Муниципальное общеобразовательное учреждение 

гимназия № 18 им. В.Г. Соколова

ДИДАКТИЧЕСКИЕ  ПРИНЦИПЫ

ОБУЧЕНИЯ  ИГРЕ
НА  ФОРТЕПИАНО
Методическое  пособие

Автор

И.М.Алексашина 

г. Рыбинск

2017 г
Содержание

I. Дидактические принципы развивающего обучения…………….3

II. Развивающее обучение как центральная идея фортепианно-исполнительской подготовки……………………………………….5

III. Дидактические принципы общей педагогики…………………….8

IV. Принципы обучения учащегося-пианиста……………………….10

1. Организация педагогического процесса………………………10

2. Руководство деятельностью учащегося……………………….12

V. Заключение……………………………………………………………22

VI. Литература……………………………………………………………23

I.   ДИДАКТИЧЕСКИЕ ПРИНЦИПЫ ТЕОРИИ РАЗВИВАЮЩЕГО   ОБУЧЕНИЯ
Обучение игре на фортепиано может иметь разные цели – от сиюминутных и сугубо практических до высоких и отдаленных, среди которых важнейшей является воспитание  и развитие человеческой личности. Именно такому обучению, нацеленному на развитие художественных способностей ученика, на формирование творческой личности посвящена работа педагогов гимназии №18 г. Рыбинска.

Идея развития учащихся в процессе их обучения всегда была одной из наиболее важных в педагогике. Многочисленные и разносторонние исследования в этой области привели к созданию теории развивающего обучения. В отечественной педагогике и психологии она была фундаментально разработана в трудах Л.С.Выготского, Л.В.Занкова, Д.Н.Узнадзе, В.В.Давыдова, Д.Б.Эльконина и других ученых.

Центральная идея теории, всесторонне разработанная в трудах Л.С.Выготского и его последователей, связана с вопросом о соотношении обучения и развития – о нетождественности и в то же время взаимосвязанности, взаимозависимости этих процессов. Эта взаимосвязь выражается в том, что «воспитание и обучение включаются в самый процесс развития, а не надстраиваются лишь над ним» (С.Л.Рубинштейн). Более того, обучение, активно содействуя развитию, само пользуется его достижениями. Здесь причина и следствие постоянно меняются местами.
Отсюда главная установка теории: обучение, согласно дидактической концепции Л.С.Выготского, должно «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». Таким образом, само понятие «зоны ближайшего развития» указывает на то, что обучение должно задавать более высокий, чем есть в настоящий момент, уровень развития и в то же время не слишком отрываться от его реальных возможностей. Главным условием, обеспечивающим это взаимодействие, является преодоление трудностей. «Именно трудность стимулирует процесс развития», - подчеркивает Д.Н.Узнадзе. К этому направлены и основные дидактические принципы развивающего обучения, сформулированные Л.В.Занковым: обучение на высоком уровне трудностей, обучение быстрым темпом, усиление в нем роли теоретических знаний.
Развитие учащихся находится в зависимости от определенных знаний о предмете, однако знания сами по себе не адекватны мыслительной деятельности. Для нее важны (особенно на начальных ступенях обучения) не столько те конкретные знания и навыки, которые приобретает учащийся, сколько развитие тех возможностей, задатков, а также приобретение таких интеллектуальных умений, на основе которых происходит усвоение знаний, и без участия которых этот процесс не состоится. Поэтому сам способ усвоения знаний должен быть направлен не столько на запоминание (это экспериментально доказали Л.В.Занков, Д.Б.Эльконин и В.В.Давыдов), сколько на стимулирование самих процессов познания. Именно в них знания не только дают толчок тем или иным мыслительным операциям – они формируют эти операции, определяют их структуру и внутреннее содержание, поднимают в целом мышление на более высокий уровень.
Не менее существенны для теории развивающего обучения и положения о соотношении эмоционального и рационального в интеллектуальном развитии, а также о роли практических действий в этом процессе.
Взаимосвязь познавательных процессов и эмоциональных факторов обучения, основанная на единстве чувственного и логического в мышлении, позволяет переходить в учебном процессе от накопления знаний к выработке системы суждений, собственных позиций и убеждений, помогает увлечь школьника познавательной деятельностью, развивает в нем такие качества, как интеллектуальная активность и инициатива. А соединение процессов абстрактного мышления с «тонкой, мудрой работой рук», когда «информация идет двумя непрерывными встречными потоками – от рук к мозгу и от мозга к рукам» (В.А.Сухомлинский), создает условия, максимально благоприятствующие развитию учащихся.
Таким образом, развивающее обучение реализуется во взаимосвязи накопленных знаний, умений и навыков с самим процессом познания и преодоления трудностей в нем, с эмоциями и чувствами, которые его сопровождают, с практической деятельностью, которая его закрепляет и совершенствует.
Однако существует еще один важнейший фактор, обеспечивающий неуклонное, стабильное развитие интеллекта обучающегося, - это его «соучастие» в этом процессе, влияние его личностных качеств, его активности и самостоятельности. Любая личность может быть объектом подлинного воспитания и развития лишь тогда, когда она является одновременно и субъектом этого развития, все более становящегося саморазвитием.

Отсюда – еще один существенно важный дидактический принцип развивающего обучения – принцип стимулирования умственной самостоятельности учащегося в процессе его обучения. Еще И.М.Сеченовым было сформулировано положение, согласно которому «мысль может быть усвоена или понята только таким человеком, у которого она входит звеном в состав его личного опыта».
Поэтому задача воспитания у школьников интеллектуальной активности, внутренней потребности в самостоятельной переработке материала, желания и умения трудиться выдвигается как одна из главных в учебном процессе.

Наконец, какова же роль педагога в этом процессе? Л.С.Выготский и другие ученые обозначают ее как «содействие и сотрудничество между ребенком и взрослым» - понятиями, впоследствии широко развитыми гуманной педагогикой, или «педагогикой сотрудничества» (Ш.А.Амонашвили). Это означает, что педагог выступает, прежде всего, как представитель культуры, дающий ученику «материал для развития» (К.Д.Ушинский), затем как посредник между ней и ребенком, помогающий ему получать новые знания, преодолевать возникающие трудности и решать познавательные задачи, то есть руководящий его развитием. Наконец педагог становится воспитателем, стимулирующим проявления активности и самостоятельности ученика, способствующим формированию его личности.
Это требует и от самого педагога обширных знаний и серьезных творческих поисков, стремления к совместному с учениками личностному и профессиональному росту, понимания того, что главная сила воздействия коренится в личности самого педагога.

Таковы главные факторы, обеспечивающие успешное овладение не только знаниями, умениями, навыками, но и способами мышления и содействующие эффективному развитию интеллекта обучающихся, формированию их сознания, становлению личности.

II.   РАЗВИВАЮЩЕЕ ОБУЧЕНИЕ КАК ЦЕНТРАЛЬНАЯ ИДЕЯ

ФОРТЕПИАННО-ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ ПОДГОТОВКИ.

Изложенные идеи получили фундаментальную разработку в области фортепианно-исполнительского обучения в трудах Г.М.Цыпина и его исследователей. Обращение к теории развивающего обучения именно в этой области отнюдь не случайно. Известно, что «музыкальное искусство – не только средство эстетического наслаждения, но и великое средство жизненного познания, что оно … может приводить в движение самые глубокие пласты человеческой души, человеческого интеллекта» (Г.Г.Нейгауз). А сам процесс фортепианно-исполнительского обучения обладает значительными резервами общего и музыкального развития учащихся.

Во-первых, в нем действует важная закономерность психологического порядка, согласно которой «лучший способ понять и освоить явление – это воссоздать, воспроизвести его» (С.И.Савшинский). Игра на музыкальном инструменте, подчеркивает Г.М.Цыпин, щедро обогащает учащихся личным, собственноручно добытым опытом. При этом непосредственное соприкосновение с музыкальным материалом помогает увязывать отвлеченно-абстрактное с музыкально-конкретным, систему представлений и понятий с реальными звуковыми образами и тем самым подводит необходимую базу для различных музыкально-мыслительных операций, способствует их успешному протеканию.
Во-вторых, богатейшие «познавательные ресурсы» рояля (огромный регистровый охват с разнообразными полифоническими и фактурными возможностями, широкий спектр выразительно-технических приемов исполнения, тембровое богатство и т.д.) позволяет воссоздать в нем «все, что называется музыкой». Да и сама фортепианная литература – «неизмеримая по количеству, неописуемая по красоте музыка, созданная лично для него (фортепиано)» (Г.Г.Нейгауз) - демонстрирует множество самых различных стилевых явлений, знакомство с которыми активизирует интеллектуальную деятельность учащихся.
Наконец, индивидуальная форма занятий особенно перспективна для личного воздействия педагога – изначально предполагая тесный контакт, она дает возможность педагогу учитывать индивидуальные особенности учащегося, использовать соответствующие им методы обучения, а также реализовать в процессе сотворчества и диалогического общения собственный личностно-творческий потенциал. Это позволяет достигнуть особенно высоких результатов в развитии ученика.

Однако в практике фортепианного обучения, особенно в системе массового музыкального образования такие богатые развивающие возможности используются далеко не полностью. Жизнь показывает, пишет Г.М.Цыпин, что между обучением и развитием учащихся нередко существует значительный разрыв: «ограниченные масштабы осваиваемого учебного материала, скудный объем общей и специальной художественной информации, извлекаемой из процесса учения, приглушение активности и самостоятельности учащихся, узкая специализация формируемых умений и навыков – все это наносит урон главным образом развивающей стороне музыкальных занятий». В результате, сосредоточиваясь всецело на задачах технического развития учащихся, «педагог музыки превращается в учителя игры на том или другом инструменте» (Л.А.Баренбойм).
Таким образом, на определенном этапе развития педагогики и методики фортепианного исполнительства выявилась острая необходимость в оказании реальной помощи педагогам-пианистам – в создании целостной теории общемузыкального развития учащихся и формулировании дидактических принципов обучения.
Эта теория явилась проекцией общедидактических принципов развивающего обучения на специфические условия фортепианно-исполнительского образования. Сама фортепианная педагогика накопила множество «развивающих» идей и богатый опыт их индивидуально-личностного воплощения в классах таких талантливых педагогов-пианистов, как К.Н.Игумнов, А.Б.Гольденвейзер, Ф.М.Блуменфельд, Л.В.Николаев, С.Е.Фейнберг, Г.Г.Нейгауз и др. Их практическая деятельность и методические принципы, продолжающие лучшие традиции, созданные А.Г. и Н.Г.Рубинштейнами, В.И.Сафоновым, А.Н.Есиповой и другими выдающимися музыкантами прошлого, свидетельствуют о неустанных поисках и замечательных достижениях на этом пути, дают в руки исследователя обширный материал для их обобщения и дальнейшего развития.
Несомненным достоинством созданной теории и является то, что в ней удалось творчески соединить богатый опыт передовой музыкальной педагогики с новейшими достижениями в области психологии, дидактики и других  смежных наук, исследовать специфику их применения в практике исполнительского обучения и создать на этой основе целостную концепцию развития учащегося-музыканта в процессе обучения игре на фортепиано.
Суть этой концепции состоит в выдвижении задач развития учащегося-музыканта (то есть формирования его художественного сознания, общего и специального кругозора, общих и музыкальных способностей) как специальной цели фортепианной подготовки. Ибо «только специальная, четко очерченная цель … сможет правильно сориентировать педагога-музыканта, определить содержание, формы и характер его деятельности» (Г.М.Цыпин). При этом формирование собственно игровых качеств, профессионально-исполнительских умений и  навыков должно являться не самоцелью, а средством решения кардинальных музыкально-воспитательных и музыкально-образовательных задач.
Ориентация на развитие музыкального мышления учащихся происходит, прежде всего, в творческом процессе познания музыки. В исполнительском обучении он предполагает проникновение в содержание музыки через ее всестороннее аналитическое осмысление, связанное с тщательным изучением текста произведения, с выявлением его стилевых и жанровых черт, особенностей его строения и музыкального языка, а также со знакомством с эпохой его создания и личностью композитора. Все это может способствовать расширению общего и музыкального кругозора учащихся, однако становится достижимым лишь в условиях стимулирования их познавательных интересов, пробуждения самой потребности мыслить, без которой музыкальные знания могут остаться мертвым грузом.
В свою очередь, познавательные процессы и развитие музыкальных интересов неразрывно связаны с эмоциональным миром учащихся. Специфика музыкального искусства и музыкального исполнительства в том и состоит, что постижение художественного произведения учеником и все связанные с ним мыслительные операции возникают из переживания исполняемого и неотделимы от него. «Именно в переживании, в эмоциональном восприятии и воссоздании произведения сплетаются воедино все процессы обучения», - пишет Я.И.Мильштейн. Таким образом, проникновение в текст происходит «через подтекст», освоение музыкальных идей неразрывно связано с их эмоционально-образным восприятием. При этом музыка, глубоко пережитая человеком, влияет на все его сознание: создавая нужное настроение, она заметно активизирует познавательные процессы, становится мотивом учебной деятельности. С другой стороны, понимание музыки, ее формы и содержания способно усилить эстетическое переживание. Так активность интеллектуальная обогащается эмоциональной. Важно и то, что значительную роль такой «союз» играет в развитии ассоциативного мышления учащихся – побуждает рассматривать изучаемое произведение в его связях с иными явлениями искусства и жизни.
Другая специфическая особенность фортепианного обучения заключается в том, что мыслительная деятельность протекает в процессе исполнительского освоения произведения, когда учащийся «не только умозрительно, но и посредством практических действий оперирует с музыкальным материалом» (Г.М.Цыпин). При этом происходит не только проникновение в музыку – важно и то, что работа над произведением (определение технических трудностей и необходимых пианистических приемов для их преодоления, создание исполнительского замысла и разнообразные подходы к его реализации) связана с логическим познанием самого исполнительского процесса, способами приобретения пианистического мастерства. Всем этим практически невозможно овладеть, если ученик не обладает достаточно развитой способностью мыслить. И наоборот – объединяющие возможности аналитической работы и сама взаимосвязь музыкального мышления и деятельности создают очень важную в исполнительской работе основу для комплексного подхода к обучению и развитию учащихся-пианистов.
Таким образом, в центре фортепианной подготовки учащихся теория развивающего обучения ставит развитие «музыкального ума» (Н.Г.Рубиншейн), а на основе решения этой магистральной задачи идет и эмоциональное постижение образного мира изучаемых произведений, и овладение комплексом пианистических умений и навыков, необходимых для его исполнительского воплощения.
Пути решения этой главной задачи следует искать в самом процессе обучения – в такой его организации, которая обеспечивала бы самые высокие результаты в развитии учащихся. Для этого совершенно необходимо обобщить ценный педагогический опыт, выявить «правила» обучения, помогающие добиться этих высоких результатов. «Только знание преподавателем общих закономерностей, принципов и правил дидактики, содержания и сущности урока, как формы организации учебно-воспитательного процесса, может быть гарантией повышения качества и эффективности обучения и воспитания учащихся», - совершенно справедливо писал М.Мамудов.
III.   ДИДАКТИЧЕСКИЕ ПРИНЦИПЫ ОБЩЕЙ ПЕДАГОГИКИ.

Принципы составляют опору, каркас, сущностные элементы учебного процесса. Они направляют педагогическую мысль, определяют стратегию действий. Опираясь на них, педагог значительно быстрее научится ориентироваться в своей работе, воспринимать обучение как целостную систему, разовьет свое педагогическое мышление, обеспечит адекватность применяемых методических приемов. Все это положительно скажется на эффективности учебного процесса, в сильнейшей степени ускорит профессиональное развитие педагога.

Большинство принципов, на которые может опираться в своей работе преподаватель-музыкант, достаточно подробно сформулированы в общей педагогике. Прежде всего, следует упомянуть широко известный комплексный подход к обучению и развитию учащихся. Речь здесь идет о многообразии подходов и методов обучения в их системной организации, подчиненной достижению поставленных целей. Это означает, что узловые моменты учебной работы должны тщательно планироваться педагогом. При этом непременно учитывается индивидуальность каждого ученика, обстоятельства, влияющие на процесс обучения.
Комплексный подход тесно связан с преемственностью и систематичностью педагогических воздействий. Понятно, что развитие ученика не должно предприниматься изолированно от его прошлого опыта, без анализа его мыслительных способностей и возможностей. Преемственность и систематичность воздействий – залог успешности любой педагогической работы. Только их выполнение позволит эффективно проводить процесс обучения и развития учащегося, добиваться высоких результатов.

Следующий принцип – уважение к личности ученика. Это положение одно из важнейших в учебно-воспитательном процессе. Его активное использование часто оказывается «волшебным ключиком», с помощью которого преподаватель добивается существенных успехов в обучении и развитии учащегося. Как известно, один и тот же прием, метод обретает различную окраску в зависимости от того, уважительно или нет, относится к ученику педагог. Соответственно, и эффективность рекомендации во многом зависит от способа ее подачи. Даже ценный, полезный совет, высказанный в форме, унижающей достоинство ученика, не даст ожидаемого эффекта. Естественно, влияние этого принципа не исчерпывается  единичными воздействиями. Построение всего учебно-воспитательного процесса на основе уважения к личности ученика положительно отразится на взаимоотношениях педагога и наставника, создаст благоприятный микроклимат в классе, располагающий к эффективной работе.

Самым тесным образом связаны с вышеупомянутым принципом еще два: принцип субъективности и принятия обучающегося как данность, которые раскрыты в общей педагогике  ученым И.П.Подласым. Согласно принципу субъективности «педагог максимально содействует развитию способности ребенка осознавать свое «Я» в связях с другими людьми и миром в его разнообразии, осмысливать свои действия, предвидеть их последствия, как для других, так и для собственной судьбы, оценивать себя как носителя знаний, отношений, а также свой выбор, производимый ежечасно». Принятие обучающегося как данность «означает признание за ребенком права на существование его таким, каков он есть, со своими характерологическими особенностями, уважение истории жизни ребенка, которая сформировала его на данный момент,… учет его психического состояния, особенностей физического и психического здоровья».
Еще одним принципом, обеспечивающим эффективность учебно-воспитательного процесса, является опора на положительное в человеке. Педагогу необходимо тщательно изучить личность ученика, его сильные и слабые стороны и, в соответствие с этим, строить стратегию обучения. Не секрет, что использование сильной стороны личности в качестве основы рабочего процесса, подчеркивание достигнутых успехов способно создать благоприятный эмоциональный фон для решения  учебных задач. Активное применение этого принципа стимулирует деятельность ученика, помогает достижению высоких результатов. Однако нужно помнить, что чрезмерное подчеркивание достоинств обучающегося, неоправданное преувеличение его достижений иногда может привести к негативным последствиям.
IV. ПРИНЦИПЫ  ОБУЧЕНИЯ  УЧАЩЕГОСЯ-ПИАНИСТА

Принципы проведения учебного процесса достаточно многочисленны, а главное, направлены на различные элементы педагогической системы. Доктор искусствоведения, профессор В.П.Сражев объединяет их в две группы: принципы организации педагогического процесса и направленные на руководство деятельностью воспитанника. В общей педагогике подобный подход достаточно распространен. Вместе с тем, следует отметить, что данное разделение носит достаточно условный характер, так как закономерности обучения не только тесно взаимосвязаны, но, случается, оказываются общими и для организации, и для его индивидуального проведения. Тем не менее, для музыкальной педагогики подобное разделение может оказаться целесообразным.
ОРГАНИЗАЦИЯ  ПЕДАГОГИЧЕСКОГО  ПРОЦЕССА

В какой-то степени принципы данной группы отдалены от повседневной работы педагога. Более того, ежеминутно решая множество практических задач, постоянно возникающих на уроке, педагог иногда не в полной мере осознает их влияние на привычный процесс работы с учащимися. Вместе с тем, игнорирование этих закономерностей может резко снизить результативность педагогического труда, сделать его малоэффективным. Поэтому принципы организации педагогического процесса нужны педагогам, прежде всего, для правильной ориентировки, постановки адекватных целей, для поиска новых форм и методов обучения, стимулирующих развитие учащихся.

К таким принципам относится, прежде всего, закон социальной обусловленности целей, содержания и методов обучения. Он раскрывает объективный процесс определяющего влияния общественных отношений, социальных потребностей на формирование всех элементов воспитания и обучения и, прежде всего, его содержания. Применение данного закона позволяет воплощать в жизнь социальный заказ общества, находить адекватные педагогические средства и методы.

 Наиболее ярким примером нарушения данного закона в работе учебных заведений является деятельность подавляющего большинства детских музыкальных школ. Несмотря на декларирование двух целей обучения: общее эстетическое развитие детей и подготовка наиболее способных к профессиональной музыкальной деятельности, реальное построение учебного процесса, учебные программы скорее ориентированы на подготовку к профессиональной деятельности. В результате большинство учащихся ДМШ не только не становятся профессионалами, но и из-за непомерных требований к ним негативно воспринимают классическую музыку, отдаляются от нее. Ни для кого не секрет, что после занятий в ДМШ большая часть детей не испытывает никакой духовной потребности к игре, годами не подходит к инструменту.
С другой стороны, тяга детей к музыке, искусству исключительно велика. Они хотят петь, играть понравившиеся им мелодии, песни, пьесы, подбирать по слуху, импровизировать. Многие из обучающихся хотели бы играть на электронных клавишных инструментах, использовать их богатейшие возможности. Но только в единичных учебных музыкальных заведениях учитывается данная потребность. Деятельность же большинства ДМШ оказывается социально неадекватной. 

Поэтому так исключительно важно использование этого закона для работы в музыкальных учебных заведениях. Автор «Интенсивного курса» обучения детей игре на фортепиано Т.И.Смирнова так пишет об этом: «Ключевой задачей здесь является приближение обучения игре на музыкальном инструменте к запросам учащихся и их родителей. Необходимо так построить учебный процесс по этому предмету, чтобы овладение им нашло свое практическое применение в жизни учащегося, как во время обучения, так и после окончания школы».
Закон целостности и единства педагогического процесса. В организации учебного процесса следует исходить из необходимости воздействовать на все стороны обучающегося. Сам же педагогический процесс «должен постоянно приближаться к уровню целостности  через разрешения противоречия между целостностью личности школьника и специально организуемыми влияниями на него в процессе жизнедеятельности» (В.А.Сластенин). 
Целостность учебного процесса должна обеспечиваться на разных уровнях следующим образом:

1. Это специальная организация содержания обучения, основанная на единстве обучения, воспитания и развития. Признанное в общей педагогике, это единство будет справедливым и для обучения музыкантов. Отличие будет заключаться лишь в разных пропорциях этих трех сторон единого педагогического процесса, обусловленных спецификой овладения исполнительскими навыками.
2. Системная организация средств и методов обучения, обеспечивающих целостность учебно-воспитательных воздействий, гармоничное единство рационального, эмоционального, сообщающего и поискового, содержательного, операционного и мотивационного компонентов.

3. Адекватная организация форм учебного процесса для наиболее эффективного достижения поставленных целей. В обучении детей-пианистов это внедрение мелкогрупповых форм занятий, особенно в начальный период обучения, различные внеклассные мероприятия и т.д.

Закон единства и взаимосвязи теории и практики в обучении. По справедливому замечанию А.А.Трифонова: «Современная фортепианная педагогика базируется, в основном, на богатом практическом опыте, но все еще слабо вооружена теоретически. Ведь если теория без практики мертва, то практика без теории безоружна. Даже самое авторитетное имя не может защитить ее (практику) от критики несогласных. Практика одного педагога может быть опровергнута практикой другого, если она не опирается на неопровержимые научные доводы». Усиление взаимосвязи теории и практики в фортепианной педагогике способно значительно повысить результативность педагогического труда. Поэтому так важно для педагогов быть в курсе современных педагогических технологий, знакомиться с новинками нотной и методической литературы, активно внедрять в практику теоретические и методические разработки, созданные учеными и методистами, особенно в последние десятилетия.
Принцип положительного эмоционального фона обучения. Он охватывает организацию учебного процесса и необходим при непосредственном педагогическом воздействии на ученика. В первом случае речь идет о создании условий работы, при которых в учебном заведении формируется творческая, доброжелательная атмосфера, способствующая максимальному раскрытию потенциальных возможностей педагога и ученика. Особое значение данный принцип приобретает  в учреждениях, связанных с искусством, художественным творчеством, какой является гимназия №18, где, наряду с формализованной деятельностью, обязательно присутствуют вдохновение, интуиция, то есть то, что, может быть, и не вписывается в формальную логику учебного процесса, но вместе с тем способно эффективно решать на иррациональном уровне многие учебные задачи, не достижимые в других условиях. Понятно, что директивным порядком невозможно привнести творческое состояние в учебный процесс. Можно лишь позаботиться о создании соответствующих условий, в которых интуиция и художественный порыв найдут свое место в едином русле учебного воздействия.
И конечно, совершенно необходимо придерживаться этого принципа во взаимоотношениях с учеником. Доброжелательный тон общения, подчеркивание достижений учащегося, акцентирование удачных решений задач, применение соответствующих методов – далеко не полный перечень того, на что должен ориентироваться  в своей работе педагог.

РУКОВОДСТВО ДЕЯТЕЛЬНОСТЬЮ УЧАЩЕГОСЯ.
1. Одним из главных принципов, лежащих в основе обучения музыканта является восприятие ученика в качестве субъекта деятельности, а не ее объекта. Казалось бы в условиях индивидуальных занятий это правило не только само собой разумеющееся, но и повсеместно выполняемое. Однако, в реальной педагогической практике это далеко не так. Оно часто игнорируется в классах начинающих свою профессиональную деятельность преподавателей. Молодой учитель-музыкант из-за различных объективных и субъективных причин не в состоянии сразу постичь все элементы учебного процесса и многообразие их взаимосвязей. На первых порах он часто воспринимает ученика как объект деятельности не в силу своих педагогических установок, а потому, что занят исключительно собой. Его больше беспокоит не то, чему научатся юные музыканты, а то, что и как он будет рассказывать, показывать, объяснять. Ученик же, воспринимаемый в качестве объекта, по мнению наставника, будет жадно впитывать те сокровища знаний, которые ему преподносят. В такой ситуации неопытный преподаватель даже не подозревает, как далеки от предмета изучения бывают мысли «объекта» в тот момент, когда он с пафосом одаривает его очередным потоком информации.
Впрочем, через некоторое время молодой преподаватель начинает понимать, что только его усилий и пламенного желания передать свой опыт и знания недостаточно. Нужно чтобы этого же захотел и ученик. Осознание данного факта приводит к соответствующей коррекции собственной деятельности.

Но в педагогической практике встречаются и более серьезные нарушения данного принципа. Они связаны с устойчивыми установками, когда ребенок сознательно воспринимается как объект деятельности педагога, как правило, представляющего собой яркую творческую личность с чертами лидера. Учитель составляет четкое представление о том, каким должен быть ученик, что он должен знать и уметь. Вся энергия наставника направляется на реализацию задуманного. При разучивании музыкального произведения ученику внедряется в сознание тот художественный образ, который представляет педагог. Тем самым подавляется творческая воля и мышление юного музыканта, а само обучение превращается в «натаскивание». Стремление к поставленным учебным целям, при игнорировании индивидуальных особенностей обучающегося, провоцирует назойливое выдвижение авторитарных методов руководства, не дает стимула к саморазвитию учащегося. Понятно, что такой учебный процесс, лишенный творческой направляющей силы, теряет всю свою привлекательность, вызывает стойкое неприятие, отчуждение. Рассчитывать в такой ситуации на его результативность не приходится.
Каждый ученик имеет свой характер, свои привязанности, свои желания, свое воспитание. На любое замечание педагога у него есть свое мнение. Поэтому на одни и те же слова, методы воздействия разные ученики могут реагировать по-разному. Не учитывать этого – значит тратить свой труд напрасно. Надо чаще вспоминать известное выражение: «Ученик не сосуд, который надо наполнить, а факел, который нужно зажечь». А это станет возможным только тогда, когда юный музыкант будет восприниматься как субъект деятельности, и к нему будут применяться соответствующие методы обучения.

2.     Работать не только над произведениями, но, прежде всего над развитием учащегося.
Более полувека назад известный методист и педагог  А.Щапов выразил мысль, не потерявшую актуальность и сейчас. Планирование урока производится «с одной стороны по линии расширения знаний и обогащения навыков ученика, а с другой стороны, - по линии помощи в работе над репертуаром. Вторая линия легко заслоняет в уме педагога первую: выучка пьесы часто рассматривается как самоцель, а не как форма воспитания исполнительских качеств…»Данное замечание справедливо не только при планировании урока, но и для воспитания музыканта в целом.
Понятно, что обучение и развитие учащегося-музыканта – два взаимообусловленных, взаимосвязанных процесса, находящихся в диалектическом единстве, что разучивание произведений составляет эффективнейшее средство формирования музыканта. В процессе упорной работы над произведением развиваются музыкально-художественное мышление, память, исполнительская воля, отрабатываются технические навыки. Не случайно Л.Занков писал: «Любое обучение, в том числе и такое, которое не разработано специально в целях достижения высокого развития учеников, приносит какой-то результат в развитии». 
И все же к развивающей функции фортепианного обучения должно быть привлечено самое пристальное внимание. «Развитие учащегося, формирование его способностей, художественно-образного мышления должно выдвигаться как особая, специальная цель в музыкальной педагогике массового профиля», - подчеркивал Г.М.Цыпин.

Ориентировка на данный принцип способна существенно изменить направленность учебного процесса. В его основу будет положено не только стремление к качеству исполнения тех или иных произведений, а, прежде всего, развитие личности обучающегося, основанное на анализе его творческих и технических возможностей, оценке его профессиональных знаний и умений, достоинств и недостатков его психофизиологической природы.

Однако, в реальной педагогической практике это далеко не так. В этом легко убедиться, вспомнив обсуждения игры учащихся-пианистов на зачетах или экзаменах в учебных заведениях. Педагоги чаще всего затрагивают вопросы, связанные с интерпретацией музыкального произведения: насколько эмоционально, ярко было передано содержание, в какой степени оно получилось убедительным в техническом отношении, каково было качество звука и т.д. Но исключительно редко в сферу внимания попадает сам юный музыкант: правильно ли проходит его музыкально-исполнительское развитие, достаточно ли оно интенсивно, в полной ли мере используются его художественные и технические возможности, какие методы обучения применяются, насколько они помогают в воспитании музыканта и т.д.? Стоит только посмотреть на выступление учащегося с позиции его развития, как оценка деятельности педагога и ученика может существенно измениться.
Представим себе, что юный музыкант вполне справился с исполнением произведений. Он демонстрирует достаточно крепкую техническую подготовку, программа прозвучала ярко, интересно, впечатляюще. Но если вспомнить предыдущие выступления, столь же яркие, то может обнаружиться, что динамика развития учащегося едва различима, что его способности позволяют добиваться значительно больших результатов, что его технические возможности далеко не раскрыты. Соответственно, возникает необходимость внести в учебный процесс адекватные коррективы. Если в игре пианиста обнаруживается дефект, основанный на недостаточном развитии той или иной грани музыкально-исполнительского комплекса, то наиболее эффективным способом его устранения будет локальное воздействие на слабое звено с помощью специально подобранных приемов и методов, одним их которых может стать включение в репертуар ученика нужного произведения.
В случаях, когда возникает необходимость интенсивного развития музыкально-художественной среды, применяются проблемные, эвристические методы обучения. Как справедливо писал М.Мамутов: «Подлинное развитие интеллекта (формирование творческих исполнительских  способностей и познавательной самостоятельности, т.е. то, что является основной целью современного типа обучения) и эмоционально-мотивационной сферы учащихся невозможно без создания проблемных ситуаций и решения учебных проблем, без влияния личности обучающегося. Поэтому современный процесс обучения не может не быть проблемно-развивающим». Если же затруднения связаны с недостатками технического развития инструменталиста, то применяются методы, основанные на учете психофизиологических закономерностей двигательной деятельности человека.
3.      Принцип индивидуального подхода в обучении.
Индивидуальный подход – это знание и учет конкретных индивидуальных особенностей, присущих данному человеку. Для музыкальной педагогики этот принцип имеет особое значение. Оно обусловлено творческой природой музыкального искусства, его многовариантностью, огромным количеством индивидуальных характеристик, не поддающихся формализации, а также многочисленными индивидуальными особенностями, присущими мышлению, двигательному аппарату юного пианиста, специфическими чертами его характера, с которыми имеет дело преподаватель при обучении. Именно эта многозначность стала одной из причин того, что более чем за трехвековую историю фортепианного искусства единая для всех методика так и не создана. Ведь любая, даже самая совершенная, методика неминуемо потребует определенной адаптации к каждому ученику, учета характерных особенностей его личности.
Индивидуальный подход применяется в трех сферах: в плоскости учета индивидуальных особенностей характера обучающегося, его музыкально-художественного мышления и психофизиологических характеристик игрового аппарата.

В первом случае, педагог выявляет стремления, характер, волевые качества учащегося, определяет его сильные и слабые стороны. Как справедливо писал Н.Римский-Корсаков: «Профессор должен угадать склонности и стремления ученика… Профессор – друг, отец, нянька, даже слуга своего ученика, а не ученик его раб, нижний чин или кусок мрамора, из которого профессор – рабовладелец, военноначальник или скульптор – делает, что ему заблагорассудится».

Во втором случае, на основе глубокого изучения специфических черт музыкально-художественного мышления юного музыканта, педагог намечает наиболее перспективный путь его развития. Выбор учебного материала и адекватных методов – глубоко индивидуальный процесс.

В третьем случае, необходим тщательный анализ психофизиологических и физических возможностей игрового аппарата инструменталиста, опора на методы и приемы работы, наиболее полно соответствующие его индивидуальным особенностям.  Таким образом, индивидуальный подход, включающий в себя изучение характерных особенностей личности каждого ученика и применение индивидуальных методов воздействия, является важнейшим условием развития музыканта. 
4.     Принцип развития творческих способностей.

Данный принцип имеет непреходящее значение в воспитании учащегося музыканта. Как писал известный советский ученый Б.Яворский: «Одной из самых основных  задач при воспитании ребенка является сохранение за ним способности творить звуки, этими звуками выражать свои жизненные потребности и жизнеощущения, так как творчество, если оно потеряет свою непосредственность или заглохнет, не поддается ни обучению, ни направлению». Данный принцип рассматривается не только в связи с сочинением музыки. Творческая основа необходима в исполнительстве, в работе самого музыканта-педагога, в любой музыкально-художественной деятельности.

Несмотря на очевидную актуальность этого принципа, в реальной педагогической практике он реализуется далеко не полностью. Прежде всего, следует отметить, что творческое развитие вольно или невольно увязывается с освоением музыкального произведения. Вместе с тем, подобный подход имеет ряд существенных недостатков. Например, в соответствии с учебным планом  гимназии №18, учащиеся пианисты выступают в концертах два-три раза в год.  Сама же подготовка произведений к выступлению проводится в несколько этапов. И на начальных этапах творческие проблемы, как правило, заслоняются кропотливой каждодневной работой, направленной на ознакомление с нотным текстом, на его запоминание, на решение технических проблем и т.д. И лишь в заключительный период многомесячного освоения репертуара вопросы творческого осмысления произведения, формирования образного содержания выдвигаются на первый план. Именно тогда, когда произведение хорошо выучено и  педагог вместе с учеником работают над художественной интерпретацией, происходит наиболее интенсивный творческий рост учащегося-пианиста.
Но если с этих позиций рассмотреть весь учебный процесс, то выясняется, что воспитание творческих возможностей учащегося протекает лишь эпизодически и в довольно ограниченное время. Кроме того, художественная работа над произведением, как метод формирования творческих способностей, далеко не всегда способна решить отдельные конкретные задачи, связанные с корректированием отстающих компонентов художественного мышления учащегося. Именно поэтому вышеупомянутый принцип подразумевает проведение специально организованной работы. 
В гимназии №18 творческое развитие учащихся проходит не попутно с освоением музыкальных произведений, а стало ведущей целью, охватывающей весь учебный процесс. Не скованное рамками освоения репертуара, оно основывается на комплексах художественно-творческих упражнений на уроках хора, ОМТВ и ММК, и специально подобранных видов музыкально-исполнительской и творческой деятельности на занятиях по инструменту. Это ансамблевая игра, подбор по слуху, гармонизация мелодии по буквенно-цифровым обозначениям, транспонирование, импровизация, различные виды аккомпанемента и многое другое. Это позволяет, во-первых, заниматься развитием творческих способностей систематически, планомерно, что положительно сказывается на его результативности, во-вторых, локально воздействовать на различные компоненты музыкального мышления: воспитание слуховой сферы, эмоциональности, интеллекта, приводя их к гармоническому единству. Подобные приемы, в сочетании с художественной работой над музыкальными произведениями, способны обеспечить эффективное развитие творческих способностей учащихся.
5.    Принцип воспитания инициативы и самостоятельности.

Этот принцип является важнейшим условием эффективности педагогической деятельности. Как известно, успешность обучения учащегося-пианиста зависит от многих факторов. В их ряду воспитание инициативы и самостоятельности занимает особое место. Очевидно, что большая часть работы учащегося проходит вне непосредственного контроля педагога. Соотношение самостоятельных занятий и занятий под руководством педагога составляет в среднем 1 ÷ 6. Поэтому, как бы хорошо ни занимался педагог с учеником, как бы доступно, ярко, талантливо ни подавал учебный материал, если начинающий музыкант не умеет правильно заниматься, его самостоятельная работа окажется малоэффективной, желаемого развития исполнительских навыков не произойдет. В результате, все усилия педагога и ученика окажутся напрасными. Таким образом, от того, как будет организована домашняя самостоятельная работа, во многом будет зависеть успешность обучения учащегося в целом.
Для практической реализации принципа инициативы и самостоятельности нужно позаботится о том, чтобы ученик был не только вооружен различными методами работы, пригодными для решения художественных и технических задач, но и умел ими пользоваться. По справедливому замечанию Кабан-Меллер: «Сформированный способ (прием) работы включает в себя, прежде всего, знание способа, т.е. знание того, как надо действовать при  решении задачи, затем – умение пользоваться этим знанием, т.е. владение способом».

Умение пользоваться знанием базируется на самостоятельности мышления учащегося, развитие которого выделяется педагогом как специальная учебная цель. Такой же сознательно поставленной целью должно стать воспитание инициативности, как в поиске новых методов работы, так и области кристаллизации музыкально-художественных представлений. Для формирования у юного музыканта инициативы и самостоятельности широко используются методы проблемного обучения, адаптированные к условиям фортепианного урока, когда, к примеру, для решения какой-либо технической задачи предлагается самостоятельно найти нужные приемы. В этом случае педагог заботится о создании проблемных ситуаций, стимулирующих поиск методов работы на основе имеющегося опыта, творческой активности и инициативы.
6.   Принцип сочетания научно обоснованных методов обучения с приемами, имеющими творческо-неповторимый характер.
Это достаточно специфический принцип, актуальный, прежде всего, для воспитания музыкантов. Ранее неоднократно упоминалось об исключительно сложной природе исполнительского искусства, в котором присутствуют иррациональные элементы. О них же писал известный педагог, методист, теоретик исполнительства К.Мартинсен, изучая вопросы формирования исполнительской техники: «Только на иррациональной, а никак не на рациональной основе начинает рояль раскрывать неисчислимые высшие чудеса своего звучания. Только на иррациональной основе найдет и звукотворческая воля свою фортепианную технику». Каждый педагог, хоть раз испытывающий порыв творческого вдохновения, знает, что в обучении пианиста встречаются моменты, связанные с исполнительским искусством, не поддающиеся рациональному осмыслению. Э.Г.Гилельс даже утверждал, что: « единственным помощником в осуществлении художественных задач является единство вкуса и интуиции», действие механизмов которой во многом протекает на бессознательной основе.
Яркая индивидуальность интуитивно найденных черт художественного образа, «творческие озарения» имеют для искусства решающее значение, что требует от педагога владения специфическими приемами обучения, опосредованно воздействующими на учащегося. Вместе с тем, подобные методы не должны подменять научное осмысление проблем воспитания музыканта, являющихся мощным ускорителем этого процесса. Только совокупность данных подходов сможет обеспечить полноценное формирование личности.

Именно такие комплексные умения лежат в основе педагогического таланта многих крупных музыкантов. В частности, известный пианист-педагог К.Игумнов, по словам Я.Мильштейна, иногда «обращался к рассудку ученика, детально разбирал с ним все элементы музыкального произведения. Иногда же воздействовал на него путем непосредственного эмоционального «заражения». Он как бы увлекал ученика артистическим показом». Владение методами косвенного воздействия во многом определяются личностью педагога и составляют важнейшую часть его мастерства.
7.   Принцип сочетания методов прямого и косвенного воздействия на слуховую сферу учащегося.

Как известно, слуховые представления исполнителя, составляющие основу художественного образа произведения, формируются при наличии следующих факторов:

- восприятие звуков,  составляющих данное произведение;

- внутреннее озвучивание нотного текста;

- активное участие прошлого слухового опыта;

- работа интеллектуальной и эмоциональной сфер.

Многочисленность факторов, определяющих содержание художественного образа, предполагает применение различных методов управления деятельностью юного пианиста. Если речь идет об активизации интеллектуальной или эмоциональной сфер, то, чаще всего, используются методы косвенного воздействия. Именно с их помощью уточняется содержательная сторона музыкально-слуховых представлений. Без активного осмысления произведения, без проникновения в образно-эмоциональную сферу слуховые представления будут лишь его бледной тенью. Поэтому активное внедрение в учебный процесс методов словесного воздействия на интеллектуальную сферу, приемов, пробуждающих эмоциональный мир учащегося, является важнейшим условием воспитания музыканта.
Вместе с тем, чрезмерное акцентирование внимания на методах косвенного управления, на основе вербальных воздействий, не способно обеспечить эффективное обучение музыканта. Нельзя забывать о методах, непосредственно формирующих музыкально-слуховые представления. Они связаны с восприятием звучащего произведения. В общей педагогике активно используются, так называемые, наглядные методы обучения. Они характеризуются непосредственным воздействием, в основном через зрительную сферу, на чувства ученика, на его образное мышление. Эти методы пользуются популярностью в учебном процессе за свою эффективность. Не менее полезными в музыкальной педагогике оказываются методы, основанные на звучащем музыкальном материале. Также непосредственно воздействуя на образное мышление, но уже через слуховую сферу, они оказывают исключительно сильное влияние на его формирование.
С помощью таких методов пианист способен решить целый ряд учебных и творческих задач. Восприятие музыки в исполнении педагога, на концерте, прослушивание в аудиозаписи позволяет составить первоначальное впечатление о музыкальном произведении, служит материалом для дальнейшего проникновения в его образно-смысловое содержание. Живое звучание инструмента помогает найти соответствующие средства выразительности, служит ориентиром в технической работе. Только на основе анализа и вслушивания в звучание формируются соответствующие звуковые критерии, повышается интонационная чувствительность, лежащая в основе художественно-исполнительского мастерства. Поэтому педагог должен позаботиться о постоянном притоке новых и качественных музыкально-слуховых впечатлений, служащих пищей для творческого развития пианист. Не только рассказывать, но и стремиться чаще показывать – этот принцип становиться важнейшим в воспитании музыканта.
Конечно, преимущественное употребление в учебном процессе методов прямого воздействия в той же степени не способно решить все проблемы развития образной сферы пианиста, как и увлечение методами вербальными. Лишь разумное сочетание этих двух подходов, на основе изучения индивидуальных особенностей личности каждого ученика, позволит обеспечить подлинное  гармоничное развитие его музыкально-художественного мышления.

8. Принцип адекватности методов обучения поставленным задачам.

Он является, по словам М.Левиной, «одним из центральных научных положений в теории методов». В соответствии с этим принципом, все стоящие перед педагогом цели должны достигаться методами, обеспечивающими максимальный обучающий эффект. По сути дела, искусство педагога во многом опирается на умение найти для поставленной задачи нужный метод воздействия. Для этого требуются не только соответствующие аналитические способности, но и достаточно разносторонние и глубокие знания о сущности процесса обучения пианиста, о природе формирования его музыкального мышления, исполнительской техники.
История фортепианного обучения хранит большое количество примеров нарушения этого принципа. Когда приверженцы традиционной педагогики XIX века пытались решить технические проблемы, возникающие при исполнении композиторов-романтиков, с помощью пальцевой игры, то неадекватность используемых действий приводила к профессиональным заболеваниям. Применение методов работы, обеспечивающих стабильность игровых навыков, в иных условиях, превращалась в косность, в неспособность пианиста к тонкому управлению игровыми движениями для передачи мельчайших нюансов звуковой ткани и т.д. Поэтому адекватные методы обучения не только быстро и эффективно развивают пианиста, но и во многом могут определить его будущую профессиональную судьбу. 

Принцип адекватности методов обучения обязательно должен учитываться при работе в учебных заведениях массового типа, какой является гимназия №18, где игре на музыкальном инструменте обучаются все дети, независимо от уровня их способностей. Соответственно запросы гимназистов и их родителей существенно отличаются от запросов контингента ДМШ, и направлены в большинстве своем не на профессиональное обучение, а на овладение разнообразными навыками музицирования, такими как: игра в ансамбле, аккомпанемент, подбор по слуху и т.п. Главной целью такого обучения можно считать воспитание любви к музыке и музицированию, развитие исполнительских навыков, умения самостоятельно работать с текстом и др., что достигается только благодаря применению адекватных методов обучения.
9. Принцип единства художественного и технического развития пианиста при ведущем художественном.

Обобщая пути развития русской пианистической школы, А.Алексеев в своей книге «История фортепианного искусства» писал: «В советской фортепианной педагогике получила дальнейшее развитие тенденция к органичному сочетанию художественного воспитания и технического обучения учащихся, все явственнее обозначавшаяся в России и других странах на протяжении первых десятилетий ХХ века». 

Этот принцип прошел всестороннюю проверку практикой и незаменим в качестве важнейшего положения музыкально-исполнительской педагогики. В соответствии с ним, необходимым условием продуктивного обучения должно стать художественное совершенствование пианиста. Ведь «обучение игре на фортепиано, как и на любом инструменте, прежде всего,  является обучением музыке. Оно не соответствует цели, если педагог ограничивается тем, что учит читать ноты и развивает ловкость и быстроту движения рук. Обучение игре на фортепиано можно назвать обучением музыке только лишь в том случае, если развитие всех навыков идет рука об руку с развитием слуха и музыкального понимания», - писала известный венгерский педагог М.Варро. Художественные качества пианиста являются основополагающими для любого вида музыкально-исполнительской деятельности. Поэтому вывод о том, что « принцип музыкального обучения, который должен стать ведущим, - опора на развитие образного мышления», в настоящее время является чрезвычайно актуальным. Это предполагает в качестве важнейшего условия воспитания музыканта организацию специальной деятельности, ставящей своей целью творческое развитие учащегося.
V. ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Рассмотренные в данном методическом пособии принципы обучения, конечно, достаточно абстрагированы от живого педагогического процесса. Они не могут быть механически перенесены педагогом в свой фортепианный класс. За каждым принципом стоят десятки практических приемов, методов обучения. Найти их и освоить – задача самого педагога. В этом ищущему учителю поможет изучение эмпирического опыта фортепианной педагогики, зафиксированного в различных методических трудах, анализ деятельности лучших ее представителей, своя собственная педагогическая практика. Сформулированные в пособии принципы значительно облегчат усилия, направленные на поиск путей и методов совершенствования процесса обучения, на анализ и отбор действительно ценного и полезного, описанного в учебно-методической литературе. В конечном итоге, принципы обучения помогут начинающим учителям быстрее обрести профессионализм и превратить его в подлинное мастерство.
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