пов’язане з тим, що він свідомо, а часом й інтуїтивно ідентифікує цілісний музичний образ з його пластичним еквівалентом, при цьому довільно або мимоволі створюючи мануальний аналог, подібність не лише звукової структури, але й почуттєвої експресії музики. «Оминаючи цю подібність, внутрішнє психічне не може бути адекватно висловленим та вірно сприйнятим слухачем, ставши його внутрішнім» 5, с.24. Отже, мануальне моделювання музики містить у собі два найважливіші взаємопов’язані аспекти – відтворювально-інформаційний (виявлення основних елементів звукової форми музики) та інформаційно-творчий (виявлення її сутнісного емоційного змісту).

Якщо перший аспект включає як мінімум тактування (відображення метро-ритму, темпу і деяких інших виразових елементів музики), то другий аспект передбачає пластику і експресію жесту (вираз динамічного емоційно-образного характеру музики). На думку В.Медушевського, емоційний образ, відносно моделювання емоцій в музиці, це «не сполучення прийомів, але гнучка, жива структура» 5, с.23. Те ж саме можна сказати й про пластичний емоційний образ у диригуванні – художню модель. Лише в цьому випадку мистецтво диригування як мануальна модель уявного звучання музики перетворюється на художній інструмент впливу з боку диригента-хормейстера та предмет чуттєвого пізнання з боку співаків хору.

Мистецтво диригування як музично-пластична діяльність представляє собою складний психофізичний процес, що складається з інтелектуального, емоційного, вольового, слухового та моторного компонентів, які тісно пов’язані між собою. Ясне внутрішнє відчуття хорової музики, доволі чітке звукообразне уявлення як в цілому, так і в деталях (характер звуковидобування, вокальна манера і т.ін.) є необхідною умовою формування тих або інших мануальних виразних рухів, відчуття їхньої внутрішньої наповненості. Для успішного мануального моделювання певних сторін, якостей і властивостей хорової музики важливо мати чітку художню концепцію її виконання – своєрідну інтерпретаційну гіпотезу, тобто трактовку музики. На думку Ю.Пучко-Колесник, «лише глибоко продумане майбутнє виконання хорового твору, достатньо яскраві музично-виконавські вокальні (інтерпретаційні) уявлення диригента-хормейстера визначають виникнення відповідних моторно-пластичних відчуттів» 11, с. 13.

Мануальна модель у диригентсько-хоровому мистецтві народжується саме в результаті музично-пластичного мислення диригента. Інша складова виразно-образного диригування – технічна майстерність, тобто мануально-пластичний професіоналізм. Саме диригентське художнє мислення, помножене на мануально-технічну майстерність, забезпечує виразно-образне диригування, яке емоційно впливає на музичну свідомість і підсвідомість співаків хору. Таким чином, у структурі художньо-творчої діяльності диригента-хормейстера окреслюються принаймні два взаємопов’язані начала – програмуюче, яке визначає формування музично-слухових і зорово-пластичних уявлень, та реалізуюче, спрямоване на матеріалізацію цих уявлень у конкретні рухові акти.

Ю.Пучко-Колесник пише, що мануальна модель, в умовному розумінні, є «рухомою проекцією музики у просторі» 11, с.17. Оскільки головними носіями музичного змісту є висотні та ритмічні співвідношення звуків, то вони виявляються основою не лише слухових уявлень, але й рухових відчуттів. Звідси виходить наступне визначення: диригентські рухи – це спеціально відпрацьовані у процесі навчання і творчої практики виразні, пластичні рухи-дії, яким властивий інтонаційно-ритмічний та емоційно-одухотворений зміст, що обумовлений виконуваною музикою.

Мистецтво диригування засноване, передусім, на художньо-смислових рухах-діях. У процесі мануального моделювання уявного звучання музики остання своєрідно об’єктивується в інакшій художньо-семіотичній системі і, тим самим, конкретизується у реальних рухах-діях. Художня техніка диригента хору, умовно кажучи, виявляється конкретною матеріальною формою мануально-пластичного образу, подібного до музичного.

Диригентська художня техніка (модель музики) має співтворчий характер і в процесі свого формування відіграє певну роль щодо кінцевого становлення і конкретизації уявного музичного образу, адже останній зароджується і розвивається одночасно у слуховізуальній і психофізіологічній сферах диригента-хормейстера. Так, у співставленні почутого уявлення з уявленням побаченим відбувається уточнення і корекція як вокально-музичних намірів, так і мануальних засобів їх здійснення.

Відомий естетик С. Раппопорт пише, що для кінцевого формування художньої моделі необхідні творчі зусилля не лише її автора, але й споживачів. Він вважає, що доки в неї (модель) не включений її споживач (в нашому випадку – співаки хору), вона є незавершеною, не добудованою. Інакше кажучи, поза контактом зі співаками пробне домашнє диригування уявним звучанням музики (або під аудіо-запис), позбавлене відповідної емоційно-впливової, фізично-керівної функції, не може вважатися повноцінною художньою моделлю. Лише у диригентській художній практиці мануальна модель в повній мірі вбирає в себе емоційну сутність вокально-музичного звучання хору і викликає до життя свою природну функцію впливу.

Далі модель як динамічне, процесуальне явище виходить на рівень художньо-прикладної форми музичної діяльності – етап «взаємодії» з хоровим колективом із властивою їй коригуючою функцією диригента-хормейстера, і тим самим переростає межі власне моделі.

Поняття «мистецтво диригування хором» є набагато ширшим і глибшим за поняття «мануальна модель музики». Елементи раціонального знання (поняттєвої інформації), які містить в собі прикладне мануальне мистецтво диригування, на рівні технічної майстерності зливаються в ньому з емоційно-чуттєвим началом (художньою інформацією), викликаючи природні естетичні і художні переживання співаків хору, формуючи в них відповідні образні уявлення й ведучи їх до таємничого світу художнього задуму хормейстера.

Від уявної трактовки, тлумачення музики диригентом-хормейстером – до її мануально-пластичної моделі, тобто – до мистецтва диригування (управління), що несе інтерпретаційне начало, а від нього – до фактичної інтерпретації виконуваної хором музики, тобто до реальної музичної практики, – таким є сутність феномену диригування хором. У цьому вбачається принципова функція мануального мистецтва диригування хором – об’єднуюча.

У структурі диригентського пластичного образу розрізняються об’єкт мануального відображення – уявне звучання музики – та його суб’єкт – художня особистість диригента – у їх діалектичній єдності.

Отже, традиційне питання «що саме висловлює диригент?» – художній образ музики або власні емоції, обумовлені цією музикою, – виявляється риторичним. Неможливо висловити художній образ, його емоційний зміст поза відповідним психічним станом диригента. Емоції – психологічне явище, властиве людині, а не мистецтву, яке лише викликає їх в людині.

Необхідно визнати, що музика як об’єкт відображається у диригуванні хором через психоемоційну сферу диригента-хормейстера достатньо опосередковано, проте його суб’єктивні художні наміри проявляються яскраво й безпосередньо. Остання обставина є відправною точкою розуміння інтерпретаційних можливостей мануального мистецтва диригування хором.

Музичне мислення є своєрідним «генератором» мануальних рухів-дій. Воно має конкретну уявну звукову форму. Оформлені музичні уявлення диригента-хормейстера є нічим іншим, як уявною трактовкою (розумінням, тлумаченням) хорового музичного твору. Таким чином, суб’єктивні художні наміри диригента-хормейстера безпосередньо регулюють його мануально-пластичну форму музичної діяльності завдяки виразним засобам-рухам.

Диригування хором як діяльнісний процес набуває прикладної інтерпретаційної функції: хор у своєму реальному звучанні відтворює уявну трактовку музики хормейстера. Сутність мануального мистецтва диригування проявляється як прикладна художньо-пластична форма музичної діяльності і одночасно як образно-виразний засіб управління художньою стороною хорового виконавства, засіб інтерпретації музики у реальному звучанні.

Отже, диригентська інтерпретація є конкретно-індивідуальною і художньо-продуктивною формою колективного виконавства, яка реалізує особистісно-диригентську художньо-неординарну уявну трактовку музики. Р. Вагнер у роботі «Про диригування» усіляко підкреслював значення інтерпретації музичного твору як головного завдання диригента. Її достоїнство, вважав він, полягає в тій або іншій мірі індивідуального і оригінального, що містить в собі колективне виконавство.

Нотний текст є своєрідною типізацією звукових образів; він створює нотну схему як носій найсуттєвіших сторін хорової композиції. Диригування, навпаки, будучи динамічним художнім процесом, фактично «розшифровує» хорову партитуру у зворотному напрямі. Воно одночасно виявляє як художню ідею композитора у формі образно-пластичних рухів, так і суб’єктивні художні наміри диригента-хормейстера. Якщо нотний текст, фіксуючи істотні якості музики, в результаті дає її схему, то мануальне мистецтво диригування відтворює хоча й неповний, приблизний, проте усе ж художній образ майбутньої вокально-звукової реальності.

Таким чином, функціонування диригентсько-хорового виконавства здійснюється за двома інформаційними каналами – музично-художнім текстом та його нотним відображенням і мистецтвом диригування. Кожний з них взаємодоповнює і взаємозбагачує один одне. Первинна роль тут належить хоровій партитурі – композиторській «інструкції» (диригування за відсутністю хорових голосів – нонсенс, в той час як хорове виконавство в принципі можливе і без диригента, щоправда, не без серйозних художніх огріх).

Мануальне мистецтво компенсує те, що відсутнє або слабо виражене у хоровій партитурі, передусім – живий прояв емоційно-образного строю музики.

У теорії диригування найчастіше використовуються такі поняття як «рух» і «жест». Необхідно розрізняти їх за внутрішнім смисловим наповненням і зовнішнім формальним проявом. Вихідний тезис тут є таким: будь-який жест є рух, проте не всякий рух є жестом. Рух, поза сумнівом, містить у собі широке, узагальнююче начало. Жест, навпаки, має вузьке функціональне значення. Не випадково логічний наголос на тому або іншому слові інколи називають звуковим жестом.

Жест, по суті справи, є короткочасним рухом або навіть зупинкою, тим або іншим положенням руки. У зв’язку з цим диригентські жести розподіляються на динамічні і статичні, фіксовані, яким, однак, все одно передує рух (наприклад, підведена вгору рука, що закликає хор до підтримання відповідної динаміки звучання).

Таким чином, жест, на відміну від руху, є лаконічним у часі і просторі, функціонально гранично конкретним і за формою максимально відповідним. Так, К. Ольхов дає наступне визначення (щоправда, неповне) диригентського жесту: «Одиничний змах руки від однієї “точки опори” до іншої» 9, с. 12. Диригентський жест є відносно закінченим смисловим утворенням, що зазвичай віддзеркалює раціональну сторону психіки людини. Він завжди виконує конкретне прикладне, службове завдання і тому є строго цілеспрямованим (показ вступу або зняття звучання, зміни темпу, динаміки, манери і т. ін.).

Очевидно, що жест, включений до системи тактування, вбирає в себе поняття «ауфтакту». Диригентський жест – це непросто рух, це свідома, активна, вольова дія, це дійовий жест. У семіотичному аспекті диригентський жест – це завжди знак (елемент процесу комунікації), сигнал (матеріальний носій інформації) до тої або іншої вокальної дії співаків хору. У методичному аспекті в основі диригентського жесту полягає той або інший руховий прийом, формалізований спосіб його виконання.

На противагу жесту-руху виразний рух зовнішньо відображає переважно емоційний стан людини. Диригентському виразному руху властивий експресивний характер; він безпосередньо втілює художні переживання диригента-хормейстера. Якщо жест як матеріальний знак є носієм поняття – ідеальної логічної думки, то виразний рух є носієм ідеального художнього образу – його емоційного компонента.

Отже, невербальна мануальна мова диригування – сфера як нехудожньої, так і художньої семіотичних систем при явному домінуванні останньої. З цього виходить: мистецтво хорового диригування включає в себе нерівнозначну дворівневу психологічну структуру і виражає її раціональний і, переважно, емоційний компоненти. Оскільки диригентські жести-рухи складають меншу частину структури рухово-пластичного процесу (більша його частина – виразні рухи), то й чисто знакові відносини, як і їх понятійні значення, посідають відповідно невелике місце у загальному інформаційному спектрі мануального мистецтва хорового диригування.

Поза сумнівом, жест у диригуванні хором завжди постає у тій або іншій мірі емоційно забарвленим. Жести, пише К. Ольхов, «можуть бути гнівними і лагідними, запитальними і стверджувальними, благаючими і відмовними, закликаючими і запрошуючими, привітальними і прощальними, попереджуючими, загрожуючими і т. п.» 9, с. 24. Це вже не просто жести-рухи, це – виразні жести, сфера художньої сфери диригування.

Рух і жест – це дійсно діалектичний «сплав», нерозривне динамічне ціле, «взаємопереливчаті» виразні дії виконавця – як диригента-хормейстера, так і музиканта-співака хору. Така структурна особливість виконавських дій споріднює диригування-управління з ігровою технікою інструменталіста і дозволяє назвати диригента-хормейстера виконавцем, а не просто художнім керівником колективного хорового виконання музики. Мистецтво хорового диригування є мистецтвом, яке складається з елементів виконавства музичного і міміко-пластичного.

Виразні рухи у мистецтві диригування хором набувають головуючого значення, адже ці рухи є основним засобом інтерпретації виконуваної хором музики. У мистецтві хорового диригування вирішальне значення має не стільки технічний «інструмент» – прийом, дійовий жест, інакше – стандартизована техніка, скільки виразний рух – носій вокально-художньої образності.

Отже, основний художній, інтерпретаційний засіб мануального мистецтва диригування – виразний рух. Жест представляє найнижчий ступінь управлінської функції диригента-хормейстера; виразний рух – найвищий ступінь. Жест виявляє переважно звукову форму музики (її окремі елементи); виразний рух – емоційний зміст музики (її художній образ). Жест представляє невербальну «мову»; виразний рух – невербальний «спів». Жест є «заступником» слова (раціонального поняття); виразний рух – інтонації (художнього змісту).

Емоційна багатозначність, багатоплановість виразних рухів, які з тими самими характеристиками відтворюють мануально-пластичний образ, обумовлений виконуваною музикою, на репетиції з хором у тій або іншій мірі конкретизуються словесними, проте знову-таки зазвичай образними порівняннями, лаконічними роз’ясненнями диригента-хормейстера. Але слово – усього лише тимчасовий і побічний інструмент конкретизації художнього задуму хормейстера.

Таким чином мануальне моделювання образного задуму хормейстера є одним з важливих чинників диригентсько-хорової інтерпретації, яка у свою чергу є каналом зв’язку між явищем власне музично-професійним та культуротворчими процесами.

Диригентська інтерпретація є індивідуальною і художньою формою колективного виконавства, яка реалізує особистісну диригентську уявну трактовку музики. Р.Вагнер у роботі «Про диригування» 2 усіляко підкреслював значення інтерпретації музичного твору як головного завдання диригента. 

Отже, оволодіння ефективними науково-практичними підходами до засвоєння професії – одне з головних положень праксеології – забезпечує якісну підготовку фахівців. Саме мануально-технічна майстерність, помножена на диригентське художнє мислення є одним з найважливіших чинників високопрофесійної підготовки майбутнього вчителя музичного мистецтва. Мануальне моделювання хормейстером образного задуму твору є явищем музично-професійним та одним з важливих у диригентсько-хоровій інтерпретації. Художньо-мануальна модель диригента-хормейстера окреслюється принаймні двома взаємопов’язаними началами – програмуючим, яке визначає формування музично-слухових і зорово-пластичних уявлень, та реалізуючим, спрямованим на матеріалізацію цих уявлень у конкретні рухові акти.
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3.1.5. ВОКАЛЬНО-ХОРОВИЙ СПІВ ЯК ФОРМА 

ДУХОВНО-МОРАЛЬНОГО ВИХОВАННЯ ОСОБИСТОСТІ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 
А.А.Зварич, викладач
У психології та педагогіці прийнято положення про те, що діяльність є вирішальним фактором формування відносин, спілкування, ідеалів особистості. А.В.Петровський характеризує діяльність як внутрішню (психічну) і зовнішню (фізичну) активність людини, що регулюється усвідомленою метою [9, с. 99]. Згідно цього положення, діяльність − це активний цілеспрямований процес, у якому проявляється принцип предметної людської активності і соціальної обумовленості. Науковець підкреслює, що «діяльність кожної окремої людини залежить від її місця в суспільстві, від умов, що випадають на її долю, від того, як вона формується в неповторних, індивідуальних обставинах» [6, с. 304]. Вчений розглядає діяльність як систему, «всередині якої здійснюється психічне відображення об'єктивної реальності» [6, с. 91], при цьому неодмінною умовою цілеспрямованої діяльності є усвідомлення мотивації і особистісного сенсу результату. Л.С.Рубінштейн головним суб'єктом діяльності вважає світ з його інфраструктурою і підкреслює, що діяльність необхідно розглядати як процес встановлення дієвого зв'язку між людиною і світом в певній ситуації, завдяки якій відбувається взаємозв'язок процесів діяльності і формування рис особистості [12, с. 563]. Згідно із соціологічними дослідженнями, діяльність має соціально-особистісну природу. В ній індивід реалізує себе і як суб'єкт, і як особистість: як суб'єкт – у своєму ставленні до об'єктів, як особистість – у своєму ставленні до інших людей, на яких він впливає і з якими через діяльність вступає в контакт. Саме завдяки діяльності відбувається накопичення і присвоєння людиною соціального досвіду.

Виявлено, що діяльність розглядалася науковцями з двох сторін: як форма буття і як спосіб існування людини. Так, В.І.Смирнов припускає, що діяльність «створює умови для самореалізації людини в системі суспільних відносин, вона є джерелом і критерієм наукового пізнання, самопізнання і саморозвитку; забезпечує пізнання і перетворення навколишнього світу» [14, с. 165]. Зважаючи на те, що людська діяльність може наповнюватися як матеріальним, так і духовним змістом, природною є поява різних видів діяльності, кожна з яких має свої специфічні особливості спілкування і взаємодії людей.

Зупинимось на історично обумовленому та загальноприйнятому поділі духовного спілкування людей на такі види: музичне, хореографічне, образотворче, декоративно-прикладне і т. д. Кожен із них – це галузь діяльності людини, що прагне до задоволення однієї з духовних потреб: любові до прекрасного» [3, с. 253]. В енциклопедичному словнику Брокгауза і Ефрона [3, с. 440] зазначено, що звернення первісних людей до пісні як до музичного відтворення звуків було неминучим духовним одкровенням, заняттям. «Кожне заняття – це зібрання однодумців, любителів музики, хорового мистецтва» [16. с. 4]. Душа людини обумовлювала життя організму і здатність до відчуття, мислення, свідомості, почуттів і волі. Таким чином, художня діяльність з'явилася і розвивалася здебільшого як образотворча, та, що виражена в малюнку; хореографічна – у танці; музична діяльність яскраво представлена за допомогою співу, серцевиною якого був емоційний вплив музики на почуття людини [8, с. 1].

Протягом історії суспільства мистецтво передусім розглядалося як фундаментальна основа для вираження емоційно-психологічного стану людей, за допомогою якого вони демонструють свою потребу у збереженні національної культури та її традицій мовою танцю, малювання, співу. Для взаємодії та збагачення один одного люди оволодівали мистецтвом мови, голосу, де велике значення мала інтонація. «Через слово, його виразну інтонацію народ передавав свої почуття – радість і роздуми про життя, розкривав своє душевне багатство і глибину характеру» [18, с. 20]. Поява мовних інтонацій призвела до розвитку таких видів «мистецтва слова», як лірика, епос, драма, і таких жанрів, як билина, плач, пісня і т. д. За інтонаційною ознакою виявляються загальні та особливі музичні й мовні типи (ліричні, героїчні, драматичні тощо) [1]. 

Поступово опановуючи мистецтво слова та мовної інтонації, народ використовував людський голос – “найдоступніший, природний, але найскладніший музичний інструмент” [13, с. 5] – не тільки для передачі сенсу, але і з метою емоційного впливу, залучення до співчуття. Чому, наприклад, билини не розповідалися, а співалися? Тому, що це було дійство, спрямоване на підтримання уваги слухачів. Мелодика слова сприймалася не тільки за змістом, але і за вираженням почуття, яке вклав сказитель, передаючи зміст. 

Як бачимо, мовні інтонації послужили об'єднанню слова і співу, що створило передумови для виникнення вокальної музики. Крім того, на сприйняття різних за жанром пісень, оповідей впливала сила пісенного виконавства, тембр голосу, що формувало ставлення не тільки до змісту тексту, але і до виконавця як особистості. 

Спів ставав формою емоційного самовираження співака, способом реалізації бажання розкрити свої голосові можливості. При цьому присутнє прагнення до активного вольового прояву себе за допомогою живого звучання голосу. Спів – це вокальна музика, тобто музика, що виконується голосом [3, с. 121], це мистецтво, що вимагає величезної самовіддачі, але це і природна потреба людини у вираженні своїх почуттів. У книзі «Питання хорознавства» В.Краснощеков зазначає, що свого часу, поняття «неосвічений» було синонімом виразу «не вміє співати в хорі» [5].

Хоровий спів має свою специфіку: він спрямований на духовне єднання співаючих (співзвуччя їх почуттів); на залучення до світу духовного; на освіту та виховання особистості через залучення до високого мистецтва. Хоровий спів став однією з основ музичного виховання.

Починаючи з 20-х рр. минулого століття, видатні музиканти-педагоги (Б.В.Асаф’єв, Н.Я.Брюсова, В.Р.Коротигін, М.М.Ковін, О.О.Шеншин і пізніше – В.М.Шацька, О.О.Апраксіна, Н.Л.Гродзеньска та ін.), підкреслюючи культурно-просвітницьку спрямованість музичних занять, особливе значення надавали духовно-моральному вихованню засобами музики. Багато діячів (Е.Б.Абдуллін, М.А.Римський-Корсаков та ін.) говорили про виховання в хоровій діяльності, як системі, яка через сприйняття, запам'ятовування, усвідомлення, розуміння музики і тексту пробуджує переживання, бажання долучитися до краси відтворення сенсу через спів.

Спочатку масовий спів був одноголосним (унісонним). В кінці XV ст. виникло багатоголосся – спів на три голоси, яке до XVII ст. закріпилося як багатоголосний спів за партіями і здобуло назву партесного співу. Таким чином, історично неминучою стала така форма організації групи однодумців, “єдинотворців”, як хор.

Слід зауважити, що поняття «вокально-хорова діяльність» достатньо часто використовується в дослідженнях в галузі загальної музичної психології (Б.Г.Ананьєв, В.І.Петрушин, С.Л.Рубінштейн); вокально-хорового виховання (К.Ф.Нікольська-Берегова, Ю.Б.Алієв, О.О.Апраксіна); хорової творчості (Р.А.Дмитрієвський, Д.Л.Локшин, К.Б.Птица, В.Г.Соколов, Г.Струве, Г.П.Стулова, П.Г.Чесноков. В.С.Попов, та ін.); аматорського хорового виконавства (В.Ф.Чабанний, Л.В.Шаміна, В.Л.Живов, В.Г.Соколов та ін.) як художнє ціле, де є своя логіка зв'язку і своя структура: потреба, мотив, мета й умови її досягнення. При цьому єдність мети й умов становить основну задачу.

Важливими для становлення людини в хоровому колективі є: потреба в соціальному спілкуванні із собі подібними, пізнавальна потреба і потреба в зовнішніх враженнях [4, с. 114]. Виходячи з цього, ми вважаємо, що будь-який хоровий колектив – це простір, де створені сприятливі умови для творчого зростання як в галузі вокально-хорової діяльності, духовно-морального розвитку, так і в розширенні суб'єкт-суб'єктної залежності у сфері культури спілкування.

Метою вокально-хорової діяльності, на нашу думку, є не лише гармонійний розвиток індивідуальності виконавців, їхніх музичних, слухових, інтонаційних, ритмічних здібностей, але і виховання особистості духовним, моральним і естетичним змістом самого процесу співу, спрямованого на ціннісно-смислове розуміння навколишньої дійсності й самого себе. Крім того, важливо виховати толерантне ставлення до інших в процесі діяльності, розвинути культуру спілкування в хоровому колективі, зміцнити морально-вольові якості виконавців.

На нашу думку, вокально-хорова діяльність − це діяльність людей, в якій переживання і почуття одного поєднуються з переживаннями і почуттями всього колективу, об'єднуються одним художньо-етичним напрямком, єдиним прагненням до художньої, естетичної, моральної та творчої досконалості. 

У зв'язку з цим, ми проаналізували праці вчених в галузі педагогіки, психології, соціології та вокально-хорового мистецтва, які досліджували особливості колективної, групової діяльності. Так, представники педагогічної науки (В.П.Іванов, О.Г.Ковальов, В.О.Сластьонін та ін.) бачать у колективній діяльності специфічний педагогічний процес, виражений у груповій організації діяльності (спосіб організації ідеї); колективній творчості (досягнення нового результату), колективному спілкуванні на основі загального інтересу (в тому числі і до співу). 

Як будь-який виховний колектив, хор вимагає не лише організаційної уваги (безпосереднього створення), але і педагогічної підтримки, що забезпечує його становлення і розвиток, зокрема: розробку та вибір конкретних і перспективних цілей; постійну турботу про внутрішні стосунки в колективі, подолання проблем у вокально-хоровій діяльності, індивідуальне стимулювання розвитку вокальних здібностей, підтримку інтенсивного, напруженого життя колективу.

Поняття «хоровий колектив» багато дослідників розглядають як «організований колектив співаків, творчий колектив... [10, с. 21], як «ансамбль вокальних унісонів» [5, с. 81], це зібрання співаючих, в звучності якого є строго врівноважений ансамбль, точно вивірений лад і художні, чітко відпрацьовані нюанси» [17, с. 25]. В хоровому словнику знаходимо: «хор – співочий колектив, виконуючий вокальну музику з інструментальним супроводом або а капела» [11, с. 124].

П.Г.Чесноков пише: «Хором називається такий колектив, який в достатній мірі володіє технічними і художньо-виразними засобами хорового виконання, необхідними для передачі думок, почуттів, ідейного змісту, які закладені у творі» [15, с. 5]. Досліджуючи вокально-хоровий колектив, ми звернули увагу на його особливості, зазначені Б.В.Асаф’євим, В.В.Медушевським і Е.Б.Абдулліним, які акцентували увагу на тому, що спілкування з мистецтвом - це людська форма комунікації по типу «людина – художній образ». Музичний художній образ людини – живі, одухотворені явища, з якими вона вступає в духовний невербальний контакт, відчуваючи насолоду в процесі цього спілкування. 

В якості методологічного обґрунтування Б.М.Целковніков визначив такі принципи вокально-хорового виконавства як діяльності:

− духовність, яка розглядається як необхідна засада в пошуку особистістю найвищого сенсу своєї діяльності;

− соборність, яка вказує шлях духовно-морального розвитку;

− толерантність як необхідна умова встановлення взаєморозуміння.

На нашу думку, хоровий колектив створює умови для прояву особливих психологічних процесів і якостей особистості (емпатія, співпереживання, емоційна ідентифікація, творча уява, логічне, образне мислення) і спеціальних здібностей (слухові уявлення, ритмічне та ладове чуття, музична пам'ять, ладове чуття, гармонічний слух тощо), - тих високорозвинених рецептивних компонентів, без яких успішна музична діяльність в будь-якому її виді неможлива.
Головною умовою виховного потенціалу хору, на наш погляд, є інтерес виконавців до продукту вокально-хорової діяльності, який ґрунтується на «організації музичного матеріалу за стильовою ознакою» і передбачає акцентування уваги на засвоєнні того чи іншого рівня стильової системи: «стиль історичної епохи, національний стиль, стиль напряму, композиторський стиль, виконавський стиль» [1, с. 16]. Твір мистецтва, в тому числі і вокально-хоровий, є «певною предметно-фізичною організацією, особливою матеріальною конструкцією, яка створюється та існує як поєднання звуків, слів чи рухів, як співвідношення ліній, об'ємів, кольорових плям» [2] і потребує особливої уваги з боку виконавців. 

Отже, хоровий колектив – це виконавський колектив, з певною виховною спрямованістю, основа якої виявляється в психологічному комфорті учасників, взаємодоповнюваності учасників в умовах творчості і реалізації музично-виконавських здібностей кожного учасника і колективу в цілому. Отже, за допомогою вокально-хорової діяльності зберігаються, передаються хорові традиції у формі індивідуального, колективного вокального виконавства, а також здійснюється естетичне, духовне та моральне виховання, розвивається психологічна стійкість, емоційна витривалість, самопозиціювання себе в хоровому мистецтві.
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Підрозділ 3.2. Праксеологія інструментального виконавства
3.2.1. ПРОФЕСІЙНИЙ РОЗВИТОК МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА В ПРОЦЕСІ ІНСТРУМЕНТАЛЬНОГО МУЗИКУВАННЯ
 Шевченко Ю.А., к.пед.н., доцент
Сучасний етап розвитку музичної освіти висуває на перший план завдання виховання спеціаліста широкого профілю, який володіє багатьма видами діяльності, здатного кваліфіковано вирішувати професійні проблеми. В системі професійно-педагогічної освіти здійснюється підготовка майбутніх учителів музичного мистецтва, які покликані вирішувати складний комплекс завдань, пов’язаних з духовним розвитком дітей та молоді, формуванням у них естетичного ставлення до прекрасного у житті та мистецтві, стимулюванням творчої активності у сфері художньої культури. Майбутні учителі музики набувають професійний досвіт, спираючись на який вони послідовно визначають перспективні кроки своєї педагогічної діяльності, виважено підходять до розв’язання складних ситуацій навчально-виховного процесу, у якому особливе місце займає музичне мистецтво, сповнене ідеями добра і краси, можливостями передачі молодому поколінню витончених почуттів і думок, а також естетичного ставлення до навколишнього світу, природи, людських відносин, творчості тощо. 
Сучасна соціокультурна освіта характеризується складними і суперечливими тенденціями, які вимагають переосмислення змісту підготовки фахівців, наближення навчальної і виховної діяльності до виявлення і розвитку сутнісних рис особистості. Сьогодні соціальний обов’язок молодої людини виявляється в її здатності до творчого засвоєння цінностей культури, до постійного культурного самовдосконалення. Система вищої педагогічної освіти, в свою чергу, повинна формувати вчителя, який, поряд з художньо-творчою, повинен здійснювати організаторську, художньо-освітню і навчально-виховну діяльність. Вчитель - це безпосередня рушійна сила, яка здійснює духовне відтворення та розвиток людини і суспільства.

Особливою мірою це стосується майбутнього вчителя музичного мистецтва, одним із визначальних професійних завдань якого є виконання соціокультурної місії провідника в опануванні безмежного світу національного і світового музичного мистецтва, збагачення на цій основі духовного потенціалу школярів. У світлі вищезазначених тенденцій актуалізується необхідність розглянути процес підготовки майбутнього вчителя музики з позиції формування його готовності до майбутньої педагогічної взаємодії з учнями в межах навчального середовища вищого закладу освітни. Створення адекватних педагогічних засобів формування комунікативного досвіду, різні форми організації навчальної діяльності, які розвивають особистість, виявлення психолого-педагогічних механізмів впливу колективної співтворчості на особистість - також є актуальними напрямами дослідження проблеми розвитку орієнтації вчителів музичного мистецтва на колективне музикування.

Знання, вміння та навички, котрих студенти набувають, навчаючись у мистецькому закладі, беззаперечно, є важливими. Поряд із цим сьогодні актуальності набуває поняття професійної компетентності, що визначається багатьма чинниками, оскільки саме компетентність є тим індикатором, який дозволяє визначити готовність випускника вищого навчального закладу до професійної діяльності, його подальшого особистого розвитку й до активної участі в житті суспільства. Орієнтуючись на сучасний ринок праці, освіта до пріоритетів сьогодення відносить уміння оперувати такими технологіями та знаннями, що задовольнять потреби інформаційного суспільства, підготують молодь до нових ролей у цьому суспільстві. Саме тому важливим нині є не тільки вміння оперувати власними знаннями, а й бути готовим змінюватись та пристосовуватись до нових потреб ринку праці, оперувати й управляти інформацією, активно діяти, швидко приймати рішення, навчатись упродовж життя.

Професійно-педагогічна діяльність вчителя музичного мистецтва передбачає використання переважно колективних форм організації навчально-виховного процесу як під час проведення музичних занять, так і в позанавчальній мистецькій роботі. Одним з перспективних напрямків підготовки до практичної педагогічної роботи є участь студентів у колективній творчій діяльності, що поєднує загальнопедагогічні й суто мистецькі творчі завдання, будується в умовах взаємної довіри, взаємодопомоги, дружніх стосунків, сприяє виявленню творчих можливостей в процесі співробітництва.
Підготовка вчителя музичного мистецтва до організації художньо-творчої діяльності дитячих музично-інструментальних колективів має культуротворче значення, адже організовуючи художньо-творчу діяльність дітей, учитель музики активно пропагує музичне мистецтво, розкриває естетичну цінність народної творчості, розвиває традиції інструментального виконавства, розширює можливості постійного спілкування молоді з цінностями художньо-естетичної культури. Організація вчителями музики художньо-творчої діяльності дитячих музично-інструментальних колективів засвідчує особливий досвід співпраці з учнями, використання широкого арсеналу засобів впливу на їх свідомість і ставлення до мистецтва, упровадження на практиці оригінальних методів освітньо - виховної роботи. Важливість цієї діяльності вимагає цілеспрямованої підготовки майбутніх учителів музичного мистецтва до успішного виконання покладених на них освітньо-виховних функцій.

Необхідність успішного розв’язання означеної проблеми спонукає вчених у галузі філософії, естетики, культурології, мистецтвознавства, педагогіки, психології до наукового пошуку. Зокрема, у працях з філософії та естетики (А.Азархін, В.Кремень, І.Ляшенко, В.Мазепа, В.Міхальов, В. Шинкарук) наголошується на необхідності подальшого розвитку художньої та естетичної культури, залучення особистості до світу художніх цінностей, організації неперервної освіти. Дослідження культурологічної спрямованості (І.Зязюн, Т.Іванова, Л.Настенко) присвячені таким питанням, як культурологічна функція вищої педагогічної освіти, умови культурологічної підготовки майбутнього вчителя. У працях з мистецтвознавства (В.Бєлікова, П.Іванов, В.Комаренко, В.Лебедєв, В.Рябінін, Г.Хоткевич) висвітлюються питання музичного виконавства як виду художньо-творчої діяльності, гри оркестру українських народних інструментів, шумових оркестрів, народно-інструментальних ансамблів, особливостей музичних інструментів українського народу.

Психологічні аспекти розвитку особистості, діагностики її творчих сил і можливостей, інших питань психології мистецтва та мистецької діяльності розкриваються в працях Л.Виготського, Г.Костюка, А.Леонтьєва, С.Максименка, С.Науменко. Питання теорії та історії становлення естетичної культури вчителя, формування його педагогічної майстерності, підготовки до організаційної та творчої діяльності з’ясовуються в працях з проблем професійної освіти (Л.Гончаренко, Н.Кічук, С.Мельничук, О.Рудницька, С.Сисоєва, Г.Троцко, Г.Шевченко, О.Щолокова).

У дослідженнях з теорії та методики навчання музики й музичного виховання (І.Барановська, Т.Борисенко, Т.Браніцька, Б.Брилін, В.Гапон, В.Дряпіка, Т.Жигінас, Л.Іванова, В.Лапченко, В.Лебедєв, Л.Паньків, Є.Печерська, Л.Руденко та ін.) аналізуються шляхи формування в учнів інтересу до народної музики та художнього виконавства, підготовки учнів до сприймання інструментальної музики, оцінки та інтерпретації музичних творів, методики навчання гри в оркестрі народних інструментів, розвитку творчої активності дітей на уроках музики, організації колективної народно-інструментальної творчості підлітків у процесі аматорської діяльності.

Однак, незважаючи на значну кількість наукових праць з питань музичної педагогіки, проблема організації художньо-творчої діяльності музично-інструментальних колективів у майбутніх учителів музики ще не знайшла достатнього науково-теоретичного обґрунтування та практичного розв’язання. 

Водночас в умовах вищої педагогічної освіти існують протиріччя між потенційними освітньо-виховними можливостями вищої школи та їх обмеженим використанням у процесі професійної підготовки майбутніх учителів музичного мистецтва до організації художньо-творчої діяльності музично-інструментальних колективів; між багатоаспектним змістом зазначеної підготовки та відсутністю системного підходу до його засвоєння; між теоретичними знаннями студентів та їх практичним досвідом організації художньо-творчої діяльності дітей у школі.
Значне місце у професійній підготовці майбутніх учителів музики займає колективне музикування. Навчання грі на дитячих музичних інструментах є першим ступенем колективного інструментального музикування. Під терміном «колективне інструментальне музикування» мається на увазі музично-виконавська діяльність в оркестрі, яка дозволяє гранично задовольнити музичні інтереси і розкрити творчі можливості виконавців різного віку.

Відомо, що активне музикування сприяє ефективному розвитку всіх компонентів музичних здібностей: уваги, музичного слуху, музичного сприйняття, пам’яті, емоційного та усвідомленого ставлення до явищ музичного мистецтва. Самостійне музикування в поєднанні з практикою слухання музики сприяє проникненню у світ прекрасного, допомагає пізнанню законів мистецтва, має першочергове значення у музично-естетичному вихованні. 

«Музикування – виконання музики в домашніх умовах, поза стінами концертного залу; і в більш широкому розумінні – взагалі гра на музичному інструменті». Таке тлумачення музикування як однієї зі сторін музично виконавської діяльності читаємо в «Энциклопедическом музыкальном словаре» [11]. Однак, дослідження Б.Асаф’єва, Л.Баренбойма, Н.Ветлугіної, Д.Кабалевського, К.Орфа, В.Цукермана, та ін., новітні досягнення в галузі методики музично - естетичного виховання школярів як у нашій країні, так і за кордоном, дозволяють значно розширити межі поняття “музикування”. На наш погляд, музикування – це вид музичної діяльності, в процесі якої виявляються як художні знання, вміння та навички (рівень гри на музичному інструменті, манера виконання), так і естетичні можливості виконання (виразність, емоційність, інтерпретаційні якості) музичного твору.

Проблема використання музикування на уроках музичного мистецтва та в позакласній роботі розв’язувалася дослідниками передусім у молодшому шкільному віці (Н.Вишнякова, Л.Дмитрієва, В.Лапченко, І.Лаптєв, А.Паламарчук, А.Пілічяускас та ін.). Так, система колективних занять В.Лапченка побудована на оптимальному поєднанні гри та співу. Він доводить, що «колективна форма навчання школярів молодших класів на гурткових заняттях ансамблю народних інструментів у поєднанні із співом... сприяє поглибленому розвитку музичних інтересів» [9]. А.Паламарчук доводить, що ефективне формування музичного інтересу першокласників пов’язане з підвищенням рівня їх музичної діяльності, яка заснована на розвитку музичних здібностей. Л.Дмитрієва. у дослідженні системи творчих завдань у музичному вихованні молодших школярів, розглядає творчість та гру на музичних інструментах як самостійні розділи уроку, що створюють умови для активного нагромадження учнями музичного досвіду. Відомий литовський педагог А.Пілічяускас розробив систему колективного навчання гри на народних інструментах на уроках музики в загальноосвітній школі. Він зазначає, що така форма навчання допомагає дітям чистіше і краще співати, швидше розвиває звуковисотний слух. Н.Вишнякова показала, що позакласні творчі музичні заняття, які проводились за запропонованою нею методикою, формують у всіх дітей, незалежно від початкового рівня музичних здібностей, творчу активність, що виявляється у змозі вільної вокальної імпровізації [12]. І.Лаптєв дослідив проблеми ефективності використання різних груп елементарних інструментів в умовах 1–3 класів початкової школи. Дослідник дійшов висновку, що гра на елементарних музичних інструментах є ефективним засобом музичного розвитку учнів початкових класів загальноосвітньої школи, сприяє активному формуванню співочих навичок у дітей з низьким рівнем музичних даних, що є наслідком компенсаторного значення інструментального музикування [9].

Серед досліджень, присвячених специфіці музикування в підлітковому та юнацькому віці, слід назвати праці Ю.Алієва, Б.Бриліна та ін. В них розкриті зміст і методика роботи з формування вокальної майстерності та навичок гри на гітарі.

Як відомо, любов до великої музики почуття не природне. Якщо учень підготовлений до сприймання музики, співу, гри на музичному інструменті, якщо його діяльність у сфері музики стає звичкою, тоді вона переростає в потребу [12].

У дисертаційному дослідженні Б.Бриліна розглядаються можливості формування музично-естетичного смаку школярів засобами популярних музичних гуртів. На підставі конкретно - соціологічних досліджень автор доводить, що музично-естетичний смак учнів, які грають у гурті, розвивається повільно, внаслідок чого створюється розрив між інтересами школярів і завданнями, які стоять перед сучасним мистецтвом [2].

Важливе значення грі на музичних інструментах надають у своїх працях видатні педагоги та дослідники О.Апраксіна, Л.Баренбойм, Н.Ветлугіна. Музикування є центральним елементом системи музичного виховання австрійського композитора К.Орфа, основою педагогічної практики голландського музиканта П’єра Ван Хауве та багатьох інших.

Питання, пов’язані з дитячою музично-інструментальною діяльністю, вивченням способів формування художнього сприйняття та музично-творчого розвитку дітей, досліджували Б.Яворський, Б.Асаф’єв, В.Каратигін, Н.Брюсова, В.Шацька, З.Кодай та ін. [6].

Значення колективного інструментального музикування в музичному вихованні школярів величезне. Ряд наукових досліджень, як і наші власні спостереження, свідчать про великий інтерес дітей до даної форми музичної діяльності. Інтерес до гри на музичних інструментах у дітей посилюється в міру того, як вони опановують ці інструменти і впевнено почувають себе при виконанні творів. Діти із задоволенням беруть участь у спільному музикуванні, концертних виступах. Майбутньому вчителю музичного мистецтва треба усвідомити, що інструментальне музикування:

· по-перше, перешкоджає виникненню у дітей «бар’єру неповноцінності». Далеко не одразу і не всі діти можуть правильно і добре рухатися під музику, співати, пояснювати свої враження про прослухану музику, тому гра в оркестрі на доступних дітям музичних інструментах в деякій мірі компенсує їх вимушену бездіяльність, підвищує інтерес школярів до занять музикою;

· по-друге, твір і добір мелодій по слуху дозволяє успішно розвивати у дітей звуковисотний слух, а гра в ансамблі з іншими інструментами - тембровий ладовий слух. Спільне відтворення різних елементів ритмічної партитури сприяє вихованню у дітей почуття ритму. Діти намагаються якомога краще, виразніше виконати музичний твір;

· по-третє, інструментальне музикування є важливим джерелом пізнання музичних явищ і закономірностей, осягнення засобів музичної виразності;

· по-четверте (і це важливо відзначити), інструментальне музикування розвиває уяву, увагу, волю до подолання труднощів, почуття відповідальності за спільну справу.

У сучасних концепціях шкільного музичного виховання можна виявити загальну тенденцію - прагнення до розкриття творчого потенціалу дитини. Завдання ці не нові. Ще в 20-ті роки ХХ ст. їх висунув музикант, композитор і педагог, академік Б.Асаф’єв. У своїх статтях про музичну освіту він писав, що необхідно пройти шлях від пасивного слухання до усвідомленого сприймання і активної участі в роботі над музичним матеріалом. Цей принцип повинен стати методологічно визначальним у залученні дітей до основ інструментального музикування. Тут дитині найлегше виявити свою активність і самостійність, це найдоступніший для неї вид музичної виконавської діяльності. Школяр не втомлюється грати на дудочці або бити в барабан. Ті музичні звуки, які часом дратують дорослих, для нього залишаються надзвичайно привабливими. З роками бажання добувати звуки з інструментів не згасає [6].

Найбільш поширеними на мистецьких факультетах педагогічних вищих навчальних закладів є оркестри народних інструментів. Вони є виконавськими колективами, які, окрім навчальної діяльності, демонструють досягнуті результати в концертних виступах. Формуючи свій репертуар із скарбниці народної музичної спадщини, оркестри народних інструментів відтворюють колорит і своєрідність фольклору мовою національних музичних інструментів, завдяки чому досягається основна мета музичного виховання – формування музичної культури школярів.

Важливою проблемою для керівників народних оркестрів-викладачів вищих педагогічних навчальних закладів, є формування репертуару, доступного для виконання колективом і, водночас, цікавого як для виконавців, так і для аудиторії слухачів. Як засвідчує практика, такі колективи мають так званий «постійний репертуар» [7; с.41]. Він складається з оригінальних творів для оркестру, перекладень партитур симфонічної і камерної музики, інструментовок фортепіанної, скрипкової літератури, творів для баяна, різних видів ансамблів тощо. Це музичні твори, які найбільше відповідають виконавським можливостям колективу, дозволяють йому повною мірою виявити свій творчий потенціал, справляють значний навчально-виховний ефект. Вміле пристосування репертуару до реальних можливостей певного оркестру – один з важливих чинників творчої діяльності керівника. Адже навіть серед друкованих творів він знайде небагато таких, де партитури не потребують відповідних переробок з орієнтацією на конкретний склад оркестру.

Важливе місце в репертуарі оркестру повинна займати народна музика: інструментовки та обробки народних пісень і танців, варіації, фантазії на народні теми. Проте постійний репертуар зазнає систематичних змін у зв’язку з динамікою розвитку колективу і потребує постійного оновлення. На жаль, друкованої літератури для народних оркестрів недостатньо. Сьогодні практично відсутні аранжування сучасної популярної музики, бракує перекладів української та світової класики. Одним із шляхів розв’язання окресленої проблеми може стати створення і впровадження у практику роботи народних оркестрів аранжувань та опрацювань музичних творів, зроблених безпосередньо керівниками таких колективів.

В практичній педагогічній роботі з народним оркестром народних інструментів ми використовували досвід керівників оркестрових колективів та науковців І.Блізниченко, П.Іванова, В.Комаренка, О.Комінарець, В.Лапченка, В.Підопригори, В.Попонова, І.Середи, Ю.Шевченка В.Яротніка та ін. Спираючись на їх напрацювання, основними складовими методики роботи в студентському оркестровому колективі нами бути визначені:

· комунікативно-діяльнісний підхід на основі нетрадиційної технології навчання: глобальність та різноманітність подання матеріалу, засвоєння його в процесі колективного музикування, змістовність та поступове ускладнення навчального матеріалу, виконавських завдань, тісний зв’язок теорії і практики;

· поступове скорочення інтервалу між засвоєнням нового музичного матеріалу та показом його в концертному виступі;

· організація процесу навчання на основі вирішення проблемних ситуацій;

· забезпечення психологічного комфорту оркестрантів, акцентування на дружніх проявах у колективі, стимулювання естетичної позиції його учасників, обмін відчуттями, враженнями тощо [5; с.53].

Творча діяльність колективу включає такі компоненти: стимулюючо-продуктивний, евристичний, креативний [1; 13]. 

Практичні методи застосовувались нами на основі попередньо здобутих знань у ситуаціях, наближених до майбутньої професійної діяльності вчителів музичного мистецтва під час репетицій та в концертних виступах. Виходячи з позицій О.Рудницької [13; 37-38], робота ґрунтувалась на дидактичних принципах активності, наочності, доступності, систематичності, міцності засвоєння знань, єдності теорії та практики, індивідуального підходу до кожного учасника колективу. На думку дослідниці, ефективність будь-якої педагогічної взаємодії, організованої педагогом як на занятті, так і поза ним, зумовлена не тільки вибором предметних технологій чи методик, а й «умінням управляти емоційними контактами з виконавцями, творчо вибудовувати систему педагогічно доцільних взаємовідносин, конструктивно вирішувати протиріччя і конфлікти, що виникають. Професійність сучасного вчителя виявляється в тому, що комунікативні задачі він вирішує не стільки на інтуїтивному, скільки на свідомому рівні, спираючись на знання психолого-педагогічних закономірностей» [13, с.7-8].

У зв’язку з цим нами використовувались інформаційно-репродуктивні методи - методи різнобічного впливу на свідомість, почуття і волю студентів; проблемно-пошукові методи — щодо організації та стимулювання самостійної діяльності студентів, розвитку їх творчої активності. Виходячи з цього, провідними завданнями навчально-виховного процесу в колективі були добір стилістично-різноманітного репертуару, створення інтерпретацій відомих творів та правильне розкриття їх змісту.

Навчальний репертуар студентського музичного колективу повинен бути реальним, тобто відповідати наявному виконавському рівню, бути цікавим для учасників і слухачів [8; 139-140]; варіативним, постійно оновлюватись, включати різножанрові світові та національні зразки [13; с.213-214]; викликати естетичне захоплення виконавців, бути технічно доступним, змістовним [10, 19]; збагачувати студентів практичним досвідом ансамблевої майстерності, удосконалювати вже набуті уміння та навички спільного музикування, виявляти найцінніші риси індивідуальності кожного з учасників ансамблю, не викликати внутрішнього неприйняття [14; с.6-13]; виховувати творчу активність студентів шляхом залучення до вибору репертуарних творів [4; с.32]. Створення аранжувань безпосередньо керівником сприяло тому, що репертуар колективу формувався з урахуванням можливостей і особистих побажань його учасників. Поступове зростання виконавської майстерності дозволило включати до репертуару все складніші для виконання твори.

Педагогічна робота полягала також у створенні суб’єкт – суб’єктних взаємин між учасниками колективу та викладачем, коли і педагог, і студенти однаково почували себе відповідальними за виконання поставлених завдань, тобто реалізовувалась ідея колективного творчого виховання. Всі члени колективу залучалися до планування, підготовки, виконання та аналізу навчально-творчої роботи; до колективного визначення мети, а саме — до спільного формулювання загальних довгострокових цілей та конкретних дій на певний період часу, до колективної творчості, тобто спілкування та навчання на основі імпровізації ситуацій. Важливою умовою здійснення цього процесу виступає вищий ступінь педагогічного співробітництва – співтворчість вихователя і вихованця, педагога і студента, вчителя й учня, що ґрунтується на об’єктивному (духовно-творчий потенціал і комунікативна функція мистецтва) і суб’єктивному (гуманістично орієнтована виховна творчість педагога і музично-естетичний, духовний світ студентської молоді) факторах. Саме це закладає основу культури особистості майбутнього наставника молоді: моральної, емоційної, розумової, естетичної, художньої, музичної тощо.

Такий підхід до розв’язання проблеми ґрунтується на створенні нової етики й естетики педагогічної співтворчості, визначальними рисами якої є взаєморозуміння, взаємоповага, толерантність у діалоговому спілкуванні педагога і студента. Врахування цієї закономірності:

· змінює позицію педагогів і студентів у спілкуванні, утверджує діалогічне спілкування (підтримку, співчуття, усталення людської гідності, довіри тощо) і зумовлює потребу діалогу як домінуючої форми навчального спілкування, спонукання до обміну думками, враженнями, моделювання життєвих і педагогічних ситуацій;

· включає спеціально сконструйовані ситуації вибору, авансування успіху, самоаналізу, самооцінки;

· передбачає оволодіння і застосування викладачем різних варіантів побудови навчально-виховного процесу, адже сучасний педагог-музикант має знати не один універсальний, а кілька шляхів, придатних для досягнення мети підготовки вчителя музичного мистецтва.

Однією з форм практичної роботи з учасниками студентського оркестрового колективу є репетиційний процес, який передбачає вирішення багатьох виконавських і виховних завдань, спрямованих на музично-естетичний і творчий розвиток музикантів в процесі роботи над музичним твором. Як свідчить практика, особливість організації репетиційного процесу в студентських колективах полягає в тому, що робота над музичним твором підпорядковується виховним і навчальним завданням, відбувається на різних рівнях і охоплює значний період часу. Отже, репетиційний процес і концертні виступи в студентському колективі є також засобом естетичного розвитку, вони формують уміння і навички, необхідні для подальшої професійної діяльності.

Взаємозв’язок і взаємозалежність індивідуального і колективного виконавства вимагають будувати заняття за двома зразками: колективні заняття, що сприяють розвитку індивідуальності, та індивідуальні заняття, які розвивають здібності до колективного музикування. У роботі з колективом використовуються такі види занять як індивідуальні, групові та загальні (зведені).

Кожний з учасників починає свій шлях в оркестрі з оволодіння одним з інструментів. Навчитися грати на будь-якому музичному інструменті – домрі малій або альтовій, балалайці примі або баяні – важко. Це вимагає від музиканта терпіння, витримки. В умовах студентського оркестру процес навчання ускладнюється ще і тим, що він обмежений за часом. Тут немає, як в музичній школі або студії, 5 – 8 років, щоб навчитися грати. Цей час в оркестрі обмежений приблизно від 5 – 6 місяців до одного року. Від того, наскільки швидко навчаться грати музиканти, залежать творчі успіхи колективу і навіть його існування.

Щоб організувати навчальний процес в народному оркестрі, керівник повинен знати методику навчання гри на кожному з інструментів, методику, яка забезпечувала б при найменших витратах часу і зусиль максимальну ефективність.

Колективну форму занять з оркестрового класу без перебільшення можна вважати справжньою педагогічною лабораторією, в якій в умовах навчально-виховного репетиційного процесу формується особистість майбутнього вчителя-музиканта. Творча атмосфера, втілення образно-емоційного змісту музичних творів дає можливість удосконалювати пізнавально-світоглядну, емоційно-вольову та дієву сфери особистості як студентів, так і викладачів-керівників, що потребує від суб’єктів цього процесу не тільки ділового, але й особистісного взаєморозуміння.

Колективна музична діяльність, на відміну від індивідуальної, не ізолює учасників один від одного, а навпаки, вимагає співпраці, взаємодопомоги, взаєморозуміння, співпереживання. Тому керівнику мистецького колективу важливо виховувати в учасників почуття партнерства, причетності до спільної діяльності, взаємовідповідальності. У такій формі педагогічної взаємодії вчителя-керівника і учасників визначаються їх діалогові стосунки.

Особистісно орієнтована технологія колективної творчої взаємодії та виховання, що утворюється в умовах роботи оркестрового колективу, дає можливість об’єднати як ділову так і міжособистісну сфери діяльності суб’єктів цього навчально-виховного процесу. Між викладачем (вихователем) та студентами (вихованцями) складаються в процесі діяльності суб’єкт – суб’єктні взаємини, в силу яких суб’єкти взаємодії рівною мірою почуваються відповідальними за якісне виконання поставлених завдань. Саме суб’єкт – суб’єктний характер стосунків викладача і студента є такою моделлю взаємин, яка заперечує негативний вплив на вихованця, створюючи простір успіху та підтримки.

Індивідуальні заняття є важливою формою вдосконалення музично-виконавської майстерності і творчого зростання як на початковому етапі, так і у подальший період. Правильна організація індивідуальних занять є умовою, що забезпечує ефективність виховного процесу в колективі. Групові заняття використовуються як проміжна ланка між індивідуальними та оркестровими репетиціями. Загальна репетиція передбачає знайомство з новим музичним матеріалом, роботу над чистотою інтонування, злагодженим звучанням партій, динамікою, темпом. Вона є основною формою роботи в студентському оркестровому колективі, що застосовується для чергового знайомства з музичним твором, визначення динамічного рівня виконання, кульмінацій, нюансів, темпових змін. 

Іншою формою педагогічного впливу на студентів, може стати колективно-індивідуальна. Ця форма занять широко застосовувалася на музичних заняттях і раніше. До неї звертаються і в даний час, наприклад, при початковому ознайомленні з народним інструментом. Подібна форма занять містить у собі багаті виховні можливості, не до кінця розкриті теоретично і не завжди затребувані практично. Для професійної підготовки майбутнього вчителя музичного мистецтва ця форма занять цікава в силу можливості: створити високий емоційний тонус занять (що сприяє зростанню артистизму учасників); підвищення інформаційної ємкості заняття; психологічного розкріпачення учасників (що підвищує їхню впевненість у своїх силах); взаємного творчого збагачення (завдяки створенню атмосфери співтворчості); і, на основі усього зазначеного, сприяє створенню ситуації успіху.
Готовність художнього керівника до проведення репетицій передбачає:

· знання партитури музичного твору (вивчення форми і структурних особливостей, взаємозв’язків засобів виразності);

· виконавську інтерпретацію музичного твору на основі його аналізу - конкретизацію власних бачень і можливих відхилень від нотного запису за окремими параметрами;

· конкретне втілення музичного твору в звуках і коректування загального звучання з наданням необхідних зауважень.


Підготовленість учасників колективу до репетиційної роботи передбачає:

· досконале знання інструктивного та конструктивного навчального матеріалу;

· внутрішню зібраність, увагу і дисципліну;

· готовність до виконання художніх завдань.

Творчо-виконавські навички студентів формуються у процесі різних видів занять. Робота в оркестрі дозволяє використовувати різноманітні засоби виразності: прискорення та сповільнення темпу, посилення та зменшення звуку, паузи, фермати. Це вимагає від музикантів уміння відчувати один одного для досягнення злагодженості у виконанні твору, а, отже, є важливим фактором професійного зростання учасників студентського оркестрового колективу, умовою підвищення рівня їхньої професійної культури.

Основними етапами роботи над музичним твором нами були визначені: формування музичного образу твору, формування виконавських умінь та навичок, доведення спільного виконання до рівня кінцевої художньо-технічної досконалості, цілісності музичного твору.
Формування музичного образу твору на початковому етапі розучування передбачає:

· ознайомлення з творчістю композитора, епохою, історією написання музичного твору та його звукове прослуховування;

· визначення стилю, характеру музики, особливостей фактури тощо;

· ретельний аналіз партитури з визначенням функцій кожної партії;

· повільне виконання музичного твору за умови сформованості навичок читання з аркуша.

Формування виконавських умінь та навичок передбачає:

· вивчення і опрацювання всіх елементів нотного тексту, опанування фактури музичного твору, розвиток ігрових рухів;

· зосередження уваги на взаємозв’язках і взаємодії різноманітних ритмічних побудов, що зустрічаються в партіях;

· визначення комплексу виконавських прийомів та шляхів їх реалізації в процесі розучування музичного твору;

· визначення оптимально раціональної аплікатури, на базі якої формуються міцні навички орієнтації на клавіатурі чи грифі інструменту;

· формування навички виконання вивченого музичного твору напам’ять.

Доведення спільного виконання до рівня кінцевої художньо-технічної досконалості передбачає:

· синхронізацію звучання всіх оркестрових партій за умови єдності темпу й ритму партнерів;

· урівноваженість сили звучання всіх ансамблевих партій, тобто єдність динаміки;

· узгодженість штрихів всіх ансамблевих партій за умови єдності прийомів виконання та фразування;

· емоційність виконання музичного твору.
Завдання музиканта-виконавця – розкрити зміст музичного твору, вірно і виразно передати його слухачам. Для цього йому необхідно зрозуміти і відчути авторський задум і знайти відповідні виконавські засоби виразності. Перш за все необхідно докладно вивчити нотний текст. При уважному ставленні до всіх авторських вказівок, виконавець повинен уміти «читати між лінійками», щоб розкрити ідеї, почуття і настрій композитора.

Думка всіх видатних музикантів сходиться на тому, що приступаючи до вивчення музичного твору необхідно, найперше, одержати про нього загальне уявлення, зрозуміти і відчути його домінуючий настрій. Це досягається шляхом перегляду і програвання твору в процесі якого визначаються контури майбутнього виконавського плану. У виконавців високої кваліфікації повне художнє уявлення виникає вже на самому початку вивчення нотного тесту.

Першим етапом є методико-виконавська підготовка, яка включає засвоєння навичок інтерпретації. Сюди належить: опрацювання фахової літератури з питань виконавства, історії, естетики та теорії музичного мистецтва; опанування технічних виконавських навичок; вивчення музичного тексту на рівні власної партії та її місця у колективному виконанні; усвідомлення власної функції в ансамблі (акомпанемент, паритетний ансамбль, соло у супроводі колективу, чергування вказаних функцій); співпраця з колективом і диригентом з метою визначення оптимального художнього прочитання твору; досягнення відповідності естетично-художнього уявлення та реальної інтерпретації у складі колективу.

Другим етапом є організаційно-керівна підготовка, яку складає наступний перелік компонентів:

· створення психологічно-збалансованої моделі виконавського колективу, врахування оптимальних співвідношень рольових функцій учасників з огляду на реалізацію творчого потенціалу розкриття кожної особистості, з урахуванням схильностей, художніх смаків і потреб, творчого заохочення до участі у виконанні;

· ґрунтовна робота над моделлю інтерпретації, драматургії, вербального образу твору, побудова структури етапів подолання його технічних труднощів, підготовка до художнього сприйняття мистецького завдання колективом;

· конструктивна робота над виконавським репертуаром (коректура, редагування партій, створення технічних вправ на подолання певних видів труднощів, настроювання-розігрування тощо);

· творча робота над репертуаром (перекладення, аранжування, обробка,  вільна творчість).
Важливим елементом та підсумком навчально-виховної роботи в студентському оркестровому колективі є публічний виступ – концертне виконання. Необхідно відзначити, що цільова установка репетиційного процесу саме на концертний виступ, змінює характер музично-пізнавальної діяльності учасників студентського колективу, викликає позитивне ставлення до занять, пробуджує інтерес до подолання будь-яких труднощів на шляху вдосконалення виконавської майстерності. Концертний виступ – це завжди свято, що приносить відчуття радості від спілкування з музикою, слухачами, від самого процесу музикування, від усвідомлення того, що все ретельно вивчено і опрацьовано. Разом з тим, це якісний показник проведеної роботи, що коригує виконання, сповнює радістю, розширює кругозір, формує суспільну активність та дозволяє побачити результат репетиційної роботи. Виходячи з цього, ми приділяли велику увагу формуванню сценічної культури студентів, до якої належать: сценічний рух та пластика, мізансценування оркестру, акторська майстерність, створення загального іміджу артиста, майстерність спілкування тощо.

Виступ на сцені вимагає від художнього керівника колективу знання режисерської роботи, її особливостей та закономірностей: компонування номерів концерту за змістом, потужністю звучання, тематикою тощо. У процесі підготовки концертної програми необхідно враховувати і технічний бік її показу - костюми виконавців, їх зовнішній вигляд, порядок виходу та розташування на сцені, якість та потужність звукової апаратури.

Усвідомлення важливості вказаної проблеми зумовлює пошук шляхів, які б дозволяли її вирішувати і тим самим забезпечувати умови для успішної організації художньо-творчої діяльності дитячих музично-інструментальних колективів. У результаті вивчення цього питання була виділена сукупність організаційних форм, які дозволяють вирішувати вказану проблему. До них віднесено: підготовку керівників музично-інструментальних колективів у навчальних закладах освіти і науки, культури та мистецтва, самоосвіту та самовдосконалення, стажування та ознайомлення з педагогічним досвідом, участь у фестивалях, оглядах-конкурсах художньої творчості, професійно-педагогічну підготовку майбутніх вчителів музики та підвищення їх кваліфікації в системі післядипломної педагогічної освіти. 

Всі розглянуті форми роботи з студентським оркестровим колективом є засобами досягнення більш високого рівня професійної культури його учасників. Робота з формування репертуару, участь студентів у аранжуванні музичних творів, репетиційний процес, спільна творча діяльність викладача і студентів, формування їх сценічної культури, концертна діяльність – складові технології творчого співробітництва, яка реалізується у професійно-педагогічній діяльності студентів мистецьких факультетів педагогічних ВНЗ.
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3.2.2. ЕСТЕТИЧНЕ ВИХОВАННЯ 

МАЙБУТНІХ ВЧИТЕЛІВ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

ЗАСОБАМИ ОРКЕСТРОВОГО МУЗИКУВАННЯ
Слятіна І.О., концертмейстер
Сучасний стан розвитку українського суспільства характеризується значними змінами в економіці, політиці, суспільних відносинах, розвитку культури, свідомості особистості. За таких обставин особливої гостроти й актуальності набувають питання освіти, виховання, формування особистості, організації її життєдіяльності, навчання, праці, відпочинку. 

У нашій державі початкова мистецька освіта розглядається, зокрема, як процес набуття художніх знань та вмінь, як універсальний засіб особистісного розвитку дитини на основі виявлення її індивідуальних здібностей, різнобічних естетичних потреб та інтересів. Особистісна орієнтація сучасної освіти в Україні передбачає залучення молодої людини до естетичного досвіду людства і до творчої діяльності, що вважається основою духовного розвитку особистості [6].

Одним із найефективніших засобів впливу на молоде покоління є формування естетичної культури та пізнання світу через мистецтво як унікальну форму суспільної свідомості, вид людської діяльності, що являє собою відображення дійсності в художніх образах, один з найважливіших способів освоєння естетичного світу, універсальну форму відображення, оцінки чи пізнання явища, а не його власне буття. У процесі виховання засобами мистецтва народжується особистий духовний світ людини [8].

Естетичне виховання відіграє важливу роль у прищеплені людині естетичного ставлення до дійсності, емоційно-критичного відношення до творів мистецтва, які відображають життя, впливає на формування художніх інтересів та смаків, морально-естетичних ідеалів, належної культури поведінки молодої людини, позитивних особливостей її повсякденного побуту, правильного вирішення питання формування власних культурних попитів, проведення вільного часу, тощо. Отже, «формування світогляду, що органічно поєднує досвід, знання, свідомість, почуття, волю є найважливішим завданням освіти» [6].

Термін естетичне виховання пов’язаний з поняттям “естетика” (від грец. aesthetes – відчуття, почуття), що позначає філософську науку про прекрасне. Сутність естетичного виховання полягає в організації різноманітної художньо-естетичної діяльності учнів, спрямованої на формування у них здатності повноцінно сприймати і правильно розуміти прекрасне в мистецтві і в житті, на вироблення естетичних уявлень, понять, смаків і переконань, а також розвиток творчих задатків і талантів у галузі мистецтва [5].

В сучасному суспільстві головною метою естетичного виховання є всебічний розвиток особистості. В.О.Сухомлинський визначав особливе місце загальноосвітньої школи у всебічній системі виховання, підкреслюючи, що саме вона повинна навчити юного громадянина жити у світі прекрасного, бачити прекрасне, як у навколишньому середовищі, так і у своїй душі. «Дуже важливо, писав він, щоб дивовижний світ гри, красоти, музики, фантазії, творчості, який оточував дітей до школи, не закривався перед дитиною класними дверима. Навчання у перші місяці і роки шкільного життя не повинно перетворюватися у єдиний вид діяльності» [16, с.159]. 

Система естетичного виховання покликана навчити бачити прекрасне навколо себе, вона повинна бути перш за все єдиною, об’єднуючою всі засоби мистецтва. Найважливішою частиною естетичного виховання є художнє виховання, що використовує в якості виховного впливу засоби мистецтва, формуючи спеціальні здібності і розвиваючи дарування в певних його різновидах – образотворчому, музичному, хореографічному, театральному, тощо. Художньо-творче начало в соціально однорідному середовищі стає могутнім чинником естетичного впливу на людину, глибоко проникаючи в працю, мистецтво, літературу, побут людей, їх відносини один з одним. Виховання красою формує не тільки естетико-ціннісну орієнтацію особистості, а й розвиває здатність до творчості, до створення естетичних цінностей у сфері трудової діяльності, побуті, у вчинках і поведінці, і звичайно, в мистецтві [15]. 

Завдання естетичного виховання пов’язані з формуванням у кожної молодої людині естетичної творчої здатності. Головне полягає в тому, щоб виховати, розвинути такі якості, потреби і здібності особистості, які перетворюють індивіда на активного творця, які дозволяють йому не тільки насолоджуватися красою світу, але і перетворювати його за законами краси. Оптимізації процесу художньо-естетичного виховання сприяють вищі та середні спеціальні навчальні заклади.

Естетично-художнє виховання, як про це свідчить вітчизняний та зарубіжний досвід, приносить вагомий результат, коли проводиться цілеспрямовано з урахуванням фактору особистості та об’єктивних процесів і обставин. При цьому формуються і реалізуються також особисті можливості дитини, завдяки активній її участі в роботі учнівських самодіяльних колективів художньо-творчого напрямку.

Прагнення наблизити естетико-виховний процес до потреб сучасної суспільної практики спонукає наукову громадськість осмислювати його сутність і значення з урахуванням соціальних процесів, які пов’язані з політичними, моральними, екологічними та іншими суспільними цінностями. У працях вчених (Г.Апресян, Ю.Буров, І.Зязюн, Т.Цибар та ін.) зазначається, що на кожному етапі суспільного розвитку визначаються свої уявлення про естетичне виховання. Такі естетичні категорії, як прекрасне, піднесене, трагічне, комічне та ін. пов’язуються в естетико-виховному процесі з осмисленням таких соціальних проявів, як добро і зло, справедливе і несправедливе, прогресивне і регресивне, моральне і аморальне, людське і жорстоке, духовне і прагматичне [1, 4, 7, 17, 18].

Музично-естетичне виховання має широкий спектр впливу на соціальні почуття, знання, поняття, уявлення, інтереси, орієнтації та потреби людей. Маючи тісний зв’язок з соціальними процесами, музично-естетичне виховання здатне акумулювати увагу до таких соціальних цінностей, як моральні, політичні, правові, родинні, сімейні, побутові, традиційні, інноваційні, національні, громадянські, патріотичні, екологічні, професійні. В сучасній теорії і практиці виховання розглянуто такі важливі проблеми, як: зв’язок музично-естетичного виховання з морально-естетичними цінностями особистості; вплив музично-естетичного виховання на становлення світоглядних позицій молоді; формування політико-правової відповідальності особистості у процесі освоєння музично-естетичних цінностей; збагачення родинних цінностей на матеріалі музично-естетичного пізнання; формування культури сімейних відносин у процесі музично-естетичного виховання; залучення підлітків до естетики народного побуту у процесі музично-естетичного виховання; акумулювання уваги учнів школи до традицій української художньої культури у процесі музично-естетичного виховання; розвиток інноваційного мислення учнів у процесі музично-естетичного виховання; формування національної самосвідомості молодого покоління у процесі музично-естетичного виховання; збагачення уявлень підлітків про громадянські цінності у процесі музично-естетичного виховання; виховання у молоді патріотичних почуттів засобами музично-естетичного впливу; формування в учнів відповідального ставлення до природного середовища засобами музично-естетичного виховання; підготовка учнів до емоційного сприймання майбутньої професії у процесі музично-естетичного виховання.

Надаючи перевагу соціальній детермінації музично-естетичного виховання, визначенню його соціальної спрямованості, змісту, характеру та функціонуванню, дослідники (І.Зязюн, О.Олексюк та ін.) на цій основі пояснюють його соціальну природу та необхідність послідовного здійснення [14, с.160]. Зокрема, О.Семашко зазначає, що естетичне виховання є таким видом виховання, яке завжди існувало і буде існувати до того часу, поки існуватиме людина. Його існування пов’язане з постійною необхідністю відтворення і розвитку загальних здібностей людини, її зв’язку з іншими людьми і суспільством [15, с.7].

Прагнення дослідити природу музично-естетичного виховання спонукає вчених до з’ясовування характеру зв’язку, який утворюється між суспільною практикою і означеним видом естетико-виховного впливу. У цьому зв’язку суспільна практика розглядається як визначальна та домінуюча. Вона прагне підпорядкувати вказаний процес питанням, які актуалізуються в суспільстві і вимагають свого успішного вирішення за участю музично-естетичного виховання. Цей зв’язок простежується на різних етапах соціально-історичного розвитку суспільства і пов’язаний з впливом таких форм суспільної свідомості, як мораль, право, релігія, політика, наука та мистецтво.

Соціальна зумовленість музично-естетичного виховання є характерною ознакою цього процесу. Саме тому музично-естетичне виховання важливо визначати як об’єктивне явище, виникнення, розвиток та функціонування якого підпорядковане соціальним закономірностям, які слід враховувати в умовах сьогодення. Музично-естетичне виховання має розглядатися як об’єктивна реальність, тісно пов’язана зі станом розвитку суспільства, рівнем сформованості його потреб та ціннісних орієнтацій, функціонування системи духовних цінностей, освоєння яких передбачає активне використання можливостей музично-естетичного виховання.

Мистецтво, з його значним духовним потенціалом та можливостями впливу, давно посіло достойне місце серед засобів виховного процесу у загальноосвітній школі. Мистецтво, за словами Д. Лихачова «освічує і одночасно освячує життя людини… воно робить її добрішою, а значить щасливішою» [11, с.90]. 

Музика з давніх часів визначалася як традиційний дієвий засіб художнього виховання підростаючого покоління. Давньогрецький філософ Аристотель писав: «Музика здатна здійснювати вплив на етичний бік душі; і якщо музика має такі властивості, то очевидно вона має бути включеною до числа предметів виховання молоді» [3].

Музиці належить одне з важливих місць в сучасній системі естетичного виховання шкільної молоді. Згідно державного стандарту загальної освіти в Україні (Постанова Кабінету Міністрів України від 16. 11.2000 р. № 1717), поряд з різними видами мистецтва, музика у різних її формах і жанрах посідає домінуюче положення у виховному процесі. «Завдяки музиці у людини пробуджується уявлення про височінь, величність, прекрасне не тільки у навколишньому світі, але й у самому собі» – писав В.О. Сухомлинський [16, с.173]. Він називав музику могутнім джерелом думки, значним засобом розумового розвитку дитини, засобом пізнання навколишнього середовища, що по-особливому розкриває перед дитиною навколишню дійсність, розвиває фантазію людини, її творчі задатки, інші сторони духовного світу особистості. Відбиваючи дійсність у звукових образах, музика притаманними їй засобами виразності, перш за все мелодією, розкриває внутрішній світ людини, загалом впливаючи на загальний розвиток, виховання музично-естетичного смаку. 

Серед важливих завдань, які стоять перед загальноосвітньою школою – засвоєння учнями початкових знань та елементарних уявлень про місце музики як окремого виду мистецтва та у її синтезу з іншими видами мистецтва, у процесі розширення і збагачення художньо-естетичного досвіду, в тому числі й як необхідної бази для власної художньої творчості. Як складова частина художнього виховання, загальна музична освіта, згідно програми загальноосвітньої школи, є активним засобом формування всебічно розвиненої особистості.

Естетичне виховання в таких умовах багато в чому залежить від активної позиції викладача музичного мистецтва. Саме він вперше знайомить дитину з кращими зразками мистецтва та їх авторами, історією і умовами створення музичних п’єс, характерними ознаками жанрів, стилів, виражальними особливостями та іншими рисами, узгоджуючи рівень і мову власного викладення матеріалу з розумовими можливостями та попередньою спеціальною підготовкою школярів. Все це має комплексний характер, зв’язок з іншими видами мистецтва, літературою, історією та ін. Справжні художні твори ріднить одне: в них в особливих формах відбивається життя, концентруються ідеї та емоції, втілюється майстерність творця, реалізуються уявлення людей про прекрасне, розкривається багатство почуттів навколишнього світу. Спілкування з мистецтвом, особливо через власну творчість, для всебічно розвиненої людини – внутрішня потреба. У психологічному плані активне сприйняття творів мистецтва дітьми, художня освіта і виховання, мають свої особливості. Слід відзначити важливу роль емоційного фактору в житті дітей. З цього погляду, мистецький твір тоді буде мати цінність, коли змусить дитину внутрішньо зайняти певну позицію, «прожити» в тій чи іншій ситуації, відображеній у творі, а також дивитись на світ, на людську поведінку та вчинки з тієї точки зору, яка базується на закріпленій моральній позиції.

Загальні питання, присвячені естетичному вихованню школярів, в тому числі й засобами музики, зайняли важливе місце в науковій літературі, зокрема працях Б.Асафєва, О.Апраксіної, О.Болгарського, Н.Ветлугіної, Т.Грищенко, Д.Кабалевського, З.Кодая, І.Климук, Л.Куненко, Д.Лихачова, Л.Масол К.Орфа, Г.Падалко, М.Румера, О.Ростовського, О.Рудницької, В.Сухомлинського, Б.Теплова, В.Шацької, та багатьох інших вчених, методистів, викладачів, композиторів та музикантів-виконавців.

Естетичне виховання сприяє формуванню всебічно розвиненої особистості, моральному та інтелектуальному самовдосконаленню особистості майбутнього вчителя. У процесі формування естетичного ставлення до дійсності у студентів розвивається естетична свідомість, яка дозволяє судити про ступінь естетичної культури людини.

Найголовнішу роль у формуванні основ музичної культури відіграє загальноосвітня школа. Саме тут виховується естетичне ставлення до навколишнього світу, формуються якості та властивості особистості, які спрямовують і координують її подальший розвиток. Школа покликана відкрити перед кожним учнем шлях до пізнання прекрасного, навчити цінувати і розуміти його. Це дає молоді художній багаж на все життя.

Практичне розв’язання цих відповідальних питань значною мірою залежить від якості підготовки вчителів загальноосвітньої школи. Одним з важливих професійно-педагогічних критеріїв професіоналізму майбутнього вчителя є уміння правильно оцінювати твори мистецтва і аргументовано пояснювати своє ставлення до них. Вчитель насамперед мусить навчити слухати та оцінювати музику, усвідомлювати, що вона виховує, до чого закликає.

Здатність самостійно аналізувати естетичні якості твору, цікаво і грамотно інтерпретувати зміст художніх образів, дозволить вчителю виховувати в дітях основи свідомого ставлення до мистецтва, розвивати оцінне сприймання художніх творів. Отже, формування у майбутніх вчителів музичного мистецтва здатності до естетичної оцінки музичних творів являє собою необхідний компонент їхньої підготовки. Водночас, вироблення правильних критеріїв і принципів оцінки музики людиною становить специфічну форму виявлення її поглядів та переконань, бо «сперечання про мистецтво – найчастіше сперечання про життя, а зіткнення художніх смаків часто стають зіткненням різних світоглядів» – писав Д.Кабалевський [5]. 

Це досягається шляхом вирішення наступних завдань: оволодіння особистістю знаннями художньо-естетичної культури, розвиток художньо-образного мислення та розуміння зв’язків мистецтва з природним і предметним середовищем; виховання здатності сприймати та інтерпретувати художні твори, висловлювати особистісне ставлення до них, аргументуючи свої думки та оцінки; опанування художніми вміннями та навичками в практичній діяльності та готовність використовувати отриманий досвід у самостійній діяльності; формування системи знань та уявлень про сутність, види та жанри мистецтва, особливості художньо-образної мови мистецтв – музичного, візуального, хореографічного, театрального, екранного; виховання художніх інтересів, смаків, морально-естетичних ідеалів, потреб у художньо-творчій самореалізації та духовно-естетичному самовдосконаленні відповідно до індивідуальних можливостей та вікових етапів розвитку тощо [10].

Духовні цінності є важливими з огляду на те, що сучасне молоде покоління існує в умовах полікультурного простору. Натомість мистецька спадщина, акумулюючи емоційно-естетичний досвід багатьох поколінь, із легкістю втілює і передає ціннісне ставлення до світу крізь призму етнонаціональної специфіки. Саме тому мистецтво є найбільш ефективним засобом виховання моральності, патріотичних почуттів, громадянської позиції. Його мова – універсальна, вона несе зрозумілу для різних народів смислову інформацію, дає змогу особистості вступати в невербальний діалог з різними культурами минулого й сучасності, пізнаючи їх унікальність і самобутність через власне світосприйняття.

В цей особливо відповідальний період становлення й зміцнення української державності, зростає роль цілеспрямованих дій та різних засобів навчання і виховання у молоді правильної оцінки музичних творів, адже за словами В.О.Сухомлинського, «стихійний, неорганізований вплив на дітей кіно, радіо, телебачення, не сприяє, а, скоріше, шкодить правильному естетичному вихованню. Особливо шкідлива численна кількість стихійних музичних вражень» [16, с.66 - 67].

Музичне виконавство, як складова художнього та естетичного виховання молоді, стимулює до безпосередньої творчої діяльності, сприяючи при цьому формуванню різнобічних пізнавальних, мотиваційних та інших якостей в характері юнацтва, розвиває музичне мислення, комунікативні та інші позитивні риси характеру молодої людини. Ще на початку розвитку шкільної системи визначилось значення музики, зокрема співу, як універсального засобу музично-естетичного виховання дітей. Але на певному віковому етапі у дітей відбуваються фізіологічні зміни, які приводять до мутації голосу. Окрему і достатньо чисельну групу школярів складають ті, що не мають розвиненого голосу, або власного бажання, необхідного для індивідуальних занять вокалом, або ж різними формами колективного співу – ансамблевого чи то хорового. Названі та чимало інших причин все ж не позбавляють молодь музикування і тут їх природні обдарування цілком позитивно й різнобічно розвиваються. Саме в такий період вельми корисним для розвитку музичних здібностей стає інструментальне музикування, або участь у творчій роботі музичного інструментального ансамблю. Нерідко така вимушена дія переростає у захоплення на все життя, а то й визначає майбутній професійний шлях людини. 

Музичне виконавство спонукає до безпосередньої творчої діяльності, сприяючи при цьому формуванню різнобічних пізнавальних, мотиваційних та інших якостей дітей, розвиває музичне мислення, комунікативні та інші позитивні риси характеру молодої людини. 

Колективне народно-інструментальне виконавство, як складова музичного мистецтва, є одним із наймогутніших засобів виховання, що надає естетичного забарвлення усьому духовному життю людини. Якщо зміст культури особистості становлять естетичні, моральні та світоглядні цінності суспільства, то народно-інструментальна музика є інтонаційно-тембральним засобом вираження цих цінностей. Народно-інструментальне колективне музикування є одним із найдемократичніших видів мистецтва. Воно володіє багатим арсеналом засобів ідейно-емоційного впливу на слухачів, різноманітними формами концертної діяльності та участі в масових святах. Успішний розвиток цього жанру пов’язаний із залученням молоді у самодіяльні оркестри народних інструментів і організації широкої мережі юнацьких оркестрів. Позитивні результати у художньо-естетичному вихованні дітей досягаються не в ізольованій від інших навчально-виховних заходах роботі музичних колективів, а в тому, що позакласна та позашкільна музична творча робота проводиться як продовження класних навчань уроків музики та інших предметів художньо-естетичного змісту.

Миколаївщина має цікаву історія розвитку інструментального виконавства аматорського напрямку. Започатковане ще наприкінці ХІХ ст., воно виявляло себе у грі на різних музичних інструментах, в тому числі й класичних, в основному у заможних сім’ях, участі в окремих, нечислених на той час музичних гуртках та класах єдиної до 50-х років ХХ ст. дитячої музичної школи. 

Якщо розглядати інструментальне музикування аматорського, а згодом самодіяльного спрямування, найбільше фактів знаходимо у музичному житті м.Миколаєва та інших міст краю – Первомайська, Вознесенська, Очакова, Нового Буга, де були кращі можливості придбання музичного інструментарію та необхідного професійного керівництва. 

За спогадами свідків та письмовими джерелами, які зберігаються у державних архівах та в особистих фондах окремих дослідників, зокрема у фонді О.П.Макаренка, а також згідно інформації друкованих джерел, у 20-30 рр. минулого століття в м.Миколаєві та інших містах області працювали окремі музичні колективи, в тому числі й дитячі інструментальні ансамблі. Ними керували відомі на той час музиканти – Г.Манілов, П.Льошин, О.Копилов, П.Устинов, С.Коноводов, Г.Коноводов, К.Красиков, С.Коган та інші. 

Більшість із таких колективів виконували побутові музичні функції. До їхнього інструментального складу включалися мандоліни, балалайки, гітари, ударні інструменти – малий барабан, бубон, решето та ін. 

Типовим портретом тогочасного керівника та його інструментального ансамблю може бути Олександр Михайлович Копилов, перукар за професією. Очевидці розказували, що стіни його перукарні були буквально завішані різними музичними інструментами - балалайками, мандолінами, гітарами тощо. Музичної підготовки він не мав, тому керований ним ансамбль грав по – слуху, а згодом перейшов на модну з ХІХ та у першій половині ХХ ст. цифрову систему. Існуючи при клубі військових моряків, колектив часто виступав з концертами перед військовими моряками та офіцерами, перед іншими жителями м.Миколаєва. Ансамбль також грав на танцювальних майданчиках. Його нерідко запрошували для музичної ілюстрації німого кіно. Навіть невеликий перелік суспільно корисної на той час творчої праці аматорів дає уявлення про важливий внесок подібних колективів у розвиток тогочасного інструментального виконавства [13]. 

У 1936 р. в м. Вознесенську місцевим музикантом-аматором Б.Болотіним був організований ансамбль народних інструментів, який згодом переріс у оркестровий колектив. Самодіяльні музиканти часто виступали з концертами перед жителями Вознесенська та навколишніх сіл, особливо під час проведення весняних та літніх польових робіт (з листа Б.Болотіна до Макаренка О.П. – особ. архів Макаренка О.П.) [12].

З причин труднощів придбання класичних та народних музичних інструментів, інколи формувалися незвичні за інструментальним складом, але ж цікаві художні колективи, як, наприклад, дитячий шумовий ансамбль, створений у 1932 році при Миколаївському міському кінотеатрі. До його складу входили інструменти – бичі (довгі спеціально оброблені палки, які з’єднувалися однією рукояткою), мерлітони – дудочки з дірочками, які покривалися цигарковим папірцем, різні дитячі свистульки (півники, дзвіночки) та комплект ударно-ритмічних інструментів. Мелодійна функція доручалася фортепіано. На якому грав С.Коган – керівник ансамблю.

У Палаці піонерів, що функціонував у Миколаєві з 20-х років ХХ ст., серед художніх колективів за своїми творчими досягненнями виділявся ансамбль гармоністів, до складу якого входило більше 20 учасників. Цей ансамбль, також керований С.Коганом, був зразковим музичним колективом. Він брав активну участь у багатьох концертах, а також у міських, обласних і республіканських олімпіадах та оглядах дитячої художньої самодіяльності. До його складу входили і малі інструментальні ансамблі: дуети, тріо, квартети, квінтети, солісти-інструменталісти. Вони грали складні й цікаві твори, маючи значний успіх у глядачів. 

У повоєнні роки було створено багато дитячих інструментальних ансамблів, численних гуртків з навчання дітей гри на музичних інструментах, які діяли при загальноосвітніх школах, Палацах та Будинках піонерів. Особливо активізувалася творча робота у згаданому напрямку з 60-х років, коли в кожному районному центрі були відкриті дитячі музичні школи, а в багатьох селах їх філіали. В них обов’язково працювали різні за інструментальним складом ансамблі: фортепіано, скрипалів, народних струнних інструментів, баяністів, духових інструментів, гітаристів та ін. 

Завдяки кращим можливостям кадрового забезпечення, найсприятливіші умови для проведення зазначеної роботи існували у містах нашої області – Миколаєві, Вознесенську, Первомайську, Очакові, Новому Бузі. Але й сільські інструментальні ансамблі, поряд з іншими музичними колективами, нерідко ставали відомими. Багато в чому тут заслуга керівників-ентузіастів, яких немало було і є на Миколаївщині. Серед них помітні місця посідали у свій час М.Ламанець – у селі Поділля Веселинівського району, Б.Злійко – у селі Підлісне Новоодеського району, а в теперешній час – О.Щербина у селі Парутино Очаківського району та багато інших.

У 60-ті роки в Миколаєві існували цікаві ансамблі баяністів, очолювані відомими музикантами – П.Прохалем, Ф.Івановим, В.Попенком, та іншими. Ансамбль «Юність», створений та керований Ф.Івановим за більш як двадцятирічний період своєї творчої діяльності прищепив смак до музики великій кількості школярів. Багато з них згодом закінчили музичні учбові заклади і обрали свій життєвий шлях у мистецтві. 

У колективах склалися цікаві традиції проведення зустрічей з цікавими людьми, перш за все з тими, що працювали тоді у сфері освіти, художньої культури та мистецтва. 

У 1970 році вчитель музики загальноосвітньої школи с. Поділля Веселинівського району М.С.Ламанець створив дитячий ансамбль народних інструментів, до складу якого увійшли домри, балалайки, баян. Поступово він поповнювався новими учасниками – виконавцями на сопілках, цимбалах, різних ударних інструментах і став оркестровим колективом. Навчання гри на музичних інструментах відбувалося паралельно із вивченням дітьми нотної грамоти. Колектив активно виступав перед учнями і викладачами школи та односельцями. Важливо, що цей колектив мав у своєму складі декілька малих ансамблів – дуетів, тріо, квартетів, які виступали окремо зі своїм специфічним репертуаром: ансамбль бандуристок, традиційний український ансамбль «Троїсті музики» та ансамбль сопілкарів, репертуар яких уклали здебільшого обробки українських народних мелодій, твори М.Леонтовича, М.Лисенка, К.Стеценка, пісні різних народів світу. 

У 1960-1980 рр. у справі музично-естетичного виховання на Миколаївщині був поширений досвід викладача музики загальноосвітньої школи с. Підлісне Новоодеського району Злійко Бориса Федоровича. Класну й позакласну музично-освітню і виховну роботу вчитель – новатор, відмінник народної освіти України здійснював за допомогою активізації виконавства на народних інструментах. Творчо використовуючи власне та учнівське виконання на сопілці, домрі, балалайці та інших інструментах, Б.Ф.Злійко належну увагу надавав колективному музикуванню на них. Були створені ансамблі сопілкарів, гітаристів, балалаєчників. В їхньому репертуарі були українські народні пісні, пісні вітчизняних композиторів, інструментальні твори П.Чайковського, А.Філіппенка, К.Мяскова, Д.Кабалевського та ін. 

У минулі десятиліття на Миколаївщині існували різні типи інструментальних ансамблів: 

· однорідні – шумові, струнні – балалайки, домри, мандоліни, гітари, скрипкові; 

· ансамблі гармонік, баянів, акордеонів, фортепіано;

· змішані – в різних інструментальних комбінаціях.

Названі типи ансамблів визначаються також і за своєю репертуарною спрямованістю, а саме:

· побутові (фольклорні);

· самодіяльні, що функціонують при різних закладах; 

· учбові – у музичних школах, гуртках та студіях. 

Існували інструментальні ансамблі традиційного фольклорного спрямування, як однорідні, так і мішані за типами музичних інструментів. Вони могли складатися із суто етнічних інструментів, та включати з різних причин іноетнічні музичні інструменти. Серед найвідоміших назвемо наступні ансамблі: 

· бандуристів (Народна Бузька юнацька капела «Кобзарський передзвін», Миколаївський муніципальний колегіум ім. В.Д.Чайки, Перша українська гімназія імені Миколи Аркаса; ЗОШ села Шевченково (кер. Сичов Ф.К.), та села Кам’янка Очаківського району); 

· сопілкарів (ЗОШ с. Радсад Миколаївського району, керівник – Чорний М.О., ЗОШ с. Лупарево, - кер. Фелько І.І.);

· ложкарів (ЗОШ с.Погорілівка, керівник Тягун В.К.; ЗОШ м. Южноукраїнська, кер. Пилипова О.); 

· кобзарів (Палац художньої творчості учнів м. Миколаїв).

Таким чином, народні музичні інструменти ставали ефективним засобом художнього виховання дітей, формування їх естетичних уподобань а колективне музикування — однією з форм організації дозвілля дітей і підлітків, виховання їх громадських та естетичних почуттів. Згодом самодіяльні оркестри народних інструментів ставали головним резервом професійних колективів. 

Методика роботи з учнями та студентами має цілий ряд особливостей: психофізіологічних, педагогічних, музично-естетичних. Важливим є визначення основних навчально-виховних завдань для керівників студентських колективів, надання їм конкретних методичних порад. Дослідженнями різних аспектів становлення і розвитку професійних і самодіяльних оркестрів народних інструментів займалися педагоги, музиканти, мистецтвознавці, фольклористи. Праці Є.Бобровникова, Є.Бортника, Л.Гайдамаки, В.Гуцала, О.Незовибатька, І.Скляра, Г.Хоткевича, Л.Черкаського присвячені вивченню історії народного музичного інструментарію, шляхам його удосконалення. У наукових розвідках А.Гуменюка, П.Іванова, В.Комаренка, Мих.Лисенка, С.Марцинковського, Л.Носова розглядаються питання виникнення та формування українського оркестру народних інструментів. Є.Безп’ятов, В.Воєводін, О.Ільченко, ВКомаренко, І.Розумний, Є.Юцевич висвітлювали методику роботи з народним оркестром, особливості його функціонування. В.Дейнега, Л.Дражниця, В.Гуцал, Д.Пшеничний порушували питання щодо створення репертуару для українського народного оркестру та специфіки виконавської діяльності.

Різні за складом і репертуарною спрямованістю ансамблі та оркестри знайшли поширення у багатьох системах музично-естетичного виховання дітей у різних країнах світу. Найбільш поширеними є народно-інструментальні ансамблі та оркестри. Фінансова доступність придбання та відносна легкість засвоєння гри на них залишаються вагомим аргументом на користь існування таких колективів не тільки у минулому, а й у сьогоденні, активного їх використання у музично-естетичному вихованні дітей, особливо дошкільного та молодшого шкільного віку.

З 1960-х років набули поширення ансамблі з іншим інструментальним складом, зокрема з академічними та естрадними інструментами. До навчально-виховної роботи дітей залучаються найкращі творчі працівники-викладачі, методисти, відомі виконавці, диригенти. Практична діяльність ансамблів забезпечується інструментальним складом та репертуарною спрямованістю, напрацьованими методами, які в більшості реалізуються досвідом керівників названих колективів. Творчі досягнення цих ансамблів демонструються на конкурсах, фестивалях, різних народних святах. Навчальні ансамблі та оркестри є творчими лабораторіями, у яких здійснюється експериментальна робота щодо формування інструментального складу, оновлення репертуару. Завдяки систематичній чітко спланованій навчально-виховній роботі підвищується виконавська майстерність майбутніх вчителів музичного мистецтва [13]. 

Одним із ефективних напрямів виховання креативної особистості вчителя музичного мистецтва є організація художньо-творчої діяльності. Сучасна вища мистецько-педагогічна освіта має на меті виховання особистості майбутнього вчителя, здатного проводити активну художньо-творчу діяльність на високому професійному рівні. Творчій діяльності навчальних колективів притаманна орієнтація на професіоналізм із збереженням найкращих академічних традицій оркестрового жанру. Для студентів творчих педагогічних спеціальностей (факультети мистецтв) упровадження художньо-творчої діяльності є пріоритетним напрямом роботи. Саме участь у творчих колективах, колективне музикування в позанавчальний час удосконалює художню та виконавську майстерність їх учасників, підтримує талановиту молодь, популяризує жанри художньої діяльності. 

Сутність самодіяльної творчості як інноваційної та творчої діяльності робить її важливим засобом процесу виховання. У розвитку творчих колективів студентської молоді спостерігаються два основні етапи. Перший передбачає виявлення творчого потенціалу особистості студента й розвиток його творчих здібностей, первинних навичок і прийомів діяльності. На другому етапі відбувається реалізація творчого потенціалу особистості студента в процесі активної творчої діяльності з метою створення матеріальних та духовних цінностей. Основною умовою розвитку творчих здібностей є ранній початок занять творчістю, повна свобода творчості, створення середовища й системи відношень та умов для розвитку індивіда [9].

Не менш важливим є процес виховання студентів в позаурочний час, адже виховання за межами навчального процесу − найбільш складна і найменш керована частина системи виховної роботи. Діяльність студентів у вільний час дає змогу максимально виявити їхню ініціативу, самостійність, творчий потенціал, здібності. Адже вони не нормуються навчальними програмами і можуть враховувати індивідуальні потреби і запити студентів-майбутніх учителів. Позитивним чинником стимулювання творчої активності студентів-майбутніх учителів музичного мистецтва є залучення їх до художньо-творчої діяльності, до колективного музикування в різних ансамблях.

У результаті такого спілкування, яким є колективне музикування, студенти обмінюються досвідом, знаннями, стають кращими фахівцями. Молодші студенти намагаються досягнути рівня старших, під впливом партнерів у них активніше розвиваються і закріплюються музично-виконавські уміння і навички, розвивається художній смак. Надзвичайно важливим є те, що у процесі набуття музично-виконавських навичок під час колективного музикування формуються такі риси творчої особистості, як здатність творчо, яскраво, емоційно сприймати і відтворювати музичний твір; зосередженість; рельєфне художнє бачення; бажання передати слухачам емоційний зміст художнього образу; творче самопочуття, високий інтелектуальний рівень; технічна майстерність; загальна та спеціальна професійна виконавська культура. 

Ансамблеві заняття стимулюють інтерес студентів до інструментів, на яких вони грають, прищеплюють любов до колективної творчості. Відчуття відповідальності перед партнером, колективом за результат спільної роботи, якість публічного виступу природно виникає у класі ансамблю. Педагог, розкриваючи «секрети» ансамблевої гри та правильно спрямовуючи захопленість студентів, виховує у них колективну творчу й музично-виконавську дисципліну [2]. 

Колективна форма музикування допомагає майбутнім вчителям музики відчути себе частинкою злагодженого музичного колективу, підпорядковує колективне виконання загальному задуму, а головне – закріплює і розвиває їхні музично-виконавські уміння і навички, тому упродовж навчання на музично-педагогічних факультетах треба виховувати інтерес, прищеплювати студентам любов до занять в оркестровому класі, сприяти їхній участі в інших музичних колективах. А виконання обробок народних пісень та танців виховує у молодих людей почуття патріотизму, повагу до національної культури та мистецтва. Позитивною і найважливішою стороною колективного музикування є творчий підхід до складання репертуару колективу та професійної креативної інтерпретації кожного музичного твору.

Яскравим прикладом навчального колективу є оркестр народних інструментів Миколаївського національного університету імені В.О.Сухомлинського, який організував у 1981 році на музично-педагогічному факультеті завідуючий кафедрою теорії, історії музики та гри на музичних інструментах В.Ф.Іванов. Диригентом та художнім керівником колективу став Ю.А.Шевченко. За три роки колектив збільшився до 70 музикантів. До його складу входили майбутні вчителі музичного мистецтва та окремі виконавці на народних інструментах. 

У 1983 році за високий рівень виконання та пропаганду інструментального музичного мистецтва оркестру народних інструментів було присвоєно почесне звання «Народний аматорській колектив культурно-освітніх закладів профспілок України».

За роки існування в колективі навчались та виховувались понад 500 студентів, викладачів та співробітників ВНЗ. Багато хто з учасників уперше знайомились з грою на народному інструменті, але всі досягли високого професійного рівня виконавства. Деякі випускники оркестру працюють як виконавці та викладачі гри на народних інструментах в навчальних та позанавчальних закладах. Основний склад оркестру – 70 виконавців та оркестр супутник –30 вихованців Будинку дитячої та юнацької творчості Заводського району. Провідною групою колективу є струнно-щипкові інструменти (домри: прими, альти, тенори, баси, контрабаси). До його складу також входять група балалайок, бандури, концертні цимбали, група духових інструментів – сопілка, баяни, група ударних інструментів. Оркестр має великі виконавські можливості та багатотемброву палітру звучання. Позитивним результатом багаторічної плідної роботи у колективі є різноманітний репертуар та виступи перед слухачами міста та області. В скарбниці оркестру багато подяк, грамот, дипломів. Колектив є Лауреатом та Дипломантом регіональних, Всеукраїнських та Міжнародних конкурсів: «Чумацький шлях», «Дивограй», «Ліра», «Золотий лелека», «Золота струна», «Кримський світ», «Penta TON», переможцем Міжнародного фольклорного конкурсу в Болгарії та Македонії.

За роки існування колективом здійснено понад 1400 концертних виступів. Популяризація народного інструментального мистецтва та виховання молоді — основна задача учасників народного аматорського оркестру народних інструментів МНУ імені В.О.Сухомлинського. Ю.А.Шевченко майстерно використовує в своїх інструментовках прийоми музичної виразності, динаміку та темброве забарвлення інструментів. В репертуарі оркестру: обробки українських народних пісень, твори українських композиторів (Увертюра до опери «Тарас Бульба», «Елегія» М.Лисенка, «Думка» А.Штогаренка, «Гуцульська рапсодія» К.Мяскова), зарубіжних композиторів («Концерт для фортепіано з оркестром» К.Сен-Санса, «Народне свято» Д.Шостаковича, «Концерт для домри з оркестром» М.Будашкіна тощо.

Ю.А.Шевченко — досвідчений педагог, який своїм досвідом та майстерністю охоче ділиться з колегами: проводить відкритті заняття, майстер-класи, надає рекомендації молодим спеціалістам, публікує методичні розробки та посібники. Враховуючи психофізіологічні особливості молоді, педагог індивідуально підходить до кожного студента, створює на заняттях ситуацію успіху, активно залучає майбутніх вчителів музичного мистецтва до співпраці, співтворчості, сміливо та майстерно веде їх у світ музики.

У функціюванні цього колективу представлені всі основні види позаурочної художньо-творчої діяльності майбутніх вчителів музики, а саме:

· участь у концертах, конкурсах, фестивалях на рівні ВНЗ, регіональному, всеукраїнському, міжнародному;

· підготовка і показ звітних та тематичних концертів;

· проведення професійних конкурсів, фестивалів серед учнівської молоді у межах шефської роботи.

У травні 2015 року оркестр народних інструментів підготував звітний концерт із різноманітною та цікавою програмою, де музичними творами диригували випускники, а слухачами стали школярі Муніципального колегіуму імені В.Д.Чайки. Отже, можемо констатувати, що оркестр народних інструментів МНУ імені В.О.Сухомлинського це колектив, що проводить просвітительську та виховну роботу серед молоді та юнацтва. Пошуки нових способів організації художньо-творчої діяльності у процесі колективного музикування формують уміння знаходити нове, оригінальне, розвивають критичне чуття, волю, працьовитість – найважливіші професійні якості учителя музичного мистецтва, особливо коли йдеться про вдосконалення його музично-виконавських компетенцій.

Зазначимо, що для майбутніх вчителів музичного мистецтва колективна форма музикування є невід’ємною частиною професійного виконавського зростання.

Отже, освітні заклади покликані створювати необхідні умови для набуття молоддю соціального і професійного досвіду, розвитку особистих якостей, використання потенційних можливостей тощо. Художньо-естетичне виховання студентів педагогічних ВНЗ необхідно розглядати як один з пріоритетних напрямків діяльності вищих навчальних закладів, що може привести до підвищення цінності вищої художньо-педагогічної освіти, професійного рівня фахівців і збільшення кількості випускників, що працюють за спеціальністю.
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3.2.3. РОЛЬ КАМЕРНОГО АНСАМБЛЮ 

У ПРОФЕСІЙНОМУ СТАНОВЛЕННІ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА
Мосін Д.І., викладач
Проблема ансамблю є невід’ємною частиною загальної проблеми культури як гармонійного балансу різноманітних духовних і матеріальних складових. Ансамблева культура, щільно пов’язана з відбиттям людських взаємовідносин, відіграє суттєву роль у соціальному житті різних епох, втілюючи їх знакові психологічні риси.

Одна з пріоритетних музичних сфер, камерний ансамбль, всупереч значному розповсюдженню і величезній художній вагомості, досі належить до найменш простудійованих у музикознавстві та педагогіці. Вивчення його відбувається переважно на рівні вибіркового теоретичного аналізу ансамблевих творів або практичних виконавсько-педагогічних рекомендацій. Відсутність цілісної концепції камерного ансамблю, її загальної методології і відповідного термінологічного апарату гальмує науковий розвиток цієї проблематики. 

Необхідність проведення спеціальних теоретичних досліджень викликана значною потребою у вивченні феномену камерного ансамблю і створенні самостійної теорії ансамблю, яка б охоплювала загальні принципи функціонування цілісної системи музичного ансамблю, характерні ознаки її (його) жанрово-типологічних рівнів і структур та питання специфіки ансамблевого мислення і емоційного стану. 

Здійснення фундаментальних досліджень явища ансамблю, насамперед камерного ансамблю, є важливим завданням сучасного музикознавства та музичної педагогіки. Ми прагнемо визначити загальну культурологічну та музично-педагогічну специфіку феномену камерного ансамблю, “персоніфікувати” його прояви і форми, окреслити провідні напрямки історичної еволюції і принципи жанрової структури та естетики. 

У сучасній літературі висвітлено класифікацію напрямів розгляду камерного ансамблю в аспекті їх адресності і методології аналізу: 

1) історико-теоретичний, пов'язаний з вивченням саме камерно-ансамблевої композиторської творчості і має два підтипи: 

а) оглядовий, до якого належать наукові праці панорамного характеру, де розвиток ансамблевої культури є не предметом дослідження, а лише складовою частиною характеристики загальнокультурного цілого; 

б) аналітичний, втілений через музикознавчий аналіз камерно-ансамблевої творчості конкретних композиторів або окремих ансамблевих творів; 

2) виконавсько-методичний, де розглядаються практичні професійні питання ансамблевого виконавства, діяльності музикантів-ансамблістів, вирішуються проблеми спільної інтерпретації та оптимізації ансамблевої техніки, здійснюється виконавський аналіз конкретних ансамблевих творів; 

3) методико-педагогічний, що містить методичні розробки і рекомендації щодо ансамблевої педагогічної практики і її ролі в музичній педагогіці та щодо методологічних засад концертмейстерського мистецтва; 

4) історико-виконавський, де розглядаються історичне становлення і розвиток окремих жанрів ансамблевого виконавства в межах певної національно-культурної традиції; 

5) історико-педагогічний, близький до попереднього, але пов'язаний насамперед з історією ансамблевої музичної педагогіки; 

6) жанрово-історичний, де спеціально досліджується еволюція камерно-ансамблевих жанрів і характер їх функціонування в музиці, зокрема в творчості окремих авторів; 

7) жанрово-теоретичний, де досліджується камерно-ансамблева музика як така – її характер, відмітні ознаки, теоретичні і історичні аспекти функціонування ансамблевих жанрів. Цей напрям є головним для розвитку ансамблевого музикознавства як наукової сфери; 

8) жанрово-публіцистичний, пов’язаний з музичною публіцистикою, полемікою щодо сучасного стану камерно-ансамблевої культури та її жанрів. 

Якісна структура жанрової системи ансамблю і її типологія аналізуються на методологічних засадах теорії зонної природи звуковисотного, тембрового і динамічного слуху (М.Гарбузов, Ю.Рагс), за якою комунікативну і естетичну специфіку ансамблю визначає його акустична природа, пов’язана з проявами спільної колективної (групової) зонності звуковисотного і тембрового слуху та корпоративної спільності художніх слухових уявлень. 

Структура жанрової системи камерного ансамблю зумовлена диференціацією якісних (засіб ансамблевого виконання, виконавський склад) параметрів його функціонування: 

1) інструментальним чи вокальним типом виконання; 

2) акустичною структурою; 

3) типологією інструментального складу (для інструментальних жанрів); 

4) ступенем жанрової стабільності. 

Класифікація ансамблевих жанрів за органологічними підставами, зумовленими конкретною організацією виконавського (інструментального) складу, здійснюється: 

1) за ансамблевим типом – на підставі участі або неучасті фортепіано; 

2) за належністю до певної інструментальної групи (фортепіанні, струнні, духові ансамблі); 

3) за конкретним інструментальним складом ансамблю (якісний тип інструментів, що входять до ансамблю, та кількісне визначення їх числа); 

4) за типом формування складу – специфічна ознака диференціації духових ансамблів (ансамблі парного, однойменного і класичного складів). 

Константні ансамблеві жанри – це тип ансамблю, який відрізняється постійністю і стабільністю виконавського складу та чітко виявленими органологічними, функціональними, темброво-фонічними, семантичними, комунікативно-рольовими та іншими жанровими ознаками. Специфіка константних жанрів визначається через їх максимальну здатність до кристалізації усталеного жанрового інваріанту та підвищений рівень семантичної концентрації, особистісної взаємодії, персоніфікації рольових взаємин в ансамблі. Рівень жанрової константності окремих ансамблевих жанрів значною мірою зумовлений їх кількісною характеристикою, її структурно-рольовою ясністю і схематичною чіткістю. 

Крім усталеного виконавського складу, ознаками константних жанрів є: 

1) акустичний баланс інструментальних партій;

2) тип функціонально-рольової взаємодії ансамблевих партій;

3) комунікативно-психологічна специфіка ансамблевих взаємин;

4) ступінь виконавської мобільності;

5) соціокультурна специфіка;

6) просторово-акустична специфіка;

7) композиційно-мізансценічна специфіка;

8) естетична специфіка;

9) моторно-ігрова специфіка. 

Релятивними є ансамблеві виконавські жанри, які не мають стабільного виконавського складу і усталеної системи функцій (соціальних, комунікативних, психологічних, естетичних, просторових) та принципово неспроможні (або малоспроможні) до формування зазначеного жанрового інваріанту. Ступінь релятивності, структурно-семантичної нестабільності та “неперсоніфікованості” жанрів є різною, зростаючи в безпосередньому взаємозв’язку з кількісним збільшенням виконавського складу ансамблю. 

Ми розподіляємо релятивні камерно-ансамблеві жанри на вільно-варіантні (принципово неспроможні до утворення єдиного жанрового інваріанту) та релятивно-константні (спроможність яких до формування такого інваріанту є обмеженою). Вільно-варіантними є релятивні камерно-ансамблеві жанри, виконавський склад, комунікативно-естетичні ознаки і соціокультурна семантика яких взагалі не фіксовані. В них найглибше втілено релятивність, жанрово-семантичну нестабільність, відсутність жанрового інваріанту в ансамблі (ансамблі з максимальною кількістю учасників – нонет, децімет). 

Релятивно-константними є виконавські ансамблеві жанри з частково усталеною виконавською структурою, які не мають власної постійної системи семантичних функцій (комунікативних, психологічних, естетичних, просторових), проте обмежено спроможні до формування жанрового інваріанту, втілюючи характерний баланс стабільних (константних) і нестабільних (релятивних) компонентів, де стабільним є лише ядро інструментального складу ансамблю, а інші структурні елементи ситуативно змінюються. 

Науковці виділяють два історичних типи функціонування релятивно-константних жанрів: 

1) суто релятивно-константні жанри, тобто жанри з невідкристалізованим первісно нормативним виконавським складом, які мають лише обов’язкову структурну домінанту, що виконує опорні жанроутворюючі функції пунктирного характеру (фортепіанний септет чи октет), а також жанри, які взагалі не мають виявленої семантичної, комунікативної та ін. специфіки; 

2) константно-варіантні ансамблеві жанри, що наближені до того чи іншого типу константних жанрів за своєю семантикою, проте мають деякі відхилення від типових органологічних схем константних жанрів і виникають або в процесі формування цих жанрів (як типологічні варіанти їх кристалізації), або через внесення непринципових змін до згаданих схем. 

Константно-варіантні жанри типологічно несамостійні; це або своєрідні протожанри, пов’язані з певними фазами еволюції константних жанрів, або структурно-жанрові міксти, зумовлені прагненням до жанрового оновлення через свідому трансформацію традиційних ансамблевих складів. 

Історичний підхід до проблем константності і варіантності в камерному ансамблі відбиває процес стабілізації жанроутворюючих ознак відповідних ансамблевих жанрів, спрямований від панування вільної варіантності через численні проміжні форми релятивності до стійкої константності як саморозкриття внутрішнього семантичного потенціалу жанру. 

Ознакою камерно-ансамблевої естетики є її особливий етос, морально-етична спрямованість, синтез етичного і естетичного начал. Естетика ансамблю пов’язана з відбиттям і категорії часу і категоії простору. Хронотопічні характеристики різних ансамблевих типів принципово відрізняються з точки зору класичної теорії драми (єдність часу, дії та місця). 

Камерно-інструментальне мистецтво у всій різноманітності духовних та матеріальних складових є невід’ємною частиною сучасної музичної культури України. Зародження та розвиток цього виду мистецтва в українському культурному середовищі стали можливими за умов інтенсивної творчої діяльності митців, що досягли певного рівня композиторської і виконавської майстерності та сприяли піднесенню музичної освіти в галузі камерно-інструментального музикування. В ХХ ст., шукаючи нових шляхів розвитку, вітчизняні митці звернулися до камерно-інструментальної музики, яка якнайкраще відповідала естетичним запитам епохи і стала символом духовного оновлення особистості. «Інтелектуальна напруга камерної музики, що протягом багатьох віків зумовлювала певну елітарність її побутування, в новітніх, більш демократичних умовах розвитку культури, в епоху науково-технічного прогресу, прагматизму і раціоналізму світосприйняття, несподівано набуває актуальності, висвітлюючи глибинні духовні процеси, менш помітні, можливо, в інших музичних жанрах і видах мистецтв». 

Камерно-інструментальне мистецтво як феномен української музичної культури особливо яскраво виявило себе у другій половині ХХ століття. Наявність інтересу науковців до цього виду мистецтва, а саме, до здобутків композиторської творчості, ансамблевого виконавства та музичної педагогіки спричинило появу багатьох наукових публікацій. Накоплений у вітчизняному мистецтвознавстві аналітичний і фактологічний матеріал з питань розвитку українського камерно-інструментального мистецтва потребує осмислення і узагальнення. Окремі аспекти камерно-інструментального мистецтва досліджуються у багатьох наукових працях українських та зарубіжних вчених. Простежується історія розвитку та стильова еволюція камерно-інструментальних жанрів (І.Бялий, Т.Воскресенська, Т.Гайдамович, О.Зав’ялова, Л.Ноль, Т.Омельченко, Л.Раабен, Н.Сімонова, Г.Суворовська), розглядаються проблеми камерно-інструментального виконавства (І.Боровик, Д.Благой, Т.Вороніна, М.Готліб, І.Польська), вивчається камерно-інструментальна творчість окремих композиторів (О.Зінькевич, Б.Любимов, Т.Менцінський, Р.Мисько-Пасічник, Н.Мойсеєнко, Л.Ніколаєва, А.Середенко, І.Царевич), висвітлюються питання музично-педагогічного процесу підготовки артистів-ансамблістів (І.Арутюнян, Д.Благой, В.Зибцев, Л.Гінзбург, Н.Лаврик, М.Мільман) та інші. 

Окрему групу наукових праць кінця ХХ – початку ХХІ ст. утворюють дослідження проблем розвитку регіонального музичного мистецтва. В цьому напрямку працюють багато науковців, зокрема, Н.Дика. Авторка ставить за мету визначення основних тенденцій в сфері камерно-інструментальної творчості, аналізуючи мистецьку діяльність композиторів та ансамблевих колективів Одеси – одного з провідних регіональних осередків культурного життя України. Н.Дика вивчає камерно-інструментальне мистецтво Одеси, передусім, в виконавському аспекті, звертаючи увагу на професійні колективи, що отримали суспільне визнання у слухацької аудиторії та музичної критики. У статті окреслені репертуарні вподобання та висвітлені певні особливості інтерпретації камерно-інструментальних творів в концертній практиці таких одеських ансамблів, як Фортепіанне тріо Одеської філармонії, ансамбль «Пастораль», ансамбль сучасної музики «Гармонії світу», Ансамбль старовинної музики Одеської філармонії, ансамбль «Одеська камерата». Н.Дика торкається питань перетину композиторської творчості та виконавства, розглядаючи характер взаємодії українських композиторів та камерно-інструментальних колективів, спеціально для яких було написано ряд творів. Особливо дослідницю цікавить спільна творчість одеських композиторів І.Асєєва, Т.Малюкової, В.Сирохватова, Я.Фрейдліна, І.Юсіма та вищезгаданих ансамблевих колективів. Дослідивши особливості функціонування камерно-інструментального ансамблю в концертному житті Одеси 1960-х – 1980-х років, Н.Дика висловлює думку, що творча співпраця композиторів і виконавців є важливою складовою єдиного процесу, що призвів до активізації розвитку вітчизняного камерно-інструментального мистецтва. 

Серед регіональних досліджень кінця ХХ – початку ХХІ ст., найбільш докладно і систематично вивчалося камерно-інструментальне мистецтво Львова – музичного та культурного центру Західної України. В.Андрієвська в науковій праці «Камерно-інструментальний ансамбль у творчості львівських композиторів ХХ століття» (2002 р.) досліджує еволюцію камерно-інструментального жанру в мистецькому доробку композиторів Львова впродовж тривалого історичного періоду – від створення перших зразків ансамблевої літератури (ХІХ – початок ХХ ст.) до останньої третини ХХ ст. Особливу увагу авторка приділяє виявленню основних тенденцій розвитку камерно-інструментального ансамблю у творчості представників львівської композиторської школи ХХ століття в аспекті взаємодії регіональних (східно-галицьких), загальноукраїнських та європейських традицій музичного мистецтва, докладно аналізуючи стильові та композиційні засади камерно-інструментальних творів В.Барвінського, В.Витвицького, Д.Задора, В.Камінського, О.Козаренка, М.Колесси, Ю.Кофлера, О.Криволап, Ю.Ланюка, З.Лиська, С.Людкевича, Т.Маєрського, Н.Нижанківського, А.Нікодемовича, Р.Сімовича, М.Скорика, А.Солтиса, В.Флиса та Б.Фроляк. Залучивши велику кількість матеріалів, що зберігаються в державних і приватних архівах, В.Андрієвська вводить у науковий обіг маловідомі камерно-інструментальні твори львівських композиторів і визначає їх місце в цілісній панорамі української камерно-ансамблевої культури. 

Вагомим дослідженням регіональної музичної культури є праця О.Грабовської – «Тенденції сучасного музично-виконавського мистецтва Львова в аспекті академічного камерно-ансамблевого музикування» (2008 р.), в якій обґрунтовується науково-теоретичний підхід щодо осмислення актуальних тенденцій розвитку академічного музично-виконавського мистецтва Львова у камерно-ансамблевій (інструментальній та вокальній) галузі, як однієї з провідних сфер реалізації творчого потенціалу місцевих композиторів та виконавців. У дисертації авторка розглядає історичні передумови та етапи становлення музичної культури Львова, виявляє основні тенденції та здобутки сучасного камерно-ансамблевого виконавського мистецтва, вивчає діяльність львівських освітніх закладів та культурно-мистецьких установ, в лоні яких сформувалось багато відомих ансамблевих колективів міста, в тому числі і камерно-інструментальних. 

В дослідженні С.Грабовська звертає увагу на характер творчої комунікації львівських митців, розглядаючи дані процеси крізь призму тривалої взаємодії європейського музичного мистецтва та національних музичних традицій. Дослідниця відзначає, що інтенсивні міжнародні контакти – гастрольна діяльність, участь у міжнародних фестивалях і конкурсах – сприяють інтеграції львівського камерного виконавства у європейський мистецький простір. Детально аналізуючи особливості функціонування камерно-інструментального мистецтва Львова кінця ХХ – початку ХХІ ст., О.Грабовська підкреслює роль сучасних досягнень львівського камерно-інструментального виконавства, що збагачують мистецьке життя західноукраїнського краю і впливають на формування регіональної та загальнонаціональної музичної культури України. 

У переважній більшості досліджень українське камерно-інструментальне мистецтво вивчається крізь призму музикознавчого аналізу ансамблевих творів з доробку українських митців, їх жанровостильової орієнтації та еволюції композиторського мислення. Вважаємо, що поряд з музикознавчими методами є доцільним застосовування методів культурологічного аналізу специфіки камерно-інструментального мистецтва, як унікального явища музичної культури України.

Незважаючи на збільшення кількості регіональних досліджень, камерно-інструментальне мистецтво регіонів України недостатньо висвітлене у науковій літературі кінця ХХ – початку ХХІ ст. Так, інтенсивно вивчалася композиторська та концертно-виконавська діяльність львівських митців, частково розглядалося камерно-інструментальне мистецтво Києва, Харкова і Одеси, переважно в виконавському аспекті. Подальше розширення географічних меж наукових розвідок у цьому напрямі є актуальним завданням мистецтвознавства. Слід зауважити, що на даний момент у вітчизняному мистецтвознавстві бракує комплексного дослідження, що включало б композиторську, виконавську та педагогічну складові. Поява ґрунтовної праці з даної проблематики надала б можливість сформувати цілісне уявлення про розвиток камерно-інструментального мистецтва в музичній культурі України.
Ансамблеве виконавство має давні традиції. Еволюція інструментальної ансамблевої музики впродовж минулих століть утворила міцний фундамент для появи та функціонування такого явища сучасної музичної культури, як камерне інструментальне ансамблеве мистецтво, що у всій різноманітності духовних і матеріальних складових стало невід’ємною частиною світової музичної культури. Окремі питання удосконалення нових і реконструкції традиційних інструментів, створення навчальної, методичної та науково-теоретичної бази, організація, популяризація та професіоналізація камерного інструментального ансамблевого виконавства, композиторська творчість у цій галузі висвітлені у теоретичних дослідженнях науковців, мистецтвознавців, інструментознавців.

Новий етап наукового осмислення актуальних завдань сучасного камерного інструментального музичного мистецтва становлять дисертаційні дослідження І.Алєксєєва, О.Незовибатька, М.Давидова, Ю.Бая, В.Самітова, Д.Юника, Є.Іванова, В.Дутчак, О.Ільченка, Фан Динь Тана, Н.Брояко, Ю.Лошкова, А.Черноіваненко, Д.Кужелєва, В.Грищенко, Т.Барана, Н.Морозевич, Р.Безуглої, В.Князєва, Л.Повзун та ін. Аналіз цих праць виявляє відсутність комплексної наукової роботи про цілісну систему та засади функціонування камерної інструментальної ансамблевої традиції в світі у ХХ-ХХІ ст. 

Камерний гітарний ансамбль належить до найменш вивчених і систематизованих наукою жанрів. Узагальнюючи напрацювання попередників, зазначимо, що постановка та вивчення проблем, що складають сукупність предмету дослідження, здійснювалися в річищі історичного становлення еволюції народної та академічної традицій камерного ансамблевого виконавства. Відсутність цілісної концепції камерного гітарного ансамблю визначила необхідність проведення спеціальних історико-виконавських і музично-теоретичних досліджень для з’ясування специфіки камерного гітарного ансамблю, провідних засад його жанрової структури, естетики функціонування, подальших перспектив розвитку.
Аналізуючи процес становлення інструментознавства як самостійної науки, можна стверджувати, що дослідження М.Лисенка, П.Демуцького, В.Шухевича, С.Людкевича, К.Квітки, Ф.Колесси, Г.Хоткевича започаткували самостійну галузь науки про музичні інструменти народів світу. Новим етапом її розвитку стає друга половина ХХ – початок ХХІ ст., представлена роботами І.Скляра, А.Гуменюка, М.Прокопенка, П.Іванова, І.Мацієвського, М.Хая, Б.Яремка, Л.Черкаського.
Питання про удосконалення та конструктивні особливості домри, балалайки, гітари, баяна, акордеона ставляться у дослідженнях зарубіжних авторів: Я.Штеліна, М.Петухова, О.Фамінцина, М.Привалова, М.Фіндейзена, О.Новосельского, Г.Благодатова, К.Верткова, А.Мірека, А.Пересади, А.Басурманова, М.Яблокова та ін. 

В працях більшості дослідників-інструменталістів кінця ХІХ–ХХ ст. паралельно проаналізовано роль інструментів в традиційних народнх і професійних ансамблях, зокрема історичні аспекти формування та функціонування ансамблевих колективів, інструментальний склад, репертуар.

Нові аспекти теоретичного осмислення сучасного інструментального ансамблевого виконавства розглянуті у дисертаціях другої половини ХХ – початку ХХІ ст. Обґрунтування критеріїв та раціональних підходів формування типового складу оркестру українських удосконалених народних інструментів стало головним напрямом дисертації М.Лисенка “Шляхи формування і розвитку інструментальних ансамблів і оркестрів народних інструментів на Україні” (1977). Ансамблевій методиці, створенню репертуару, аналізу концертної діяльності ансамблів та педагогічної практики присвячені дисертації В.Дутчак (бандура), Ю.Лошкова (домра, балалайка, баян), А.Черноіваненко, Д.Кужелєва (баян), В.Грищенко (гітара) та ін. Теоретичні узагальнення проблеми класичного музичного ансамблю та ансамблевої культури, насамперед камерного ансамблю, запропоновані І.Польською. 

Різноманітність і рівень досконалості музичного інструментарію зумовили розвиток інструментальної музики, забезпечили умови формування ансамблевого виконавства. Популярність і широке використання ансамблів скоморохів, “троїстих музик”, навчальних інструментальних колективів виявили певну наступність та послідовність розвитку й удосконалення інструментарію, професіоналізації ансамблевого виконавства.
У річищі суспільно-історичних подій першої половини ХХ ст., поруч з інструментами, що традиційно побутували у народно-інструментальній ансамблевій практиці українців (бандура, кобза, цимбали, сопілка), поширюються також домра, балалайка, гітара, баян, акордеон. Удосконалені варіанти цих інструментів стали основою розвитку професійного академічного ансамблевого музикування. Цей процес сприяв розширенню інструментарію, що входив до народного ансамблю, збагаченню його новими тембровими поєднаннями, різноманітною специфікою звуковидобування.
Створення оригінального репертуару та здійснення професійних перекладів кращих зразків світової музичної культури стали важливими чинниками академізації інструментального ансамблевого виконавства. Водночас активно видаються монографії, підручники, посібники, збірники педагогічного репертуару з методичними рекомендаціями, проводяться конференції, відкриваються аспірантури. Все це підготувало благодатний ґрунт для розвитку наукової діяльності в галузі академічного інструментального мистецтва України.

Першими однорідними ансамблями в Україні стали дуети, тріо бандуристів та лірників, що виступили на ХII Археологічному з’їзді в Харкові (1902) та концерті в Полтаві (1902), організованому Г.Хоткевичем. У 20-30-х рр. ХХ ст. спостерігаємо масове поширення та створення великої кількості ансамблів бандуристів чоловічого складу. У 1949 р. з ініціативи В.Кабачка було створене перше професійне жіноче тріо бандуристок (Т.Поліщук, В.Третякова, Н.Павленко). Подібні тріо, як аматорські, так і професійні, упродовж другої половини ХХ ст. створювались майже у всіх регіонах України.

Якщо в першій половині ХХ ст. виступи першого камерного домрово-балалаєчного ансамблю ім. В.Андрєєва (створеного за ініціативою Б.Семенова у 1920 р.) активізували в Україні інтерес до цього виду виконавства переважно на побутовому рівні, то вже у 60-х рр. домрово-балалаєчне ансамблеве мистецтво набирає професійно-академічного статусу.

Становлення українських темброво-однорідних ансамблів баяністів, акордеоністів пов’язане з Українським камерним ансамблем баяністів (Дніпропетровськ, кер. А.Штогаренко, 1926), Квартетом баяністів Національної філармонії (кер. М.Різоль, 1939). Аналогічними сучасними ансамблями є квартет баяністів Національної філармонії (кер. С.Грінченко), дует баяна та акордеона І.Завадського та Є.Черказової, ансамбль “Гранд-акордеон” (Київ), дует сестер-баяністок Ірини та Марії Серотюк (кер. В.Мурза) та ін.

Досліджувалися науковцями і місце та роль у виконавській та педагогічній практиці ансамблів (як однорідних, так і неоднорідних) з гітарою, цимбалами, сопілкою.

Утвердженню гітари як академічного інструмента (сольного й ансамблевого) в 60-х-80-х рр. минулого століття сприяла діяльність таких виконавців-віртуозів, як Я.Пухальський, В.Петренко, М.Михайленко, продовжена представниками молодшої генерації – В.Доценком, О.Хорошавіною та В.Шаруєвим, який організував квартет гітаристів Національної філармонії (Київ, 1992).

На зламі ХХ - ХХІ століть спостерігаємо появу неоднорідних ансамблів народних інструментів, що об’єднують різні не лише за тембром, але й за специфікою звуковидобування інструменти: баян і бандура; акордеон і гітара; баян і домра; віолончель, акордеон, дві домри, кобза; дві скрипки, бандура, віолончель; бандура і гітара; струнний квартет, орган і бандура; бандура, струнні й ударні інструменти та ін. Народний інструментарій також увійшов до різних складів джазових та естрадних ансамблів. 

Дослідження функціонування інструментальних ансамблів України упродовж ХХ ст. в академічному музичному мистецтві дозволило класифікувати різноманітні форми спільного інструментального виконавства, визначити такі основні його різновиди:

1. За інструментарієм: однорідні та неоднорідні, підвиди якого визначає поєднання темброво-споріднених народних інструментів (бандура і гітара); темброво-споріднених народних і класичних інструментів (баян і флейта); темброво-відмінних народних інструментів (баян і бандура); темброво-відмінних народних і класичних інструментів (акордеон і віолончель). 

2. За характером побутування: автентичні (в народному середовищі з виконанням традиційної музики); аматорські колективи (перехідний вид, сполучна ланкою між автентичним та професійно-академічним народно-інструментальним ансамблевим мистецтвом); професійно-академічні.

3. За репертуаром: академічні народно-інструментальні ансамблі (камерно-інструментальні ансамблі, камерні вокально-інструментальні ансамблі); джазові та естрадні ансамблі з використанням народного інструментарію.

Упродовж ХХ ст. репертуар інструментальних ансамблів представляв як народну (обробки, фантазії, парафрази, варіації, концертні п’єси на народні теми), так і камерно-академічну творчість (оригінальні композиції, перекладення української та світової класики, естрадних, джазових та авангардних композиторських творів). 
Художні переклади (аранжування) для сучасних інструментальних ансамблів за рівнем складності і завданням можна об‘єднати в такі три групи: концертний репертуар, педагогічний репертуар, п’єси для побутового музикування. 

Серед жанрових видів перекладень розрізняємо: редакцію авторського та неавторського типів, перекладення, транскрипцію, транскрипцію-обробку. Авторами перекладень є переважно учасники ансамблів, викладачі музичних закладів, а також композитори. Спектр перекладень охоплює різні стилі і жанри: від бароко до сучасних авангардних композицій (твори А.П’яццолли, Г.Манчіні, П.Гіндеміта, Б.Бартока, В.Золотарьова, Є.Дербенка, М.Скорика, В.Власова, Є.Бикова та ін.); від мініатюри до великих полотен оперної, симфонічної музики. 
Одним із важливих стимулів концертного інструментального ансамблевого виконавства стає організація численних фестивалів, оглядів, конкурсів та олімпіад. 

Популярність інструментальних ансамблів сприяла залученню до навчального процесу удосконалених народних інструментів, формуванню української педагогіки, методики та методології, започаткуванню й активному функціонуванню цілісної системи науково-теоретичних досліджень. 

Активізація композиторської творчості, зокрема створення оригінального репертуару для інструментальних ансамблів, стає показником утвердження цього виду мистецтва в річищі активного розвитку камерно-інструментального виконавства останніх десятиліть ХХ – початку ХХІ ст. Організація семінарів, наукових конференцій сприяла впровадженню у виконавську та педагогічну практику нових методичних, репертуарних, теоретичних досягнень. 

На початку ХХІ ст. постає питання подальшої розробки науково-теоретичної бази камерно-інструментального ансамблевого мистецтва, що має забезпечити міцний фундамент розвитку жанру в академічній світовій музичній культурі, не втрачаючи при цьому художньо-стильових ознак.

Уперше згадку про ансамблеву форму гітарного музикування ми зустрічаємо у зв'язку з ім'ям італійського композитора Франческо Кобетта (близько 1671 р.). У період правління Людовика ХІV він створив разом із Жаном-Батістом Люллі “Антре для декількох гітар”. Ансамблі гітаристів розвивалися і заохочувалися в Росії, про що свідчить нотна література для гітарних дуетів. Початок розвитку ансамблів гітаристів на Україні датується 1880-ми роками, коли до Одеси з Парижа прибув італійський студентський оркестр у складі 20 чоловік (мандоліністів і гітаристів), що гастролював з концертами по Європі. Під впливом концертів цього колективу в Одесі почали організовуватися аматорські оркестри мандоліністів і гітаристів. На сучасному етапі ансамблеве гітарне виконавство розвивається в таких містах України, як Київ, Харків, Полтава, Дніпропетровськ, Мелітополь та ін. 

Нами встановлено, що процес розвитку гітарного ансамблю здебільшого починався і розвивався як форма, де одна або декілька гітар були лише складовою частиною ансамблю поряд з іншими музичними інструментами. Форма ансамблю, у складі якого всі інструменти - гітари одного типу (великі гітари) - нова, і зараз відбувається її становлення. 

Деякі аспекти специфіки розвитку ансамблевого гітарного виконавства можуть бути з'ясовані за партитурами. Встановлено, що видання нот для ансамблів гітаристів у колишньому СРСР були малочисельними. Аналіз партитур для ансамблів гітаристів дозволив зробити такі висновки: 

· більшість партитур - це спрощені переклади творів, написаних для інших інструментів; 

· часто партитура складена на основі розкладу голосів одного сольного інструмента (гітари); 

· партитури не враховують специфіки ансамблевого гітарного музикування, що призводить до втрати якості звучання, орієнтовані на невисокий рівень технічних можливостей музикантів. 

Дослідження найпопулярніших шкіл і самовчителів гри на класичній гітарі (П.Агафошин, П.Вещицький, М.Іванов-В.Юрьєв, О.Іванов-Крамський, І.Кузнецов, Ф.Каруллі, Є.Ларічев, М.Каркассі та ін.) дозволило виявити не тільки різноманітність підходів педагогів-гітаристів до змісту, форм і методів розвитку виконавської майстерності музиканта-гітариста, але й охарактеризувати уявлення педагогів-гітаристів про ансамблі, оскільки у рекомендаціях для сольного виконання пропонується репертуар для ансамблів гітаристів і подаються поради щодо його виконання. У значної частини цих розробок спільним є те, що основний наголос зроблено на психотехнічних методах виконавчої техніки, які подано у вигляді суперечливих рекомендацій технічної спрямованості і безсистемно вибудуваного нотного тексту. Методи «спроб та помилок», образні порівняння сьогодні не достатні для навчання музикантів-виконавців, особливо гітаристів. Емпірична педагогіка зазвичай охоплює зовнішній, суто практичний аспект явища. Внутрішні механізми і закономірності техніки залишаються маловивченими. На основі аналізу нами зроблено висновок про необхідність розгляду проблеми технічного розвитку гітариста - початківця. Відсутність спеціальної літератури з методів роботи ансамблю гітаристів зумовила залучення літератури, присвяченої камерно-інструментальним ансамблям. 

Розгляд організаційно-педагогічних умов становлення і розвитку камерно-інструментального жанру засвідчив, що: 

· процес формування його через відсутність спеціальних досліджень представлено неповно; 

· навчально-виховний процес розглянуто тільки в класах камерного ансамблю спеціальних навчальних закладів (музичних училищ, ВНЗ); 

· у дослідницьких роботах здебільшого розглянуто виконавський аспект без урахування становлення і розвитку музично-ігрового апарату музиканта; 

· відсутні спеціальні роботи, присвячені послідовному навчанню і вихованню виконавця засобами ансамблю (від початкового етапу навчання гри на інструменті до етапу концертної діяльності); 

· не розглядаються проблеми, пов'язані з роботою ансамблю без диригента і розташуванням його на сцені; 

· у дослідженнях відсутні відомості про застосування інформаційних технологій у роботі ансамблю або для навчання інструменталістів. 

Отже, аналіз науково-методичної літератури засвідчив відсутність досліджень, які розглядають проблеми організації класичного ансамблю гітаристів. Скористатися результатами діяльності інших форм ансамблів неможливо. Необхідні спеціальні дослідження, мета яких - теоретично обґрунтувати, розробити і експериментально перевірити організацію та роботу класичного ансамблю гітаристів. 

Дослідження малих форм інструментального виконавства - камерних ансамблів - виявило, що такі колективи складаються з музикантів, попередньо підготовлених за програмами індивідуального навчання. Основні складові компоненти концепції побудови педагогічного процесу, це:

· система музично-теоретичних та естетичних знань;

· система музично-виконавських умінь і навичок;

· система умінь і навичок творчої діяльності.

У результаті оволодіння цими знаннями, уміннями і навичками студенти одержують теоретичну і практичну підготовку до роботи в ансамблі гітаристів. 
Основними шляхами організації набору студентів до ансамблю є:

· залучення всіх бажаючих, незалежно від природних даних, вміння грати на інструменті, знання музичної грамоти;

· відбір серед бажаючих студентів відповідно до їхніх музичних здібностей, вміння грати на будь-якому музичному інструменті.

Ми виявили відмінності діяльності аматорського ансамблю гітаристів від професійного колективу. Визначили, що особливості організації репетиційного процесу в аматорському ансамблі полягають, по-перше, у тому, що робота над музичним твором підпорядкована виховним завданням, відбувається на різних рівнях і охоплює значно більший період часу для його засвоєння. По-друге, для професійного музиканта результатом його діяльності є виконання, що виступає як засіб дії на слухача, а в роботі аматорського виконавця і підготовка, і виступ важливі в першу чергу як засіб естетичного розвитку і формування особистості самого учасника.

Найпоширенішим недоліком струнних інструментальних колективів є недосконалий стрій. Відомі методи настроювання гітар не дають можливості ансамблю звучати чисто, без порушення якості звучання. 

Сутність процесу навчання гри на гітарі не може бути повноцінно розкрита без вирішення питання самоконтролю студентів за своїми ігровими рухами і діями. Індивідуальні підходи до посадки виконавця обумовлені формуванням положення рук, ніг, голови з позиції розгляду окремих частин тіла в руховій дії під час гри на гітарі. Нами запропоновано модель постановки рухового апарату правої руки студента-гітариста згідно з розрахунками щодо кількісних співвідношень між окремими фалангами пальців (В.Козлін). Нами було також досліджене поняття синхронності роботи пальців і показані шляхи його практичної реалізації. Під синхронністю розуміється одночасний рух пальців у різних напрямках (пальця, що видобуває звук, і вільного пальця або пальців назустріч йому). Синхронність - ознака оптимальності всіх параметрів руху. Значна увага має бути приділена роботі великого пальця правої руки, адже крім основної функції видобування звуку, він виконує функцію зняття напруженості руки (як опора), а також створює умови для кращої орієнтації пальців при грі і стійкого звуковидобування. У творах для гітари мелодія зазвичай поєднується із супроводом. Найяскравіше мелодія може виділятися за допомогою прийому звуковидобування "апояндо". Супровід при цьому доцільно здійснювати прийомом "тірандо". 

Нами визначені та систематизовані найпоширеніші види поєднання прийомів у вигляді нотного матеріалу і на його основі розроблена оптимальна логіка рухів пальців для досягнення необхідного виконавського ефекту. Подано методику напрацювання автоматизму рухів при звуковидобуванні в сполучених прийомах з ускладненням їх зворотним і прямим розташуванням пальців. Нами здійснено класифікацію видів логічної синхронної роботи пальців, особливо великого, як найбільш чутливого до неправильної постановки руки. Подано послідовно вибудуваний нотний матеріал для удосконалювання техніки рухів і рекомендації щодо їхнього коригування залежно від вимог динаміки звуку. Нами запропоновано поняття - "тремолоподібні" рухи. До них відносяться рухи, що мають логіку прийому тремоло або схожого на нього, але при звуковидобуванні на різних струнах. У практиці гітарного виконавства часто зустрічаються випадки аплікатурної недосконалості, що ведуть до нераціональної роботи двома пальцями, невигідної енергетично. Натомість пропонується використання тремолоподібних рухів, що збільшує кількість робочих пальців при однаковій загальній кількості звуків і підвищує динамічність звучання. Постановка лівої руки, на нашу думку, має відбуватися в комплексі з правою, бо під час гри на гітарі вони взаємозалежні. В процесі постановки лівої руки необхідно враховувати параметри початкового положення інструмента, тіла, правої руки, попередньої висоти підставки під ногу.

Ансамблева гра відрізняється від сольної насамперед тим, що і загальний план, і всі деталі інтерпретації є плодом роздумів і творчої фантазії не одного, а декількох виконавців і реалізуються вони спільними зусиллями.

Процес визрівання художнього задуму і процес його втілення в конкретних звукових образах у ансамбліста і соліста різні. Якщо гітарист-соліст може відтворити звучання п’єси в цілому, то гітарист-ансамбліст - тільки звучання своєї партії. Причому знання партії, навіть чудове, не робить гітариста партнером. Він стає ним лише в процесі спільної роботи з іншим учасником (учасниками) ансамблю.

При ансамблевому виконанні однаково необхідні і вміння захопити партнера своїм задумом, передати йому своє бачення музичних образів, і вміння захопитись задумом партнера, зрозуміти його побажання, прийняти їх, вжитись в них.

Взаєморозуміння і злагода лежать в основі створення єдиного плану інтерпретації твору, як головного чинника формування виконавської майстерності майбутніх вчителів музичного мистецтва. При втіленні колективно створеної інтерпретації поняття "виконавське творче переживання" трансформується в споріднене з ним, але зовсім не тотожне поняття "творче співпереживання виконавців". Природне і яскраве співпереживання виникає як результат постійного і всебічного контакту партнерів, їх гнучкої взаємодії і спілкування в процесі виконання.

В камерному гітарному ансамблі спілкування можливе лише за умови ясного і узгодженого розуміння всіма його учасниками різнобічних зв’язків окремих партій та вміння підпорядковувати своє виконання досягненню спільної мети.

Гітарист-соліст звик слухати себе і тільки себе, гітарист-ансамбліст мусить відмовитись від звичного для соліста фокусування слуху - звучання його інструмента залежить тепер вже не тільки від нього, але й від звучання інших інструментів ансамблю; слухач сприймає його як частину цілого. В ансамблі гітарист одразу відчуває, як зросла різноманітність барв, його охоплює радісне натхнення.

Технічно грамотне ансамблеве виконання передбачає:

· синхронне звучання всіх партій (єдність темпу і ритму партнерів);

· врівноваженість в силі звучання всіх партій (єдність динаміки);

· узгодженість штрихів всіх партій (єдність прийомів, фразування).

Виконати ці технічні вимоги може лише музикант, що має добре розвинене вміння слухати загальне звучання ансамблю. Справа не тільки у взаємному "прислуханні" партнерів одне до одного і ясному розумінні функції кожної партії в створенні художнього цілого, а в органічному і безперервному слуханні загального звучання в процесі виконання.

Слухати себе і партнера - це прояви різної настроєності уваги. Ансамбліст мусить вправно і швидко змінювати фокусування слуху; але ще важливіше - вміння слухати ансамбль і, в межах необхідного контролю, - себе в ансамблі, партнера в ансамблі. Гра в ансамблі вимагає від кожного учасника серйозного перегляду звичних уявлень про силу і тембр звучання.

Динаміка ансамблю завжди ширша і багатша від динаміки сольного виконання. Гітарний ансамбль отримує додаткову силу й різноманітність, звучання. Поєднання різнохарактерних штрихів в ансамблевій музиці створює особливу багатошарову фактуру звучання.

Ансамблеві заняття - одна з важливих сторін музично-педагогічної освіти. Вивчення камерного репертуару для гітарного ансамблю сприяє вихованню в майбутнього вчителя музичного мистецтва тонкого і різностороннього відчуття звукового колориту і є одним із наймогутніших засобів для розвитку музичного смаку і розуміння. Зокрема - розуміння образної природи музично-виразових засобів. Наприклад, дуже поширеним в ансамблевій музиці є прийом діалогу. В ансамблевій п’єсі музичний діалог може бути побудований на співставленні 2-х самостійних мелодичних ліній. В деяких епізодах чергування реплік різних інструментів відбувається в одному емоційному потоці: короткі мотиви доповнюють один одного, нагнітають драматичне напруження. Тобто партнери в ансамблі спілкуються в різних музичних ситуаціях, і фразування виконання, і загальний динамічний план в тому чи іншому випадку цілком визначаються спільним задумом виконавців. Отже, бачимо складну систему взаємовідносин головного і другорядного, завдяки чому ансамблева гра навчає слухового (а не пальцевого) музичного мислення.

Для початку ХХІ століття характерний підвищений інтерес до різноманітних за складом камерних ансамблів. Тому особливо актуальним є завдання виховання музикантів-ансамблістів. Вирішувати його необхідно на всіх стадіях навчання, починаючи з найпершої.
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3.2.4. ВИКОРИСТАННЯ ФОРМ І МЕТОДІВ РОЗВИВАЮЧОГО НАВЧАННЯ У ПРОЦЕСІ ФОРТЕПІАННОЇ ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА
Ревенко Н.В.к.мист., доцент 

Звернення до сучасних проблем музичної педагогіки виявляє необхідність у підготовці вчителя якісно нової формації – універсально освіченого висококультурного педагога, який має багатий особистісно-творчий потенціал. Широка ерудиція і педагогічна майстерність вчителя, його активні дії сприяють розширенню кругозору його учнів, формуванню їх духовного світу. Тому ключовою проблемою вузівської освіти стає відповідна підготовка майбутнього вчителя – «образование его ума, воли и нравственности, интегрирующих все другие личностные качества специалиста» [2, 107]. 


Ідея розвитку учнів у процесі їх навчання завжди була однією з найважливіших в педагогіці. 
Численні й різнобічні підходи до її теоретичного обґрунтування та практичної реалізації привели до створення теорії розвиваючого навчання. У педагогіці і психології вона була фундаментально розроблена в роботах російських вчених Л.Виготського, Л.Занкова, Д.Узнадзе, В.Давидова, Д.Ельконіна.


Згідно дидактичної концепції Л.Виготського, навчання повинно «забегать вперед развитию, вести его за собой, ориентируясь не на вчерашний или даже сегодняшний, а на завтрашний день в умственной деятельности обучающегося, на зону его ближайшего развития» [1, 449]. На думку Д.Узнадзе, саме складність стимулює процес розвитку. До цього спрямовані і основні дидактичні принципи розвиваючого навчання, що були сформульовані Л.Занковим: навчання на високому рівні труднощів, навчання швидкими темпами, посилення в навчанні ролі теоретичних знань.


Серед найважливіших чинників, які забезпечують стабільний розвиток інтелекту того, кого навчають, – його «співучасть» в цьому процесі, вплив його особистісних рис, його активності і самостійності. Звідси – ще один важливий дидактичний принцип – принцип стимулювання розумової самостійності студента в процесі навчання.


Викладач в процесі навчання повинен виступати насамперед як представник культури, як посередник між нею і студентом, який допомагає йому асимілювати нові знання, долати труднощі, що виникають, і вирішувати пізнавальні завдання, тобто керувати його розвитком. Також викладач повинен виступати вихователем, який стимулює прояви активності і самостійності студента і сприяє формуванню його особистості.


Вищевикладені ідеї отримали фундаментальну розробку в галузі фортепіанно-виконавського навчання в працях Г.Ципіна і його послідовників. 


Відомо, що сам процес фортепіанно-виконавського навчання має значні резерви загального та музичного розвитку студентів. По-перше, гра на фортепіано збагачує особистим, самостійно здобутим досвідом. При цьому безпосередня робота з певним музичним матеріалом допомагає пов’язувати теоретично-абстрактне з музично-конкретним, систему уявлень і понять з реальними звуковими образами і тим самим формує необхідну базу для різних музично-розумових операцій, сприяє їх успішному протіканню. 


По-друге, величезні ресурси фортепіано (рояля) дозволяють втілити в реальному звучанні будь-які, найскладніші звукові структури, відтворити практично невичерпні комбінації і поєднання звуків, а фортепіанна література демонструє безліч різноманітних стильових явищ, знайомство з якими активізує інтелектуальну діяльність студентів. Індивідуальна форма занять надає можливість педагогу враховувати індивідуальні особливості студента, використовувати відповідні їм методи навчання, а також реалізувати в процесі співтворчості і діалогічного спілкування власний особистісно-творчий потенціал. Це дозволяє досягти особливо високих результатів у розвитку студента.


Цілісна теорія загальномузичного розвитку виникла не на порожньому місці. Фортепіанна педагогіка накопичила безліч «розвиваючих» ідей і багатий досвід їх індивідуально-особистісного втілення в класах таких талановитих майстрів, як К.Ігумнов, О.Гольденвейзер, Ф.Блуменфельд, Л.Ніколаєв, С.Фейнберг, Г.Нейгауз. Практична діяльність та методичні засади цих видатних педагогів продовжують кращі традиції, створені Антоном і Миколою Рубінштейнами, В.Сафоновим, А.Єсіповою та іншими відомими музикантами минулого.


Безсумнівною перевагою цієї теорії є те, що в ній вдалося творчо по’єднати багатий досвід передової музичної педагогіки з новітніми досягненнями в галузі психології, дидактики та інших суміжних наук, дослідити специфіку їх застосування в практиці виконавського навчання і створити на цій основі цілісну концепцію розвитку музиканта в процесі навчання гри на фортепіано.


Теорія розвиваючого навчання ставить у центр фортепіанної підготовки учнів та студентів розвиток «музичного розуму» (М.Рубінштейн), а на основі вирішення цього завдання відбувається і емоційне осягнення образного світу творів, які вивчаються, і оволодіння комплексом піаністичних умінь і навичок, які необхідні для його виконавського втілення.


Завдання педагога, за твердженням Г.Ципіна, полягає не в тому, щоб досягти в заняттях з учнем або студентом якогось розвиваючого ефекту, а в тому, «чтобы этот эффект был максимально высок» [6, 6]. Питання про музично-дидактичні принципи, які націлені на досягнення максимального розвиваючого ефекту в навчанні, є центральним у розглянутій проблематиці. 


Серед основних музично-дидактичних принципів, які здатні утворити міцний фундамент розвиваючого навчання, – збільшення обсягу репертуару, прискорення темпів його проходження, збільшення міри теоретичної ємності занять, відхід від пасивних, репродуктивних способів діяльності в бік розвитку творчої ініціативи та самостійності студента.


Так, розширення репертуарних рамок за рахунок звернення до можливо більшої кількості музичних творів, більшого кола художньо-стильових явищ сприяє збагаченню професійної свідомості студента, його музично-інтелектуального досвіду. 


Збільшенню обсягу репертуару і прискоренню темпів його проходження сприяють такі форми роботи, як читання з аркуша і ескізне розучування творів. Читанню з аркуша музична педагогіка завжди надавала великого значення. Ще в XVII-XVIII ст. у трактатах Ф.Е.Баха, Х.Шубарта та інших педагогів-музикантів можна зустріти думку про необхідність тренування у читанні нот з аркуша «a prima vista» (з першого погляду). Серед музикантів зустрічалися й зустрічаються виконавці, які читають з аркуша складні п’єси у швидких темпах з такою точністю й свободою, ніби твір був вивчений раніше. Зрозуміло, що така майстерність може бути доступна лише геніально обдарованим виконавцям. Але професійно читати нотний текст з аркуша може навчитися кожен музикант. 


Виховання навичок читання з аркуша на заняттях фортепіано є невід’ємною складовою навчання студента-піаніста. Досвідчений викладач знає, що у цьому виді роботи принцип «від простого до складного» буде головним.


По-перше, треба починати з курсу читання нот. Корисно буде запропонувати студентові прочитати ноти в скрипковому, а потім в басовому ключах. З кожною новою вправою завдання слід ускладнювати: збільшувати кількість нот у межах невеликого діапазону, додавати до нот знаки альтерації, об’єднувати ноти в ритмічні фігури. Можна, також, усно, або за інструментом проговорювати назви нот, або програвати їх у відповідному темпо-ритмі. На цьому етапі варто зупинитись найдовше.

Корисним на перших етапах читання нот з аркуша буде читання однорядкових мелодій. Студенту потрібно порадити охопити зором усю мелодичну лінію, проаналізувати її, виділити ритмічний рисунок. Здатність бачити та запам’ятовувати нотний текст раніше його виконання значно підвищує якість читання з аркуша. Опанування цією навичкою надає можливість грати з аркуша без зупинок, бо всі особливості нотного тексту завчасно фіксуються нашою свідомістю, а виконавчі засоби пристосовуються до них. 

Також можна запропонувати студентові «програти» на столі мелодію вірною аплікатурою, щоб зв’язати рух пальців із слуховою уявою. Щоб навчити студента дивитись та слухати нотний текст наперед можна читати нотний текст таким чином: викладач починає грати – студент «підхоплює». За допомогою такої форми роботи відпрацьовується вміння уважно слідкувати за виконанням по нотах.

Виконання дворядних п’єс з аркуша, краще починати з композицій на чергування рук. При читанні п’єс такого складу студент має змогу протягом ряду тактів слідкувати лише за однією лінією, яка переходить з одного нотного стану на другий. Потім завдання можна ускладнювати: змінювати ритмічні рисунки, тривалості нот та пауз, підбирати п’єси з розташуванням нот на додаткових лінійках. 

При читанні з аркуша дуже часто студенти зазнають труднощів, коли їм доводиться зосереджувати увагу на нотному тексті та грати, не дивлячись на клавіатуру. Це викликає часті зупинки у виконанні та не дає можливості розібратися у змісті та формі твору. Такий стан трапляється в наслідок відсутності контакту між зоровим сприйняттям нотного тексту та фізичним відчуттям клавіатури. Для подолання цього недоліку студентам рекомендується грати повільні твори з плавним розвитком мелодії та нескладним супроводом.

Темп роботи по читанню з аркуша на уроці встановлюють викладач та студент, а ступінь засвоєння навичок перевіряється при розборі нового твору або при наступному читанні з аркуша. Для більшого заохочення до занять добір репертуару слід здійснювати відповідно до вимог існуючих програм. Музичний матеріал має бути посильним для студентів, цікавим, з використанням творів різних жанрів і стилів.


Ескізне розучування творів відомий піаніст-педагог Л.Баренбойм визначає як особливу форму навчальної діяльності, яка може бути охарактеризована як проміжна між читанням з листа і досконалим освоєнням твору. 


При ескізному розучуванні творів у виконавську практику включається значно більший і різноманітнішій за складом навчально-педагогічний репертуар. Саме в можливості звертатися до «різного», причина уваги до ескізної формі занять багатьох великих педагогів минулого. «Різне» в навчальній роботі дає ефект, який прямо і безпосередньо пов’язаний з розвитком техніки студента. Останній знайомиться з різноманітними і частіше не схожими один на одного пальцевими комбінаціями, пізнає в особистому, «власноручному» досвіді різноманітні типи фактури. Це, по суті, і означає рух вперед, бо техніка виконавця, як і його слухова свідомість, розвивається в умовах постійного і швидкого припливу нового, що було раніше невідоме і невипробуване на практиці. Ескізне розучування ефективне саме тим, що воно створює такі умови. Перед студентом постає необхідність засвоєння певної інформації в стислі, ущільнені терміни, що веде до безперервного збагачення його новими знаннями, до відмови від тупцювання на місці, від одноманітного повторення раніше пройденого.


На відміну від одноразового, епізодичного ознайомлення з новою музикою, чим є читання з аркуша, ескізне розучування твору відкриває можливості для серйознішого й ґрунтовнішого його опрацювання. Студент в цьому випадку не обмежується одиничним, швидким ознайомленням з художнім образом того чи іншого твору. Програючи твір багаторазово, протягом певного періоду часу, він значно глибше осягає його інтонаційно-виразну сутність, композиторські особливості, емоційно-образний зміст. Навіть не довівши своє виконання до рівня остаточної технічної завершеності, студент засвоює основні творчі ідеї автора.


В репертуарі студента для ескізного розучування може і має бути представлене значно ширше коло композиторських імен та творів, ніж те, що використовується викладачем при складанні звичайних заліково-екзаменаційних програм. В цьому специфічна особливість репертуару для ескізного розучування, його пряме музично-дидактичне призначення.

Технічна складність твору, який засвоюється в ескізній формі, може перевищувати в певних межах реальні виконавські можливості студента. Оскільки п’єси, розучені в ескізному варіанті, не відображатимуться на публічних показах і оглядах, викладач може піти на певний ризик. Цей ризик виправданий тим, що саме шлях «найбільшого опору» у виконавській діяльності і веде, як відомо, до рухово-технічного і загальномузичного розвитку студента.


Помітно змінюються в умовах ескізного розучування функції і обов’язки викладача, який керує індивідуальним навчальним процесом студента. Перш за все, зменшується кількість його “зустрічей” з творами, що ескізно опановуються студентом. Досвід показує, що достатньо кількох таких зустрічей. Далі, основні проблеми, що пов’язані з інтерпретацією музики, технічними складнощами вирішуються самим студентом. Викладач тут як би віддаляється від твору, його завдання в тому, щоб намітити кінцеву художню мету роботи, дати їй загальний напрямок, підказати своєму вихованцю найбільш раціональні прийоми і способи діяльності.


Таким чином, інтенсивний розвиваючий вплив таких форм роботи, як читання з аркуша і ескізне розучування творів полягає в тому, що вони, внаслідок особливого емоційного підйому при знайомстві з новою музикою, сприяють зрештою якісному поліпшенню процесів музичного мислення. Вимагаючи максимальної уваги до цілісного охоплення твору і втілення звукового образу, ці форми роботи стимулюють формування симультанного сприйняття, створюють основу для роботи інтуїції. Принцип вільного, не регламентованого завданнями навчального процесу, вибору стимулює розвиток особистісних інтересів студента. Знайомство з різними стилями і відповідною їм технікою виконання збагачують піаністичні навички, а спроби подолання випереджаючих виконавських труднощів сприяють піаністичному зростанню.


Збільшення міри теоретичної ємності занять пов’язане з відмовою від їх «вузькоцехового» трактування. Викладач повинен використовувати можливо ширший діапазон інформації музично-теоретичного та музично-історичного характеру, збагачувати свідомість студента розгорнутими системами уявлень і понять, що пов’язані з конкретним, представленим у виконавському репертуарі, матеріалом.

Так, музиканти-теоретики Л.Мазель, В.Цуккерман, Ю.Раге на першому етапі знайомства з новим твором наполегливо рекомендують використовувати метод цілісного аналізу для розкриття змісту музики через смислову сторону, а це неминуче викликає необхідність набуття нових знань. Для розкриття змісту музичного твору та його звукового втілення необхідні знання стильових особливостей композитора, адже в практичній роботі зі студентами проблеми усвідомлення нотного тексту в першу чергу пов’язані з розумінням стилю. Для вирішення цієї проблеми доцільно застосовувати метод порівняльної характеристики стилів композиторів як близьких, так і протилежних творчих напрямків. Метод порівняльної характеристики надасть можливість набути нові знання, що в свою чергу сприятиме інтенсивному розвитку музичного мислення.


З метою максимального використання знань на практиці слід також застосувати метод узагальнення, що припускає виявлення найхарактерніших стильових особливостей композитора в одному або декількох його творах. Використання методу історико-стилістичної дедукції, суть якого полягає в знаходженні загальних закономірностей стилю, жанру в кожному конкретному творі, спричинює необхідність набуття знань про закони музичного мистецтва, про взаємозв’язок минулого і сьогодення в культурі, про філософію і естетичні погляди тієї епохи, в яку жив композитор.


Так, знайомлячись на заняттях фортепіано з поліфонічними творами Й.С.Баха, наприклад, з двох- та трьохголосними інвенціями, викладач, по-перше, повинен розповісти студенту про епоху, в яку жив і творив цей великий композитор. Студенти, які вже раніше вивчали твори Й.С.Баха, можуть самі згадати про те, що творчість німецького композитора глибоко й органічно пов’язана з народно-національною основою. Відомо, що мистецтво Й.С.Баха розкрило в специфічній формі складні суперечливі явища німецької дійсності тієї епохи. Образи бахівської творчості охоплюють широку ідейно-емоційну сферу. Це передача глибоких людських почуттів – радості, торжества, тріумфу й особливо драматизму – від скорботних монологів до найвищого трагедійного пафосу. Якщо до вивчення інвенцій Й.С.Баха студент вже знайомився з «Нотним зошитом Анни Магдалини Бах», з «Маленькими прелюдіями і фугами», він може самостійно програвши (почитавши з аркуша) п’єси, виявити, які образи втілює композитор у цих збірках. Пізніше, ознайомившись з інвенціями, можна за допомогою методу узагальнення виявити характерні особливості стилю Й.С.Баха в цих трьох збірках.


Робота над двоголосними інвенціями і триголосними симфоніями є певним етапом розвитку поліфонічного слуху, засвоєння різноманітних засобів поліфонічного мислення студента. Треба розповісти студенту про мету, яку ставив композитор при написанні цих творів: засвоїти навички співучої гри, навчити голосоведінню й привити нахил до композиції. 


Однак, основним і головним завданням студента з першого і до останнього етапу розучування твору має залишатися розкриття глибокого смислу інвенцій. Багато що в розумінні цих п’єс досягається через звернення до виконавських традицій епохи Й.С.Баха. Реальне відчуття звучання тих інструментів, для яких Й.С.Бах писав свої клавірні твори – клавесина і клавікорда, – допоможе студенту дібрати потрібні виразні засоби, вбереже від стилістичних помилок, розширить слуховий горизонт. Відомо, що на клавесині гарно звучать швидкі, чіткі п’єси, особливо токатного типу, тому що клавесин має звук гострий, пронизливий, але уривчастий. Можна не сумніватися, що симфонії C-dur, G-dur, F-dur, H-dur написані для клавесина з його блискучою звучністю і помпезними басами. На клавікорді краще вдається відтворювати legato і домагатися співучого виконання мелодії. Інструмент може передати будь-які найтонші динамічні відтінки, а їх поступовість – crescendo і diminuendo – цілком залежить від волі виконавця. Тільки клавікорд міг викликати до життя симфонії f-moll, e-moll, a-moll. Таким чином, ознайомлення з інструментами епохи Баха має допомогти студенту в пошуках більш точного визначення характеру п’єс, вірної артикуляції і динаміки. У повільних співучих «клавікордних» інвенціях і сімфоніях legato – злитне, глибоко зв’язне, а в виразних, швидких «клавесинних» п’єсах – незлите, пальцеве, що зберігає клавесину роздільність звуків.


Під час роботи над інвенціями і симфоніями треба ознайомити студента з існуванням різних редакцій одного й того ж твору. Викладач повинен разом зі студентом охарактеризувати позитивні й негативні сторони різних редакцій, пояснити задуми редакторів і спільно зі студентом створити свій виконавський варіант. 

Відомо, що перша педагогічна редакція інвенцій Й.С.Баха була видана у 1840 році К.Черні. В основу нотного тексту К.Черні поставив дослідження відомого німецького музикознавця Й.Н.Форкеля, який написав першу монографію про Й.С.Баха. Редакція К.Черні віддзеркалює романтичну чутливість, сентименталізм, естетичні ідеали виконавських особливостей його епохи, а також пошуки піаністичних засобів їх вирішення.



Редакцію К.Черні більшість педагогів-піаністів вважають недосконалою через текстові неточності, велику кількість динамічних коливань, що надає зайву «хвилеподібність» фразуванню. Однак, позитивним в даній редакції є прагнення К.Черні розкрити співучі можливості інструменту і тим самим реалізувати вказівки автора, подані ним в заголовку збірника.


У 80-ті роки ХІХ століття з’являється надзвичайно коректна, точна текстологічна редакція інвенцій Г.Бішофа. Проте, відсутність ширших переконливих виконавських вказівок не сприяли використанню її в педагогічній практиці. Мало вживається в педагогічній практиці й редакція О.Гольденвейзера. Недоліком її є сумнівна і ускладнена розшифровка мелізматики. Причиною цього було використання як першоджерела «Несправжнього рукопису».


Однією з найцікавіших є редакція Ф.Бузоні, видана 1891 року. Ця праця відзначається яскравими переконливими виконавськими вказівками та музикознавчими коментарями. Ф.Бузоні детально аналізує в кожній інвенції пропорції, симетрію певних елементів у поліфонічній фактурі, відповідність тематичних зв’язків та їх вплив на побудову форми, розкриває образний зміст, шукає жанрові паралелі. Артикуляція та фразування в редакції підкреслює образний характер мелодики. Її позначено не тільки лігами й крапками, але й групуванням тривалостей. Виразному фразуванню допомагають й аплікатурні рішення, в яких часто використовуються перекладання пальців. У текстовому відношенні редакція Ф.Бузоні відтворює остаточну версію рукопису 1723 року. Усі незначні зміни оговорені в коментарях. 


Вибираючи редакцію Ф.Бузоні, необхідно познайомити студента з Urtext’ом. Ясний, прозорий текст самого Й.С.Баха, без виписаного фразування й мелізмів, дасть правильне розуміння інтонаційних пошуків у мелодичній лінії кожного голосу, імпровізаційного виконання в ній прикрас, які недаремно називають мелізматикою чи орнаментикою. 


Метод диференційованого аналізу, на другому етапі вивчення музичного твору, дає можливість отримати і засвоїти відомості про музичну форму і засоби музичної виразності. 


Наприклад, студент взяв у роботу симфонію ре мінор у редакції Ф.Бузоні. Відомо, що Ф.Бузоні приділяв велику увагу формі інвенцій і симфоній, супроводжував їх змістовними й точними примітками, які майже повністю зберегли своє значення у наш час. Наприклад, симфонію ре мінор можна розглядати і як двочастинну симетричну фугу, в основі якої лежить старовинна двочастинна форма, і як тричастинну форму. Так, каданс у домінантовій тональності (а moll) поділяє симфонію на дві рівні та схожі за будовою частини. Характерною для даної форми є схожість початків обох частин й двох кадансів, які завершують ці частини. Однак, до появи кадансу в а moll у симфонії є ще одна каденція у F dur. Вона й робить форму симфонії двоїстою, тобто тричастинною, якою її вважав Ф.Бузоні.


Ознайомившись з редакціями, визначивши форму симфонії, можна приступати до роботи над головною темою твору. Відомо, що тема в поліфонічній музиці відіграє роль головної думки, яка об’єднує весь твір. Поліфонічний твір вибудовується на співставленні проведень у різних голосах, а не їх боротьбі. Студент, який вже знайомився з поліфонічними творами Й.С.Баха, знає, що зміна характеру теми відбувається через зміну регістрів і тональностей, через розкриття закладених у самій темі внутрішніх напружень. Студенту треба розповісти, що в центрі уваги композиторів ХVІІ – ХVІІІ століть була не стільки краса теми, скільки її розробка, багатство її перетворень, різноманітність поліфонічних та контрапунктичних прийомів розвитку, тобто ті «події», які з нею відбуваються протягом всього твору. За словами Е.Курта: «смысл и характерное содержание тем полифонического стиля направлены на формообразование» [3, 156]. Тому теми поліфонічних творів потребують від виконавця у першу чергу роботи думки, яка повинна бути спрямована до осягнення як ритмічної структури теми, так і інтервальної, що є важливим для з’ясування її суті. 


Так, тема симфонії ре мінор являє собою той тип бахівської мелодики, якому властивий спокійний і плавний рух в поєднанні з напруженістю і драматизмом інтонацій. На це вказують широкі інтервальні ходи, підкреслення стрибків в мелодії синкопами. За словами Т.Ліванової, «медленный темп здесь имеет особое значение – при высоком пафосе мелодии исполнители должны все время ощущать его благородную сдерживающую силу, требующую и от них значительных, неослабевающих артистических усилий, особой творческой воли, особого внимания» [4, 19].


Необхідно пояснити студенту, що темам Й.С. Баха не потрібно надавати перебільшено-емоційного характеру. У виконанні творів цього композитора він однаково неприпустимий, як і суха, механічна гра. Головне, на що повинен звернути увагу студент при виконанні теми ре мінорної симфонії – надзвичайно рівний, глибокий, сповнений високого чуття «спів» всіх звуків в поєднанні із строгим ритмом і вірним фразуванням. 


Студент також повинен мати цілком певне уявлення про логіку розвитку теми. Так, після першого кадансу в паралельному мажорі (т.8) скорботно трагічний характер теми прояснюється, стає спокійним, ніжним. Це виражено в «діалозі» альта і сопрано у 8-10 тактах. У цій “бесіді” альт висловлюється тепло і задушевно, сопрано – дещо наполегливіше. Їх діалог раптово перебиває владний вступ басового голосу, який тричі повторює в низхідній секвенції ще більш драматизований вигук теми, підкреслений синкопованим ходом мелодії на октаву вверх. Потрібно звернути увагу студента на те, що саме басовому голосу в цей момент належить провідна роль, а діалог верхніх голосів відступає на другий план. Далі, у 12-13 тактах басовий голос поступається місцем більш значному висловлюванню двох верхніх голосів: на тлі секвентного розвитку теми в сопрано середній голос викладає «мотив скорботи», побудований на низхідній хроматичній гамі.


Після того, як студент ознайомиться з тематичним матеріалом і планом виконання симфонії, потрібно приступати до роботи над окремими голосами та їх поєднаннями. У цей період важливо ретельно продумати аплікатуру з тим, щоб, використовуючи найкращим чином індивідуальні особливості руки студента, забезпечити досконале виконання художніх завдань твору. При роботі над партіями кожного голосу, а також над поєднаннями партій різних пар голосів (в симфоніях – нижній з верхнім, середній з нижнім і т. ін.), студенту потрібно домагатися співучості звуку, диференціації звучності голосів, послідовної зміни характеру теми і т. ін. Особливо ретельно необхідно працювати над місцями переходу середнього голосу з партії правої руки в партію лівої і назад, а також одночасного проведення однією рукою двох голосів, так як тут зазвичай найважче досягти плавності голосоведіння. В симфонії ре мінор Й.С.Баха вимагають уваги студента ті розділи твору, в яких права рука виконує дві мелодичні лінії з різними штрихами. Наприклад, у 12-13 тактах середній голос в партії правої руки залігований, а в верхньому необхідні цезури перед синкопованими восьмими теми. Вчити цей фрагмент слід двома руками, змінюючи динаміку, один з голосів – forte, інший – piano.

Відомо, для того, щоб яскраво і переконливо виконати музичний твір, потрібно не тільки зрозуміти, а й пережити його, надати йому власну, індивідуальну емоційну забарвленість. Емоційне сприйняття музичного твору, втілення його в звуковому образі є головним на третьому етапі роботи, і основою для цього повинні послужити набуті раніше знання. Направляючи мислення студента на вивчення і розуміння творчих напрямків у музичному мистецтві, стильових особливостей композиторів, не можна відриватися від конкретики певної історичної епохи і, зокрема, від явищ, що відбуваються в суміжних мистецтвах – літературі, живописі, поезії, театрі.


“В процессе проникновения в музыкальное искусство,– пишет Г.Нейгауз, – чрезвычайно большое значение приобретает общая культура исполнителя, его эрудиция в области истории человеческого общества, его знания художественной литературы, поэзии, живописи”[5, 172]. Чим більшу ерудицію має студент в питаннях мистецтв даної епохи, чим глибшими і різнобічними є його знання творчості композитора, чим вільніше він володіє методами цілісного і диференційованого аналізу, тим більше різноманітних асоціацій викликає в ньому твір, що розучується.


Відомо, що без словесних пояснень і визначень неможливо обійтися в педагогічній практиці. Для кращого осмислення змісту музичного твору можливе застосування методу словесної інтерпретації музичного образу. Цей метод ефективний для розвитку образного мислення, здатності в усній формі, на основі отриманих знань, яскраво і переконливо викладати свої думки.


На емоційну сферу студентів позитивно впливають образні порівняння, викладені в яскравій емоційній словесній формі, що здатні збагачувати і творчо направляти процес роботи над музичним твором. Застосування методу художнього порівняння вимагає від студента постійного творчого пошуку найрізноманітніших знань у всіх галузях мистецтва, а від педагога – вміння літературно викладати думки.


Таким чином, методи комплексного аналізу історичної епохи, словесної інтерпретації змісту музичного твору, художнього порівняння, що застосовуються на останньому, третьому етапі вивчення твору, сприяють накопиченню знань студентів в галузі мистецтв, розвитку образного мислення, вдосконалення виконавської майстерності.

Відомо, що культивування інтелектуальної активності і на її основі самостійного підходу студента до вирішення тих чи інших конкретних завдань є найважливішою метою для викладача фортепіано. Як вважає відомий піаніст Г.Нейгауз, – педагог повинен «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» [5, 147]. 

Відомо, що як і будь-яка форма навчально-виховного процесу, самостійна робота покликана виконувати кілька функцій: освітню (систематизація і закріплення знань студентів); розвиваючу (розвиток пізнавальних якостей студентів – їх уваги, пам’яті, мислення, мовлення); виховну (виховання стійкої мотивації до навчальної діяльності, навичок культури розумової праці, самоорганізації і самоконтролю, цілого ряду провідних якостей особистості – чесності, працьовитості, вимогливості до себе, самостійності та ін.).


Навчити студента працювати самостійно – це той фундамент, без якого неможливе ні оволодіння секретами виконавського мистецтва, ні загальний розвиток особистості. Залишити без уваги цю ланку роботи студентів не можна, самостійна робота кожного студента індивідуального класу повинна бути чітко спланована і методично організована. Пошук результатних форм і методів її організації – одне з найважливіших завдань викладача фортепіано.


Серед методів, які застосовуються в розвиваючому навчанні і які спрямовані на стимулювання ініціативи і самостійності студентів, можна назвати групу методів, що пов’язані з використанням логічного мислення. Ці методи спрямовані на усвідомлення знань та навичок, які отримані через проблемні завдання. Викладач допомагає студенту формувати поняття і висновки, вчить висловлювати свої думки в словах. Основний акцент робиться на теоретичну частину навчання. Студент вчиться розповідати словами, що відбувається в даному музичному творі з точки зору музично-теоретичного аналізу.


Наступна група методів заснована на застосуванні знань, отриманих на практиці через проблемні ситуації, що передбачає оперування як теоретичним, так і звуковим матеріалом. Особливе місце в цьому розділі розвиваючого навчання займає робота з активізації слухового сприйняття і уявлень, формування наочно-образного музичного мислення, вміння використовувати отримані знання. А навчання навичкам осмисленого слухання музики має становити важливу частину загальномузичного розвитку студента.


Ще одна група методів спрямована на виховання творчого ставлення до музичної діяльності. Найчастіше творчим є тільки спосіб дії, а не результат. В даному сенсі під словом «творчий» мається на увазі те, що студент повинен приймати рішення або робити вибір без підказки, на підставі власних уявлень і бажань. Це змінює якість розумової діяльності і поступово веде до вміння самостійно вирішувати питання, що виникають.


Перед викладачем завжди стоїть завдання вибору оптимального «дозування» педагогічного впливу. Цілком зрозуміло, що студент стає суб’єктом управління своєї діяльності не одразу. Адже особистість розвивається в умовах співпраці: спочатку при керівній ролі викладача, потім – в умовах рівноправного управління, і тільки після цього – в режимі самоуправління. 


Викладачу фортепіано доцільно використовувати в навчальному процесі інтерактивні прийоми для формування самостійної роботи студентів. До цих прийомів входять: обговорення зі студентами плану вивчення музичного твору на заняттях, врахування їхньої думки; самостійний аналіз студентом власного виконання; дискусія «викладач-студент»; висування прогностичних припущень на основі отриманої інформації; самооцінка роботи студента на заняттях.


Наприклад, розбираючи на занятті у класі новий фортепіанний твір зі студентом-першокурсником, викладач повинен попросити його спочатку проаналізувати текст: звернути увагу на темп, розмір, ритмічні особливості, динамічні вказівки, штрихи, зручність аплікатури, технічно складні моменти. Подібний за своїми завданнями твір можна дозволити вивчити самостійно. Перевіряючи домашнє завдання, не варто поспішати відразу ж виправити помилки: нехай студент сам спробує зробити аналіз і піддати критиці своє виконання. До речі це чудовий спосіб вияснити, чи спроможній студент слухати себе, чи чує він конкретне звучання, або, як буває часто, приймає бажане за дійсне. Можна з упевненістю сказати, що такий студент вже на третьому курсі зможе вивчити п’єсу без допомоги або ж з мінімальною допомогою викладача.


У процесі музичного спілкування на заняттях з фортепіано студент повинен бути не пасивним «поглиначем» інформації від викладача, а активним її перетворювачем. Ефективним прийомом змістовного наповнення педагогічної взаємодії є прийом переадресування поставленого питання студенту. Наприклад, студент запитав викладача про інтерпретацію музичного твору над яким він працює. Викладач може висловити власні думки з цього приводу, а потім спитати про міркування з даного приводу самого студента. Так педагог і студент прагнуть, по-перше, передбачити певний рівень самостійного розуміння даного твору студентом, по-друге, розуміння завдань, поставлених педагогом перед студентом, по-третє, зближення точок зору педагога і студента при визначенні та реалізації музично-художнього образу твору.


Творчо взаємодіючи зі студентом, викладач спрямовує свої зусилля на розуміння тонкощів їхньої психологічної взаємодії. Навчальний матеріал стає доступнішим за рахунок його осмислення, пропущення крізь призму особистісного сприйняття студента. Викладач має можливість реалізувати навчально-комунікативні завдання: власним прикладом, короткими вказівками навчати студента вмінню уважно вислуховувати думку викладача, обґрунтовувати виконання музичного твору, самостійно формулювати домашнє завдання.


Дуже часто викладачі вдаються до методу непрямого впливу на студента, вважаючи його більш творчим. Вони обирають метод непрямого наставляння шляхом порівнянь. Таким чином вони прагнуть пробудити у студента конкретно-музичне почуття як паралель до його узагальнень, тим самим, зберігаючи музичну індивідуальність. Доцільним є використання методу непрямого наведення, коли молодому виконавцю здається, що він сам дійшов до вирішення певних проблем.

Дії викладача повинні бути спрямовані на розвиток у студентів навичок контролю, оцінки, аналізу власних дій. Елементи самоконтролю пронизують всі етапи роботи над музичним твором. Слухова сфера у поєднанні з діяльністю музичного мислення сприяє добору виразних засобів, пошуку найкращої реалізації задуму виконання. Уміння слухати своє виконання означає детальне відкриття звукової палітри твору, коригування процесу виконання, емоційну насиченість гри. Звичайно у фортепіанному класі необхідно надавати можливість самостійного проникнення у сутність взаємозв’язку музично-слухових та моторних уявлень. Робота викладача в таких ситуаціях має бути націлена на сприяння самостійним проявам студентів у знаходженні необхідних рухів, прийомів артикуляції через особистісне їх розуміння. Отже формування самоконтролю повинно стати першочерговою метою виконавця-піаніста, яка визначає стратегію і зміст його роботи. 


Студенти завжди повинні оцінювати кожне власне виконання фортепіанного твору та критично до цього ставитись. Вони повинні розбиратися в тому, що вдалося зробити, а що не вдалося. Спрямовувати увагу студента в це річище слід шляхом відповідних запитань після прослуховування твору, який виконується на занятті. Необхідно привчати студента не тільки констатувати невдачу, а й з’ясовувати її причину. Для цього корисно роз’яснювати йому, в чому суть труднощів, які зустрічаються, щоб він сам звикав до їх аналізу. Це сприяє успіху в роботі.


Після того, як студент з’ясує характер труднощів, він повинен знайти найбільш раціональний шлях для їх подолання. Зазвичай з цією метою найкраще виділити найбільш складні побудови і працювати над ними окремо. Вельми часто ці побудови також доцільно розчленувати на окремі елементи з тим, щоб дійти до «зерна труднощів».


Таким чином, серед основних умов плідної самостійної роботи майбутніх вчителів музичного мистецтва варто назвати: осмисленість занять, уміння слухати свою гру, слухове уявлення конкретної звукової мети, правильне визначення основних труднощів, як наслідок – виокремлення складних побудов чи окремих елементів музичної тканини, зосередження на них уваги; усвідомлення першочергових завдань та шляхів їх вирішення; постійний контроль за якістю звучання та підпорядкування всієї, навіть суто технічної роботи музичному змісту; наполегливість у викоріненні помилок.


Підсумовуючи вищевикладене, зазначимо, що форми і методи роботи, які використовуються викладачем в процесі розвиваючого навчання в класі фортепіано, взаємопов’язані і в єдності сприяють ефективному розвитку музично-інтелектуальних здібностей, творчої самостійності та активності студентів. При всій різноманітності прийомів і засобів, всі вони, в принципі, можуть бути зведені до одного: залучення виконавця до прискіпливого, невідривного вслуховування у власну гру. Педагог повинен максимально активізувати студента – навчити його слухати себе, переживати і осмислювати різноманітні звукові модифікації. Працюючи у вказаному напрямку, педагог-піаніст отримує можливість трансформувати активне мислення студента в самостійне і на наступних етапах — в творче. 

Таким чином, практика фортепіанного викладання в педагогічному ВНЗ повинна слугувати моделлю майбутньої педагогічної діяльності студентів, давати їм конкретні педагогічні орієнтири. Розкрити для студента перспективи реалізації розвиваючих тенденцій у виконавському класі, викликати у майбутнього вчителя інтерес до особистості учня і пріоритетів особистісного підходу до його розвитку, допомогти студентові в усвідомленні вимог, які такий підхід пред’являє до нього самого, і переконати його в тому, що це виявиться надзвичайно плідним для його власного розвитку – загальнокультурного та музично-виконавського, – ось ті завдання, які повинен вирішувати справжній викладач фортепіанного класу. 
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3.2.5. ФОРТЕПІАННІ ТВОРИ УКРАЇНСЬКОЇ КЛАСИКИ 

В ПРОФЕСІЙНІЙ СКАРБНИЦІ ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА
 Свірідовська Л.М., к.мист., доцент
В сучасних умовах національної спрямованості освіти особливого значення та актуальності набуває вивчення українського класичного репертуару у підготовці майбутніх вчителів музичного мистецтва. Адже лише вчитель, який сам ретельно вивчав національну культурно-мистецьку спадщину, спроможний у майбутньому реалізовувати концепцію музичного виховання школярів на основі української національної культури, формувати уявлення учнів щодо причетності до свого народу та його традицій. 

Цілеспрямоване і систематичне музичне виховання здійснюється в школі на уроках музичного мистецтва. Музика є одним із видів мистецтв, який і складає основний зміст предмету. За словами В.Сухомлинського “Пізнання світу почуттів неможливе без розуміння й переживання музики, без глибокої духовної потреби слухати музику й діставати насолоду він неї. Без музики важко переконати людину, яка вступає в світ, у тому, що людина прекрасна, а це переконання, по суті, є основною емоційної, естетичної, моральної культури”[13, с. 37].

Метою уроків музичного мистецтва в ЗОШ є – виховання музичної культури учнів як необхідної частини їх духовної культури. Тут велика заслуга належить учителеві. Розвиваючи здібність розуміти мову музики, відчувати її виразність, вчитель дає учням необхідні знання, навички, вміння, виховує інтерес до музики, формує естетичні смаки. Підготовка і проведення уроку завжди вимагає від учителя творчого підходу, активного прояву його знань, умінь та професійності. Саме тому глибокі знання з розуміння еволюції жанрів фортепіанної музики кінця ХІХ – початку ХХ ст. необхідне для майбутніх вчителів вкрай важливого предмету “Музичне мистецтво”.

Ми спробуємо дослідити стилістико-формотворчі особливості фортепіанної музики наприкінці ХІХ - першої третини ХХ століття. У цьому контексті досліджується музична мова та еволюція жанрів фортепіанного мистецтва українських композиторів, що сприяли формуванню національної музичної культури.

Незаперечно, що жанрове розмаїття і лексичне багатство тієї чи іншої національної музичної культури свідчать про її належність до кола загальносвітових мистецьких процесів. Особливу роль у цьому контексті відіграє інструментальна музика, оскільки інструменталізм як принцип музичного мислення починає формуватися лише на достатньо високому рівні розвитку національної музичної культури. А розвиненим на концертному рівні піаністичним репертуаром, як відомо, можуть «похвалитися» музичні культури лише небагатьох країн. 
Музична творчість початку ХХ ст. позначилася вагомими творчими здобутками. На рівні двадцятих-тридцятих років спостерігаємо вже досконалу галузь вітчизняної музики. Широке розповсюдження можливостей опанування техніки гри й засобів фортепіанної творчості сприяло тому, що цей „інструмент музичної Європи, а в деякому роді навіть символ її” [1, с. 27] став знаряддям зміни традиційної музичної свідомості. Вагоме місце в українському фортепіанному доробку займає творчість видатного композитора Віктора Косенка. 

Дослідження еволюції жанрів фортепіанної музики здійснювалося в наукових працях Н.Рябухи, О.Мартиненка, Р.Стельмащукта ін. Окремі аспекти теоретичної проблеми аналізуються в монографіях Н.Горюхиной, Л.Кияновсьої Л, Б.Каца. 
Детермінантою національного музично-історичного процесу наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. є, на нашу думку, глибинна консеквентна тенденція до максимально адекватної звукореалізації етносу через вироблення національного стилю в музиці та його осердя, систематизуючої складової — національної музичної мови. Конститутивна єдність зовнішньої, внутрішньої форм та змісту музично-історичного процесу того часу зумовила ситуацію, коли національна музична мова як ознака певного якісного стану музичної матерії (внутрішньої форми) перетворюється у центральну категорію зовнішньої форми музично-історичного процесу (його фабульного аспекту), знаменуючи своєю появою конкретно-історичний етап розвитку національної музичної культури.

У цьому сенсі визначальним етапом в історії української музики стала творчість М. В. Лисенка, в якій органічно зімкнулися традиції та новаторство. Із музикою Лисенка закінчився період національної своєрідності у вітчизняному музичному мистецтві і почався період національного музичного стилю. Ним сформовані засадні принципи та конститутивні ознаки національної музичної мови, однією з яких є спосіб побутування і вияву, а саме — як музичної мови конкретного автора. Під таким кутом зору окремі риси національної музичної мови у полисенківську добу (а саме цей період творчості безпосередніх спадкоємців Лисенка нас цікавить) достатньо повно описані у працях українських музикознавців (Т.Булат, М. Бялик, Н.Гордійчук, С. Лісецький, М. Загайкевич, Г. Степанченко та ін.), присвячених чільним композиторським постатям 20-х—30-х років: М. Леонтовичу, К. Стеценку, Я. Степовому, С. Людкевичу, Л. Ревуцькому, Б. Лятошинському, В. Барвінському, М. Вериківському, В. Косенку.
Одразу слід зазначити, що тенденції розвитку та характеристики національної музичної мови, які спробуємо окреслити далі, виявляють спадкоємність до основоположних принципів організації музичної матерії, закладених творчістю М.В.Лисенка. Підтверджуються слова О.Кошиця про те, що в музиці Лисенка «як в жолуді, заховується вся будучність... української музики» [9, c.493]. Недарма згідно із системою періодизації національного музично-історичного процесу, запропонована у дисертаційному дослідженні М.Ю.Ржевською, перша третина XX століття становить певну цілісність, окремий період розвитку національної культури. Його системоутворюючим і об'єднуючим елементом є спрямованість до національного самопізнання та самоутвердження (цілеформування і цілереалізація). Стрімку парадигму осягнення феномену національного, започатковану М.Лисенком і так блискуче продовжену його спадкоємцями, на початку 30-х років було припинено внаслідок тотальної ідеологізації [12, c.7], що кардинально змінило соціокультурну ситуацію і вплинуло на побутування національної музичної мови у наступний період (30-ті — 50-ті роки). Та це вже тема для окремої розвідки. 

Романтичний тип світовідчуття як спосіб естетичного осягнення дійсності залишився визначальним у національній музичній культурі впродовж усього описуваного періоду. Та вже безпосередні послідовники Лисенка започаткували нову тенденцію, що згодом стала однією з визначальних. Маємо на увазі інтелектуалізацію творчого процесу взагалі і письма зокрема (не зраджуючи при цьому традиційному емоціоналізму українського музичного вислову). Це мало своїм наслідком зростання ролі поліфонічного начала у музичній тканині та формування згодом змішаного гомофонно-поліфонічного типу викладу, що було суголосним до глобальних тенденцій розвитку музичної матерії у XX ст. 

Ще одним наслідком інтелектуалізації письма став примат інструменталізму як типу мислення, що окрім зовнішнього вияву (зростання питомої ваги жанрів інструментальної музики), на глибинному рівні змінював природу інтонування (інструментальний характер окремих хорових, вокальних партій). Показовою ілюстрацією поліфонізації та інструменталізації музичної тканини є хорова творчість, адже в традиційному для української музики жанрі всі новації проступають більш виразно. І хоча у Лисенка ми можемо знайти майже всі прийоми імітаційної поліфонії, зразки варіантно-підголоскового типу багатоголосся, гетерофонії, у Лятошинського поліфонія із одного із засобів письма стає типом мислення — звідси така виняткова суворість і артистизм у використанні окремих конструктивних поліфонічних ідей і загалом симфонізації фортепіанного жанру. Подальше привнесення інструментальних за своєю природою жанрів, прийомів, форм відбувалося у творчості П.Козицького, М.Вериківського, Б.Лятошинського. 

Особливо потрібно вказати на вплив вокального начала на український інструменталізм. Це явище – тотальна мелодизація усіх фактурних пластів – подібно до творів Шопена, надавало лисенковим фортепіанним творам надзвичайної своєрідності; ним пояснюється й оригінальність фортепіанного стилю Я.Степового, В.Косенка, Б.Лятошинського, В.Барвінського, М.Колеси та ін. Своєрідним межовим жанром творчості Лисенка, в якому віддзеркалилась уся складність взаємодій і взаємовпливів вокального та інструментального начал, став солоспів. У цьому жанрі традиційна пісенність вокальної партії збагачується декламаційністю, речитативністю, інструментальним характером мелодичних побудов (романси В.Барвінського, С.Людкевича, В.Косенка, Б.Лятошинського).

Таке балансування між мелодичним та інструментальним началами в українській музиці, гадається, має в основі тонку взаємодію між емоційним та раціональним началами в українській психічній структурі. Припускаємо, що в складній соціокультурній ситуації (якою відзначався початок XX ст.) назовні проступає безпосередній емоціоналізм реакцій (переважають вокально-хорові жанри з яскравим мелодизмом). При певній оптимізації ситуації (20-ті роки) включається раціоналізм (з його переважно інструментальним втіленням, поглибленим психологізмом, ускладненням звукової матерії).

Зовнішнім виявом ускладнення звукової матерії стало поступове розмивання чіткої ладотональності, вихід у політональність. Причиною цього, з одного боку, була необхідність узгодити звучання все більшої кількості голосів (поліфонізація фактури), а з іншого – хроматизація (інструменталізація) горизонтальних ліній. Якщо у Лисенка хроматизм горизонталі був скоріше винятком із переважаючого діатонізму мелодики (і використовувався для відтворення емоційних спалахів, «додавання жалощів»), то згодом музична тканина хроматизується настільки, що часом уявляє собою переплетення, «клубок» повзучих хроматизованих ліній – непомильну ознаку європейського модерну. 

Цікавою видається історія окремих звукокомплексів, зокрема збільшених гармоній в національній музичній мові. Згодом С. Людкевич немов «потовщує» мінорними тризвуками кожен із звуків збільшеного тризвуку, що виникає від використання ним III високого та VI низького ступенів у поєднанні з тонікою, і кладе цю систему в основу своєї модуляційної техніки [10, c.28]. Лятошинський немовби йде далі —додає до цього утворення ще одну терцію і утворену таким чином септакордову гармонію кладе в основу своєї музичної мови 20-х років. (До речі, наступною стадією мутацій стане перше обернення великого мажорного септакорду, що є мінорним тризвуком із низькою секстою. Це гармонічне утворення буде знаком музичної мови композитора десь із середини 30-х років). 

Ускладнення мелодики, що було частковим проявом загального ускладнення звукової матерії, відбувалося у двох напрямах: з одного боку, через доповнення традиційної пісенності декламаційністю, речитативністю, наближенням до емоційно збудженої людської мови; а з іншого боку—ускладненням самого мелодичного контуру. Інтонаційна лінія утворювалася через розгортання дисонуючих гармонічних комплексів по горизонталі. Часто це кристалізація тематично-рельєфних утворень із загальних форм руху інструментального походження (вокальні партії солоспівів пізнього Степового, Косенка, Людкевича, Барвінського). 

Окремим випадком є використання елементів додекафонії для утворення мелодичних контурів (тема середнього розділу Сонати-балади Б. Лятошинського, чи переважна більшість тематичних утворень у композиціях Юзефа Кофлера). Та навіть такі крайні вияви ускладнення мелодичних побудов мають “олюднений” характер — українська пісенна природа і в умовах додекафонної техніки виявляє свій ліризм. 

Декламаційність, речитативність, проникаючи у музичну тканину, приводять до прискорення й ускладнення її ритмічного пульсу; відбувається своєрідна емансипація ритму в самодостатній і дієвий засіб виразності. 3 іншого боку, загальне ускладнення музичної тканини спричинює розмивання диференціації окремих її складових та злиття у згустки музичної матерії, що конденсують мелодику, гармонію, ритм і фактуру в єдиному цілісному утворенні, яке і є новим типом тематизму (головна тема «Відображень» Б. Лятошинського).

Своєрідною реакцією на тотальне ускладнення національної музичної мови є тенденція, що заявила себе в цей таки період, та по-справжньому розгорнута значно пізніше («нова простота» 60-х—80-х років ХХ ст..). Йдеться про звернення композиторів до елементарних діатонічних поспівок, «примітивного» багатоголосся, лапідарного голосоведення та ритму, крайнього лаконізму фактурних вирішень. Весь цей комплекс своєрідної виразності увібрав в себе український календарно-обрядовий фольклор. 

Слід зазначити однак, що українські композитори запропонували й інший підхід опрацювання так званих «примітивів». Діатонічні три- і тетрахордові структури в діапазоні кварти або квінти відіграють велику роль у мелодичних структурах Людкевича. Однак при діатонізмі кожного складового фрагменту ціле відзначається комплементарною хроматикою [10, c.30-33] через хроматичний характер співвідношень між діатонічними ладами, в яких витримані сегменти мелодії. Якщо має місце секвенція (у Людкевича вона часто малотерцієва як символ зростаючого напруження), то відчуття хроматизованості контексту існування скромної діатонічної поспівки посилюється. Інший спосіб розробки діатонічних мелодій фольклорного походження запропонував Л. Ревуцький, зіставляючи просту діатонічну мелодію із хроматизованим рухом інших голосів, що утворюють часом складні багатозвучні акордові послідовності [8, c. 74]. Цим автор досягає свіжості та барвистості гармонічних рішень. Подібного методу у роботі з мелодіями давнього фольклорного походження дотримувались В.Барвінський та Б. Лятошинський. 
Одночасно із змінами в музичній лексиці розвивався національний музичний стиль, тривав пошук найбільш відповідних способів організації музичного потоку: принципів розвитку, типу драматургії, формотворчих моделей. Часте використання секвенційного розгортання тематичних побудов свідчить не тільки про вилив романтичної музики (зокрема Чайковського), а й про усвідомлення повторності (з певними змінами, особливо у завуальованих секвенціях, – власне, варіаційності) як найбільш адекватного принципу розвитку в українській музиці. 

Щодо варіаційних циклів, які з’являються у цей час в різних жанрах, то це переважно варіації на тему ostinato. Причому явною є тенденція до об'єднання варіаційного циклу в цільну побудову із наскрізним розвитком за рахунок об'єднання окремих варіацій в мікроцикли, надання всьому циклу рис репризної тричастинності, монотематичного рондо (п'ята частина „Зелений шум” із „Веснянок” М.Вериківського) у руслі створення національно-адекватного варіанту європейської великої форми поемного типу розгортання. Ця проблема була усвідомлена ще Лисенком.

Цікавими були процеси, що відбувалися в першій третині XX ст. на семантичному рівні національної музичної мови. Три знакові поля, що склалися в ній історично (загальноєвропейське, національне своєрідної семантики та панзнакове поля) активно поповнювались і розвивалися. Діалогізм музичних культур, закладений Лисенком в методологічні засади національної музичної мови, на поверхні виглядав як процес „зіткнення” різних мов у тілі однієї мови (за висловом М. Бахтіна). Це не була відмова від свого чи його нівеляція — це було свідоме відсторонення (відчуження) в іншу музичну традицію для глибшого осягнення своєрідності і збагачення власної національної музичної мови. 

Спосіб привнесення європейських здобутків у рідну музичну культуру, запропонований Лисенком, був підхоплений його спадкоємцями — це була робота за певною стильовою моделлю. В описуваний період таких актуальних моделей було кілька: „під Скрябіна” (ранні Лятошинський, Ревуцький, частково Косенко), „під Рахманінова” (Косенко), „під Вагнера” (Людкевич), „під Дебюсі” (Якименко, частково Степовий), „під Пучіні” (Барвінський), „під ново віденців” (Кофлер, частково Лятошинський). Завдяки різноманітним стильовим орієнтаціям творчості українських композиторів, для національної музичної культури в цілому це був украй важливий період прискореного опанування сучасним естетичним досвідом, „вписуванням” самих себе в європейський музичний контекст. Вперше з таким явищем ми зустрічаємось у творчості М. В. Лисенка, згодом — у Б. Лятошинського. 
Жанри української фортепіанної музики зазнають також значних впливів європейського модернізму, що в українській композиторській практиці позначилось на розширенні традиційної образної та тематичної сфер, значно збагативши виражальні засоби. На творчість С.Людкевича та Н.Нижанківського плідно впливали австро-німецькі музичні традиції, на Л.Ревуцького та Б.Лятошинського - західноєвропейські, імпресіоністичні, експресіоністичні й неокласичні тенденції. 

Найпотужнішими факторами розвитку тогочасної української композиторської творчості були психологічно-образні засади національної естетики, поєднані з розмаїттям європейських, передусім модерністських стилів початку ХХ ст. Характер сприйняття й відтворення останніх кардинально вплинув на спрямованість мистецьких пошуків нової доби.

Ще на початку свого розвитку європейський модернізм утвердився як своєрідний філософсько-естетичний феномен, що об’єднував принципово відмінні напрями і течії. Відомо, що до модернових належать твори, незвичайні за способом вираження, формою й образністю, твори чітко індивідуалізовані та помітні на тлі переважної більшості творів сучасного мистецтва. Модерновими у музиці є такі течії, як імпресіонізм, символізм, експресіонізм, додекафонія тощо.
Європейський модернізм як філософсько-естетичний феномен, ознаки якого виявились у різних видах та жанрах мистецтва, вже на початковому етапі свого розвитку об’єднував якісно відмінні напрями і течії. До модернових явищ належали твори, вишукані за мовою, формою й способом вияву світовідчуття авторів, індивідуалізованої образності, що помітно вирізняло їх на тлі мистецтва минулого століття.

Ряд нових мистецьких напрямів (неокласицизм, необароко, постромантизм і ін.) з’явилися на ґрунті творчого запозичення мистецьких стилів попередніх епох. Відсутність спільної світоглядної основи між різними напрямками модернізму уможливила процес пошуку раніше небачених естетичних ознак в сфері музичної мови. „Небачена строкатість й багатозначність світового музичного процесу детермінувала множинність стилів від цілком поміркованих, традиційних до радикальних... Але тогочасна художня практика висунула головну, визначальну лінію у розвитку музичної мови. Йдеться про розширення меж тональної системи, про наполегливе прагнення компенсувати певну вичерпаність, „зтертість” звукових систем, застосовуваних композиторами попередніх епох. Шляхи подолання цієї творчої „інерції” були різними. Одна тенденція вела до розриву з багатовіковими традиціями, інша ж, спрямована на подолання реально існуючої стилістичної кризи, вела до збагачення класичного тонального мислення, до продовження й оновлення традицій” [11, с. 43]. 
Водночас український модернізм вирізнявся на тлі аналогічних європейських течій передусім завдяки його національній визначеності. Розмаїття світоглядних орієнтирів творчості тієї доби, зміна ідеалів, пропагованих у відповідності до реалій історично-культурного процесу, спричинилися до створення сприятливої атмосфери духовної спільності з минулим. Через це, на противагу європейському модернізму, „в основі проявів котрого було стремління до радикального відкинення критеріїв і вартостей, переданих традицією, до експериментування і - за всяку ціну - шукання нових шляхів, нових можливостей” [6, с. 116], українська новітня музична творчість вирізнялася сталістю розвитку традицій, повагою до них. Це, до речі, виразно простежується в різних видах мистецтва - в літературі, образотворчих жанрах, музиці.
Окремі прояви модерністської естетики у загальному мейнстримі посткласицизму та пізнього романтизму свідчили про розмивання меж між традиційністю та нетрадиційністю. Поряд зі збереженням стилістичних відмінностей між ними отримали чіткий вияв тенденції деталізації, зокрема внутрішнього світу людини. Іншим важливим моментом, що потребує наголошення, стало збагачення простору вільних асоціацій, використання все контрастніших образів, посилення ролі інтонаційно-фонічного чинника тощо.
 „Не проголошуючи розриву із школою „старого” реалізму .., прагнули поєднати національну традицію із новими західноєвропейськими віяннями” [7, с. 18]. 
Формування традицій модерну у фортепіанній творчості відбувалося за допомогою нових виразових засобів, співзвучних національному музичному мисленню. Виникнення якісно нових явищ в українському мистецтві у 20-ті роки ХХ ст. та їх яскравий вияв надалі інтерпретувалися фахівцями переважно в руслі їх аналогії з процесами у європейському культурному житті другої половини XIX століття. Насамперед варто пам’ятати, що українській фортепіанній музиці доби модерну властивий високий ступінь фольклорного впливу. Так, провідним мотивом творчості одного з відомих представників пізньоромантичної течії в українській музиці С.Людкевича була національна своєрідність. З цією метою композитор використовував у своїй роботі як традиційні фольклорні мотиви, так і сучасні йому літературні сюжети. 

Натомість вельми своєрідний стиль його сучасника В. Барвінського виник на основі поєднання характерної національної образності з тогочасною модерною (передусім імпресіоністською) музичною стилістикою. Серед творів знаного майстра імпресіоністського звукопису, багато в чому послідовника М.Лисенка – Ф.Якименка можна помітити фрагменти прямого цитування українського пісенно-танцювального фольклору (зокрема, „Картинки з України”, „Шість українських п’єс” та ін.). А в творчості М.Колеси найвагомішою є тематика, образність і стихія виключно карпатського фольклору, що дозволяє певним чином проводити паралель з пошуками угорця Б.Бартока.
В той же час створювалися музичні композиції, які ні своєю тематикою, ні образністю, ні колоритом не пов’язані з традиційною фольклорною сферою. Серед них – „Фуга на тезу ВАСН” Н.Нижанківського. В жанровій площині активно використовувались незвичні досі для української музики жанри та модифікувались (відповідно до нової образності) традиційні. Зокрема, жанр сюїти поряд з традиційною інтерпретацією в ці роки репрезентують неоромантично-імпресіоністичні „Листи про неї” („Мала сюїта”) Н.Нижанківського та експресіоністичні „Пісні любові” А.Рудницького. 
Авторське переосмислення традиційних методів роботи з фольклорним матеріалом притаманне творчості більшості українських композиторів початку ХХ ст. Кожен з них відпрацьовував власний стиль письма. Зазначені риси до певної міри властиві й іншим представникам тогочасного українського фортепіанного мистецтва: в їх творчості органічно поєднуються ознаки раннього модернізму та його пізніших течій. 
Музичні твори, виростаючи з традиції, збагачувались новими мотивами, образами та формами. Причому в них домінувала споглядально-психологічна орієнтація, але з акцентуванням на внутрішньому наповненні образу. Хоча авторські переживання були невіддільними від досвіду середовища, відображуваної у музичних творах атмосфери („Картинки з Гуцульщини” М.Колеси). Музичні композиції вже не орієнтувалися на реальну однозначну образність, натомість простежується можливість до різнорідного її тлумачення, що передбачало індивідуалізацію асоціативних планів та модифікацію традиційної жанрової семантики.
Провідною ознакою музичного виміру українського модернізму, на відміну від розмаїття естетичних орієнтирів модернізму європейського, стала свідома апеляція до національних традицій як джерела музичної творчості та їхнього синтезу з новочасною технікою.

Жанрове урізноманітнення української інструменталістики, своєрідність неокласичних проявів в українській музичній творчості визначалися не тільки технікою викладу матеріалу, а й естетичними засадами новітньої європейської стилістики, що потребувало вироблення академічного підґрунтя композиторського мислення без втрати чуттєвості як домінанти національного музичного стилю. Саме тому, наприклад, для В.Барвінського найближчою стильовою течією західної музики був французький імпресіонізм з його культом вражень. Показово, що в даний історичний період в центрі уваги багатьох композиторів, орієнтованих на народну творчість, перебували саме естетичні властивості фольклорного світовідчуття.

Унаслідок з’явилися фортепіанні твори, присвячені екзистенційним проблемам буття людини, глибоким філософським роздумам. Створені між 1905 і 1912 рр., вони мають характер своєрідного „музичного живопису”, ліричної оповіді, символістської музичної конструкції. 

Творчість В.Барвінського репрезентує саме такий напрямок розвитку жанру фортепіанної мініатюри. Композитор зумів виробити свій індивідуальний творчий стиль, позначений нахилом до мініатюрності в інструментальному фортепіанному вираженні. 

Неоромантична образність у музичній творчості зазначеного періоду органічно поєднується з елементами символізму, а прийоми її відтворення спрямовані на індивідуалізацію форм. Важлива роль у засобах виразності відводилася колористиці, елементи якої рельєфно простежуються не лише у фактурних та ладогармонічних засобах, але й у мелодиці. Посилювалося синтезування експресивних та ілюстративних елементів. При цьому живописні за характером та імпресіоністичні за технікою втілення елементи музичного характеру сприяли розкриттю смислової концепції композиції. 

Прагнення вийти за межі традиційних інтонацій, ритміко-мелодичних зворотів, характерних для домінування пісенної стихії, реалізувалась шляхом інтенсифікації значення елементів музичної конструкції. Зокрема, варто звернути увагу на фортепіанні композиції В.Барвінського та Н.Нижанківського, в яких використовуються експресіоністські прийоми, наприклад, додекафонія, серійна техніка тощо.
Так, оригінальний за звучністю „Жаб’ячий вальс” (музичний жарт) В.Барвінського з його кластерними звукоімітаціями виглядав як сміливий експеримент на тлі тогочасної інструментальної музики. Цей твір був створений у Празі. У „Жаб’ячому вальсі” характерні прийоми сонористики, що простежуються у вступі та закінченні. 
Цей твір, а також „Листок до альбому”, у якому композитор підсвідомо винайшов новий спосіб поєднання ритмометричного підходу з агогічним, дають уявлення про радикальну зміну естетики бідермаєру і пізнього романтизму другої половини XIX століття модерними течіями ХХ ст. 

На початку ХХ ст. в українській фортепіанній творчості стилістично розмежувалися модернові та фольклорно-жанрові напрями. Але передусім це характеризується розширенням сфери образності через використання незвичних та трансформованих прийомів синтезу національної та західноєвропейської класичної стилістики.
Так, виникнення в українській фортепіанній музиці жанру циклів пов’язане з європейськими (Ф.Шопен, Ф.Шуберт) та російськими П.Чайковський, О.Скрябін) традиціями. Причому кожна з п’єс циклу символізує певний образ-почуття й одночасно підпорядкована цілісній драматургічній концепції циклу. Як драматургічний прийом циклічність характерна і для галицьких авторів (В.Барвінський, Н.Нижанківський), і для композиторів Наддніпрянщини (В.Косенко, Л.Ревуцький). 

Драматургічне поєднання в одному творі (циклі) різнопланових, контрастних картин-образів дозволило ускладнити жанр фортепіанної мініатюри, розвинути її формотворчі, тематичні, стилістичні ознаки в контексті неокласичних, неофольклористичних модерністських течій (В.Барвінський, Н.Нижанківський, В.Косенко, Л.Ревуцький). 
Причому, якщо у фортепіанній творчості композиторів передреволюційного часу домінував лірико-романтичний напрямок, спостерігався інтерес до пісенно-танцювального мистецтва, жанрів прелюдії та поеми, то вже у 20-30-ті роки XX століття розширилася образна сфера циклів, з’явилися нові засоби виразності, не застосовані раніше.
Дванадцять з чотирнадцяти фортепіанних творів В. Барвінського побудовані циклічно. У „Прелюдіях” В.Барвінського імпресіоністичний колорит органічно поєднується з коломийковими інтонаціями. Наприклад, у Прелюдії № 2 діатонічна мелодична лінія звучить у високому регістрі, подібно до “Дівчини з волоссям кольору льону” К.Дебюссі. 
У творчості В.Косенка і Л.Ревуцького відчувається рефлексія шопенівських „флюїд” та вплив російських композиторів. Друга прелюдія ор.7 Л.Ревуцького (його прелюдії створені протягом 1918-1921рр.) репрезентує напрям української музики, пов’язаний зі спробами індивідуальних інтерпретацій творчості О.Скрябіна. Мініатюра Л.Ревуцького вигідно вирізняється балансом між уже знайденим та власним художнім пошуком. Образність у ній не є підвищено екзальтованою, але почуттєво витончена. У прелюдіях ор.11 (1924 р.) цього ж автора своєрідно синтезуються скрябінські, рахманіновські та прокоф’євські традиції. Якщо прелюдія а moll ор.11 ґрунтується на інтонаціях скрябінського плану, то танцювальність Fis dur-ної прелюдії позначена гротескністю, а в музиці цієї п’єси відчуваються мотиви „Сарказмів” та „Послання” С.Прокоф’єва [2]. Епізодичне використання в прелюдії політональності як засобу музичної виразності було успадковане й іншими українськими композиторами. Зазначений витвір являє собою оригінальний зразок неокласицизму в українській фортепіанній музиці, що сприяло збагаченню даного жанру строгою співрозмірністю емоцій тa логіки мислення.

Вагомий внесок у камерно-інструментальний жанр зробив В.Косенко. В його фортепіанних творах широко й різноманітно репрезентовані майже всі інструментальні форми — від танцювальних жанрів до розгорнутих музичних поем. У невеликих п’єсах-настроях (прелюдії, мазурки, ноктюрни тощо) відчутний вплив Ф.Шопена; в концертно-віртуозних, емоційно-насичених поемах (ор. 5, 11, 12) трансформовано традиції О.Скрябіна (збігаються навіть назви деяких поем — „Бажання”, „Фантастична поема”). 
Тяжіння до масштабності, до укрупнення художньої концепції позначилося й на такому жанрі, як етюди.
Етюди ор. 8 (1922 р.) В.Косенка відомі в піаністичній практиці як „Романтичні” —за їхню яскраву експресію та підвищений емоційний тонус. Поєднання типово етюдних рис з образною глибиною, масштабністю форм та яскравою картинністю, засвідчує наявність у деяких із цих творів програмного задуму. Це зближує їх з етюдами-картинами С.Рахманінова. В „11 етюдах у формі старовинних танців” ор. 19 (1928—1930 рр.) В.Косенко вирішує завдання —здійснення органічного синтезу національно-інтонаційного матеріалу (який включає фольклорні першоджерела та інтонації радянських масових пісень) й класичних композиційно-структурних форм, пов’язаних з традиціями старовинної клавірної та органної музики. Композитор на новому стилістичному рівні розвиває традицію, закладену М.Лисенком в його „Сюїті соль мінор у формі старовинних танців на теми українських народних пісень”. Щоправда, зв’язки з українською музичною лексикою в „Етюдах” В.Косенка не прямі, а опосередковані, вони відчутні в гавоті сі мінор, менуеті мі-бемоль мажор, куранті, бурре та рігодоні. У подальшому жанри фортепіанної музики в українській музиці розвивали й інші композитори. До нього зверталися, зокрема, Г.Таранов, М.Гозенпуд, К.Шипович, М.Тіц.
Деякі імпресіоністичні та експресіоністичні стильові ознаки спостерігаються у циклі фортепіанних п’єс „Відображення” ор.16 Б.Лятошинського (1925 р.). Цей витвір є яскравим зразком жанрового новаторства. Це творчо переосмислений принцип мистецтва гри на лютні у XV ст.; це і варіаційність - як метод створення різних образів, і взаємодія принципів поліфонічного розвитку матеріалу та монотематизму, необхідних для циклоутворення [5, c. 74]. Як справедливо наголошує музикознавець В. Клин, на „Відображеннях” позначився експресивно-психологічний стиль з властивою йому глибиною розкриття складного духовного світу звичайної людини [8]. 
І це невипадково, адже, як мистецтвознавець і виконавець творів Б.Лятошинського В.Деменко, у музичному циклі 20-х років „Відображення” концентровано, в художній формі провісницьки відображено трагічну епоху духовного й історичного розвитку України та всього слов’янства більш ніж за 70 років страшного двадцятого сторіччя. Репрезентований у цьому творі музичний матеріал цілком логічно знаходить свою розробку в усій подальшій творчості великого композитора, пише В.Деменко у статті „Музика Бориса Лятошинського і сучасні проблеми розвитку музичної творчості”. 
В етюдному жанрі з другої половини 20-х років минулого століття плідно працюють К.Шипович, Г.Таранов, В.Костенко, Н.Коляда, А.Свечніков. Етюди М.Коляди (1929 р.) й написані у цей же час Етюди ор.9 Г.Таранова є романтично-колористичними за типом образності, з подібними фактурними характеристиками. Етюд „Карусель” К.Шиповича (1928 р.) репрезентує відмінний стосовно романтичного стилю, експресивний тип відтворення об’єктивних реалій, який сформувався під впливом новаторства І.Стравінського та С.Прокоф’єва. Ця експресивність, найкраще виявившись у творах Б.Лятошинського, спостерігається й у „Концертних етюдах” ор.9 І.Белзи, одних з перших циклів етюдів-картин узагальнено-психологічного програмного характеру.
Різні художні завдання ставились та розв’язувались протягом 20-х - 30-х років у малому циклі прелюдій. М.Вериківський у „Трьох прелюдіях” (1920 р.) уперше здійснив ладово-конструктивний пошук на основі використання звукорядів тих ладів, що утворюються поділом октави на рівні частини. Матеріалізувалися теоретичні концепції Б.Яворського та О.Мессіана. Г.Таранов (дві прелюдії з програмними назвами (1924 р.) запровадив деякі новації стосовно фіксації нотного тексту, І.Белза (Чотири прелюдії ор.5, 1923-1925 рр.) та О.Зноско- Боровський (ор.1, ор.3 (1927 р.), ор. 8 (1930 р.) - компактну згущеність вільної імпровізації у мікромініатюрній формі; С.Жданов (ор.3, „В кабаре”, „Калейдоскоп” (1929 р.) - ритмоінтонаційні елементи джазової музики; М.Скорульский (Чотири прелюдії ор.20 (1930 р.) - імпресіоністичну стильову характерність, М.Колеса („Дрібнички” 1929 р.) - циклічні п’єси типу багателей, художня образність яких пов’язана зі світом казкової фантастики. 
Динамізація формотворчих процесів у жанрах фортепіанної музики підпорядкована винятково концепційній логіці, тому жодного разу не набувала ознак зовнішньо-формального експериментування. Збереження класичного духу раціональності, прагнення до технічної досконалості й водночас свідома опора на національну неповторність споріднювала тогочасний український неокласицизм з епохою бідермаєра. До того ж особлива увага приділялася фольклору й постромантичній естетиці як визначальним чинникам мислення попередньої епохи. Усвідомлення важливості модерністських новацій й переосмислення західного мистецького мислення сприяли творчому зростанню українських композиторів. 
Потрібно зауважити, що активна розробка програмного підходу українських композиторів фортепіанної музики також мала універсальне для творчого процесу значення. Задана програмність обумовлювала передусім пошуки нового тематизму, стимульованого „інтонаційним словником” романтизму й циклічною драматургією, появою загострено-психологічних музичних характеристик. 

Одним з перших українських композиторів, хто професійно почав опановувати пісенно-танцювальний тип програмності, був М. Лисенко. Це проявляється в тому, що Сюїту у формі старовинних танців на основі народних пісень М. Лисенко наповнив новим образним змістом, вільно трактуючи композиційну схему. В сюїті приваблюють яскравість пісенно-танцювальних тем, майстерність тематичної та фактурної розробки, високий професіоналізм та тонкий художній смак. Своїм твором М. Лисенко започаткував розвиток жанру української фортепіанної сюїти, заснованої на народних пісенно-танцювальних образах. 

У програмних циклах романтичної фортепіанної музики М. Лисенко (1867-1869 рр.) спостерігаємо дві стильові лінії. По перше, це стильова лінія з домінуванням фольклорної інтонаційності. По-друге, у фортепіанній творчості композитора проведена лірико-психологічна стильова лінія романтичного типу. У фортепіанних творах М. Лисенка домінує індивідуально-авторська інтонаційність. Його творам внутрішньо притаманні щирість, теплота та задушевність. Сприйнявши й осмисливши "імпульси" тогочасної західноєвропейської музики й синтезувавши її здобутки з перлинами українського народного мелосу, композиторові вдалося створити самобутню романтичну фортепіанну лірику. 

Серед програмних п’єс М.Лисенка перевага віддається ліричним творам з яскраво вираженою психологічною образністю, загостреною увагою до всього особистісного.

Яскравою сторінкою в історії розвитку української програмної музики стала фортепіанна творчість П. Сокальського. Якщо його мистецькі пошуки 60-х рр. не виходили за рамки побутових, прикладних жанрів (вальс, мазурка, полька), то у творах 70—80-х рр. він приділяв головну увагу програмним п’єсам концертного типу. Улюбленим жанром у композитора була програмна фантазія. Першими фортепіанними циклами композитора стали програмні сюїти „Музичні враження” та „На луках”. П. Сокальський є також автором фортепіанних п’єс „Мазурка”, „Старий бандурист”, „Веснянка”.

В творах інших композиторів кінця ХІХ ст., наприклад, С. Людкевича, знаходимо елементи програмної конкретизації, наслідування розмовних інтонацій („Сирітка”, „Пересторога матері”). Його твори мають ескізний, лірико-колористичний характер („Нісенітниця”, „Стара пісня”, „Пісня ночі”, „Імпровізована арія”та ін.).

Пісенно-танцювальний тип сюїти почав розроблятися у демократичній за мовою „Сюїті на теми українських народних пісень” Я.Степового (1920 р.). У п’єсах ор. 5 (перших завершених творах композитора) унаочнена оригінальна творча вдача Я.Степового, передусім, прагнення зосередитися у сферах музичної образності — ніжної, почасти елегійної лірики й жвавої, сповненої радісного відчуття танцювальності.

Композитора Ф.Якименка у жанрі фортепіанної музики приваблює прагнення втілення астральних ідей, пейзажних замальовок, психологічних нюансів. Показовими є навіть назви творів („Зоряні сни”, „Садок спить”, „У вечірню сутінь” тощо). 

Упродовж двадцятих років в українському музичному мистецтві з’явились оригінальні твори, які в сфері інструменталізму продовжили розвиток несюжетно-асоціативної програмності. 

Цикл „Любов” В.Барвінського продовжив традиції берліозівської програмності, переосмисленої в експресивно-психологічному напрямку, типовому для образного мислення композитора. Звична для композитора тричастинність позначена гамою переживань: І. „Самота — туга любові”; II. „Серенада”; III. „Біль — бій, перемога любові”.

Вільною програмністю позначений один з ранніх циклів В.Барвінського - „Пісня. Серенада. Імпровізація” (1911р.). Він відкриває період зрілої творчості композитора з усіма ознаками його індивідуального почерку й нерозривним зв’язком з українською народною музикою. 

Подібним є розв’язання М.Колесою циклу „Пасакаля. Скерцо. Фуга” (1929р.). Його масштабні частини забарвлені інтонаційно-ладовим колоритом українського фольклору, цілісність же створюється внесенням драматичної, з філософськими роздумами теми „Пасакаля” у завершення монументальної й романтичної за характером музики „Фуги”. 

Оригінальною є програмна концепція „Малої сюїти” Н.Нижанківського, реалізована в музично-епістолярному жанрі. У кожному з „Листів до неї” розкривається смисл певного фрагменту твору. „Лист про ніжність” - це інтермеццо-згадка чи прелюдія, „Лист про силу” - характеристичний „портрет”, „Лист про мрії” - модерністське інтермеццо з кількох настроїв - мрій, „Лист про насмішку над собою” - автогротеск над власними мріями (скерцо), й, нарешті, заключна частина – „Лист про ніжність”. 

Пізніше М. Колеса у своїх „Дрібничках” (1929) також запровадив програмність, але в інший комбінований спосіб: давши загальну назву циклові та одній з його частин. Усі три композиційні елементи створюють атмосферу казкової фантастики. У деяких елементах музичної мови композитора спостерігається спорідненість із бартоківськими прийомами. 

Програмність емоційно-психологічного типу забезпечувала якісно новий етап в розвитку образно-узагальнюючої драматургії фортепіанної мініатюри у першій третині ХХ ст. Розмаїття композиторських висловлювань, багатство внутрішніх контрастів тематичної й тембро-регістрової сфер, хроматична насиченість політональних гармоній створюють емоційно-образну атмосферу, в якій відбивається напруга тогочасних соціальних процесів дійсності. Особливо показовим у цьому плані є фортепіанний цикл Б. Лятошинського „Відображення” ор. 16 (1925). Його назва містить в собі узагальнену програмність (подібну до „Образів” К. Дебюссі, „Миттєвостей” С. Прокоф’єва), яка розкривається через зіставлення численних відтінків психології людини: від величної натхненності до бурхливої екстатичності, від затамованого суму до відчаю, від споглядального замислення до прихованої іронії.
Звернення до програмності було обумовлено провідною тенденцією у сфері фортепіанної музики – демократизацією жанрів, яка уможливилась внаслідок зростання інтересу до духовного життя сучасника, поглибленого осмислення його чуттєво-психологічного стану.
Отже, українська музика на зламі XIX-XX ст. зазнала великих зміни. Незважаючи на жорстку реакцію та утиски, які зазнавала в цей період українська культура, в музичному мистецтві продовжувався розвиток потужного фольклорного струменя, який живила творчість видатних українських композиторів. Оволодіння науково-теоретичними підходами до розуміння національної стилістики класиків української фортепіанної музики забезпечує якісну підготовку висококласних майбутніх вчителів музичного мистецтва, які мають формувати морально-естетичні почуття і переконання, музичні смаки і запити наступного покоління українців.
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ВИСНОВКИ


В монографії, на основі теоретичного узагальнення, обґрунтування методологічних засад, підходів і рекомендацій запропоновано серію рішень важливої наукової і практичної проблеми – розробки і впровадження праксеологічного підходу в процес підготовки майбутніх вчителів музичного мистецтва, що дозволило зробити висновки теоретичного, методологічного і прикладного характеру.


Праксеологія є галуззю соціологічних досліджень, що вивчає методику розгляду різних дій або їх сукупностей з погляду установлення їх ефективності. Сутність цього методу полягає в практичному й історичному дослідженні й характеристиці різних професійних навичок і прийомів, виявленні їх елементів і створенні на цій основі різноманітних рекомендацій практичного характеру. Для нашого дослідження праксеологія є концептом, що дає можливість виділити основні принципи досконалої діяльності та визначити систему професійно-педагогічних дій, що забезпечують ефективну організацію пізнавальної діяльності майбутніх вчителів музичного мистецтва. 


Щоб бути ефективною, діяльність повинна відповідати низці вимог: бути результативною, продуктивною або плідною (тобто досягати поставленої мети), "правильною" (точною, адекватною, максимально наближеною до зразка-норми), "чистою" (тобто максимально уникати непередбачених наслідків), "надійною" (прийоми діяльності тим більш надійні, чим більш об’єктивна можливість досягнення цими прийомами наміченого результату) та послідовною. Основним критерієм практичної успішності дії є її доцільність. Дія є тим більше раціональною, чим краще вона пристосована до всієї суми наявних обставин. У педагогічній праксеології до основних властивостей дій, що виявляються при правильній організації педагогічної діяльності, і забезпечують її успішність відносять такі: доцільність, цілеспрямованість, проективність, конструктивність, нормованість, технологічність, методичність, інструментальність, практичність, осмисленість.


У якості складових діяльнісно-операційного компоненту готовності майбутніх вчителів музичного мистецтва ми виділили такі основні групи професійно-педагогічних компетенцій: 

· аналітичні (спостерігати й аналізувати процес навчальної діяльності, вносити конкретні рекомендації щодо його удосконалення; осмислювати роль кожного елементу в структурі пізнання; аналізувати стан методичного і матеріального забезпечення процесу організації пізнавально-розвивального середовища; формувати вміння критично підходити до вивчення літератури, використовувати науково обґрунтовані методичні новації);

· прогностичні (передбачати результати педагогічного впливу, враховувати можливі відхилення і небажані явища у процесі навчально-виховної діяльності, прогнозувати удосконалення власної педагогічної майстерності);

· конструктивні (формулювати завдання з організації навчально-виховної діяльності, визначати засоби і шляхи їх реалізації; розробляти та виготовляти наочний та дидактичний матеріал; раціонально добирати методи і прийоми організації навчально-виховного процесу з урахуванням індивідуальних особливостей дітей);

· проективні (планувати роботу з організації пізнання у навчально-пізнавальній та самостійній пізнавальній діяльності з урахуванням індивідуальних особливостей розвитку учнів; планувати зміст взаємодії всіх учасників процесу пізнання; визначати комплекс найближчих завдань з формування пізнавальних операцій і дій; стимулювати пізнавальні інтереси у різних видах діяльності учнів; планувати індивідуальну роботу з учнями з метою стимулювання пізнавальної активності, розвитку творчих здібностей);

· гностичні (розвивати в учнів усвідомлене ставлення до навчально-пізнавальної діяльності; стимулювати пізнавальну активність і пізнавальну самостійність учнів в процесі набуття предметних компетенцій; вивчати і узагальнювати передовий педагогічний досвід; впроваджувати сучасні технології розвитку пізнавальних здібностей у практику роботи);

· організаторські (організовувати цілеспрямовану і довільну пізнавальну діяльність учнів; формувати мотивацію до навчально-пізнавальної діяльності; створювати умови для самостійної пізнавальної діяльності, добирати найбільш раціональні форми організації навчально-виховного процесу в залежності від конкретної педагогічної ситуації);

· комунікативні (керувати процесом спілкування учасників навчально-виховного процесу, здійснювати індивідуальний підхід до кожного учня);

· діагностичні (діагностувати рівень розвитку пізнавальної активності і самостійності учнів на основі адекватно дібраних діагностичних методик; діагностувати педагогічний процес у цілому, формулювати подальші завдання; оцінювати наявність оптимальних умов для організації навчально-виховної діяльності);
· рефлексивні (визначати відповідність змісту навчально-виховної діяльності загальним завданням розвитку особистості учня; аналізувати ефективність засобів, методів організації і керівництва навчально-виховною діяльністю; формувати здатність адекватно сприймати і розуміти психічний стан учнів у процесі навчально-виховної діяльності; оцінювати причини успіхів і недоліків у власній педагогічній діяльності та визначати напрями її корекції).

Зазначимо, що оскільки навчальна діяльність є двобічним процесом, педагог і студенти виконують дії, які є формами спільної продуктивної діяльності учасників процесу пізнання. У їх визначенні ми спиралися на теоретичні положення В. Ляудіс, яка вважає, що управління багатоаспектним, поліфонічним (з погляду багатоманітності видів, форм, рівнів мисленнєвої діяльності в динаміці їх становлення) процесом є неможливим за рахунок зовнішнього контролю й оцінювання педагогом як єдиним джерелом мотивації і центром регуляції й корекції учіння. Тому стратегія інноваційного навчання передбачає мобілізацію усіх соціальних, комунікативних резервів організації й самоорганізації ситуації учіння. Вводячи психологічну поліфонію інтелектуальної діяльності в процес її становлення, ми неминуче вводимо поліфонію соціальних комунікацій – системну організацію форм навчальної взаємодії викладача із студентами, учнів один з одним, багатоманітність їх прямих і зворотних взаємозв’язків, міжособистісних стосунків і форм спілкування. Означені положення вважаємо за можливе використати в організації освітнього процесу вищого навчального закладу при формуванні готовності майбутніх вчителів музичного мистецтва до практичної діяльності за фахом.

В силу ймовірнісного характеру професійної педагогічної діяльності та варіативності дій педагога, неможливо раз і назавжди дати універсальний рецепт, який вказує, що саме в кожному конкретному випадку слід зробити, щоб отримати оптимальний результат. Автори не претендували на вирішення такого завдання. Нам хотілося, щоб матеріали монографії стали для представників найрізноманітніших педагогічних спеціальностей методологічним і методичним орієнтиром в їхньому становленні як професіоналів.


У суперечливих і мінливих соціальних умовах вміння вибудовувати праксеологічні програми перетворення професійної поведінки, професійної позиції, спільної діяльності збільшує конкурентоспроможність педагога. Маючи праксеологічну компетентність, він отримує можливість осмисленого перетворення будь-якої складної ситуації, приходить до розуміння, що навіть професійні помилки, які кожен з нас неминуче робить, можна перетворити на стартову позицію для досягнення успіху.
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Монография является результатом разработки научной темы кафедры музыкального искусства по проблеме праксеологической направленности профессиональной музыкально-педагогической подготовки будущего учителя. Исследование охватывает круг важных вопросов относительно основных закономерностей развития музыкальной педагогики современности, характеризующихся тенденцией поликультурности и деятельностного подхода, что проявляется в традиционных и инновационных (в частности информационных) формах. В работе изучена динамика педагогических процессов в современной музыкальной среде в условиях становления новых коммуникационных систем; предложены механизмы реализации праксеологических основ в системе художественного образования в вузе.

The monograph is the result of the development of scientific themes of the department of musical art on the issue of praxeological orientation professional musical and pedagogical training of teachers. The study covers a range of important questions about the basic laws of the development of modern musical pedagogy, characterized by a tendency to multicultural and gedonistic, which is manifested in traditional and innovative (particularly information) forms. The monograph studied the dynamics of educational processes in modern musical environment in the conditions of formation of new communication systems; the mechanisms of implementation of the praxeological technologies in the system of art education at the university.
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