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Введение
Актуальность темы исследования.  
Программы школьного музыкального образования нуждаются в постоянной корректировке. Ежегодно появляется большое количество современной музыки, которая часто интригует  своими новшествами.  Поэтому в нынешнее время (с учётом реалий) нужны новые подходы, поиски оптимальных форм и методов педагогической работы. Эти и другие изменения привели к необходимости поиска и реализации в педагогической практике обновлённых подходов, обеспечивающих построение учебного процесса с точки зрения создания условий для формирования  игровых навыков учащихся-гитаристов подросткового возраста (в процессе освоения нового учебного материала). 


Новые условия выдвинули другие требования к результатам преподавательской деятельности  и выявили ряд противоречий:

- между устаревшими методиками преподавания классической гитары и современными методическими разработками;

- между необходимостью повышения уровня сформированности  игровых навыков учащихся-гитаристов подросткового  возраста  (в процессе освоения нового учебного материала) и недостаточностью дидактической обеспеченности этого уровня;

- между устаревшим гитарным репертуаром и современным.

Задачи исследования: - разработать научно-теоретические  и практические основы формирования игровых навыков учащихся-гитаристов ДШИ, проанализировать современный учебный  репертуар для подростков; 

- раскрыть некоторые исторические аспекты обучения игре на гитаре в России и за рубежом;

- провести экспериментальное исследование по формированию игровых навыков учащихся-гитаристов ДШИ (на основе освоения нового учебного материала).

Методологической основой исследования послужили ведущие работы в области педагогики  (Ю.К.Бабанский, М.А.Данилов, Б.П.Есипов, И.Я.Лернер, Т.А.Ильина и др.);  труды отечественных психологов (И.П.Павлов, И.М.Сеченов, С.Л.Рубинштейн, А.А.Ухтомский, А.В.Петровский, В.А.Крутецкий и др.),  работы в области подготовки учителя музыки (Э.Б.Абдуллин, Л.А.Рапацкая, Ю.Б.Алиев, Л.Г.Арчажникова, В.И.Петрушин, Л.А.Тарасова, Л.В.Школяр и др.);  ведущие положения педагогики,  психологии и методики музыкального обучения, посвящённые проблеме совершенствования технического мастерства музыканта-исполнителя (Г.Г.Нейгауз, Г.М.Коган, Г.М.Цыпин, А.А.Шмидт-Шкловская, Е.Я.Либерман и др.).

Методы исследования: анализ литературы по проблеме исследования, изучение и обобщение передового зарубежного и отечественного педагогического опыта, целенаправленное педагогическое наблюдение, педагогический эксперимент, математическая обработка данных эксперимента.

Научная новизна исследования:

- раскрыты некоторые малоизученные исторические аспекты обучения игре на гитаре в России и за рубежом c XVIII-XIX вв.;

- автором создан специальный учебный и концертный репертуар для учащихся-гитаристов (учебные пособия «Школа гитарной техники» (100 этюдов), «Русская музыка для гитары», «Произведения для гитары», «Этюды для шестиструнной гитары»; «25 этюдов-баррэ», «18 этюдов на нетрадиционные виды техники», «24 этюда для ансамбля гитара-домра», «Этюды на основе испанской народной музыки», сонаты, сонатины, сюиты, фольклорные обработки и др.

- проведён ретроспективный анализ дидактических принципов применительно к обучению игре на шестиструнной гитаре;

- определены сущность и содержание понятия «игровые навыки гитариста».

Практическая значимость: 

- результаты исследования внедрены в практику работы ДШИ Твери и области, Москвы, С-Петербурга, Челябинска, Казани и др. городов России и за рубежом.
- мною создан новый учебный и концертный репертуар  - «Школа гитарной техники» (100 этюдов)», «25 этюдов-баррэ», «24 этюда для ансамбля 

гитара-домра», «Нетрадиционные виды техники» (18 этюдов), «Этюды на основе испанской народной музыки», фольклорные обработки, пьесы, сонаты, сонатины;  концерт для двух гитар и оркестра; ансамбли с разнородными инструментами и др.;

- в качестве наглядного учебного материала созданы CD и DVD диски отражающие процесс  формирования игровых навыков учащихся-гитаристов (на основе современного гитарного репертуара);

- разработаны и используются в практике работы ДШИ г.Твери, области, Москвы  учебные программы по специальности «Классическая шестиструнная гитара» на 5 и 7 лет в ДШИ.  

- результаты исследования используются также в процессе подготовки учителей в ТвГУ, Тверском музыкальном училище, Московском музыкальном колледже, Московском государственном гуманитарном университете им. Шолохова, Казанской государственной консерватории, Российской Академии музыки, Новосибирской консерватории  и в др. городах России.

Личный вклад автора в исследование заключается в написании      этюдов для формирования игровых навыков гитариста,  ансамблей,  концертных фантазий, джазовых композиций (всего 600 сочинений), в разработке учебных программ для учащихся-гитаристов  ДШИ и др.

1.1. Некоторые исторические аспекты обучения игре на гитаре в России и за рубежом.




Энциклопедический музыкальный словарь даёт следующее определение, что такое гитара: «Гитара – струнный щипковый музыкальный инструмент. Принадлежит к лютневому семейству.  Первые упоминания о гитаре относятся к 14-15 вв.  Различаются: испанская гитара – 6 струн (настройка в основном по квартам), с конца 16 в. Приобрела широкую популярность, позднее распространилась по всей Европе и Америке (в России появилась во второй половине 18 в.); русская гитара семь струн (основа настройки – трезвучие соль мажор), стала одним из наиболее излюбленных музыкальных инструментов в России; гавайская гитара – 6 струн, играют на ней плектром, прижимая, прижимая струны металлической пластиной; исполнитель держит инструмент на коленях»[254].    «Корни происхождения гитары, уходящие вглубь веков, точно не установлены, и в вопросе о древнейшем музыкальном инструменте с укорачиваемыми струнами, предшественнике гитары, учёные не придерживаются единодушного мнения. Бесспорно его восточное происхождение»[42]. Точных сведений о происхождении гитары в исследованиях музыкальной культуры средних веков нет. Одни исследователи утверждают, что гитара возникла в результате эволюции древнеегипетского музыкального инструмента – наблы, другие утверждают, что древнегреческая кифара является прямой прародительницей гитары. Есть мнение, что ближайшей предшественницей гитары является лютня, завезённая в Европу в средние века. Сообщается такой факт, что «Данте Алигьери, родившийся в 1265 году, в своей «Божественной комедии» уже говорит о многострунной лютне, как о хорошо известном в его время инструменте»[42. с.5]. Музыка глубокой древности записывалась при помощи «табулатур». При этом следует отметить видных  лютнистов: Франческо Спиначчино, Франческо ди Милано (итальянцы – 16 век); Пьер Аттеньян, Готье (Франция 16-17 век); Джон Доуленд, Роберт Джонс (Англия 16-17 век); Ганс Нейзидлер, Сильвиус Леопольд Вейс (Германия 16-17 век); венгр Бакфарк, живший в Польше в 16 веке. Существует и такой факт, что   Е.М.Браудо во «Всеобщей истории музыки» составил перечень музыкальных инструментов, бытовавших до 13в. в Италии. В этом списке гитара уже была. Первоначально гитара имела три двойных струны настроенных в унисон, затем была добавлена четвёртая струна, а в 16в. гитара стала пятиструнной. Этому свидетельствует трактат о пятиструнной гитаре изданный в Барселоне в 1596 году Хуаном Карлосом Аматом. «Трактат доктора Амата типичен как образец музыкальных трудов, напечатанных в Испании и в других странах в 16-17 веках и связанных с игрой на виуэле и гитаре»[42.c.12]. Ромен Роллан писал о Жане-Батисте Люлли (1632-1687), цитируя слова его биографа Лесерфа де ля Вьевилля «он (Люли) сочинил для гитары до сотни менуэтов и курант, которых не записывал»[193. c.241].


В начале 17в. появляются труды, освещающие вопросы обучения игре на гитаре. Итальянец Ф.Корбетта (1620-1681), испанец Г.Санз (1640-1710), француз Робер де Визе (1650-1725) – были исполнителями собственных сочинений на пятиструнной гитаре. Их сочинения исполняются до сего времени. Предполагают, что шестиструнная гитара появилась в 18в. и стремительно получила распространение в ряде европейских стран. Известный испанский исследователь истории гитары – Э.Пухоль утверждал, что первое упоминание о шестиструнной гитаре с одинарными струнами встречается в трактате Ф.Моретти, изданном в Мадриде в 1799 году. «Французы и итальянцы применяют простые струны на своих гитарах, ибо они позволяют быстро брать аккорды; струны более долго звучат без фальши, так как очень трудно встретить две одинаково звучащие струны при одновременном извлечении звука из них. Я последовал этой системе и не могу её не посоветовать гитаристам любителям, чтобы они признали в этом большую пользу»[264].



Исследователи считают, что пятую струну гитаре добавил испанский писатель и композитор Висенте Эспинель, живший во второй половине XVI века. Этот инструмент был назван испанской гитарой.

Вышеизложенные факты подтверждает известная аргентинская гитаристка Ирма Костансо. «Первые гитары современной конфигурации появились в 15 веке. Они имели четыре двойные струны. 

Первый трактат о ней опубликовал Хуан Карлос Амат в 1596 году. Однако. Более важным с дидактической точки зрения является сочинение Гаспара Санса, датируемое 1674 годом «Руководство по музицированию на испанской гитаре»[265].



Валериан Алексеевич Русанов (1866 – 1918) русский педагог, композитор, историк гитары в своей статье «Введение к истории гитары в России» писал, что «… гитара представляет собою выработанный тысячелетиями тип струнного щипкового инструмента и есть не что иное, как потомок отдалённейшей эпохи целой семьи лютневидных инструментов…  Ещё за три, за четыре тысячелетия до Рождества Христова на пирамидах, на гробницах царей, на развалинах зданий и на других памятниках Египта… встречаются уже в числе изображений домашних предметов и изображения струнных инструментов – арфы, лиры и наблы»[190]. Прабабушкой гитары явилась, по мнению Русанова,

набла, которая имела выпуклый корпус, длинную шейку с грифом и колками, подставку для струн, голосное отверстие и 2-3 струны. Далее автор пишет: «Первое  место у греков, как народа столь высоко развитого, занимали, конечно, струнные инструменты, и не самые большие и сильные по тону, а скорее маленькие, с ограниченным числом струн и не сильным тоном, как, например, лира и кифара»[190]. Далее автор пишет, что кифара (предшественница гитары) отличалась от лиры формой. Корпус кифары был плоским  и четырёхугольным. Исполнитель держал её,  прижимая к груди. В Риме, по мнению Русанова, «мы находим также инструменты всех порабощённых им народов и во главе их греческие струнные инструменты – кифару и лиру; затем следует упомянуть наблу и разновидность её – пандуру»[190].

Таким образом, изучив исторические исследования В.А.Русанова, мы видим, что родиной лютневидных инструментов является древний Египет. В дальнейшем, как пишет автор, эти музыкальные инструменты получили распространение среди азиатских народов. После потери Египтом своего влияния на культуры европейских народов, инициатива  в области музыкальной культуры перешла, сначала, грекам, затем римлянам. Русанов делает вывод, что ещё в период глубокой древности лютневидные инструменты «распространились в южной Европе и, в особенности, в Италии, которой в скором времени пришлось играть такую роль в истории искусства»[190]. Уже в XV-XVI столетиях, писал В.А.Русанов, струнные щипковые инструменты играли в итальянском оркестре главную роль, поэтому в этот период времени происходили главнейшие усовершенствования и развитие этих инструментов, «сливавшихся постепенно в типичных представителей своих разновидностей».

 Основательной реконструкции подверглись лютня и пандура (разновидность наблы) – ближайшие предшественники гитары. Далее автор пишет, что в XV веке лютня имела четыре струны, в XVI пять-семь, в XVII веке количество струн достигало десяти. Дальнейшее усовершенствование лютни выразилось в присоединении добавочных басов, тянувшихся уже не по грифу, а сбоку от него. В начале XVI века пандура и её разновидности встречаются почти во всех европейских государствах. Сходство современной формы гитары со средневековыми щипковыми инструментами, по мнению Русанова, подтверждают рисунки Кирхера (1650 год), который изобразил кифару итальянскую, немецкую и испанскую. При детальном рассмотрении очевидно сходство лютни, кифары и пандуры. Ссылаясь на Кирхера, Русанов говорит, что «лютня, пандура и гитара не представляют существенного различия». На вопрос «откуда взялась современная гитара», автор отвечает так: «По свидетельству Шеллинга, пятиструнная гитара была привезена в Германию в 1778 году герцогиней Амалией Веймарскою из Италии. Первым и в течение десяти лет единственным мастером, строившим гитары, был упомянутый Август Отто. По совету Наумана (создатель музыкального словаря) Август Отто прибавил к гитаре ещё шестую струну, самый низкий бас E»[190]. Вполне возможно, что Науману уже  встречались шестиструнные гитары в других странах.

Испанский историк, музыковед и исследователь Э. Пухоль писал, что первое упоминание о шестиструнной гитаре с одинарными струнами есть в трактате Ф.Моретти, изданном в Мадриде в 1799 году. Вот, что сообщается об этом факте в трактате Ф.Моретти: «Французы и Итальянцы применяют простые (одинарные) струны на своих гитарах, ибо они позволяют более быстро брать аккорды; струны более долго звучат без фальши,  так как очень трудно встретить две одинаково звучащие струны при одновременном извлечении звука из них»[264]. 

В 60-е годы 18 века считалось, что поза гитариста во время исполнения должна быть, прежде всего, грациозной. Каждый исполнитель имел собственную посадку и положение инструмента. Но постепенно возникают проблемы с музыкальной практикой, которые выдвигают на первый план проблему поиска целесообразности той или иной посадки. Эти поиски обязаны тому факту, что гитаристы, вынужденные приспосабливаться к возросшим репертуарным техническим трудностям, не могли освободиться от скованности,  возникавшей при их «грациозной» посадке. Исследователи указывают на некого Филиса,  который советовал держать гитару на левом приподнятом колене – тем самым было положено начало исполнительской практике будущего  (использование скамеечки под левую ногу).  Это всего лишь рпедположение, т.к. нет вещественных доказательств об истинном создателе современной посадки гитариста, использовавшего скамеечку для левой ноги.



Становление техники пальцев обеих рук также составляет предмет изучения. Некоторое время положение пальцев левой руки по отношению к струнам было «плоским», не перпендикулярным. Мизинец и даже безымянный палец правой руки в качестве опоры должны были находиться на деке гитары. Мало кто из композиторов и исполнителей 18 столетия интересовался нюансами, но, тем не менее,  уже существовали рекомендации по извлечению звуков на «закрытых» струнах - для  ровности тембра при исполнении мелодии. Арпеджии, присущие гитарному аккомпанементу, постепенно утрачивают своё первостепенное значение; появляются упражнения для сольного исполнения, а с переходом на одинарные струны – мелодика гитары обогащается всевозможными мелизмами, штрихами.



Основоположниками испанской школы игры на шестиструнной гитаре являются Ф.Сор (1778-1839), Д.Агуадо (1784-1849), итальянской – М.Джулиани (1781-1829), Ф.Карулли (1770-1841), М.Каркасси (1792-1853).



Школа игры на шестиструнной гитаре испанского гитариста-композитора Ф.Сора, изданная в 1827 году,  одинаково полезна для всех гитаристов, какого бы строя они не придерживались. Множество метких и ценных указаний характеризуют его как тонкого знатока инструмента, талантливого музыканта. Для того чтобы не изобретали уже изобретённое, нужно просмотреть его некоторые рекомендации. Вот что он пишет в первой части своей школы относительно посадки гитариста: «Вы садитесь на обычный стул, левую ногу ставите на табурет высотой 12 см…. Левое колено должно быть под прямым углом по отношению к корпусу, в то время как правое колено следует отвести в сторону. Гитара плотно стоит на левом колене, широкая часть кузова инструмента упирается в правое колено. Гитара стоит прямо, прижавшись к груди, но не сдавливая. Сидеть ровно и свободно, плечи в горизонтальном положении….»[208]. Относительно постановки правой руки Ф.Сор говорит так: «…Правую руку согнуть в локте и положить на обечайку гитары. Большой палец поставить на шестую струну. Указательный, средний и бызымянный пальцы держать в округлом положении. Большой палец движением вниз извлекает звук на басах 6, 5, 4  струн. Указательный палец на третьей струне, средний на второй струне, безымянный на первой струне движением к ладони. Прикосновение пальцев со струной должно быть импульсным без задержки на струне…»[208]. В современной гитарной педагогике такие установки приемлемы. Постановка левой руки также не претерпела изменений: «Согнуть левую руку в локте и большой палец расположить на задней стороне грифа так, чтобы он не показывался. Указательный средний, безымянный и мизинец согнуть естественно и расположить  их на одной струне, соприкасаясь с ней подушечкой пальцев ближе к ногтю. Таким образом,  пальцы левой руки не будут мешать звучанию соседних струн. Пальцы левой руки прижимают струны с усилием, располагаясь рядом с ладом, но не на нём!»[208]. Преподаватели профессионалы строго придерживаются выверенных временем указаний Ф.Сора относительно постановки левой руки. В правиле извлечения звуков указывается на то, чтобы «пальцы выполняли движение параллельно деке, в противном случае струны будут стучать по ладам и дребезжать». Пальцы правой руки, находясь против струн, образуют (по отношению к ним) перпендикуляр и не должны быть «очень согнуты», а, извлекая звук из струны, сгибаясь,  не должны касаться ладони. Большой палец действует так, чтобы с указательным пальцем образовывался крест. В левой руке большой палец должен помещаться с другой стороны грифа – против среднего. В этом случае гриф надёжно фиксируется, указательный, средний, безымянный, мизинец становятся на струны перпендикулярно, удобно исполним приём «баррэ», легко берутся аккорды с большой растяжкой пальцев и т.д. Нормальным положением правой руки Ф.Сор считал её  нахождение в области голосника (резонаторное отверстие). 



В правилах исполнения аккордов говорится: «Для исполнения аккордов, нужно с равной силой нажимать пальцами левой руки на внешнюю часть лада; а пальцы правой руки подготовить для удара по струнам в следующем порядке: большой указательный, средний и безымянный пальцы…. Чтобы исполнить аккорд правой рукой, необходимо оставить кисть в неподвижном состоянии (пальцы работают самостоятельно), держать руку над струнами. Если аккорд состоит из 5-6- звуков, то большой палец скользит по трём басовым струнам. Остальные пальцы – указательный, средний, безымянный исполняют на третьей, второй и первой струне…. В исключительных случаях, требующих особой выразительности, следует исполнить аккорд одним большим пальцем, позволив ему сделать движение вниз от шестой до первой струны»[208]. 



Далее автор школы советует добиваться чёткости, лёгкости исполнения, и рекомендует для работы над произведением медленные темпы. Не соблюдение длительности ноты - «для гитары это дурной признак».



В разделе «Настройка гитары» есть напоминание о том, что «гитара  - транспонирующий инструмент, поэтому звуки записываются на октаву выше, чем они звучат. Строится гитара по квартам и терциям»[208]. 



Во второй части своей школы Ф.Сор говорит о качестве звука и о подражании некоторым инструментам. Исходя из анализа школы Ф.Сора,  можно сделать выводы, что уже в первой половине 19 века использовали такие виды техники как sul pont (игра у подставки) и sul tasto (игра у грифа): «Если вы хотите, чтобы звук был нежным и продолжительным, правую руку расположите над грифом или рядом с ним, причём надо использовать подушечку первого фаланга пальца, что даст мягкий звук от прикосновения, а не щипка. Если вы хотите, чтобы звук был сильным, то удар по струнам должен быть энергичным, ближе к подставке…. Подражание звучанию некоторым инструментам никогда не зависит только от качества звука. Необходимо, чтобы отрывок или часть произведения были написаны так, как в партитуре для тех инструментов, которые вы хотите имитировать»[208]. В школе подробно описывается способ достижения имитации трубы, гобоя, арфы. Со всей убеждённостью Ф.Сор считает обязательным для начинающего музыканта «изучение гармонии и контрапункта», по его словам это «дало мне возможность освоиться с употреблением аккордов, со способами переводить мелодию на басы и промежуточные струны, увеличивать число фигур одним или двумя голосами». В разделе «Замечания по аппликатуре в виртуозных отрывках или произведениях», автор школы указывает на два способа исполнения приёма «легато»: 

«1. Когда при исполнении ближайших звуков вверх один палец левой руки задерживается на струне, а другой с силой опускается на неё…. 

2. При движении звуков вниз один из пальцев левой руки задерживается на струне, а другой срывает её движением вниз»[208]. Техническое легато (восходящее и нисходящее) как вид техники существовало два столетия назад, третий и четвёртый виды исполнения технического легато (на разных струнах) и смешанное легато появились  позже. Также автор рекомендует для большей выразительности и для передачи музыкальной мысли использование приёма «стаккато» (отрывистое исполнение). В школе приводятся примеры виртуозного исполнения пассажей, исполнения мелизмов.



В третьей части школы игры на гитаре Ф.Сор даёт характеристику и аппликатуру терций. «Терции бывают мажорные и минорные, уменьшённые и увеличенные…. Мажорная терция, если её берут на двух струнах, исполняется на двух последующих ладах. Минорная терция исполняется через лад. Исключение составляют те терции, которые исполняются на второй и третьей струнах…. Аппликатура одной гаммы (терциями) от другой отличается только наличием ключевых знаков, которое изменило свойство некоторых интервалов»[208].

При исполнении двойных нот автор советует работать только пальцами левой руки, «кисть при этом не должна даже двинуться!». В настоящее время совет о неподвижности кисти неактуален, так как исполнители очень часто меняют положение правой руки (от подставки к грифу и наоборот), разнообразя тембровыми красками исполняемые сочинения.

В заключение этого раздела автор школы рекомендует ученикам изучать правила построения мажорных и минорных гамм, т.е. уделять внимание изучению теории музыки.  

 
Приём баррэ считается очень труднодостижимым, чтобы этот вид техники был результативен, «необходимо поставить большой палец левой руки ниже середины грифа против указательного пальца, который в вытянутом положении плотно прилегает к струнам, прижимая их к грифу. Другие пальцы свободны  и в нужный момент готовы к работе на любых струнах»[208].  Баррэ, которое описывает автор школы, берётся только указательным пальцем левой руки, но современная исполнительская техника предполагает взятие баррэ любым пальцем левой руки (исключая большой палец). 



Приём вибрато, пишет Ф.Сор,  «построен на принципе колебания струны прижатым пальцем левой руки. Покачивание кисти незначительно расширяет или сужает длину струны, заставляя её «петь». В настоящее время существуют два вида вибрации – горизонтальная (вдоль грифа гитары) и вертикальная (поперёк грифа), которую чаще используют джазовые музыканты.



Относительно исполнения флажолета, у автора школы имеется своя методика, к которой прибегают и сегодняшние гитаристы.

«Существуют натуральные и искусственные флажолеты…. Эти звуки находятся в различных точках вибрации струны, т.е. в середине, в третьей, четвёртой части и других отрезках струны. На грифе они соответствуют 3, 4, 5, 7, 9, 12 ладам. 



Чтобы получить флажолет, надо: положить подушечку пальца левой руки на струну так, чтобы помешать её колебанию. После удара правой рукой по струне, палец левой руки оставить на струне столько, сколько потребуется для получения звука, схожего со звуком флейты.


 
В третьей части школы также находятся авторские сочинения Ф.Сора  – этюды на терции, этюды на сексты, и 26 этюдов,  направленных на формирование и совершенствование различных видов гитарной техники. 



Таким образом,  (писал Н. Кост редактор школы Ф.Сора): -  « Два столетия спустя Ф.Сор сумел внести в мир гитарной музыки не только вдохновение и изящество, но и удивить произведениями, которые многие годы останутся образцом вкуса и высокого искусства».
Дополним: школа Ф.Сора сохранила актуальность и до наших дней, но, не смотря на его чёткие рекомендации, некоторые резонёрствующие любители гитары пытаются изобретать уже изобретённое. Напомним:

1.  В первой части школы говорится о посадке гитариста, постановке рук, правилах извлечения звука, настройке гитары, аппликатуре, правилах исполнения аккордов.

2. Во второй части – о качестве звука и о подражании некоторым инструментам.

3. В третьей части характеристика и аппликатура терций, секст, гаммы, объясняются игровые приёмы – «баррэ», «вибрато», «флажолет».



 В школе Ф.Сора не говорится о:  челночном способе звукоизвлечения, активном употреблении мизинца правой руки, имитации звучания ситара,  имитации звучания барабана, имитации звучания фагота, комбинированном «баррэ», соло левой руки, аккордовых флажолетах и др. Как писал в своей школе Э.Пухоль: «Постоянная эволюция музыки связана с прогрессом исполнительской техники, и каждой эпохе соответствует определённый уровень её развития. В своём восходящем движении новые методы сохраняют или разрушают принципы, существовавшие до этих пор. Каждый скачок в истории развития нашего инструмента обогащал технику новыми находками; расширявшими его возможности. Каждый выдающийся мастер эпохи оставил следы своего таланта, а время позаботилось об отборе приёмов, ведущих к совершенству»[178].

Автор итальянской школы игры на шестиструнной гитаре М.Каркасси (1792-1853) также известен широкому кругу любителей гитары. Многие учащиеся ДМШ, студенты музыкальных училищ воспитаны на его композиторском творчестве. Школа М.Каркасси также как и школа Ф.Сора, Д. Агуадо, Ф.Карулли, М.Джулиани построена на оригинальном материале.  Его 25 этюдов сохранили значение до наших дней и считаются классическими.  Первое, полное издание Школы состоялось в 1836 г. в Германии, в СССР она издана под редакцией А. Иванова-Крамского в 1972 году. В Школе уже в то время описана правильная посадка, Каркасси еще тогда рекомендовал использовать подставку под левую ногу. Школа очень объемна, построена, в основном, целиком на инструктивном материале. Не взирая на чрезмерную краткость пояснений, они методически очень емки и компенсируются замечательным учебным материалом. Музыкальные примеры  расположены очень последовательно в порядке возрастания сложности, написаны с большим мастерством композитора и педагога и представляют большую ценность как учебный материал. В практической части Школы имеется ряд моментов, которые в современной гитарной технике устарели и вышли из употребления, например: Каркасси советует опирать правую руку на деку опосредством мизинца (для устойчивости руки). В настоящее время такое положение правой руки не практикуется - опровергнуто исполнительской практикой. Каркасси рекомендует в некоторых случаях использовать большой палец левой руки. Непрактичность этого приема была доказана еще Ф. Сором и Д. Агуадо.

Следует упомянуть выдающихся композиторов, которые не только сочиняли музыку для гитары, но и являлись хорошими исполнителями своей музыки на гитаре: - итальянцы -  Л.Боккерини (1743-1805), А.Диабелли (1781-1858), Н.Паганини (1782-1840), немецкий композитор – Карл Мария Вебер (1786-1826), австрийский – Ф.Шуберт (1797-1828), француз – Г.Берлиоз (1803-1869).

Престиж гитары ещё более поднял испанский гитарист Франсиско Таррега (1852-1909). «В результате напряжённой практической работы Таррега пришёл к теоретическим положениям, легшим в основание современной техники игры на гитаре. Так, очень важным   при обучении игре Таррега считал учёт физической конституции исполнителя. … Значительные изменения претерпела у него аппликатура пальцев левой руки. Наиболее важной в школе Тарреги явилась разработка вопросов звукоизвлечения. В отличие от Сора и других, предшествовавших ему гитаристов, он особое внимание обратил на окраску звука»[42.c.63]. Известен Ф.Таррега и как автор сорока пьес для гитары. Перечисляя его дастижения в области гитарной педагогики, можно сказать, что его ученики стали известными гитаристами. Среди них талантливейшие пропагандисты метода своего учителя – М.Льобет(1878-1938) и Э.Пухоль(1886-1980). Имя последнего приобрело популярность после выхода в свет его «Рациональной школы игры на гитаре», которая  считается лучшим и наиболее полным учебным пособием. Во введении к своему труду Пухоль отмечает, что «в ранее издававшихся многочисленных школах подробно излагаются трудности игры на гитаре, однако отсутствует самое главное – описание способа их преодоления»[178]. Отличительной чертой школы Пухоля от других гитарных школ является детальное изложение всех секретов современного исполнительского мастерства на гитаре, разработаны наиболее существенные вопросы техники – посадка, постановка, положение инструмента, способы звукоизвлечения, игровые приёмы и т.д. Особенностью школы является и то, что она построена на оригинальном музыкальном материале – все этюды, упражнения, пьесы сочинены автором школы. 



Школа Э.Пухоля заключена в трёх книгах и как пишет автор перевода этой школы на русский язык И.Поликарпов: « Первая книга – вводная, историко-теоретическая, во второй и третьей содержатся четыре практических курса, каждый из которых рассчитан примерно на один год обучения»[178]. Первые две книги были изданы в 30-х годах, третья в 1952 году в Аргентине. Во введении к школе игры на шестиструнной гитаре Пухоль выразил основную идею своего труда: «…во всех известных нам трудах наилучшим образом излагаются трудности, но не хватает самого главного – описания искусства их преодоления»[178].



В первой части школы Пухоля описываются составные части гитары, сорта древесины которые желательны для изготовления гитары, автор рассказывает об уходе за инструментом,  о струнах, о гитарных мастерах.  «Гениальным гитарным мастером – по мнению Пухоля - был Антонио де Торрес, создавший тот тип гитары, который ныне широко распространён. К наиболее известным мастерам относятся также Висенте Ариас, Мануэль Рамирес, Энрико Гарсиа, Сантес Хернандес, Франциско и Мигель Симплицио, Гомес Рамирес, Антонио Эмилио Паскуаль, Герман Хаузер, Видудес и др.»[178].  



Прежде, чем учащийся возьмёт в руки гитару, он должен (по мнению автора школы) ознакомиться с некоторыми правилами:

1. Необходимы систематические и правильные занятия.

2. Лучше заниматься один час ежедневно, чем семь часов один раз в неделю.

3. Все технические трудности преодолимы, но успех зависит от метода и применяемых средств.

4. Следует избегать лишних и бесполезных усилий и движений.

5. Необходимо внимательно следовать указаниям автора Школы или преподавателя.

6. Надо постоянно вслушиваться в свою игру, чтобы своевременно исправлять ошибки улучшать исполнение.

7. Необходимо с самого начала заниматься внимательно, т.к. если будут усвоены неправильные привычки, то исправить их будет трудно или даже невозможно.



В разделе «Как держать гитару»  Пухоль советует: «Гитара кладётся выемкой обечайки на левое колено, грудь слегка касается нижней деки , корпус гитариста подаётся несколько вперёд, плечи сохраняют своё естественное положение. Левое бедро образует с корпусом небольшой острый угол, нога согнута, и ступня опирается на скамеечку»[178]. Автор рекомендует держать левую руку параллельно корпусу, приподнять предплечье, согнуть запястье и большим пальцем правой руки  касаться  середины задней части грифа. Остальные согнутые пальцы должны прижать струны кончиками последних фаланг. Правая рука, по мнению Пухоля, должна быть отодвинута от корпуса тела, чтобы позволить предплечью расположиться на большом закруглении обечайки, головка грифа не должна находиться выше уровня плеч. Заметим, что некоторые современные исполнители предпочитают поднимать головку грифа до уровня глаз и выше. «Если, поместив предплечье на корпус гитары, - пишет  Пухоль, - мы свободно опустим кисть, то она несколько отклонится вправо…. Линия первых суставов указательного, среднего, безымянного пальцев и мизинца параллельна струнам». Необходимо следить за тем, чтобы кончики пальцев правой руки находились на одной линии на определённом расстоянии от струн. Большой палец должен кончиком касаться указательного. Самое большое внимание, по мнению автора, должно быть сосредоточено на достижении независимости действий пальцев без участия остальной части кисти и самой руки. Но перед тем, как начать игру, нужно проделать следующие движения (рекомендации Пухоля): 

1. Выпрямите и сомкните указательный, средний, безымянный, мизинец и поверните кисть ладонью к себе.

2. Согните две последние фаланги указательного, среднего и безымянного пальцев, прикоснитесь большим пальцем к указательному, расположив последние фаланги пальцев примерно на одной линии.

3. Поверните кисть от себя, согните её в запястье и поставьте её так, чтобы запястье образовало «мостик» над декой, а кончики пальцев касались первой струны над краем розетки (резонаторное отверстие).

4. Поставьте большой палец параллельно ладам, слегка касаясь им указательного пальца. Такое положение руки позволит пальцам производить щипок под прямым углом к струне и параллельно плоскости деки, что будет способствовать длительному колебанию струн и, следовательно, извлечению полного звука. Кроме того, находясь на равном расстоянии от струн, пальцы будут иметь одинаковые возможности  для  их защипывания. Как только рука примет нужное положение, большой палец (p) надо отставить в сторону, с тем, чтобы поместить его на струну, которую он должен защипнуть. Струна защипывается по направлению к соседней, не задевая её. При этом движении должен действовать второй сустав, чтобы изолировать усилие последней фаланги. После защипывания струны большой палец останавливается, скрестившись с указательным пальцем. Исполняя звуки аккорда на всех струнах (упражнение для развития техники большого пальца правой руки), автор школы рекомендует сгибать фалангу большого пальца при каждом защипывании струны.



Извлекая звук пальцами i, m,  Пухоль рекомендует петь извлекаемые звуки, следить за тем, чтобы кисть правой руки «не подпрыгивала».

Процесс защипывания  струны пальцами i,  m, a (приём звукоизвлечения «апояндо») Пухоль делит на четыре фазы:

1. Палец прикасается к струне.

2. В результате сгибания последней фаланги и нажатия на струну кончика пальца струна отклоняется от своего обычного положения.

3. Струна соскальзывает с пальца, остаётся свободной и начинает колебаться.

4.Соседняя струна останавливает движение пальца, предоставляя т.о. руке точку опоры.



Приём звукоизвлечения «тирандо» Пухоль описывает на примере исполнения аккордов. «Щипок производится согнутыми фалангами пальцев под углом к плоскости струн (сгибаются только крайние фаланги)». После щипка пальцы не должны опираться на соседние струны. В противном случае они будут приглушены. Восходящее арпеджио исполняется также без опоры пальцев на соседние струны (приём «тирандо»). Нисходящее арпеджио Пухоль предлагает исполнять приёмом «апояндо», указывая в качестве аргумента более яркий звук, уверенность в движениях. Когда указательный, средний или безымянный палец защипывает одновременно с большим пальцем соседнюю струну, то это производится без опоры (приёмом «тирандо»), т.к. первые три пальца не должны касаться струны, защипнутой большим пальцем, чтобы не приглушить её звучание.



Приём звукоизвлечения «легато» может быть восходящим, нисходящим и смешанным. 


1. Восходящее легато исполняется следующим образом: первый палец левой руки ставится на струну, палец правой руки извлекает первый звук, затем второй палец левой руки с силой опускается на соответствующий лад, извлекая, таким образом, второй звук.

2. Нисходящее легато требует, чтобы пальцы левой руки были заранее расположены на нужных ладах. После извлечения высокого звука правой рукой,
палец левой руки, прижимающий струну, должен произвести срыв.

3. Смешанное легато включает в себя восходящее и нисходящее легато, следующее непрерывно одно за другим. 




Чтобы наглядно представить положение левой руки на грифе гитары, Пухоль советует проделать следующие действия:

1. Поверните руку ладонью к себе.

2. Раздвинуть пальцы.

3. Согните фаланги 1, 2, 3, и 4-го пальцев, избегая их  прикосновения друг к другу; не закрывая ими ладонь, приблизьте большой палец к указательному.

4. Опустите последовательно 1, 2, 3, и 4-й пальцы на одну из струн таким образом, чтобы первый палец находился на первом ладу, второй на втором, третий на третьем, четвёртый на четвёртом ладу. Четыре первых пальца, находясь в указанном положении, опускаются на соответствующие лады наподобие молоточков. Приподнимая пальцы, не надо делать движений всей кистью. Упор большого пальца уравновешивает силу нажима на гриф гитары.



Рекомендации Пухоля относительно смены позиций содержат в себе несколько пунктов:

1. Перемещение пальцев левой руки при переходе на другую позицию производится одним движением и строго согласованно с действиями пальцев правой руки.

2. Пальцы снимаются с предыдущей позиции только в тот момент, когда рука должна принять новое положение.

3. Пальцы приподнимаются над струнами без рывка и на возможно близкое расстояние от них. 

4. Смену позиции надо производить естественным движением, не глядя на струны.

5. Сближение или разъединение пальцев  не должно нарушать правильное положение руки. 

6. Когда один звук является общим для двух последовательных аккордов, то палец должен оставаться на месте, если для этого нет особых препятствий.

7. Если при переходе на другую позицию какой-либо палец должен исполнить новый звук на той же струне, то он скользит по грифу, не отрываясь от струны.

8. Когда пальцы левой руки находятся на первой или второй струне, то кисть стремится оттянуться назад и книзу. Чтобы избежать этого, необходимо больше округлить кисть.


9. Для смены позиций (для того, чтобы пальцы левой руки могли свободно действовать на любом участке грифа) необходимо приучить левую руку плавно переходить из одной позиции в другую посредством естественного движения локтевого сустава, сохраняя при этом перпендикулярное положение кисти по отношению к грифу.

10. При восходящем движении большой палец левой руки скользит по обратной стороне грифа таким образом, чтобы способствовать свободной постановке пальцев на лады. При нисходящем – большой палец, слегка отделяясь от шейки грифа, становится на соответствующее место в новой позиции, с тем, чтобы нейтрализовать давление других пальцев.


Если в школе Ф.Сора указывалось на применение двух видов баррэ большое, малое, то в школе Э.Пухоля три вида полное баррэ, полубаррэ и малое баррэ. Баррэ (пишет Пухоль) – это приём, заключающийся в одновременном прижатии нескольких струн на одном и том же ладу указательным пальцем левой руки, который как бы играет роль передвижного порожка. Для выполнения баррэ указательный палец левой руки не должен быть согнутым, как обычно, а вытянутым и прижимать струны мышцами фаланг. Баррэ исполняется тремя способами:

1. Три фаланги указательного пальца прижимают пять или шесть струн.

2. Две фаланги этого пальца охватывают три или четыре струны.

3. Две или три соседние струны прижимаются только последней фалангой. Баррэ обозначается буквой C или B (от испанского слова Ceja или  французского Barre), полубаррэ обозначается перечёркнутой буквой C или B, малое баррэ – малой буквой  с  или  в. 


Исполняя гаммообразные пассажи,  Пухоль рекомендует:

1. при нисходящем движении звуков, извлекаемых на одной струне  и в той же позиции, пальцы левой руки становятся на соответствующие лады заранее – одновременно с пальцами, участвующими в извлечении первого звука.

2. При восходящем движении звуков, исполняемых на одной струне и в той же позиции, пальцы не снимаются со струны до тех пор, пока этого не потребует исполнение следующих звуков. 



Гриссандо и портаменто, пишет Пухоль, - это легато, исполняемое одним и тем же пальцем. Глиссандо бывает восходящим и нисходящим.



Относительно натурального флажолета Пухоль говорит следующее: «При защипывании  струны, происходит её колебание. Струна производит определённое количество колебаний в секунду…. Достаточно нарушить целостность этой выпуклости путём лёгкого прикосновения пальца к середине струны над порожком, разделяющим 12 и 13 лад, чтобы сразу же уловить частичные колебания каждой их обеих половин струны. Это акустическое явление удваивает число колебаний и повышает основной звук на октаву. Струна продолжает звучать на октаву выше после отстранения пальца». 



В школе описывается строй ре, который можно получить понижением шестой струны на один тон, уделяется большое внимание искусству чтения с листа, для закрепления полученных знаний и навыков рекомендуется изучение «дополнительных этюдов».



Наиболее интересными представляются четыре способа перемещения кисти левой руки по всему грифу:

1. Замещение одного пальца другим на той же струне и на том же ладу.

2. Скачок одного или нескольких пальцев на соответствующие лады.

3. Скольжение одного или нескольких пальцев на последующие лады.

4. Опережение пальцев на соседних либо отдалённых ладах.


В начале 20 века появились гавайская гитара и плектр-гитара. Обе они были шестиструнные, поэтому, чтобы не было разночтений,  испанскую шестиструнную гитару назвали  классической. В это же время начинается концертная деятельность А.Сеговии (1893-1980). Для упрочения позиций гитары на концертной эстраде (так считал А.Сеговия, а вместе с ним и все ведущие исполнители) необходимо привлечь внимание к гитаре крупных современных композиторов и вызвать у них желание создавать новые произведения для этого инструмента. Если до недавнего времени гитара, по выражению А. Сеговии, «отставала на одну эпоху» от остальных инструментов, то в настоящее время для неё пишется огромное количество музыки в самых разнообразных стилях. Европейские и американские композиторы, привлечённые Сеговией к написанию нового репертуара для гитары, оправдали ожидания. Появились небольшие пьесы, сонаты, концерты, написанные специально для классической шестиструнной гитары. Гитара становится инструментом интернациональным.  

         Гитара в дореволюционной России и СССР.

 «В России шестиструнная гитара появилась в середине 18 века благодаря концертирующим итальянским музыкантам и актёрам. Д.Сарти с 1784 года занимал пост придворного композитора при дворе Екатерины II. Частые концертные выступления в домах русских аристократов помогли ему получить известность в этих кругах. К.Каннобио с 1799 года учил овладевать гитарой дочерей Павла I»[96].



В начале 19 века в России появилась и семиструнная гитара, которая получила массовое распространение в быту. Её стали именовать русской гитарой. «Тесная связь семиструнной гитары с народной песней и бытовым романсом  определила  направление  её  использования в качестве сольного инструмента. Свободные импровизации на народные песни и вариации на песенные темы стали той формой, в которой наиболее значительно проявили себя русские гитаристы-семиструнники…. Среди гитаристов-семиструнников первой половины 19 века заметно выделяются А.О.Сихра и М.Т.Высотский, гитарная деятельность которых стояла на профессиональном уровне»[42].

Первое издание дошедшей до нас школы А.О.Сихры, как пишет составитель биографического музыкально-литературного словаря-справочника русских и советских деятелей гитары М.Яблоков, появилось в конце 1840 года, и имела огромный успех. Школа представляет краткий, сжатый конспект метода Сихры. Современники отмечали, что без руководителя она будет малодоступна. Отличие этой школы от других заключается в наличии гамм, в огромном количестве мажорных и минорных аккордов во всех тональностях, в «прелестных прелюдиях, пробах, пассажах для обеих рук».  В гаммах, и особенно при переходах с низких позиций на высокие и обратно, А.О.Сихра применял открытые струны, но его аппликатура левой руки на высоких позициях даёт основания для исполнения гамм на струнах закрытых по всему диапазону. Далее в школе помещены дуэты для кварт - и большой гитар, и  заканчивается она двумя дуэтами для гитары и фортепиано.

Михаил Тимофеевич Высотский 
(по мнению исследователей) родился в 1791 году. Его сочинения пользуются популярностью у исполнителей до настоящего времени. В 1836 году (незадолго до смерти) Высотский издал свою школу. Как пишет один из исследователей творчества М.Т.Высотского М.Яблоков:  «В Школе 22 страницы; из них 14 заняты изложением теоретических правил, а восемь заключают в себе аккорды, гаммы, упражнения и арпеджио и несколько строк о десятиструнной гитаре»[257]. В отделе «Начальные основания музыки» сообщается: «Занятия музыкою может разделиться на две части: с одной стороны учащийся должен познакомиться: 

1) со знаками, которые употребляются для обозначения того или другого звука, из сочетания которых образуется мелодия, 

2) со степенью твёрдости или мягкости звуков, посредством которых мелодия получает свои оттенки, 

3) с украшениями мелодии, 

4) с темпом, придающим мелодии особенный характер, 

5) с выражением, которым оживляется мелодия. С другой стороны, учащийся должен усвоить себе механическую часть игры на каком-нибудь инструменте, чтобы быть в состоянии выразить звуками то, что он видит глазами, и то, что он чувствует.

Задачи первой части состоят в образовании музыкального слуха и эстетической музыкальной способности, вторая часть имеет целью образовать механизм игры учащегося…». Интересно высказывание М.Т.Высотского о  десятиструнной гитаре: - «…с пополнением тремя басами гитары открылась возможность к исполнению пьес в тех тонах, которые или неудобны, или вовсе недоступны для семиструнной гитары, и, несмотря на то, что оказался способ соединить при переходах самые высокие звуки с самыми низкими басовыми нотами без всякого затруднения для пальцев левой руки, всё же, по нашему мнению, гитары этого размера неудобны и не достигают своей цели, а потому находим бесполезным утруждать примерами»[257]. 

Усовершенствованная школа для семиструнной гитары Игнатия Гельда была издана в 1815 году и имеет следующее содержание: «О музыке вообще. О такте. О знаках и размерах тактов.  О паузах. О точках пунктах. О триолях и секстолях. О полукруге. Пояснение итальянских терминов. О расположении диезов и бемолей. О приятностях. О двойном предударении. Руководство играть самоучкою на гитаре. 

Глава I.О том, как держать гитару. Левая рука. Правая рука.  

Глава II. О настраивании гитары. Ноты,  служащие для гитары. Гамма диатоническая, гамма хроматическая. Гамма посредством диезов, бемолей и бекаров. Гамма посредством терций в разных тонах. Гамма посредством сексты в разных тонах. Гамма посредством октавы в разных тонах. Гамма посредством децимы в разных тонах. Легато, разные пассажи, разные аккорды. Способ играния на гитаре в различных тонах. Арпеджио. »[257]. В предыдущем издании были представлены несколько лёгких упражнений и пьес, несколько пьес для ансамбля: скрипка-гитара, голос - гитара, флейта-гитара. 

Первое объявление о продаже «Новой и полной Гитарной школы» Д.Ф.Кушенова-Дмитревского было опубликовано в № 27 газеты С.-Петербургские Ведомости в 1808 году. В газете сообщалось: «Новая и полная Гитарная школа, сочинённая  1808 года господином Кушеновым-Дмитревским, или самоучитель для гитары, по которому легчайшим способом самому сабою без помощи учителя можно научиться правильно играть на гитаре, с подробным истолкованием всех правил азбуки и показанием всех знаков и системы для сего инструмента с прибавлением 51 новой русской песни, арий, хоров из Русалки и других новых театральных опер…». Заметим, что в школе Д.Ф.Кушенова-Дмитревского отсутствуют:

1. методический раздел;

2. точные иллюстрации;

3. теоретический раздел (в необходимом объёме);

4. гаммы во всех тональностях, к тому же минорные натуральные и 

гармонические;

5. гаммы терциями, секстами;

6.  мало приведено штрихов;

7. приведён небольшой ансамблевый репертуар. 

Как пишет в своём биографическом музыкально-литературном словаре-справочнике русских и советских деятелей гитары  М.Яблоков: « Последнее издание школы (Д.Ф.Кушенова-Дмитревского) имеет следующее содержание:

- понятие о музыке; ключи; 

- способ натягивания и настройки струн; 

- способ держать гитару; 

- как употреблять пальцы; 

- аппликатура; 

- изъяснение технических слов и знаков, относящихся в особенности до гитары; 

- аппликатура правой руки; двухголосные аккорды; 

- аппликатура при трёхголосных аккордах»; 

- употребление пальцев или аппликатура при четырёхголосных аккордах; 

- наставление, как употреблять правую руку во время продолжения мелодии; 

- о соединении нот; 

- об арпеджио и батереи; 

- о главнейших украшениях в игре; 

- о флажелете или гармонии;

- о знаках, как переменяют ноты;

-  о расчете точки, ноту сопровождающей;

- изъяснение о тактах;

- о расчете нот;

- о полукруге и о пунктирах, над нотами стоящими; 

- о форшлагах и выражениях;

- о трели;

- изъяснение итальянских терминов, кои наблюдать следует во время игры;

- изъяснение букв, кои находятся в середине пиес под нотами;

- азбука или начальные правила нот, служащих для игры;

- строй струн и означение струн на гитаре;

- гамма диатоническая;

- гамма хроматическая;

- гамма посредством диезов, бемолей и бекаров;

- примеры терций в различных тонах;

- сексты в различных тонах;

- примеры октав;

- примеры десятков (децим);

- правила для правой руки, состоящие в разных пассажах;

- аккорды в разных тонах;

- аккорды в другом виде;

- прелюдии и фантазии;

- собрание пьес. 

В школе говорится – исполнитель может выбирать для себя любую позу: сидя, стоя и на ходу, но для этого нужна лента через левое плечо. Далее - он рекомендует установить правую руку над подставкой, большой палец (правой руки) опирается на бас G, остальные четыре пальца (правой руки) соответственно на 4-ю, 3-ю, 2-ю, и 1-ю струны. Счёт струн ведётся от баса.  До 12 лада автор считает 9 позиций (на 9 ладу мизинец левой руки прижимает первую струну на 12 ладу). Пальцы левой руки имеют обозначения: 

О – большой

1 – указательный

2 – средний

3 – безымянный (перстневой)

4 – мизинец.

Дмитриеву-Кушенову был известен приём «баррэ», который он называет «надставкой» и применяет его как с большим пальцем левой руки, так и без него. Что обозначает термин «батарея» не удалось выяснить.

В заключение своей школы автор  предупреждает - «… не советую приступать к учению прежде того времени, пока не будет приискан к сему способный и довольно знающий учитель…».  Из проведённого краткого анализа школы Д.Ф.Кушенова-Дмитревского, становится понятным то, что его школа должна быть отнесена к серьёзным трудам своего времени. 

Школа Валериана Алексеевича Русанова, написанная в 1914 году,   содержит в себе:

а. Отдел теоретический.

b. Тональности: 

1. Гаммы и аккорды (по каждой тональности).

2. Прелюдии, пробы и пассажи.

3. Этюды и экзерциции.

4. Пьесы.

с.  Отдел 10-струнной 11-струнной гитары.

d.  Дуэты, трио для одного и разного строя гитар (терц-гитары с большой; кварт-гитары с большой; гитары с другими инструментами).

1. Музыкальная палитра гитары:


1.Легато;


2. Глиссандо;


3. Мелизмы, форшлаг, группетто, мордент, трель;


4. Флажолет;


5. Стаккато, пиццикато;


6. Basso canto;


7. Трель.

Во второй части школы в разделе «Значение музыкальных красок» Русанов пишет «…звуковые краски являются одним из сильных средств музыкальной выразительности и художественного исполнения, могущественно действуя не только на внутренние, но и на внешние чувства, вызывая фантазию и помогая представлению отдельных образов, действий и целых картин»[257].  На основании данного высказывания можно сделать вывод о том, что Русанов придавал большое значение изучению музыкальных красок гитары. В следующем разделе «Тон» говорится о технике, как первопричине появления дурного тона. В качестве убедительного довода о правоте своей мысли приводит высказывание К.Бермана «Самая совершенная беглость пальцев лишается значения и неприятна для слуха образованного слушателя, если она не сопровождается красивым тоном. Художественность впечатления находится в полном соответствии с поэзией красивого тона»[257].  В разделе  «Динамические оттенки» говорится о важности ньюансировки, без которой игра становится «бесцветной картинкой»: «….сильна ли, слаба ли гитара, она, во всяком случае, должна иметь необходимые для каждого художественного инструмента оттенки в силе звучания: пиано и пианиссимо, т.е. спокойные, тихие звуки, доходящие до полного замирания, и форте, фортиссимо, т.е. звуки с повышенной звучностью, доходящей до самого сильного напряжения…. Но, если все ноты играть с одинаковой силой, то слушатель никогда не получит верного понятия о мелодии; поэтому необходимо все ноты, составляющие аккомпанемент, выделять, как фон, посредством оттенка пиано, на котором ясно и отчётливо должна выступать мелодия»[257]. В завершении этого раздела автор школы советует иметь чувство меры и художественного чутья. Размышляя о crescendo и diminuendo, о толщине струн, о посторонних шумах, возникающих при игре на гитаре, автор переходит к вопросу о звукоизвлечении. По мнению Русанова, есть три способа извлечения звука: игра подушечками пальцев, ногтевой и комбинированный. При игре подушечками пальцев кисть правой руки свободно свисает, а кончики пальцев образуют прямую линию. 

Извлечение звука (щипок) состоит из четырёх фаз: 

1.контакт пальца со струною; 

2.концентрирование усилия в конечности пальца и отклонение струны из её положения равновесия путём простого движения последней фаланги по направлению к соседней более низкой по звучанию струне;    

3.продолжение давления до тех пор, пока струна, скользя под пальцем, не оторвётся от него и не зазвучит; 

4.соседняя струна задерживает движение пальца. Большой палец извлекает звук второй фалангой, соединяющей палец с кистью. Крайняя фаланга образует крест с концом указательного пальца. Для яркого звучания рекомендуется играть большим пальцем с опорой на соседнюю струну. В быстрых пассажах большой палец не касается указательного пальца (короткое движение). Игра ударом предполагала отведения пальца от струны на 1 см. и двумя фалангами, согнутыми в среднем суставе, извлекать звук.

Ногтевой способ извлечения звука, как писал Русанов, ссылаясь на лютниста Леопольда Сильвиуса Вейса, был известен в 15 столетии. Гитарист-композитр Симон Молитор (1766-1848) в предисловии к своей «Большой сонате» писал о ногтевом способе «Этим они хотят придать жильным струнам тон, соответствующий тону басов, и для него выращивают особым образом ногти»[257]. К преимуществам ногтевого звукоизвлечения Русанов относит: 

1.большую определённость, силу и блеск тона; 

2.отсутствие посторонних шумов; 

3.меньшая затрата времени для извлечения звука; 

4.меньшая затрата энергии для воспроизведения звука;

 5.сохранение качества тона на высоких позициях.

При игре комбинированным способом пальцы ставятся одновременно и подушечками и ногтями. Звукоизвлечение начинает подушечка пальца, а продолжает ноготь. Далее автор школы рассказывает о звукоподражательных возможностях гитары:  имитация звучания арфы, мандолины, балалайки, скрипичного пиццикато, русского рожка, флейты, кларнета, фагота, гобоя, трубы, тромбона. 

Таким  образом, мы видим, что гитарист, педагог, композитор, историк гитары, редактор-издатель журнала «Гитарист», журналист и дирижёр оркестра Валериан Алексеевич Русанов высоко поднял престиж гитары в России. Он первый заявил, что классическая музыка для гитары, оставаясь ценной в педагогическом и историческом отношениях, в большей своей части устарела, и что постоянной задачей современных гитаристов-композиторов является создание современного гитарного репертуара.

Ленивцев Юрий Иванович (род. 1938г) гитарист-семиструнник из Смоленска предложил свою гитарную методику. Постановка правой руки: «Наиболее благоприятной надо считать постановку пр. р., когда её запястье находится на расстоянии 2,5 пальца (толщина) от верхней деки гитары, при длинных пальцах расстояние – три пальца, при коротких 2 пальца. Если расстояние больше, значит пр.р. больше сгибается в запястье, хуже работает…. Щипок «тирандо» надо выполнять, в основном, конечной фалангой пальца; средняя фаланга движется уже меньше, первая от ладони – ещё меньше; но движение всех фаланг неизбежно, - палец как бы скручивается спиралью; это вызвано сложным его движением…. Техника «апояндо» такая же, и постановка руки в этом приёме та же, только пальцы соскальзывают со струны не вверх, а вниз, с опорой на следующую струну»[257]. 

Из первых русских гитаристов-шестиструнников следует упомянуть М.Д.Соколовского (1818-1883), Н.П.Макарова (1810-1890), И.Ф.Деккер-Шенка (1826-1899), В.П.Лебедева (1867-1907).

Николай Петрович Макаров гитарист-шестиструнник издал в 1874 году брошюру для «любителей гитары» под названием «Несколько правил высшей гитарной игры». В ней есть много ценных указаний касающихся исполнительской техники. В отличие от Михаила Тимофеевича Высотского, он предпочитал шестиструнную гитару с четырмя добавочными басами. В работе участвовали все пальцы правой и левой руки.  «Буквы p, I, m, a, au означают пэнсе, т.е. пальцы правой руки: большой, указательный, средний, перстневой и мизинец. Что касается до дуате,т.е. до пальцев левой руки, то они обозначены: большой  крестиком (+), а четыре прочие – цифрами 1, 2, 3, 4. Нолик же обозначает открытую струну» - писал Н.П.Макаров. Автор указывал на четыре вида пенсе (аппликатура пальцев правой руки): 

1. одиночное (исполнение одним пальцем – указательным либо средним иногда большим иногда мизинцем, но никогда перстневым); 

2.пенсе двойное – (I, m); 

3.тройное пенсе; 

4.смешанное пенсе, «когда двойное и тройное перемешиваются». 

Автор обозначил главные правила пенсе: 

1. большой палец для басов, а остальные для кишечных струн;

 2. в пассажах употреблять указательный и средний палец и лишь иногда перстневой и большой (во всех вариантах звукоизвлечения применять принцип попеременности). Исключение – «ноту, следующую за двумя нотами, взятыми legato должно взять одним и тем же пальцем, чтобы не извратить натурального порядка пальцев», в медленных темпах рекомендуется исполнение мелодии одним пальцем; 

3. собдюдать естественный порядок пальцев при переходе с одной струны на другую. 

4. не использовать перстневой палец после среднего «иначе звук выйдет слишком слабый и резко отличающийся от прочих».

 Автор так характеризует приём портаменто: «Передвиньте быстро вперёд средний палец левой руки с G на F». Аккорды, исполняемые приёмом арпеджиато, назывались Макаровым «рассыпные аккорды», рекомендации по их исполнению сохранили актуальность и на сегодняшний день.  Трели, по мнению автора, должны исполняться не на одной струне, а на двух и четырьмя пальцами правой руки, перекрещивая их и начиная с перстневого (a, I, m, p). Хроматические гаммы рекомендуется исполнять одним любым пальцем левой руки, в правой руке рекомендует использовать пальцы – m, I, p. «И в то время, когда палец левой руки скользит по грифу, надо, чтобы падение каждого из трёх пальцев правой руки соответствовало одному из ладов грифа в последовательном порядке полутонов до последней ноты хроматической гаммы»[257]. 

В послереволюционные годы активизировалась работа клубов, в которых обучали игре на различных инструментах, в том числе и на гитаре, и только в 1930 году было принято решение об открытии классов гитары в учебных заведениях. Из-за нехватки преподавательских кадров осуществить это стало возможным только в крупных городах.


Профессор Челябинского института музыки им. П.И.Чайковского Козлов В.В.  в  своей статье «Классическая гитара на Урале» объективно отразил исторические аспекты появления и развития гитаристики  в этом регионе России. «Из числа первых известных ныне уральских гитаристов назовём В.Е.Одинцова (1875-1949) из Екатеринбурга и П.Д.Чумаков (1863-1920). Оба самостоятельно овладели игрой на гитаре»[102.c. 30-33]. Далее В.Козлов указывает на появление  гитаристов нового поколения – Д.Д.Кочнева (1893-1963), А.А.Афромеева (1888-1929), А.А.Анфиногенова (1884-1963), В.В.Нестеровского (1889-1950). Своими силами они организовали кружковую работу и в последствии концертную. «Программа выступлений – как пишет В.Козлов – состояла в основном из переложений произведений Л.Бетховена, М.Глинки, инструментованных для гитары номеров из опер А.Даргомыжского и Дж. Верди.

…Д.Кочнев был первым гитаристом Свердловского музыкального училища им. П.И.Чайковского, где с 1935 года вёл класс гитары. Из числа выпускников музыкального училища по классу гитары (а он вёл ещё и класс контрабаса) назовём  Ю.К.Чеснокова (1933-2003), впоследствии гитариста-педагога; В.М.Деруна (р.1940г.), в дальнейшем исполнителя и преподавателя Уральской государственной консерватории и Свердловского музыкального училища; И.И.Йошку (р.1942), гитариста цыганского театра»[102. c. 30-33]. С.П.Алексеевский (1915-1986) учился у Д.Кочнева, В.В.Знаменского, К.Ф.Рожина. Среди учеников его учеников – Б.Насобин, В.Александров, В.Шлохин. А.Гусев, А.Воронцов, Е.Кораблин, В.Осипов – ученики Ю.К. Чеснокова,  в последствии работали в Свердловской филармонии.

Яблоков Михаил Сергеевич (ученик В.М. Деруна) является составителем  и издателем уникальнейшего труда – Биографического музыкально-литературного словаря-справочника русских и советских деятелей гитары «Классическая гитара в России и в СССР».

Наиболее ярким представителем в области развития и пропаганды гитаристики является Виталий Михайлович Дерун. Как пишет профессор Челябинской консерватории В.Козлов - «Артист и педагог В.М.Дерун – один из основоположников профессионализма в гитарном искусстве на Урале. Выпускники разных лет В.Деруна – А.Фраучи, В.Терво, А.Винницкий (Москва), В.Козлов, Ш.Мухатдинов, В.Шувалов, В.Штыхван (Челябинск), М.Яблоков (Тюмень), Ю.Зюзин (Самара), В.Осипов, М.Белоглазов (Екатеринбург) и мн. др.»[102. c.30-33]. В классе у В.М.Деруна, но в музыкальном училище,  учились также Б.Насобин (Екатеринбург),  Евг. Баев (Первоуральск), В.Александров (Екатеринбург). Наставником В.М.Деруна был А.В.Минеев (1916-1979) – «один из наиболее крупных деятелей музыкальной культуры русских инструментов на Урале. …С 1973 года А.В.Минеев вёл класс гитары в Уральской консерватории (в то время  - единственный в РСФСР). А.В.Минеев был универсальным музыкантом-педагогом, его ученики успешно заканчивают консерваторию и работают дирижёрами, исполнителями и педагогами в музыкальных учебных заведениях,  как Свердловской области, так и за её пределами. В списке выпускников консерватории по классу гитары – В.М.Дерун, ныне преподаватель музыкального училища Екатеринбурга; Н.А.Комолятов, Заслуженный артист РФ и профессор Российской академии музыки им. Гнесиных;  Н.А.Иванова-Крамская,  доцент Московского института культуры и преподаватель музыкального училища при Московской консерватории; Е.А.Баев – гитарист-композитор, преподаватель ДШИ, музыкального училища и Тверского государственного университета»[102.c. 30-33]. 

Виталий Михайлович Дерун (род. в 1940) – один из наиболее ярких преподавателей, исполнителей  на шестиструнной классической гитаре. 

Чёткость, яркая динамика, разнообразная окраска звука, свободное владение всеми регистрами, безупречное владение многонациональной стилистикой – всё это выдвигает его в первые ряды замечательных концертирующих исполнителей. По мнению М.Яблокова «Виталий Михайлович Дерун – один из наиболее эрудированных и глубоких специалистов в области гитары в нашей стране, а по качеству и красоте звучания его игра может сравниться с Идой Прести, Андресом Сеговией, Карло Марчионе»[257]. 

Машкевич Владимир Павалович (1888-1971) крупнейший деятель классической гитары, как в нашей стране, так и за рубежом, выдающийся учёный-историк. Как писал В.И.Попов (гитарист-историк, общественный деятель в области гитаристики,  публицист): « Представьте себе: в его фонде (Машкевича) 2285 каталожных карточек и свыше трёх тысяч единиц хранения! А каждая «единица» - это иногда многие десятки и даже сотни рукописных или машинописных листов. Внимательно ознакомившись с только картотекой наследия В.П.Машкевича, приходишь к выводу: а надо ли сегодня кому-то писать какие-то истории и школы гитары?»[257]. О школе для шестиструнной гитары П.С.Агафошина (1874-1950), изданной в 1934 г. В.П.Машкевич писал так: «Ценность школы определяется заложенным в неё методом. За последние тридцать лет лучшим методом игры на гитаре считается новейший испанский, начинающийся с положения исполнителя, инструмента, рук, аппликатуры пальцев, извлечения отдельного красивого звука кончающийся исполнением новейших музыкальных красок гитары. Сторонник испанской музыки и пламенный поклонник исполнения Сеговии, П.С.Агафошин, имевший новейшие испанские и аргентинские школы, проглядел этот метод,  недооценил и не ввёл в свой труд…. Но и в рамках старого метода школа не без дефектов. В ней ни слова не сказано о гармонии и нет даже понятия о мажоре и миноре. Гаммы даны не во всех тональностях, и автор их (Сеговия) не указан; отсутствуют минорные гаммы в терциях, секстах, децимах. Нет натуральных и гармонических минорных гамм….  Гитара с другими инструментами представлена весьма слабо: отсутствуют знаменитые произведения Паганини, Джулиани, Граньяни, Диабелли. Всё это обесценивает школу Агафошина, не отвечающую требованиям, предъявляемым к современным школам игры на гитаре»[257]. Сам  Агафошин по поводу выхода своей  «Школы» писал: «После выхода «Школы» из печати я заметил её недостатки, особенно они сказались во время её применения на практике…. «Школа» составлялась в условиях спешки, что в работе над её составлением я не пользовался полной независимостью; она производилась под углом музгизовских установок, часто менявшихся, и что при отсутствии у нас литературы «Школу» пришлось сделать наполовину хрестоматией»[257].  Мы считаем Школу П.С.Агафошина (не смотря на серьёзные замечания  В.П.Машкевича) единственным и своевременным полноценным учебным пособием для шестиструнной гитары, созданным в СССР.

Мусатов Владислав Михайлович (1903-1991) достойный продолжатель огромного дела, которое начал Владимир Павлович Машкевич.  Историк-исследователь, педагог, музыкальный критик, Машкевич собрал огромный гитарный архив.  Статьи о гитаре за последние 150 лет, самоучители и школы игры на гитаре, редкие фотографии, также он воспитал много учеников, работая преподавателем в училище искусств, часто выступал по радио с гитарной тематикой. Ему принадлежит «Краткий очерк по истории русского гитаризма», «Краткий биографический очерк о М.Т.Высотском», «Методическое пособие для изучения гитары». Приводим содержание этого пособия:

1глава. Сведения по элементарной теории музыки применительно к гитаре.

2 глава. Что нужно знать гитаристу о своём инструменте.

3 глава. Приёмы игры.

4 глава. Сведения из музыкального синтаксиса.

5 глава. Формы небольших музыкальных произведений.

6 глава. Работа над художественным произведением.

7 глава. Тембровые изменения звука. Вибрация.

8 глава. Музыкальные краски гитары и имитация.

9 глава. Транспозиция.

10 глава. Аккомпанемент.

11 глава. Ансамбль.

12 глава. Метроном.

13 глава. О ежедневных занятиях.

14 глава. Что играть.

В своей статье «Две школы» Мусатов указывал на одновременное существование школ шести и семиструнного строя: «….Безусловно только то, что подавляющее большинство в СССР пользуется семиструнной гитарой и очень многие  о существовании шестиструнной гитары даже не подозревают». Но, прошло полвека с момента написания статьи Мусатовым -  «Две школы», как  всё изменилось: семиструнные гитары (к сожалению) исчезли из продаж, преподавать обучение игре на семиструнной гитаре в ДШИ перестали, это также вызывает сожаление. Далее,  в этой статье даётся аргументированная критика школы для шестиструнной гитары (А. Иванов-Крамской. Школа игры на шестиструнной гитаре. Музгиз. 1948 г.). Указывая на засилье в школе иностранного репертуара, Мусатов призывает чаще использовать русские мелодии, отечественную музыку. «Детально сравнивая школу Иванова-Крамского и сравнивая её с итальянскими школами Карулли и Каркасси, становится очевидно, что она является смесью этих двух школ, разбавленной, ради приличия, переложениями некоторых более поздних и современных композиторов. Ничего нового, кроме описания штриха удара по струне «сверху в низ», школа не даёт, а наоборот механическое соединение двух школ привело к непоследовательности размещения в порядке постепенной трудности материала и невключения в неё очень ценных правил, на которых воспитывалось большинство современных гитаристов шестиструнной гитары, выработанных школой Тарреги….»[257].  Несмотря на  критику, школа пользуется авторитетом среди преподавателей гитары, его пьесы, благодаря доходчивости, широко распространены среди гитаристов.

В 1980 году в Московском музыкально-педагогическом институте им. Гнесиных (Российская академия музыки) был открыт класс шестиструнной гитары. Потребность в формировании специалиста нового качества обусловила необходимость открытия класса гитары в этом учебном заведении. Первая приёмная комиссия состояла из трёх выпускников Уральской государственной консерватории (класс гитары) – Н.Комолятова, Евг. Баева и А.Фраучи. 

Проведённый нами широкий ретроспективный анализ зарубежной и отечественной гитарных школ показал, что изучение вопросов, связанных с идеей создания русской гитарной школы (из истории отечественной гитаристики), позволяет выделить следующие составляющие учебно-воспитательного процесса, которые могут быть учтены  преподавателями в современной педагогической практике:

- создание образовательной системы,  системообразующим фактором которой являются воспитание учащихся на основе классического наследия и современного гитарного репертуара с учётом  традиций этнокультурного пространства;

- аккумулирование, развитие и трансляция лучших гитарных традиций (отечественных и зарубежных) в рамках системы осуществляется через процесс взаимодействия ученика и педагога;

- исследование воспитательного потенциала начального образовательного учреждения (ДШИ) в контексте формирования игровых навыков гитариста на основе современного гитарного репертуара;

- конструирование технологии организации учебной деятельности учащихся-гитаристов должно быть выполнено с учётом критериев эффективности, определённых в педагогике: деление учебного процесса на этапы, алгоритмичность, последовательность с точным порядком действий и обеспечения условий этого, наличие критериев для оценки результатов учебной деятельности. Как писал Петрусевич А.А.: «Образование сегодня нацелено на решение чрезвычайно важных взаимосвязанных задач: сохранения и приумножения культурного наследия общества, развитии ценностных ориентаций личности; социализации личности на ответственном этапе ее формирования, достижения высшего уровня готовности к труду и профессиональной деятельности, ее модификации в постоянно меняющихся условиях»[160].
Таким образом,  нам удалось рассмотреть исторические аспекты эволюции гитары, как в зарубежных странах, так и в России, познакомиться с композиторами ранних эпох и более позднего времени, проследить преемственность и становление гитаристики не только в европейских странах, но и в России. Важнейшее качество творческого мышления состоит в его дивергентности – способности рассматривать объекты и явления с разных сторон, выявлять многообразие их проявлений, в способности генерировать множество разнообразных решений. В ситуации соперничества отечественных и зарубежных гитарных школ заложена установка на потенциально бесконечное разнообразие в написании нового гитарного репертуара, на более успешное развитие традиций гитарной школы в целом.

 Сущность и содержание понятия «игровые навыки гитариста». 



Повсеместная необходимость приобретения навыков в любой сфере социальной жизнедеятельности человека очевидна. Научиться ходить, что-то держать в руке это навыки. «Навык – действие, сформированное путём повторения, характеризующееся высокой степенью освоения и отсутствием поэлементной сознательной регуляции и контроля. Различают навыки – перцептивные, интеллектуальные, двигательные.
Перцептивный навык – это автоматизированное чувственное отражение свойств и характеристик хорошо знакомого, неоднократно воспринимавшегося ранее предмета.
Интеллектуальный навык – автоматизированный приём, способ решения встречавшейся ранее задачи.
Двигательный навык – автоматизированное воздействие на внешний объект с помощью движений в целях его преобразования, неоднократно осуществляющееся ранее. Двигательные навыки включают в себя перцептивные и интеллектуальные и регулируются ими на основе автоматизированного отражения предмета, условий и порядка осуществления актов действия, направленного на преобразование реальных объектов»[183]. 



Жилина А.В.,  занимаясь изучением двигательных навыков,  пришла к выводу: «…  что формирование навыка требует определённого количества времени, т.е. происходит в процессе длительного обучения, и приводит к образованию автоматизма…»[65]. Автоматизм от греч. Automatos переводится как,  самодействующий, т.е.  изменение регуляции действий в заключительной стадии упражнения, заключающееся в упразднении текущего контроля со стороны сознания за выполнением движения. Но перерывы в упражнении нарушают автоматизацию действий и побуждают индивида сознательно контролировать свои действия.  Двигательная память, являясь  психофизиологическим процессом запоминания, сохранения и воспроизведения движений и их систем,   обеспечивает координацию и последовательность движений, которая  лежит в основе выработки и формирования  жизненно-необходимых двигательных навыков. Двигательное же обучение, как формирование новых движений в жизненном процессе  состоит в формировании 
профессионально-трудовых, бытовых двигательных навыков.  Можно предположить  - навык это последовательность развертывания во 
времени и пространстве действий и операций,  выработанная в 
процессе обучения и тренировки,  доведенная до автоматизма, 
оптимальная 
для некоторого вида 
деятельности. В основе 
формирования навыка лежит образование 
динамического 
стереотипа. Устойчивость навыка зависит от 
особенностей 
памяти. 

Можно сказать, что навыки в обучении это учебные действия, приобретающие в результате многократного выполнения автоматизированный характер. По мере овладения учащимися знаниями и умениями автоматизированные элементы появляются в их устной и письменной речи, при решении учебных задач и т.д.  Умение это подготовленность к сознательным и точным действиям, а навык автоматизированное звено этой деятельности. Элементы умений часто переходят в навыки, которые в свою очередь способствуют усовершенствованию умений, а иногда предшествуют их образованию. В отличие от умений и навыков моторика относится к сфере двигательных функций организма. Ананьева М. В. в своей диссертации также даёт определения - «что такое  умение и что такое навык»: «Умения – это освоенные субъектом способы выполнения действия, обеспечиваемые совокупностью приобретенных знаний и навыков. Умения могут быть как практическими, так и умственными. Навыки – это действия, сформированные путем повторения, характеризующиеся высокой степенью освоения и отсутствием поэлементной сознательной регуляции и контроля (С.Л. Рубинштейн, Р. Фрейджер, Д. Фейдимен). Навыки образуются в результате упражнения и тренировки сознательных компонентов действий, в результате чего происходит их выключение из поля сознания, т. е. автоматизация. Навыки входят в любую деятельность составной частью. Навык всегда зависит от смыслового содержания деятельности, а его автоматически осуществляющееся  включение – от смыслового содержания тех условий, при которых оно осуществляется»[11].  Далее она пишет,  что  для  навыка характерно единство автоматизма и сознательности, и,  поскольку определяющим для навыков является вторичная автоматизация, совершающаяся на основе их сознательной выработки, понятие навыка распространяется не только на двигательные, но и на мыслительные операции.


В «Современном словаре по педагогике» даётся определение  «что такое навыки в обучении»: «Навыки в обучении  - учебные действия, приобретающие в результате многократного выполнения автоматизированный характер. По мере овладения учащимися знаниями и умениями автоматизированные элементы появляются в их устной и письменной речи, при решении учебных задач и т.д. Умение это подготовленность к сознательным и точным действиям, а навык – автоматизированное звено этой деятельности. Элементы умений часто переходят в навыки, которые в свою очередь способствуют усовершенствованию умений, а иногда предшествуют их образованию.



Основные этапы формирования двигательных навыков: начало осмысления (отчётливое понимание цели, но смутное понимание способов её достижения), сознательное, но неумелое выполнение (отчётливое понимание того, как надо выполнять действие, но неточное, неустойчивое выполнение его, несмотря на интенсивную концентрацию произвольного внимания; множество лишних движений; отсутствие положительного переноса данного навыка); автоматизация навыка (всё более и более качественное выполнение действий при временами ослабевающем произвольном внимании и появлении возможности его распределения; устранение лишних движений; появление положительного переноса навыка); высокоавтоматизированный навык (точное, экономичное, устойчивое выполнение действия, ставшее средством выполнения другого, более сложного действия)»[183]. 



Формирование навыков протекает в соответствии с рядом законов, которые отражены в ряде работ по педагогике известными исследователями в этой области Н.Ланге, М.Вертгеймером, В.Кёллером, К.Кофкой, Р.М.Йорксом, Дж.Д.Додсоном, Э.Торндайком и др. Укажем особо важные из них:



-  «… - закон изменения скорости развития навыка – тенденция быстрого совершенствования навыка при новых повторениях и более медленного при последующих;

-закон «плато» в развитии навыка – временная тенденция отсутствия улучшения или ухудшения навыка при продолжении обучения. Наличие этой тенденции  связано с неравномерным характером перестройки психики в овладении новыми, более продуктивными способами деятельности, которые обеспечивают последующий прирост навыка;

- закон отсутствия предела в развитии навыка – тенденция, согласно которой конечное плато в развитии навыка всегда может за счёт перестройки структуры психики дать некоторое улучшение продуктивности навыка;

- закон угасания навыка – тенденция деградации навыка в отсутствии повторения;

- закон переноса навыка – тенденция более быстрого образования навыка в деятельности, которая по своей психической структуре близка к деятельности, в процессе которой сформированы прочные навыки;

- закон близости – тенденция к объединению в целостный образ элементов, смежных во времени и пространстве;

- закон замыкания – тенденция к заполнению пробелов;

- закон константности – заключается в том, что образ вещи стремится к постоянству, неизменности даже при изменении условий восприятия;

- закон эмоциональной константности: общий запас эмоциональности, эмоциональных реакций человека в данный период его онтогенеза относительно постоянен, и проявление эмоций зависит от интенсивности эмоциональных ситуаций и их количества: чем больше эмоциональных ситуаций, тем менее рельефно они проявляются. Сила и длительность эмоциональных реакций могут существенно меняться в однотипных, конкретных ситуациях в зависимости от количества таких ситуаций»[183].

Жилина Анна Валерьевна считает, что: «…целенаправленное формирование технических навыков наиболее успешно происходит в ходе специально организованного педагогического процесса при соблюдении следующих условий:

- грамотного планирования и системной организации упражнения при обязательном педагогическом внимании к личностным и профессиональным особенностям учащихся;

- постоянного педагогического побуждения к осознанию учащимися цели и задач упражнения, а также уяснению необходимости строгого контроля интеллекта за его протеканием;

-  активизации самостоятельной познавательно-поисковой деятельности учащихся, направленной на организацию наиболее рациональных форм игровых движений как залога эффективной их автоматизации;

- постоянного педагогического апеллирования к сознанию учащихся при осуществлении интеллектуального анализа гармоничности баланса двигательных напряжений и расслаблений;

- энергичного педагогического стимулирования инициативы учащихся к самостоятельному произвольному освоению необходимых технических конструкций, способствующих осознанной экстраполяции отработанных автоматизмов на определённые фрагменты изучаемого музыкального произведения»[65].

В требованиях к обязательному минимуму содержания основной образовательной программы подготовки учащихся отмечено, что в классе специального инструмента развивается и совершенствуется весь комплекс профессиональных навыков молодого музыканта, происходит формирование его творческой личности, художественных, исполнительских и педагогических принципов, самостоятельности мышления. Это обусловливает необходимость развития волевых навыков как важной составляющей профессиональных навыков у учащихся.  Ананьева М. В.  приводит своё определение, что такое волевой навык: «волевые навыки – это мыслительно-двигательные действия, образующиеся в результате тренировки сознательных компонентов волевых актов, направленных на достижение сознаваемой цели и являющихся результатом осознанного самоопределения и саморегуляции, и реализующиеся в условиях минимального контроля сознания в процессе автоматизации»[11].  К волевым навыкам она относит: 

1) тренировочные навыки, обеспечивающие 

достаточное количество занятий и автоматизацию исполнительских действий (навык систематических занятий и навык упражнения, под которым понимается повторение исполнительского действия под контролем слуха и с учетом решаемой художественной задачи с целью автоматизации совершаемых движений); 

2) сценические навыки (навык предотвращения негативных форм эстрадного волнения и навык достижения оптимального концертного состояния).

Таким образом, изучив некоторые работы и ознакомившись с разработками специалистов в области навыка можно сделать вывод -  «игровые навыки гитариста» - это «приобретённые в результате многократных повторений (репетиций)   и доведённые до автоматизма определённые (разнообразные) исполнительские виды техники гитариста». Различают следующие виды техники гитариста:

- апояндо, тирандо, техническое легато,  игра двойными нотами, игра аккордом, соло левой рукой, имитация звучания малого барабана, имитация звучания тамбурина, имитация звучания фагота, имитация звучания флейты, ситара, челночный способ извлечения звука. Тремоло,   (имитация одновременного звучания двух инструментов, – солирующей мандолины и, аккомпанирующей ей, гитары), пиццикато, мелизмы (форшлаг, мордент, трель, группетто) и др.



Плотный, чёткий, сильный звук даёт приём звукоизвлечения  «апояндо». Достигается плотность, чёткость, сила звука за счёт удара пальцем правой руки по струне (предположим по первой). Вторая струна, (как обязательное условие), является в следующее мгновение точкой опоры задействованного пальца. Если после звукоизвлечения палец правой руки не находит своей точки опоры именно на соседней второй струне, то такой приём звукоизвлечения принято называть «тирандо». Необходимо заметить, что современные исполнители-профессионалы отдают предпочтение ногтевому способу извлечения звука, что способствует приобретению красочности и чёткой артикуляции. Эти приёмы звукоизвлечения являются основными, но есть и вспомогательные. К таковым относятся все последующие виды извлечения звука.
Техническое легато – восходящее и нисходящее. При исполнении восходящего легато последующий звук должен быть выше предыдущего, при исполнении нисходящего – ниже. При восходящем легато  первый звук извлекает палец правой руки, но следующий звук извлекает палец левой руки с силой опускающийся на эту же струну и мы слышим другой, более высокий звук. Если это упражнение проделать в обратном порядке, получится нисходящее легато. Третий вариант – легато на разных струнах – палец правой руки извлекает звук на первой струне, а палец левой с силой опускается на вторую струну.



Приём звукоизвлечения «соло левой рукой» имеет те же принципы звукоизвлечения что и «техническое легато», но без участия правой руки. Этот вид техники и многие другие использовал Ф.Таррега в своих знаменитых вариациях на тему арагонской хоты.




Челночный способ извлечения звука относится к большому пальцу правой руки. Традиционно этот палец извлекает звук из струны двигаясь по направлению к указательному, но можно извлекать звук, двигаясь и в обратном направлении.  Постоянное чередование движений (к указательному и в обратном направлении) способствует увеличению скорости темпа при исполнении пассажа.



Имитация звучания малого барабана достигается путём перекрещивания двух соседних струн.  Точку скрещения необходимо иметь над грифом гитары и указательным пальцем левой руки прижать этот перекрёсток к грифу. Любой палец правой руки может выстукивать нужную ритмическую формулу. Замечу, что этот эффект возможен при перекрещивании шестой и пятой, пятой и четвёртой струн. Одновременно можно исполнять мелодию.



Для создания эффекта звучания пиццикато необходимо приглушить струну, а сделать это возможно ребром ладони правой руки. 

Если палец левой руки поставить на металлический лад (металлический   порожек, или, как говорят мастера по изготовлению гитар - ладовая проволока), и продолжить играть «пиццикато» большим пальцем правой руки,  это и будет «имитация звучания фагота».



Тамбурин – древневосточный инструмент ударного происхождения. Чтобы создать эффект его звучания, необходимо большим пальцем правой руки расслабленно стукнуть по струнам у нижней подставки. Одновременное звучание всех струн продемонстрирует имитацию звучания этого инструмента. Обозначение – «tamb».



Тремоло (быстрое чередование одного и того же звука)  в исполнении гитариста отличается от  исполнения его же на других инструментах. Создавая иллюзию одновременного звучания двух инструментов, гитарное тремоло тем и отличается от тремоло, исполняемое на монодийных инструментах. Вариант классического исполнения тремоло предполагает такую аппликатуру пальцев правой руки – а (безымянный), m (средний), i (указательный). Большой в этот же момент исполняет либо мелодию, либо аккомпанирует. В комплексе получается следующая аппликатура – pami. Напомню, что буквой p обозначается большой палец правой руки, i – указательный, m – средний, а – безымянный, е – мизинец. Встречаются и другие разновидности – pima, pmia, peami, pimae, pmi, pim и другие.



Флажолет имитирует звучание небольшого духового инструмента – свирели, флейты. Звучание не громкое, нежное. Имеет следующие обозначения: «фл», «fl», «harm», «arm», иногда обозначается ромбиком. Флажолеты бывают натуральные и искусственные. Натуральные извлекаются на «открытых» струнах касанием пальца левой руки той части струны, что находится над 12 ладом, седьмым, пятым, четвёртым, третьим, вторым – ближе к нижнему ладовому металлическому порожку. Можно исполнять натуральные флажолеты без помощи левой руки – только указательным и безымянным пальцами правой руки: указательный касается струны над нижним  ладовым порожком двенадцатого, седьмого, пятого, четвёртого, третьего, второго лада, а безымянный извлекает звук. Наиболее ярко звучат флажолеты,  извлекаемые над двенадцатым ладом, но если палец левой руки прижмёт струну плотно к грифу на первом ладу, то флажолет нужно будет извлекать пальцами правой руки над тринадцатом ладом, т.к. центр струны сместился – (указательный палец правой руки касается нижнего порожка тринадцатого лада и сразу же безымянный защипывает струну). Это искусственный флажолет.



Отрывистое исполнение звука является штрихом, дополнением к характеристике музыкального образа. Такой вид исполнительской техники называется «стаккато». Над или под нотой ставится точка, благодаря которой исполнитель укорачивает продолжительность звучания и делает это одним из двух способов – гасит звуковые колебания струны пальцами левой или правой руки.  



Прототипом «стаккато» является штрих под названием «легато». При исполнении этого вида техники на гитаре - значения технического и штрихового легато совпадают. Обозначается легато дугой.



Прижимая  пальцем левой руки несколько струн  к грифу гитары, получим технический приём под названием «баррэ», который обозначается латинской буквой «В» или квадратной скобкой. Наличие римской цифры указывает  лад, на котором  необходимо указательным пальцем левой руки прижать струны.



Поочерёдное извлечение звука пальцами правой руки имеет название «арпеджо» или «арпеджио». Разновидностей этого вида техники очень велико.



К игровым навыкам гитариста нужно отнести и умение исполнять мелизмы: - форшлаг, мордент, группетто, трель. (Ключевые знаки альтерации имеют распространение и на них). Короткий форшлаг, (состоящий из одного или нескольких звуков), исполняется за счёт предшествующей длительности, длинный за счёт основной ноты. 
Короткий форшлаг обозначается мелкой перечёркнутой ноткой, длинный не перечёркивается. 



Смысл мордента заключается в быстром исполнении трёх звуков – основного, вспомогательного и опять основного. Вспомогательный может быть как выше основного звука (простой мордент),  так и ниже (перечёркнутый мордент). Исполняется за счёт времени звучания основной ноты, обозначается коротким зигзагом.



Группетто состоит из нескольких нот основных и вспомогательных.  Оно может быть исполнено за время звучания основной ноты, если расположено над нотой. В случае расположения между нот исполняется за счёт время  звучания второй половины первой ноты. Группетто может начинаться как с верхнего вспомогательного звука, так и с нижнего, в зависимости от того, как расположен символ,  обозначающий группетто.



Трель образуется из быстрого чередования основного и вспомогательного  звуков. Обозначается знаком «tr». Длительность трели равна длительности  ноты, над которой она выставлена.



Арпеджиато это быстрый пассаж, состоящий из аккордовых звуков. Его можно исполнять большим пальцем правой руки от шестой к первой струне (пульгар), от первой к шестой (индекс). Количество вариантов не ограничено. Обозначается арпеджиато волнистой линией.



Глиссандо – скольжение от одной ноты к другой (gliss).



Вибрато или вибрация, образно говоря, это «поющая струна» (vibr). Палец левой руки, расположившись на струне, покачивается вместе с кистью вдоль грифа (классическое вибрато), перпендикулярно грифу – (эстрадное).



Расгеадо – удар по струнам четырьмя пальцами правой руки (мизинец, безымянный, средний, указательный – e, a, m, i). Разновидности разгеадо не поддаются исчислению.



Для изменения тембра звучащей струны можно играть у нижней подставки – звук будет жёсткий (sul ponticello), и у грифа – звук будет мягкий (sul tasto).



Игра двойными нотами и  игра аккордом также входят в систему формирования игровых навыков гитариста.



Проведя исследования  и анализ вышеизложенного материала, мы предлагаем таблицу, указывающую на приблизительное количество затрачиваемого времени процесса приобретения технических навыков. Таблица носит рекомендательный характер. Как писал Подласый И.П. – «Педагогическая теория  - абстракция. Её применение – всегда искусство»[169. c.33-34].                           

(См. Таблицу 1 в прил.)



Перенос игрового навыка – важный момент для становления технического 
мастерства гитариста, он связан со степенью закреплённости навыков, а 
проходящие в результате экстраполяции структурные и адаптационные 
изменения вызывают улучшение качества выполнения других движений. В своей диссертации Жилина А.В. отразила научные исследования  проблемы становления  и совершенствования навыков:


«1.Неоднократное повторение действия приводит к формированию 
автоматизма;

2.Контроль сознания необходим на первоначальном этапе формирования навыка для предотвращения вкрапления лишних движений, т.е. для совершенствования содержания процесса упражнения. Далее процесс отработки навыка связан с вытеснением функций сознания из двигательного акта.

3.Совершенствование навыка путём эффективного упражнения позволяет экстраполировать его, то есть осуществить перенос положительного результата в другие условия и тем самым поднять деятельность на новый качественный уровень»[65]. 



Для работы с учащимися над приобретением игровых навыков автором разработаны - учебно-методическое пособие «Школа гитарной техники» (100 этюдов), « 25 этюдов-баррэ», «24 этюда для ансамбля гитара-домра», «18 этюдов для формирования нетрадиционных игровых навыков гитариста», сонатины, сонаты, сюиты, фольклорные обработки, концерт для двух гитар и русского оркестра, ансамбли с разнородными инструментами и др.

Одним из способов формирования творческих навыков и самостоятельности является развитие способности к музыкальной импровизации, которая  (в том числе)
развивает творческое воображение.     Возбужденное    воображение,    в     свою      очередь, способствует удовлетворению потребности в творческом самоутверждении и создает важные предпосылки для образного мышления, дает возможность проявлять самостоятельность и инициативу. «Природу инновативного процесса в музыке – как пишет Сумина - невозможно понять и объяснить без учета как соотношения программы действий, предлагаемой композитором в нотном тексте, так и того, что оставлено им на усмотрение исполнителя и его фантазии».
Для осуществления поставленной задачи автором были разработаны и предприняты практические шаги –  написан сборник под названием  «Основы импровизации» - этюды 
на основе испанского фламенко.
Для работы над приобретением навыка импровизации можно использовать фольклорные обработки И.И.Варфоломеева и некоторые сочинения Евг. Баева -  «Произведения для гитары» (10 этюдов и 13 русских народных песен), «Детский сборник для скрипки и гитары» (14 произведений), «Эстрадная сюита для скрипки и гитары» (в 4х – частях), дуэт: домра-гитара (сборник из 14 фольклорных обработок), «Десять лёгких гитарных дуэтов»  и др. Но для ученика предмет (импровизация) становится интересным в том случае, если преподаватель владеет инструментом и может личным примером увлечь учащегося. Профессионально-педагогическая компетентность преподавателя предполагает высокий уровень сформированности конструктивных и коммуникативных умений в использовании теоретико-методологических, теоретико-методических знаний и способность эффективно применять научные профессиональные знания на практике. Заметим, что импровизация в джазе становится в центре внимания научных конференций и джазовых фестивалей. Рыбакова Е.Л. писала: «С 60-х годов малые джазовые ансамбли культивируют импровизационный джаз. …»[180].



 Предлагаем следующую таблицу приобретения навыка импровизации. 


(См. Таблицу 2 в прил.)

О.А.Апраксина,  занимаясь проблемами музыкального воспитания детей, заметила, -  «Если до недавнего времени главную задачу школы видели в сообщении учащимся определённых знаний, в формировании умений и навыков, то сейчас, при сохранении этих задач, они уже не считаются достаточными.  На первый план выдвигается требование, чтобы школа учила мыслить, чтобы в её стенах формировалась всесторонне развитая личность»[16]. Разумеется, к решению этой высокой задачи нужно стремиться, исследуя чужой опыт, проводя свои собственные эксперименты, составляя схемы, программы, внедряя новый современный репертуар и др. В подтверждении этих мыслей приводим слова Г.Г.Нейгауза: «Считаю, что одна их главных задач педагога – сделать как можно скорее и основательнее так, чтобы быть ненужным ученику, устранить себя, вовремя сойти со сцены, т.е. привить ему ту самостоятельность мышления, методов работы, самопознания и умения добиваться цели, которые называются зрелостью, порогом, за которым стоит мастерство»[142. c.184-218]. Нейгауз  рекомендует педагогу совершенствовать собственное исполнительское мастерство: – «Я считаю, – пишет он, – большой ошибкой, серьёзным упущением, наносящим ущерб педагогическому делу вообще, что огромное большинство учителей наших школ и училищ совершенно не работают над собой исполнительски»[142. c.184-218].

Таким образом, в предыдущем параграфе автором были рассмотрены: сущность и содержание понятия «игровые навыки гитариста», сущность понятия «что такое волевые навыки исполнителя», обозначены и проиллюстрированы традиционные и нетрадиционные виды гитарной техники, показана импровизация, как один из способов формирования творческих навыков и творческого воображения. В настоящее время складывается новый взгляд на музыкальное образование, которое не просто должно давать набор умений, навыков, а способствовать формированию ценностных ориентаций подростков-гитаристов.
Анализ нового учебного материала для гитаристов подросткового возраста. 



Музыкальный анализ (от греч. analysis - разложение, расчленение) - научное исследование музыкальных произведений: их стиля, формы, музыкального языка, а также роли каждого из компонентов и их взаимодействия в воплощении содержания. Анализ понимается как метод исследования, основанный на расчленении целого на части, составные элементы. Анализу противостоит синтез - метод исследования, заключающийся в соединении отдельных элементов в единое целое. Анализ и синтез находятся в тесном единстве. Музыка – один из видов искусства,  форма общественного сознания. Основное явление и понятие, определяющее специфику искусства, отличающее его от других форм общественного сознания это – художественный образ. Художественный образ содержит обобщенное отражение действительности, данное через конкретное, чувственно воспринимаемое  явление.
Образы инструментальной музыки также передают черты характера и чувства, свойственные  людям, которые характеризуются как индивидуальные. Обобщение жизненных явлений в художественном образе связано с особой концентрацией, что и приводит к яркому, впечатляющему характеру образа. Средством этой концентрации служит творческое воображение композитора, фантазия, позволяющие сочинять, отражая действительность. «Для каждого исторического периода характерны доминирующие школы, направления, вкусы, выдающиеся личности, мастера, которые и «заряжают» своей информационно-энергетической доминантой окружающих, вследствие чего художественная среда также является составляющей контекстуального поля для инноватирующего художника»[217].  Изучая музыкально-педагогический опыт своих коллег, профессор Санкт-Петербургской консерватории им. Н.Римского-Корсакова  Л.В.Карпов положительно отозвался о творчестве некоторых современных композиторов:  «Уместно также вспомнить репертуар и композиторское творчество наших выдающихся инструменталистов, пытавшихся осовременить инструментальное народное творчество и придать ему новое развитие. Это балалаечники – А.Шалов и М.Рожков, домрист А.Цыганков, гитаристы В.Козлов, Евг. Баев, С.Руднев, в чьих произведениях тесно переплетаются черты старинной и современной музыки»[91. c. 22-27]. Отечественные гитаристы-композиторы, как и их зарубежные коллеги,  посильно  привносят свой вклад в дело развития гитаристики - А.В.Минеев, А.Козлов, С.Руднев, Евг. Баев, В.Харисов, П.Панин, А.Иванов-Крамской, Н.Кошкин, Д.Милованов, Ш.Мухатдинов, Н.Н.Дмитриева, Е.Поплянова, И.Варфоломеев, О.Кисилёв, А.Пичугин и др.  Содержание композиторской деятельности по формированию игровых навыков, их новаторские устремления в область художественного воспитания учащихся способствует созданию высокохудожественных музыкальных образцов. В.А.Ремизов писал: «…менталитет национальной культуры, даже претерпевая некоторые изменения в ходе истории, все же остается в своей основе постоянным, что позволяет идентифицировать культуру на всем ее историческом пути – от зарождения до расцвета. Так, национальное своеобразие русской культуры узнаваемо и на стадии крещения Руси, и в период монголо-татарского ига, и в царствование Ивана Грозного, и во время Петровских реформ, и при жизни Пушкина, и в “серебряный век”, и при советской власти, и в эмиграции, и на современном этапе развития России»[184].



Сергей Иванович Руднев - автор методического пособия «Русский стиль игры на классической гитаре». Отличительной особенностью созданного им гитарного  репертуара является индивидуализация художественного образа  пьес, которые складываются на основе самобытности звучания фольклорных тем и авторского прочтения поэтического содержания народной песни. Структурирование пьес и обработок народной музыки предполагает использование формы вариаций. С.И.Руднев определил характерные черты русского стиля игры на семиструнной  гитаре –  «Стоит лишь особо выделить важнейшие составляющие для общей техники игры русской гитарной школы, а именно: чёткость артикуляции  и выработку красивого музыкального тона, ориентацию на мелодические возможности инструмента и создание специфического репертуара, прогрессивный метод использования «заготовок» проб и каденций, улучшающих возможности овладения инструментом... Бережное отношение и любовь к отечественной культуре, а также уважение к своим национальным традициям, без понимания которых становится невозможным говорить о русском национальном исполнительстве вообще»[187]. 

Потребность в разработке новых музыкальных технологий обусловила повышение интереса исследователей к разнообразным музыкальным жанрам, в том числе и к джазовой музыке и рок-музыке. Не обошли эту проблему и гитаристы-классики. Рыбакова Е.Л. пишет:  «В отечественной науке сложилась традиция рассматривать джаз и рок как проявления массовой культуры. Драматизм и противоречивость этих явлений в системе глобальных процессов, объединенных общим языком культуры, рассматриваются как часть популярной, массовой культуры. Во второй половине XX века джаз профессионализируется. К концу XX века не только джаз, но и рок в лучших его образцах обретают черты классичности, входя в золотой фонд мировой культуры»[180].  Рок-музыка  -  сравнительно молодое направление,  породившее  разнообразные молодёжные музыкальные направления. Характерная особенность – художественный синтетизм.  Слова, мелодия, инструментальное сопровождение, танец, расцвеченные эффекты и др. складываются в театральное представление. Сегодня, когда можно говорить о признании эстрадно-джазовой стилистики, возникает потребность в создании специальной системы подготовки специалистов в этой области музыки. Не обошли эту проблему и гитаристы-классики. Аранжировками эстрадных мелодий на протяжении длительного времени занимается И. И.Варфоломеев (г. Воронеж): 



Для более полного представления о современном репертуаре гитариста мы проанализировали  нотных 20 сборников за период 1980-2000г. 
Был рассмотрен «срез» детской гитарной музыки, представленный современными композиторами. На первом месте (в процентном соотношении)  стоят фольклорные обработки  -  30%,  далее этюды – 20%, затем  программные сочинения – 15%, пьесы в народном характере (стилизации) – 10%, полифонические сочинения – 10%, переложения эстрадных произведений – 10%, ансамбли – 5%.



Современный учебный музыкальный материал должен быть 
творческим носителем содержания, должен обладать высокой степенью  
cодержательности. Необходимы  следующие критерии и принципы отбора музыкального материала заключающие в себе:  художественность, увлекательность, целесообразность, учёт индивидуальных качеств учащихся, возможную их профессиональную направленность, принцип системности, позволяющий представить музыкально-исторический процесс в содержании музыкально-исполнительского обучения как целостное образование. 

В последнее время появились работы, свидетельствующие о возрастающей роли комплексного подхода к музыкально-эстетическим проблемам, к комплексному изучению художественного творчества.  Музыкальный стиль, по мнению некоторых авторов -  «выражение особенностей музыкального мышления, разновидность специфической художественной формы мышления». В частности Михайлов М.К. даёт характеристику этой педагогической категории: «В максимально краткой общей формулировке музыкальное мышление можно определить как мышление музыкально-образными представлениями, усвоенными памятью посредством музыкально-интонационного слухового опыта, результата повторных музыкальных восприятий. Музыкальное мышление – понятие более широкое, чем мышление музыкально-творческое, связываемое обычно с понятием композиторской деятельности. Оно составляет необходимую основу трёх главных звеньев, образующих фундамент музыкальной культуры: творчества, исполнения и восприятия музыки»[133. c.117-123 

В.И.Приходько писал: «Мелодия, гармония, лад, ритм – всегда выражены в определённых фактурных формулах музыкальной лексики (в мотивах, аккордах, фигурациях, голосах, пластах и т.п.). В фактурных формулах исполнитель видит чередование известных игровых движений: скачки, тремоло, лавины аккордов и октав, пассажные линии пробуждают в его сознании не только слуховые, но и пластические представления»[177. c.17].  Для частичного решения этой проблемы,  (развития образного мышления   учащихся-гитаристов), для создания и увеличения их «интонационного запаса», для формирования исполнительских навыков  автором были написаны этюды под  общим названием «Школа гитарной техники» (100 этюдов), представляющих собой краткие музыкальные характеристики,  решающие (в том числе) и технические задачи.  Обратимся к педагогическому словарю и постараемся осмыслить определение – «что такое образное мышление»: - «Образное мышление – вид мышления, лежащий в основе воображения, сущность которого состоит в оперировании образами бывших ранее восприятий»[177. c.17].  Названные сочинения помогают и педагогу и его ученикам формировать игровые навыки, овладевать видами техники, которые были изложены выше в предыдущей главе. Необходимо рассмотреть и понять ещё одно  понятие -  что такое  «художественный образ». Согласно словарю философских терминов «Художественный образ – понятие эстетики, специфика которого состоит в способности воплощать средствами искусства идею художественного произведения в конкретной чувственной форме…. Выделяют три основных уровня существования художественного образа: образ-замысел, художественное произведение и образ-восприятие.  Образ-замысел есть начало творческого процесса в искусстве, где важную роль играет вдохновение и озарение (инсайт) художника…. Следующий этап существования художественного образа связан с его воплощением в художественном произведении…. Последний этап существования художественного образа составляет его актуализация в процессе восприятия слушателем». Определение из энциклопедического музыкального словаря гласит: – «Образ музыкальный  (художественно-звуковой) – обобщённое воспроизведение в музыке явлений действительности. В образе посредством типизации достигается выражение общего, существенного в конкретном, единичном»[254].  




Лазутина Татьяна Владимировна даёт своё определение выразительности и изобразительности в музыке: «Предметом отражения музыки выступает мир, окружающий человека (объективная реальность), мир человеческих эмоций, чувств, переживаний и аффектов, сферы мышления, запечатлённый развитой системой символов (субъективная реальность). Целью искусства является передача эстетического отношения человека к происходящему в действительности, показ его разнообразных переживаний….  Искусство может изображать явления и предметы окружающей действительности, а также фантастические, иррациональные предметы, абстрактные понятия со всей убедительностью, но делает это специфически – в художественных образах….  Конкретный музыкальный образ передаётся посредством сложного образования знаков, и  при соблюдении определённых условий может эволюционировать в символ. Как следствие этого – обильное использование музыкальным искусством знаков, как изображения, так и выражения, между которыми иногда трудно провести чёткую грань»[114]. Можно сказать, что   художественная информация  это сложный информационный комплекс составляющих (эстетическая,  катарсическая, гедонистическая,  аксиологическая,  структурно-формальная),  передающаяся в ходе коммуникативного процесса.  Эта информация обладает глубинным, зашифрованным, закодированным и латентным характером, который необходимо постичь и разгадать реципиенту (ученику, слушателю). Как мы видим, учёные внесли огромный  вклад в разработку современных методов музыкального воспитания, стараясь привести их в единую систему. И теперь выбор способа работы над определенным музыкальным произведением зависит от того, к какому методу  обратится учитель в процессе музыкального образования детей.  Методы музыкального воспитания постоянно совершенствуются, взаимно дополняют друг друга, создаются новые, поэтому выбор метода определяется, в данный момент, задачами музыкального воспитания, интересом детей к музыке, степенью их музыкальной активности, индивидуальными особенностями, способностями, а также необходимостью дифференцированного подхода к учебному материалу. 


Вышеизложенную таблицу  можно адаптировать и для  учащихся ДШИ с семилетним, - восьмилетним  обучением.



Для формирования такого игрового навыка как «баррэ» автором разработаны 25 этюдов-баррэ. Планомерное использование этих этюдов в качестве учебного материала поможет учащемуся увеличить «мышечную массу» (этот вид техники сопряжён с сильными мышечными усилиями), и т.о. позволит приобрести навык использования этого вида техники. Нами составлена таблица этюдов-баррэ для предполагаемого использования в учебном процессе. 
(См.  таблицу 4 в прил.)



Вышеизложенные этюды можно  использовать и для приобретения навыка чтения нот с листа. Дифференцированный подход поможет разработать программные требования для тех, кто будет продолжать обучение в музыкальных колледжах и для любителей. Главным недостатком учащихся ДШИ в области чтения нот с листа – неточное  воспроизведение ритмического рисунка, гармонической фактуры.  Учащиеся не осознают и не чувствуют музыкальной фразы и её мелодического строения. Это свидетельствует о неразвитости музыкального мышления в целом. За годы обучения в ДШИ учащийся,  имея в своём репертуаре определённое количество выученных пьес, не всегда может достаточно свободно читать с листа, что ограничивает его активность при музицировании. Преподаватель не должен требовать от учащегося свободного воспроизведения на инструменте незнакомого нотного текста. Если музыкально-образные представления ещё недостаточно оформлены, весь процесс чтения нот будет сведён к опознанию отдельных нот и их исполнения. Большую роль для понимания и передачи текста имеет формирование навыка его структурного восприятия, т.е. целостными мелодико-ритмическими оборотами. С самого начала необходимо научить видеть нотный текст не как разрозненные обрывки мелодической линии, а как комплексное взаимодействие звуков и их метроритмической организации. Для успешного чтения нот с листа ученику нужно понять фразу, гармоническое или иное (мелодическое) строение, форму, ладо-тональность. С первого занятия постараться  помочь ученику сформировать представления о мелодико-ритмических формулах как о едином целом, что позволит ему представить музыкальный образ и за тем озвучивать его графическое написание. Важным условием успешного овладения навыками чтения нот с листа установка связи между нотой и звуком. Зрительный сигнал должен вызывать однозначную двигательную реакцию, что вырабатывается длительной отработкой навыка воспроизведения на инструменте графического текста. Для некоторых учеников необходимо активное развитие слуха, внутренних слуховых интуиций,  помогающих  находить адекватную форму воспроизведения музыки  на  гитаре. Для иных – синхронности слуховых представлений с отображением  их на грифе гитары. Для правильного обеспечения ученика различными элементами музыкальной фактуры при чтении нот с листа необходимо включать в учебный материал знакомые гармонические цепочки, несложные виды техники (арпеджио), гаммообразные пассажи, вышеизложенных этюдов учебно-методического пособия  «Формирование игровых навыков гитариста», лёгкие фольклорные обработки, пьесы и т.д. Перед исполнением произведения можно допускать  простукивания ритмического рисунка с выделением сильных долей. Таким образом, основным принципом развития навыка чтения нот с листа следует считать постоянное, планомерное, осмысленное и целенаправленное усвоение учащимися элементов музыкальной речи с учётом уровня развития их способностей, образного понимания, музыкально-слухового опыта. Возросший уровень технических навыков, предоставляет учащемуся возможность успешно экстраполировать их на другие   сочинения. 

Формирование игровых навыков, как и формирование эстетического сознания, основывающегося на художественно-образном мышлении, воспитание широко образованной, гармонично развитой личности так же является важнейшей задачей педагогики музыкального образования. Однако восприятие произведений искусства в учебных заведениях не будут полноценными, если не задействованной окажется эмоциональная сфера человека. 


 По мере становления и совершенствования технических навыков на основе квалифицированно организованного процесса активизируется поисковая познавательная деятельность учащихся.  Мы рассматриваем формирование игровых навыков как сложный интеллектуальный процесс, требующий длительной и кропотливой работы педагога и учащегося. Системность и последовательное усложнение становятся отправными точками процесса работы над поставленной задачей. Для решения этой проблемы автором были разработаны этюды, фольклорные обработки, пьесы, сюиты, сонаты. Сюита «Семь гномов и ещё один» специально написана и предназначена для закрепления приобретённых навыков  учащимися таких видов техники, как  апояндо, тирандо, техническое легато, челночный способ извлечения звука, пиццикато, баррэ. 



Особое значение  имеет современное научное освоение фольклора. В настоящее время благодаря традиции собирания и изучения русской народной песни сложился информационный банк фольклора, во многих Православных храмах звучат духовные песнопения.  Изучая музыкальную культуру Православия, автору  удалось разработать полифонический цикл для гитары -  «Пять стихир», «Русскую фольклорную сюита»  (для скрипки и гитары в семи частях),  «Обиход церковной музыки» (для гитары),  «Тринадцать духовных произведений» (для гитары), «Всем святым в земле тверской просиявшим» (для гитары). Для познания и изучения музыкального фольклора других стран автором были разработаны  циклические произведения: «Три финские фантазии» (для скрипки, виолончели и гитары в трёх частях), «Еврейская сюита» (для скрипки и гитары в пяти частях), «Американская сюита» (для скрипки и гитары в пяти частях), «Башкирская песня и танец» (для скрипки и гитары),  джазовая композиция «Подводные цветы» (в трёх частях  для скрипки и гитары), «Эстрадная сюита» (в четырёх частях для скрипки и гитары), сюита «Янтарный берег» (в четырёх частях для скрипки и гитары), «Скерцо-сюита» (в трёх частях для гитары-соло), «Ретро-сюита» (в трёх частях для гитары-соло) и др.   



Давидчик А.Б. писала: «Создание научно-педагогических основ формирования полифонического мышления будущих профессиональных музыкантов приобретает особое значение в контексте современных требований музыкального исполнительства»[57]. Сказанное подтверждает выводы о необходимости приобретения учащимися-гитаристами ДШИ навыка исполнения полифонии. Для приобретения развития навыка исполнения полифонии, мелкой и крупной техники, для развития образных впечатлений предлагаем использовать сюиту в семи частях «Малахитовая шкатулка», «Три сонатины», «Десять сонат».  Несмотря на то, что в современной педагогике имеется большой материал, связанный с проблемами полифонии, в настоящее время в ДШИ (за редким исключением) не ведётся методическая и практическая работа, направленная на развитие полифонического мышления начинающих гитаристов.


Л.А.Тарасова писала «Развитие линии собирания сочеталось с целями пропаганды русской народной песни в широких общественных кругах, оно было связано с ростом русского национального самосознания и передовых демократических идей  и получило своё выражение в возникновении определённого типа сборников русских народных песен в обработках для пения с фортепиано. Важнейшей стороной этой подготовительной линии было накопление народно-песенных мелодических материалов, служивших источником и питательной средой для композиторского творчества»[220]. Традиции по сбору фольклорного музыкального материала продолжаются и в наши дни. Знакомясь с музыкальным творчеством А.В.Минеева, С.И.Руднева, А.М.Иванова-Крамского, Е.А.Баева, В.Харисова, В.Козлова  и др. гитаристов-композиторов, мы находим замечательные обработки народного песенного творчества, написанные для шестиструнной классической гитары. Опыт воспитания и обучения детей на основе народной музыки, народных традиций необходим.  Народные мелодии  расширяют кругозор, обогащают мир детей новыми образами. Музыкальный материал, построенный на интонациях русских народных песен и романсов,  обработки народных танцев и плясок,  фантазии в народном стиле – всё это очень важно для воспитания в детях чувства уважения к своей музыкальной культуре. Творчество композиторов в этом направлении является существенным компонентом учебно-образовательного процесса в ДШИ. Педагог, ведущий работу над исполнительским освоением современного гитарного репертуара,  должен обладать высоким уровнем компетентности, чтобы решать возникающие в ходе обучения задачи.


Адекватное воспроизведение современных творческих идей композиторов-гитаристов и полноценное осмысление стилистики их художественного языка в исполнительской практике возможно при условии: 

-  концептуального подхода  (изучение сочинений в контексте исторических и культурных явлений эпохи);

-  синкретического подхода, позволяющего осуществлять трансдисциплинарные связи, вовлекая в педагогический процесс ассоциации с другими видами искусства;

-  сравнительно-сопоставительного (компаративного) подхода, подразумевающего выявление индивидуальных особенностей метода каждого композитора. 


 

В 1982г Министерство культуры СССР, Всесоюзный методический кабинет по учебным заведениям искусств и культуры предложил программу (специальный класс шестиструнной гитары) для детских и вечерних музыкальных школ. Идеологически-устаревший теоретический материал  и музыкальный необходимо заменить с учётом современных реалий: 

1. «Специальный класс шестиструнной гитары» определялся исходя из программы КПСС, материалов съездов партии, которые определяли основные направления развития культуры в СССР; 

2. указывалось на  организацию домашних занятий:  «Если в младших классах на выполнение домашнего задания отводится от 0,5 до 1 часа (с перерывами), то старшие ученики должны ежедневно заниматься по специальности 2-3 часа»[113].
Сейчас учащиеся ДШИ более ограничены  наличием свободного времени,  и 2-3 часа уделять ежедневным занятиям по специальности не представляется им возможным; 

3. в  кратких методических указаниях программы 1982г. рекомендуется изучать гаммы с каденциями по «Школе игры на шестиструнной гитаре» М.Каркасси. Мы предлагаем свои разработки - гаммы мажорные-минорные  адаптированные к условиям ДШИ (две и три октавы во всех тональностях), трезвучия также адаптированные к условиям ДШИ (мажорные-минорные во всех тональностях);    

4. разработки автора по формированию игровых навыков учащихся-гитаристов  расходится с установкой программы 1982г., где указывалось, что:  «Работа над ними (упражнениями) должна быть осмысленной, а не автоматической»[113]. (Но как пишет Жилина А.В.:  «Научный анализ физиологических основ становления и совершенствования навыков показал: 

а) - неоднократное повторение действия приводит к появлению автоматизма;

б) -  контроль сознания необходим на первоначальном этапе формирования навыка для предотвращения вкрапления лишних движений…. Далее процесс отработки навыка связан с вытеснением функций сознания из двигательного акта»[65]);


5. современная постановка правой руки (кисть не образует угол с предплечьем) несколько расходится с прежними установками -  «Кисть устанавливается свободно над струнами, по возможности отвесно (получается естественный угол между предплечьем и кистью)»[113]; 

6. относительно приёма баррэ сказано, что:  «Различают барре малое и большое». Нет указаний относительно комбинированного баррэ (указательный палец левой руки прижимает 4-ю и 3-ю струны на втором ладу; вторую струну на этом же ладу прижимает второй палец; первая же струна открыта – аккорд A-dur);

7. современные преподаватели предпочитают с первых занятий приучать учеников к ногтевому способу извлечения звука. В программе же «Специальный класс шестиструнной гитары» 1982г.  говорится: «В начальных классах полезно начинать играть безногтевым способом…»[113];

8. на сегодняшний день совсем не обязательно «в арпеджио исполнять мелодический звук способом апояндо», как того советовали разработчики программы 1982г. Такие и другие искусственно навязанные ограничения связывают работу исполнителя;

9. список рекомендуемой нотной  литературы (программа 1982г.) необходимо изменить и дополнить:  оставить классиков  и ввести сочинения таких композиторов – гитаристов  как В.Козлов, С.Руднев, А.Минеев, Н.Дмитриева, Евг. Баев, В.Харисов, И.Варфоломеев, А.Иванов-Крамской, Н.Кошкин, А.Бойко, К.Чеченя, М.Михайленко, М.Дремлюга, П.Полухин, Л.Матвийчук, В.Вовк,  Vicente Asencio, Bruno Bartolozzi, Chiara Benati, LucianoBerio, Raul Borges, Charlie Byrd, Giberto Cappelli, Ettore Desderi, Ferenc Farkas, Oscar Lorenzo Fernandez, Aloys Fornerod, Natalio Galan, Mario Gandi, Gilardo Gilardi, Angelo Gilardino, Harold Gramatges, Edward Green, Adriano Guarnieri, Alan Hovhaness, Antonio Lauro, Federico Mompou, Fernande Peyrot, Jemes Phelan, Reginald Smith Brindle, Vicente Emilio Sojo, Paolo Ugoletti, Toyoko Yamashita и др.
10. ансамблевую литературу также необходимо пересмотреть, исключив пьесы невысокого художественного содержания и заменить содержательными (в художественном отношении) произведениями.



Автором также была рассмотрена и проанализирована программа для учащихся ДШИ, составленная А.Бойко по заказу министерства культуры Украины 18.07.2006 № 570/0/16-06). (6 и 8-летнее обучение игре на классической гитаре). 

1. Во вступлении к Украинской программе обучения игре на шестиструнной гитаре прямо указаны недостатки предыдущей программной разработки: «Ещё один негативный стереотип – пишет А.Бойко - недостаток национального репертуара…. Украинские мелодии издавна были популярны не только у соседних народов, но и во всей Европе». В настоящую программу  были вписаны сочинения таких современных украинских авторов как - А.Бойко, К.Чеченя, М.Михайленко, М.Дремлюга, П.Полухин, Л.Матвийчук и др.;

2. Методические рекомендации лаконичны и исчерпывающие.

3. В программу по обучению на шестиструнной классической гитаре  также вписаны сочинения современных  композиторов эстрадного направления (Дж. Леннон,  П.Мак Картни).

4. В отличие от программы, выпущенной в 1982г., украинские разработчики рекомендуют - исполнять гаммы в одну октаву, две октавы без коденций; с первого года обучения прививать навык настройки инструмента; ознакомить с метром, ритмом; звукорядом, тоном, полутоном; знаками альтерации, простыми размерами, динамикой. 

Таким образом,  проанализировав современный гитарный репертуар, автор сделал вывод: содержание композиторской деятельности по формированию игровых навыков, их новаторские устремления в область художественного воспитания учащихся способствует созданию высокохудожественных музыкальных образцов. Современный учебный музыкальный материал должен быть творческим носителем содержания, должен обладать высокой степенью  cодержательности. Необходимы  следующие критерии и принципы отбора музыкального материала, заключающие в себе:  художественность, увлекательность, целесообразность, учёт индивидуальных качеств учащихся, возможную их профессиональную направленность, принцип системности, позволяющий представить музыкально-исторический процесс в содержании музыкально-исполнительского обучения как целостное образование. В последнее время появились работы, свидетельствующие о возрастающей роли комплексного подхода к музыкально-эстетическим проблемам, к комплексному изучению художественного творчества.  
Выводы по первой главе

1. Ретроспективный анализ теоретических основ периода становления гитаристики начиная со средних веков, где гитара представлена своими предшественниками – лютней, виуэлой, наблой, кифарой и т.д. показал эволюцию и трансформацию древних инструментов. Новая музыка и новая метроритмическая пластика обусловили поиск адекватных средств реализации современной музыкальной литературы. 


2.Философско-методологический и педагогический  анализ понятия что такое «навык» рассматривался с разных точек зрения, учитывая мнения и научные выводы  исследователей данной проблемы.



3. На протяжении веков совершенствовалась техника исполнителя, а деятельность преподавателя становилась всё более художественно-творческой. Об этом свидетельствует появление современного гитарного репертуара, специфических приёмов звукоизвлечения,  имитаций, авторских методических работ и т.д.



4. В 20 веке создаются новые талантливые сочинения, технические пособия, отражающие новые  художественные проблемы. В процессе эволюции исполнительский и учебный материал развивают  национальный колорит, несут на себе отпечаток личности их авторов.


Глава II. Практические 
основы 
формирования игровых навыков 
учащихся-гитаристов 
подросткового возраста 
в 
условиях ДШИ. 

2.1. Анализ дидактических принципов применительно к обучению игре на шестиструнной классической  гитаре.

Методология (от греческого языка)– учение о методе, система принципов и способов организации и построения теоретической и практической деятельности людей. Напомним, что «метод в самом общем значении – способ достижения цели;  совокупность определённых правил, приёмов, норм познания и действия. Основная его функция – организация и регуляция деятельности в любой её форме…  Методы обучения – способы взаимосвязанной деятельности педагога и учащегося, при которой учащиеся усваивают знания, умения и навыки… Методика учебного предмета – отрасль педагогической науки, исследующая закономерности обученияопределённому учебному предмету…  Методы исследования в педагогике – приёмы, процедуры и операции эмпирического и теоретического познания и изучения явлений действительности… »[183].  



    Анализ основных методов преподавания игры на инструменте сводится в основном к подражательным действиям педагога, учащиеся выполняют указания преподавателя по формированию игровых навыков. Всё, что даётся преподавателем на уроке, избавляет ученика от необходимости искать что-либо новое. Изучая одно музыкальное произведение за другим, ученик отказывается от своего видения характера изучаемых произведений, отказывается от своего способа преодоления технических и иных трудностей, в результате -  не сможет создать своего метода работы. Учитель же должен способствовать музыкальному развитию ученика, опираясь на высшую форму его активности – умственную и эмоциональную, учитель должен создавать такие условия, при которых ученик принимал бы активное участие в созидании своего метода работы. Условия эти можно разделить на две основные группы: экстенсивные (внешние) и интенсивные (внутренние). К первым относится организация учебного процесса, к интенсивным (ко вторым условиям) метод работы самого ученика. Например - специальный подбор репертуара должен предусматривать элементы преодоления трудностей, а выявление художественной парадигмы позволит осмыслить его концептуальные и стилистические закономерности.  От ученика же потребуется самостоятельность и постепенное осознание методов своей работы.

             Русский педагог К.Д.Ушинский писал: «Одна педагогическая практика без теории – то же, что знахарство в медицине»[233. т.2. c.24]. До сих пор ощущается разрыв между практикой и её теоретическим осмыслением в области музыкальной педагогики. Более всего это заметно в начальном и среднем звене музыкального обучения. Преобладают эмпирические методы преподавания.

                Переосмысливая многовековой педагогический опыт, и, разрабатывая теорию обучения и образования,  учёными были созданы определённые принципы, правила и требования, способствующие лучшему усвоению знаний и умственному развитию учащихся. К принципам общей педагогики в аспекте музыкального образования можно отнести – систематическое и последовательное обучение, сознательное и прочное усвоение знаний учащимися, доступность обучения, наглядность, индивидуальный подход, активность учащихся в процессе обучения. Проанализируем специфику их применения в классе обучения игре на гитаре в ДШИ.

              Принцип систематического и последовательного гитарного репертуара требует регулярного посещения учащимися-гитаристами занятий, а изучение предмета «специальность»  должно проводиться последовательно – «от простого к сложному, от лёгкого к трудному». В результате должно происходить накопление исполнительских навыков, углубление и расширение знаний. От преподавателя требуется правильное планирование работы с учащимися-гитаристами, точный выбор репертуара, верно уравновешенное соотношение учебно-педагогического и художественного репертуара.

               Принцип сознательного и прочного усвоения знаний в области гитарной педагогики требует от ученика умения самостоятельно разбираться в форме, аппликатуре, штрихах, музыкальных терминах, в стилистике и т.д. Действия ученика должны быть осознанными, подчиняться содержанию произведения. Сознательная работа - основа для развития самостоятельности в работе учащегося-гитариста. Систематическое развитие музыкальной памяти  учащегося способствует прочному усвоению знаний, без чего невозможно хорошо подготовиться к концертным выступлениям. 

              Принцип доступности обучения связан с необходимостью учитывать возраст ученика.  Бывают случаи, когда учащийся младших классов оказывается более способным и в состоянии овладеть сложными музыкальными произведениями, нежели старшеклассник. Поэтому доступность обучения связана с индивидуальными особенностями учащихся-гитаристов, где необходимы методы преподавания направленные на индивидуальность каждого ученика, чтобы помочь ему сделать доступным любой изучаемый гитарный материал.

                 Принцип наглядности обучения в гитаристике состоит из двух видов – показ (иллюстрация) и объяснение. Принято различать педагогический и исполнительский показ. Первый сопровождается анализом формы, игровых приёмов, обращает внимание на содержание произведения, указывает на способы преодоления гитаристом технических трудностей и т.д. Второй -  показ, художественное исполнение произведения без объяснений и обсуждений или с небольшими комментариями  в процессе  музыкальной иллюстрации.

Принцип индивидуального подхода предлагает проводить занятия с учащимися-гитаристами в индивидуальной форме, поскольку каждому ученику присущи индивидуальные качества. Это даёт возможность наиболее эффективно воздействовать на творческое развитие ученика, поводить объективный анализ достижений и недостатков у ученика.                

Принцип активности предполагает активную деятельность учащегося-гитариста под руководством преподавателя, что означает максимальное участие учащихся в учебной работе. Одним из видов активной деятельности являются продолжительные механические занятия, но как говорила А.А.Люблинская – высшей формой активности является «напряжённая мыслительная деятельность» при условии эмоционального подхода к работе.

                Перечисленные основные дидактические принципы, несомненно, связаны между собой, и при творческом, а не формальном их применении, могут привести к хорошим практическим результатам. Г.Г.Нейгауз в статье «Учитель и ученик» пишет, что «…учитель игры на любом инструменте должен быть, прежде всего, учителем музыки, т.е. её разъяснителем и толкователем»[142.  4 изд. с.184-218]. 



Сластёнин В.А. считал, что «учитель, если он хочет быть настоящим педагогом, понимает, что сложный педагогический процесс подчиняется объективным закономерностям и что,  лишь строго следуя им, можно добиться успеха в своём труде.  Такая убеждённость заставляет учителя настойчиво искать эти закономерности, размышлять над фактами, пытаться за отдельными удачами или неудачами находить общие внутренние причины. Тем самым процесс накопления опыта приобретает творческий характер, пробуждает живую педагогическую мысль, ведёт от частного к общему, от практики к теории, и наоборот»[201. c.4]. 



Пидкасистый П.И. замечает, что «за последние десятилетия методология получила существенное развитие.  Прежде всего, усилилась её   направленность на помощь исследователю, на формирование у него специальных умений в области исследовательской работы. Таким образом, методология приобретает, как принято говорить, нормативную направленность, и её важной задачей становится методологическое обеспечение исследовательской работы…. Самым важным признаком методологической культуры учителя остаётся умение и желание пользоваться научными педагогическими знаниями для анализа и совершенствования своей работы»[162. 3 изд. c.32-33].  



Краевский В.В. о двух типах методологии: «Различают два типа методологии, объединённых одной общей функцией – служить руководством, ориентиром в научной работе…. Но методологическое знание может выступать либо в дескриптивной (описательной), либо прескриптивной (нормативной) форме, т.е. в виде предписаний, прямых указаний к деятельности…. Но знание прескриптивное, нормативное, прямо направлено на регуляцию деятельности. В нормативном методологическом анализе преобладают конструктивные задачи, связанные с разработкой рекомендаций и правил осуществления научной деятельности. Дескриптивный же анализ имеет дело с описанием уже осуществлённых процессов научного познания»[104. c.10-12].   Но, как указывал Новиков А.М. «… в каждом случае такой педагог должно чётко осознавать позицию – где он практик, а где исследователь»[146. c.7]. 



Подласый И.П. отстаивает педагогику как науку «Сегодня уже никто не подвергает сомнению научный статус педагогики. Спор перешёл в плоскость соотношения науки и педагогической практики… Подлинное мастерство учителя, высокое искусство воспитателя опирается на научные знания… Кое какой мостик через ручей или простую хижину  можно построить и без  специальных инженерных знаний, но выстроить современные сооружения без них нельзя»[169. c.33-34].                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                             

              Но есть иная точка зрения относительно принципа индивидуального подхода к обучению. Автором работы под названием «Педагогика гармоничного развития скрипача» является преподаватель Тверского музыкального училища – Мильтонян С.О. «Педагог всегда «присутствует» в игре ученика. В индивидуальном методе можно работать как аналитически, подводя к нужным выводам, так и эмпирически, указывая конечную цель…. На всех учениках лежит печать одного мастера, который самовыражается в учениках»[132. c.112]. Автор предлагает своё видение системы гармоничного воспитания учащегося: «Условия, в которых находится ребёнок, проектируют развитие личности человека нравственного. Небольшая группа, субъекты деятельности которой импровизируют, общаются между собой, моделирует общественные связи человека. Музыка здесь является идеальным абстрактным заменителем конкретного средства общения. С помощью такой модели ребёнок учится самому высокому и сложному умению – быть человеком… 

             В групповом методе, так же как и индивидуальном исключительно важна роль учителя. Но, в отличие от индивидуального эмпирического метода, в аналитическом (а групповой предполагает аналитический) функции педагога принципиально иные. Он уже не несёт ученику истину в конечной инстанции, но организует деятельность учеников по самостоятельному их восхождению к истине»[132. c.112].

           Учёные, занимающиеся проблемой обучения и развития, пришли к единодушному решению, что старая система обучения, направленная на усвоение определённого объёма знаний, не всегда достигала основной цели – умственного развитие учащихся. Л.В.Занков писал: «Пережёвывание уже известного  школьниками в виде многократных однообразных повторений, приводит к умственной лени, к духовной апатии, а, следовательно, тормозит развитие…. Только такой учебный процесс, который систематически даёт обильную пищу для напряжённой умственной работы, может служить быстрому и интенсивному развитию учащихся»[72. 11. c.30].

           А.Готсдинер в статье «Психологические особенности подросткового возраста» указывает на своеобразие психического развития человека в разном возрастном периоде. Если в возрасте от двух до четырёх лет ребёнок овладевает речью, построением фраз, то чуть позже стремиться познать окружающий мир. Этот процесс продолжается до одиннадцати-двенадцати лет. В переходный период от двенадцати до четырнадцати лет происходит формирование личности. В этот момент между подростками и взрослыми «возникает барьер непонимания, трудность общения». «По-видимому, научно-технические достижения в области связи и массовых средств коммуникации являются одной из причин акселерации в сфере музыкального развития»[51. c.16]. 

   
 Большое внимание к исследуемой проблеме уделено в трудах В.А.Сластенина. Он рассматривает структуры деятельности и личности учителя на основе профессионального подхода и выделяет способность к анализу как атрибут профессионального мышления учителя. Деятельность учителя-воспитателя рассматривается как процесс решения множества задач.
Сластёнин
выделяет
ряд
этапов: 
- анализ педагогической ситуации (диагноз), 

- проектирование результата (прогноз) и планирование педагогических воздействий; 

- конструирование и реализация учебно-воспитательного процесса; 

- регулирование и корректирование педагогического процесса; 

- итоговый учет, оценка полученных результатов и определение новых педагогических
задач.  Также он обосновывает наиболее существенные характеристики и требования к личности и уровню профессионального мастерства на том, что этапы решения педагогической задачи отражают внутреннюю структуру педагогической деятельности. К наиболее существенным  задачам  Сластенин относит - «...умение  анализировать и оценивать состояние реально существующих социально-педагогических явлений, причины, условия и характер их возникновения и развития, умение отбирать, анализировать, синтезировать учебно-воспитательный материал в соответствии с целями обучения и воспитания, с учетом уровня обучаемости и воспитанности учащихся, умение анализировать полученные результаты в сопоставлении с исходными данными и заданной педагогической целью, умение анализировать природу достижений и недостатков в профессионально-педагогической деятельности, умение анализировать опыт других учителей с целью обобщения и переноса эффективных форм, методов и приемов в практику своей работы»[201]. Степень влияния аналитической деятельности на успешность протекания образовательного процесса доказывает значимость аналитической деятельности учителя. Аналитическая деятельность учителя является обязательным и необходимым элементом профессиональной деятельности работников образования. Можно сделать вывод, что принципиальной позицией авторов  является признание самостоятельности функций аналитической деятельности учителя и необходимости формирования способности к анализу как свойства профессионального мышления учителя в качестве компонента профессиональной готовности к решению педагогических задач. 
       Краткий обзор основных дидактических принципов указывает на тесную связь между ними, указывает на опасность формального их применения. При формировании игровых навыков учащихся-гитаристов подросткового возраста в процессе освоения нового учебного материала особенно необходимо творческое применение дидактических принципов, допускающих «гибких методов обучения», разнообразных способов изучения разнообразного репертуара.   В ДШИ  приходится наблюдать ряд принципиальных недостатков в подготовке гитаристов, касающихся как музыкально-художественного развития, так и овладения технологией исполнительского процесса. Анализируя работу некоторых преподавателей класса гитары, мы обратили внимание на то, что успехам в приобретении профессиональных навыков учащимся мешает многое – неправильная посадка, постановка рук с недостаточной свободой игровых движений, неправильно подобранный репертуар. Отсутствие профессиональных преподавателей также негативно сказывается на качестве исполнительского мастерства учеников (не секрет, что в большинстве случаев, в нынешнее  время,  гитару преподают не профессионалы, не специалисты по диплому, а любители-дилетанты).  Преподавателям необходимо учитывать и использовать в своей педагогической работе принцип опоры на базовые умения и опыт, и предпосылкой для эффективного выполнения функций педагога должно стать владение комплексом аналитических, организационно-педагогических, диагностических, информационно-конструктивных умений. Таким образом, учителю необходимо:

- правильное планирование работы с учащимися, осуществляя принцип систематического и последовательного обучения;

- согласно логике развития информационного поля формировать игровые навыки учащихся-гитаристов последовательно – «от простого к сложному»;

- помогать ученику сознательно и прочно усваивать знания, самостоятельно разбираться в форме, аппликатуре, штрихах, музыкальных терминах, стилистике и т.д.;

- учитывать возраст и индивидуальные способности ученика;

- использовать при работе с учеником принцип наглядности (иллюстрация и объяснение);

- учитель должен способствовать музыкальному развитию ученика, опираясь на высшую форму его активности – умственную и эмоциональную,  должен создавать такие условия, при которых ученик принимал бы активное участие в созидании своего метода работы;      

- специальный подбор репертуара должен предусматривать элементы преодоления трудностей, а выявление художественной парадигмы позволит осмыслить его концептуальные и стилистические закономерности.  От ученика же потребуется самостоятельность и постепенное осознание методов своей работы.

 Современные методические аспекты развития игровых навыков учащихся-гитаристов.    



Левая рука гитариста постоянно находится в движении, в то время как правая испытывает недостаток в двигательных процессах. Некоторые преподаватели считают, что правую руку нужно установить таким образом, чтобы она совершала как можно меньше движений, другие имеют противоположную точку зрения, считая, что активное перемещение правой руки  от нижней подставки до грифа гитары  помогает исполнителю избавиться от опасных закрепощений.             Движение пальцев правой руки вызывает звучание инструмента. В процессе исполнения основные компоненты игровых приёмов – движения и мышечные усилия находятся в постоянной взаимосвязи. Какие усилия нужно прилагать, с какой силой нужно давить на струну – вопрос к правой руке, и это зависит от характера исполняемого произведения. Дозирование силы, необходимой для прижатия струны пальцами левой руки находится в зависимости от усилий прилагаемых пальцами правой руки. Падение пальцев левой руки на струны должно быть таким, чтобы обеспечить минимальный нажим на струну, иначе невозможно достичь нужной беглости пальцев в пассажах и обеспечить лёгкую смену позиций. Движения обеих рук должны быть лёгкими, непринуждёнными, с минимальными усилиями.  Современное гитарное искусство предъявляет большие требования к развитию виртуозной игры, гармонично сочетая художественное мышление и воспитание музыкального вкуса с развитием беглости пальцев. Работа над развитием виртуозной техники гитариста является важным вопросом в профессиональном обучении. (Под виртуозным исполнением произведения следует понимать широкий спектр исполнительского мастерства – яркое самобытное исполнение, эмоциональность, глубокая осмысленность и другое, но фундамент виртуозности заключается в полной свободе владения инструментом преимущественно в беглости пальцев обеих рук). Чтобы не наблюдалось отставания в техническом развитии гитариста, основу виртуозной техники следует закладывать с первых занятий и постоянно совершенствовать. Работая над развитием беглости пальцев, нужно следить за напряжением и раскрепощением мышц, управляющих движениями смежных пальцев.
Терри Ашер (1909-1969)  (английский гитарист, теоретик гитары, автор многих произведений для гитары, преподаватель класса гитары в музыкальном колледже Манчестера) на страницах журнала «Гитарист» объясняет и иллюстрирует свой метод воспитания начинающих гитаристов.  «Для того чтобы извлечь плотный и сильный звук, нужно стремиться играть правой рукой в стандартной постановке, т.е. когда пальцы производят удар по струнам у края резонаторного отверстия со стороны подставки. Это достигается так:


а) Тщательно ухаживайте за своими ногтями. Они должны быть достаточно длинны, чтобы касаться струн, когда пальцы вытягиваются при исполнении апояндо…


б) Правильный удар по струнам производится по направлению к верхней деке, чтобы не оттягивать их от неё; это в полной мере достигается при игре апояндо, когда палец, ударяющий по струне, отклоняет её под углом приблизительно 45 градусов по направлению к деке.  …Апояндо, т.е. удар сверху в низ, применяется только при игре пассажей отдельными нотами, когда нужно особо подчеркнуть силу или объём звука, либо выделить мелодические ноты в потоке арпеджио. …Можно ударять по струне по направлению к деке, не прикасаясь при этом к соседней струне. Если пальцы правой руки сгибаются в среднем суставе при одновременном лёгком сгибании в первом, ближайшем к руке суставе, то кончики пальцев описывают заметную правильную дугу, что позволяет им ударять по струнам в той части дуги, где она опускается к деке, а не отходит от неё. При этом наша дуга настолько изогнута, что движущийся по ней палец при восходящем движении не коснётся соседней струны. …Точно таким же образом можно извлекать и аккорды. …Расположите пальцы правой руки над соответствующими струнами – движением всей кисти и отдельных пальцев, сгибаемых в суставах, опустите пальцы на струны, надавите на струны вниз, пройдите ногтями по струнам и мгновенно приподнимите все пальцы, чтобы не позволить им зацепиться за соответствующие соседние струны. Кончики пальцев при этом опишут небольшую дугу; струны будут задействованы при движении пальцев в нисходящей части дуги, а резкий подъём пальцев по дуге вверх позволяет им отойти от струн, не мешая им свободно колебаться» [226. 1. c.15-17]. Далее Терри Ашер поясняет, каким образом можно достичь большого разнообразия в тембральном звукоизвлечении.



С первых практических занятий с учеником необходимо дать ему  правильное представление о движении пальцев обеих рук. В левой руке пальцы должны сохранять округлую форму, касаясь струн, струна должна проходить посередине подушечки пальца, отскочив от струны, пальцы не разгибать и мгновенно расслабить. Усилия мышц при нажиме на струну должны быть минимальными. Большой палец левой руки находится в тыльной части грифа против среднего пальца и располагается параллельно среднему. Желательно, чтобы большой палец не «высовывался» из-за грифа. Усилия давления большого пальца левой руки на гриф должны  быть минимальны, а при отскоке указательного пальца от струны, большой палец также должен расслабиться[226. 1. c.15-17].    Для постановки правой руки можно использовать упражнение на «открытых» струнах. Большой палец правой руки находится на шестой струне, указательный на третьей, средний на второй, безымянный на первой. Указательный, средний, безымянный соблюдают перпендикуляр (каждый по отношению  к своей струне). Большой палец с шестой струной образует угол в 30-40%. Следим за тем, чтобы указательный, средний, безымянный и мизинец касались друг друга. Извлечём звук большим, затем указательным, средним и безымянным, причём защипывать струну нужно кончиком подушечек пальцев. После звукоизвлечения пальцы возвращаются в исходное положение[226. 1. c.15-17]. Вышеизложенный способ звукоизвлечения называется «тирандо». Если струну вдавливать с верху в низ и при этом касаться соседней струны, - такой приём звукоизвлечения называется «апояндо». Соседняя струна, на которой палец находит точку опоры, отбрасывает его в обратном направлении, помогая тем самым принять исходное положение. Специфические условия посадки, изучение приёмов звукоизвлечения, приспособление к инструменту – всё это вынуждает педагогов уделять перечисленным проблемам много внимания. В стороне остаются проблемы разностороннего музыкального воспитания начинающего гитариста, до поры до времени в стороне остаются вопросы формирования основ его художественного мышления. Если ученик не умеет передавать образно-эмоциональное содержание художественного произведения, не понимает формы, преподаватель может ошибочно предположить об ограниченности музыкальных способностей ученика. Чтобы преодолеть эти недостатки, нужно наряду с работой над техническими приёмами проводить разъяснения их музыкально-выразительной роли.      

           Усвоение знаний происходит на разных уровнях: осознанного восприятия; актуального осознания способов применения знания; творческого применения усвоенной информации в новой ситуации, то есть на уровне кумуляции знаний. Важнейшие условия, обеспечивающие качественное усвоение знаний на этих уровнях, - это полнота видов знания и систематическое их применение на указанных уровнях усвоения, которые обеспечивают глубину, конкретность, обобщенность, системность, оперативность, развернутость, свернутость, прочность и гибкость знаний.

  
Начальное обучение предполагает изучение широкого спектра взаимосвязанных способностей, предполагает развитие умений, навыков, памяти, образных фантазий и т.д. Такой комплексный подход к воспитанию ученика выделяет некоторые особо-важные компоненты – качество звука с использованием динамических градаций, темброкрасок и способность чувствовать высотно-ладовых и метроритмических соотношений звуков.  В большинстве случаев у начинающих музыкантов наблюдается отставание в развитии ритмических навыков. Метроритмическая система нотной записи для детей (как показывает педагогический опыт) является  более абстрактной,  нежели звуко-высотные обозначения, которые конкретизированы названием звука. Помочь учащимся преодолеть этот барьер призваны методы, которые имеют широкое распространение в современной педагогической практике: – использование несложных  ритмо-формул,  ритмо-слогов, обращение к двигательно-ритмическим играм и т.д. 


 
Преподаватель Санкт-Петербургской государственной консерватории Ильгин Константин Владимирович в статье «Искусство классической гитары – современность и перспективы»  указывает на положительные моменты в общем деле развития гитаристики и отрицательные. «Классическая гитара – пишет он - занимает достойное место на концертной эстраде. Обширный репертуар, как оригинальный, так и заимствованный путём транскрипции сочинений для других инструментов, позволяет современному гитаристу вести полноценную концертную деятельность, не ограничивая себя узкими жанровыми и стилистическими рамками» [84. c.13-16].  

Старший преподаватель Нижегородской государственной консерватории Алексей Алексеевич Петропавловский  относительно  ансамблей с участием гитары  высказывает своё мнение: «Камерный ансамбль с гитарой – всё более частое явление на концертной эстраде и в педагогической практике» [160. c. 39 – 44].
Как считает автор статьи – разноимённые дуэты (гитара-скрипка, гитара-флейта и т.д.) имеют основной своей задачей – «нахождение общих точек соприкосновения», в одноимённом ансамбле – больше предпосылок к слиянию. Игра в ансамбле с любыми музыкальными инструментами дисциплинирует исполнительскую практику участников коллектива, формирует и расширяет образные впечатления учащихся, помогает более полно реализовать технические возможности исполнителей. Результатом  музыкального воспитания ребенка при использовании метода формирования художественно-творческого процесса должно стать его представление о деятельности музыканта – как композитора, исполнителя, слушателя. Такое представление свидетельствует о высоком проявлении творческого потенциала и внутренней потребности ребенка в художественном развитии.  В связи с этим нами разработанны  24 этюда для ансамбля гитара-домра,  ориентированных на решение выше поставленных задач. Для   более объёмного восприятия учащимися учебного материала – нами записан  фильм- обучалка «24 этюда для домры и гитары» в формате DVD (с краткими аннотациями). Рассмотрим кратко все этюды, предназначенные для ансамбля  гитара-домра.








(См. таблицу 6 в прил.)

Так же рекомендуем для аналогичной работы более сложные сочинения: 

- сборник  домра-гитара «Село, красно солнышко» -  (14 фольклорных обработок);

-  «Балет на испанские мотивы» для  гитары и мандолины (домры),  в трёх частях;



- «За реченькой бело» -  сборник фольклорных обработок и концертная пьеса «Матрёшка» -  в джазовом стиле  (домра-гитара);
Также автором разработаны ансамбли (скрипка – гитара):

- сюита «Золотой ключик» для скрипки и гитары в девяти частях;  


- сюита «Детские сны» для скрипки и гитары в десяти частях;
- соната в старинном стиле для скрипки и гитары (для двух гитар, или флейты и гитары) в четырёх частях;
-  сюита «Контрасты» для скрипки и гитары в девяти частях;
-  соната № 2 для скрипки и гитары в трёх частях;
- «Русская фольклорная сюита» для скрипки и гитары в семи частях;
-  «Американская фольклорная сюита» для скрипки и гитары в пяти частях;
-  «Еврейская фольклорная сюита» для скрипки и гитары в пяти частях;
- «Испанская фольклорная сюита»  для скрипки и гитары в пяти частях и др. 

Доцент Московского государственного института музыки им. А.Г.Шнитке Кузнецов Вадим Александрович  
делится своим педагогическим опытом в статье «О проблемах артикуляции на классической гитаре». Под словом «артикуляция» он понимает «слитность или расчленённость произнесения звуков, их ясность, динамические тембровые характеристики, приёмы игры». Считая, что в исполнительской практике у гитаристов нет разработанной системы штрихов,  высказывает своё сомнение по поводу их необходимости. Очень важно и своевременно  замечание по поводу «наплыва» звуков (во время перехода с открытой струны на  закрытую), «залипание» пальцев левой руки при переходе с одной струны на другую»[106. c. 44 – 46].  Решение некоторых вышеизложенных проблем предложено нами в учебно-методической работе «Формирование игровых навыков гитариста», сонатинах для гитары и др. 



Преподаватель Новомосковского музыкального училища Захаров Роман Петрович в статье «Особенности сформированных слухо-двигательных связей на завершающей стадии работы гитариста над произведением» поделился своими исследованиями в области соотношения дискурсивных и иррациональных действий исполнителя на концертной стадии освоения произведения. Стабильные игровые навыки (например, аппликатурно-двигательные) в должной мере автоматизируются и переводятся на иррациональную основу. Вторжение сознания во время исполнения в автоматизированную систему двигательных стереотипов приводит к её разрушению. Чтобы не допустить  нежелательные процессы  в исполнительскую практику, предлагаются квалифицированные советы. Во-первых – необходимо усвоить тот факт, что «аппликатурная программа, закреплённая в подсознании на предыдущей стадии работы, нуждается в сознательном контроле  за узловыми моментами в целостном исполнении. Эти моменты  (по мнению автора)   связаны с чередованием  и соединением составных частей крупных построений, аппликатурно-позиционных звеньев. Далее - уровень мобильности игровых навыков зависит от индивидуального типа слышания – целостного или фрагментарного. В первом случае гитарист, опираясь на автоматизированную основу двигательного процесса, свободно приспосабливает мобильные навыки к изменяющимся слухо-образным представлениям, к акустике зала. Во втором – автоматизированные действия начинают контролироваться сознанием, а навыки, которые должны оставаться мобильными, подпадают под влияние иррациональной сферы. Это вызывает дробление на мелкие структурные единицы, что ведёт к утрате художественности исполнения. Далее Захаров говорит, что «исполнительская свобода рассматривается, прежде всего,  как результат целостного слышания произведения»[74. c.47 -49].   Вывод - особую роль играет эмоциональная сфера, которая в случае неуправляемости способна выводить моторику из подчинения сознанию. Точно также к ограничению свободы игровых действий приводит вторжение сознания в систему налаженных автоматизмов. Продолжая раскрывать тему свободы исполнителя, Захаров указывает на большую роль психофизического фактора – на умение чередовать напряжения и  расслабления. Сюда же он относит тренированность и эластичность мышц, точность осязательных ощущений, экономичность мышечных энергозатрат. 



Актуальные мысли  высказывает в своей статье «Полифония в классе классической гитары» доцент Московского государственного гуманитарного университета им. М.А.Шолохова  -  Дмитриева Наталья Николаевна. «Не вызывает сомнения важность изучения полифонии в классе классической гитары». Далее она указывает на важность освоения имитационно-полифонических сочинений, которые помогают учащемуся вырабатывать навыки, необходимые для воспроизведения сложной и многоплановой фактуры. Очень важное замечание Дмитриевой по поводу исполнения оригинальной литературы:  «Часто учащиеся-гитаристы не слышат полифонии и тональных красок своего инструмента. Представляется, что полифоническое чувство у гитариста наиболее целесообразно воспитывать на оригинальных сочинениях, написанных именно для гитары»[60. c. 49 – 51]. В ходе анализа определения полифонического мышления, выявляется его рабочее определение: под полифоническим произведением подразумевается музыкальное сочинение, имеющее многоплановое изложение или традиционное в основе которого лежит логика мелодического, подголосочного  движения. Для приобретения навыка исполнения полифонической музыки предлагаем наши полифонические разработки – 3 сонатины, 10 сонат, 5 стихир, учебно-методическое пособие «Формирование игровых навыков гитариста».



Матохин Сергей Николаевич – директор Центра развития гитарного искусства,  доцент Волгоградского муниципального института искусств им. П.А.Серебрякова в статье «Пьер Булез «Молоток без мастера»: раскрытие тембровой индивидуальности гитары» лаконично сформулировал свои мысли относительно политембровой игры. «Для гитарной музыки второй половины 20 века характерен повышенный интерес к специфике инструментального тембра и к его всевозможным преобразованиям (нетрадиционные способы звукоизвлечения, «приготовленная» гитара и т.п.). В рассматриваемом произведении (П.Булез  «Молоток без мастера») тембр гитары не подвергается каким-либо специальным модификациям… Резко чередуя разные регистры, приёмы звукоизвлечения, динамику и т.д., он не даёт слуху «зацепиться за какое-то одно узнаваемое звучание, определить его источник, выделить его из общего ансамбля. Гораздо важнее эффект политембровой игры»[128. c. 58 – 61]. 



Для приобретения навыка политембровой игры рекомендуем следующие разработки автора:

- сюита  «Семь гномов и ещё один» в семи частях;

- сюита «Малахитовая шкатулка» в семи частях;

- учебно-методическое пособие «Формирование игровых навыков гитариста». 



Дервоед Артём Владимирович затронул некоторые вопросы относительно исполнения этюдов Эйтора Вила-Лобоса. Главный вопрос, на который он ответил в своей статье «12 этюдов» - вершина гитарного творчества Эйтора Вила-Лобоса» - как следует трактовать данный опус –  цикл или сборник? «Сборником – по мнению автора – является такое собрание миниатюр,  каждая из которых не обладает тональной, интонационной, метроритмической либо другой связью с остальными – таким образом, каждая пьеса существует самостоятельно и может использоваться отдельно. Но в цикле же тональная, тематическая, жанровая, драматургическая логики обязательно присутствуют. Есть основания полагать, что рассматриваемое сочинение выстроено по принципу цикла, где этот принцип затрагивает почти все уровни музыкальной организации»[59. c. 63 – 65].  Далее цикл  делится на две равные части (два «микроцикла»). В своём исследовании Дервоед указывает на движение тональностей этюдов «против часовой стрелки», в обоих микроциклах «тональная логика всячески выделяет тональность – a-moll», а, что касается характера жанра этюда, то, по мнению автора,  здесь присутствует трактовка указанного жанра как «набросок», запечатлевший неуловимые, неповторимые мгновения жизни». Автор работы желает выразить своё отношение к творчеству Бразильского композитора, считая, что   творчество Эйтора Вила-Лобоса формирует эстетический вкус и исполнителя и педагога и ученика и слушателя, исходя из того, что  образовательный процесс – явление целостное и непрерывное, оно основывается на эстетической рефлексии и знании учащимися сочинений зарубежных и отечественных композиторов.

Доцент Волгоградского государственного института искусств и культуры – Скрынников указывает на главную (по его мнению) проблему - внедрение в учебный процесс специальных инновационных методов обучения. В своей статье «Инновационный способ управления деятельностью учащегося-гитариста: методы обучения» он указывает на три метода: 

1. Метод процессуально-познавательный имеет основной целью развитие художественно-интеллектуального уровня подготовки учащегося-гитариста; 

2. Метод нейролингвистического программирования, где главным достижением считается то, что посредством языка и мышления человек способен изменять собственные эмоциональные и физиологические реакции, предполагает «через мысленную картину некоторого действия возможно изменение широкого диапазона ощущений во всех модальностях, ведущее к изменению реального протекания данного действия»[200. c. 71 – 73]; 

3. Метод программирования игровых движений с использованием идеомоторных представлений в освоении игровых движений. 

На основе анализа, осмысления литературы и практического опыта А.А.Скрынниковым была разработана методика ускоренного освоения двигательных навыков начинающих гитаристов. На большом фактическом материале им показано, что навыки ориентации  в нотном тексте произведений начинающего гитариста эффективно формируются, если в процессе обучения применяется специальный «звукоряд», основанный на табулатурном изложении музыки, позволяющий эффективно осваивать нотацию, позиции, аппликатуру и основные приёмы игры на гитаре. Предлагаемые рекомендации.

1.Проблема развития техники игры на гитаре в отечественной и зарубежной науке решается в зависимости от исторически сложившихся подходов к постижению игровых движений учащегося-музыканта. В настоящее время большое внимание должно уделяться психофизическому подходу к постижению игровых движений на идеомоторных представлениях, в процессе идеомоторной подготовки учащихся-гитаристов. Особенно актуален данный подход в работе с начинающими гитаристами-подростками. Он позволяет за более краткий период освоить технические приёмы игры на гитаре, что, в свою очередь, способствует сохранению интереса учащихся, как к процессу обучения, так и в целом к музыке.

2. Проанализировав сложившиеся традиции подготовки учащихся-гитаристов    и  состояние теории и практики их обучения в начальном звене музыкального образования, констатирован устойчивый разрыв между прдъявляемыми требованиями, вызванными повышением роли учебно-воспитательного процесса ДМШ в работе с подростками и нерешёнными проблемами их музыкально-исполнительской подготовки на начальном этапе обучения. 

3. Одним из решающих условий активизации учебной деятельности начинающих гитаристов является использование в педагогическом процессе комплекса специальных методов обучения (метод табулатурного изложения музыки, метод идеомоторных образов, метод позиционного ориентирования, метод самостоятельного решения творческих задач на основе «звукоряда»), основанных на идеомоторных представлениях.

4. Основой формирования музыкально-слуховых представлений в процессе ускоренного освоения двигательных навыков начинающих гитаристов является метод осмысления идеомоторных образов, где музыкально-слуховые образы «снабжены» элементами табулатурного изложения музыки (т.е. подписанными струнами, ладами и пальцами). 

При этом эффективность вырабатывания навыка ориентации в нотном тексте произведений начинающего гитариста и грифа гитары в первой позиции, заключается в последовательном отказе от «подписывания» в начале ладов, а затем и струн, что ведёт к творчеству в деятельности учащихся, ибо заставляет их решать новые нестандартные задачи. Кроме того, единство идеомоторных образов позволяет в короткие сроки преодолеватьтехнические трудности начального этапа овладения инструментом учащимися-подростками, и ввести их в исполнение музыки.  

5. Важнейшим педагогическим условием ускоренного освоения двигательных навыков начинающими гитаристами является применение специально организованного музыкального материала в единстве трёх составляющих  - освоение грифа гитары, изучение теоретического материала и освоение игровых движений. А.А.Скрынниковым разработан метод самостоятельного решения творческих задач на основе «звукоряда».  Он содержит: формирование музыкально-слуховых представлений нотации, позволяющих учащемуся ориентироваться в нотном тексте, как в первой позиции, так и по всему грифу гитары; изучение музыкально-теоретического материала во взаимодействии  с практическим его освоением; совершенствование игровых движений с целью приобретения инстинктивных, привычных движений гитариста – стимулирует самостоятельный творческий поиск решений двигательно-технических и художественно-творческих задач, формирует устойчивый интерес и потребность учащегося в самостоятельном освоении художественных ценностей гитарного искусства.

6.  Разработанная и экспериментально проверенная методика  ускоренного освоения двигательных навыков начинающих гитаристов-подростков является эффективной и целесообразной для внедрения  в практику работы ДМШ.

Далее Скрынников пишет: «Процесс ускоренного освоения двигательных навыков начинающих гитаристов закладывает фундамент – интерес к гитарному искусству. [201. с. 43-45].


Преподаватель Московского государственного университета культуры и искусств – Самохина Маргарита Анатольевна считает, что  одной из форм работы в классе гитары ДМШ является совместное музицирование или игра в ансамбле. В своей статье «Ансамблевое музицирование в ДМШ, история и практика» она рассказывает о коллективном творчестве: «Музыкальное развитие ученика обогащается за счёт расширения репертуара, знакомства с произведениями различных эпох, развивается чувство ритма, темпа, умение слышать партии, контролировать звучание своего инструмента, чувство интонации и многие другие исполнительские умения и навыки»[195. c. 73 – 75]. Некоторые преподаватели ДШИ с первых классов приучают школьников игре в ансамбле.  Существуют методики (Дмитриева Н.Н., Рудин С.И., Харисов В.В., Козлов В., Е.А.Баев.)  по которым первое знакомство с инструментом происходит  при музицировании совместно  c преподавателем. Формирование игровых навыков музыкальной культуры начинается с раннего возраста, продолжается в школьные годы и предполагает дальнейшее музыкально-эстетическое саморазвитие. Музыкальная культура ребёнка представляет собой ценностную основу преемственности между различными ступенями образования и воспитания.
Белова Елена Евгеньевна преподаватель Тамбовского государственного музыкально-педагогического института им. С.В.Рахманинова - автор злободневной статьи «Формирование и развитие навыка чтения нот в классах классической гитары» считает, что у гитаристов проблема чтения с листа всегда стояла наиболее остро.  «Гитарная ткань» в отличие от флейтовой отличается «многослойностью»  и требует одновременного осмысления  как по вертикали, так и по горизонтали. Отсутствие «методики систематического и постепенного обучения чтения с листа» не разрешает проблему, поэтому Белова предлагает заложить навык чтения  в структуру обучения гитариста. «Одна из задач обучения сводится к тому, чтобы максимально обеспечить субъективную сторону предсказуемости, т.е. стимулировать планомерное накопление в сознании гитариста устойчивых (но в тоже время способных расширяться, обогащаться  и взаимодействовать) моделей гитарной музыки, охватывающих возможно более широко различные стилистические направления»[31. c. 77 – 80].  Как указывает автор,  навык структурного охвата текста является результатом систематического самовоспитания либо регулярного педагогического воздействия. «Первоочередная задача педагога-музыканта – раскрыть перед учеником элементарные закономерности построения музыкальной речи, научить его простейшему звуковому анализу ещё до знакомства с нотами». Следующая задача  - освоение ритмической графики,  гаммы и упражнения. Но нотный гитарный текст имеет вертикальное и горизонтальное измерение, причём горизонтальное чтение нотного текста даётся более легко. Объясняется это привычкой читать словесный текст. Белова Е.Н. предлагает некоторые варианты развития ускоренного восприятия текста и его воспроизведения – по Лоуренсу, «фотографирование» т.е. на короткое время ученику показывается нотный текст, затем предлагают исполнить этот фрагмент. Одновременно должно происходить запоминание следующего фрагмента. Для получения и развития навыка чтения нот с листа необходимо подбирать ученику посильную литературу, рекомендуем сочинения  классиков – М.Каркасси, М.Джулиани, Ф.Карулли, Ф.Сора; современных отечественных авторов  (В.Харисова, Ш.Мухатдинова, В.Козлова, Н.Н.Дмитриеву, Евг. Баева, С.И.Руднева и др).

Белоусов Алексей Александрович  преподаватель класса гитары и концертный исполнитель из Израиля предлагает доведение технического приёма либо трудного фрагмента из музыкального произведения до рефлекторного уровня. Данная методика появилась в результате общения с гитаристами Германии и Италии и  на основе собственного опыта. В своей статье «Методика домашней работы гитариста с целью сведения к минимуму технических потерь на сцене и достижения большей стабильности исполнения» - Белоусов описывает короткое, схематичное описание данной методики, которое при вдумчивых занятиях позволит желающим достичь ощутимых результатов. Методика предназначена для профессионалов и для продвинутых учащихся. Автор оговаривается, что всё, о чём говорится, достаточно условно, индивидуально. 

Итак - «Первое, что следует сделать, - это  правильно разделить работу на этапы… Педагог, который хочет обучать по ней  (по этой методике) своих учеников, что называется,  с нуля – должен учитывать, что в этом случае весь процесс должен идти гораздо медленнее,  например, вместо 2-3 месяцев окажется год-полтора»[30. c. 80 – 83]. 



(См. таблицу 7 в прил.)



Преподаватель ДМШ № 60 (г Москва) Борисевич Владислав Гурьевич в своей статье «Особенности формирования исполнительской культуры учащихся-гитаристов в системе дополнительного образования» говорит о том, что в настоящее время вопросу формирования исполнительской культуры не уделяется должного внимания,  что негативно отражается на развитии музыкальных способностей учащихся-гитаристов. Основными направлениями деятельности по формированию исполнительской культуры учащихся-гитаристов  (по мнению автора) являются:  развитие общей культуры 
личности, интеллектуальное развитие, развитие музыкальных способностей, формирование исполнительских умений,  в частности, культуры звукоизвлечения. Борисевич подчёркивает: «Формирование исполнительских умений и культуры звукоизвлечения начинается на уровне ощущений с посадки и постановки игрового аппарата и заключается, главным образом, в развитии технического мастерства. От правильного формирования игрового аппарата зависит дальнейшее развитие технического уровня учащегося-гитариста, а также его слухо-двигательных навыков. Качественному формированию игрового аппарата способствуют: соблюдение законов классической механики в процессе звукоизвлечения; грамотное применение ногтевого способа игры; максимальное приближение двух приёмов игры «апояндо» и «тирандо» по мелкой моторике и звуку; развитие координации движений с учётом принципа приоритета правой руки»[33. c. 83 – 85]. Статья своевременна т.к. затрагивает важные и актуальные нерешённые проблемы – довольно низкий уровень профессионально-педагогической подготовки огромного большинства специалистов в ДШИ, отрыв курсов сольфеджио, музыкальной литературы от специфики гитары.  Борисевич предлагает применять в обучении высокохудожественный гитарный репертуар. Во избежание «перекосов» постоянно корректировать педагогическую работу, обучая - не бросаться в крайности: только техника или только художественное содержание. 

Брычкова Екатерина Николаевна – (Тамбовский государственный музыкально-педагогический институт) в своей статье «Некоторые особенности работы с детьми дошкольного возраста в классе классической гитары» даёт небезосновательные своевременные советы, как начинающим, так и опытным педагогам.  «Так как психика – пишет она – целостна и все психические явления в ней взаимосвязаны и взаимообусловлены, эмоции воздействуют на все компоненты познания – ощущение, восприятие, воображение, память и мышление»[37. c.85-88]. Хорошее настроение, по мнению автора статьи, улучшает запоминание, да и «музыка как вид искусства познаётся не теоретически, а духовно-практически». Но вовлечь детей в процесс творчества непросто, их восприятие ориентировано на исполнительские средства – флажолеты, пиццикато, постукивания по деке, имитация звучания барабана и др. Поэтому при знакомстве с гитарой часто отдают предпочтение ей. Нужно учитывать, что монотонные занятия для ребёнка утомительны, помощь может оказать специальная гимнастика,  эмоциональное фантазирование, импровизации и др. Объясняя вопросы теории, нужно учесть, что цвет помогает запомнить звук, текст – ритм.  Репертуар должен соответствовать высокому художественному уровню, способствовать правильной постановке рук и звукоизвлечению. Благотворно  на развитие музыкальных и коммуникативных способностей влияет совместное музицирование детей друг с другом или с преподавателем.

Автор статьи «Проблема мотивации учащихся ДМШ в классах гитары» Дудинский Кирилл Алексеевич пишет, что «мотивация (совокупность побуждений к деятельности) учащихся к обучению является одной из основных составляющих учебно-воспитательного процесса»[64. c.88-91]. Побудительная сила, как замечает автор, различается в зависимости от возраста и индивидуальных особенностей ученика. Все мотивы им подразделяются на две группы: потребность в интеллектуальной активности и желание к более широким взаимоотношениям с другими людьми. И всё же, что делать для поддержания интереса к занятиям? Избегать перегрузок, повышать авторитет педагога, активно участвовать в концертной жизни, так же целесообразно использовать возможности современных технологий: аудио и видео техники, компьютерных программ, Интернета и т.п. Эффективным способом повышения мотивации Дудинский также считает  поощрение ученика.

Вовк Виктор Николаевич старший преподаватель Киевской ДШИ № 27 автор собственного метода обучения игре на классической шестиструнной гитаре. Им написана  работа – «Самоучитель игры на гитаре» в пяти частях. Композитор, концертный исполнитель, преподаватель, поэт, философ – Виктор Николаевич Вовк с большой ответственностью подошёл к созданию этого труда. «Музыка – идеальный индикатор уровня интеллекта индивидуума» - пишет В.Н.Вовк во вступлении. Своей первостепенной задачей автор считает «научить тех, кто хочет мыслить и мечтать, собственноручно создавать красоту, развивая при этом личные скрытые таланты». Истины не меняются, не стареют, а совершенствуется только их познание (или пути  познания) – так читает автор. Кратко рассмотрим методические постулаты пятичастной гитарной школы Вовк Виктора Николаевича. 

В первой части его школы «Комплексная постановка правой руки имеет непреходящее значение, связанное, прежде всего, с освоением двух приёмов звукоизвлечения. В изучении аккордов последовательности № 1, струны зажимаются только пальцами 1 и 2. Последовательность № 2 подключит к игре 3-й и 4-й пальцы левой руки и в значительной степени расширит песенный репертуар. Так возникают два направления, две дороги – от песни к пьесе, от аккорда к одноголосью. Песни подобраны  по принципу  - «от простого к сложному»,  в одной тональности – ля минор»[41. c.91-93].   Во второй части его школы говорится:  «Путём неоднократного повторения полюбившихся песен ученик постепенно проникает в глубину знания символов слов и музыки. В личных поисках аккомпанемента стремится к соответствию поэзии и музыкального оформления. Тем самым, естественным путём приходит к третьему направлению – собственным сочинениям, а это  уже начальный этап ансамблевой игры, свобода гармонического мышления, умение подбирать аккорды к песням и как закономерный результат – импровизация. Приобретаются первые композиторские навыки в рамках одного предложения (8 тактов)». 
В третьей части - «Полнотональная или полноценная гитара» расширяет возможности исполнителя играть во всех существующих тональностях. Раздел призван сломить сложившийся «стереотип ограниченного круга тональностей» мышления гитаристов-исполнителей». 

«Четвёртая часть не завершает работу над аккомпанементом, а напротив, открывает двери неограниченных возможностей гитары в этой сфере… Тихим и прекрасным народным мелодиям не нужен громкий звук, африканские ритмы и стадионы. Изучение чистых родников народной музыки способствует выживанию в безумном мире и означает продление жизни детей –«… Лицом к лицу лица не разглядеть, большое видится на расстоянии». Ощутив сопричастность с единой культурой, легче понять свою принадлежность к ней».

«Пятая часть обобщает полученные знания, отрицает всякое механическое запоминание нотного и поэтического текста. Вся работа по изучению гитары направлена на пробуждение сознания через понимание музыки. Если человек научится находить различия между полезным и вредным, музыкой и антимузыкой, гармонией и хаосом, то можно считать данную работу состоявшейся…»[41. c.91-93].

Родичев Дмитрий Юрьевич преподаватель Санкт-Петербургского Университета Культуры и Искусств, считает, что «в гитарной методической литературе проблема аппликатуры недостаточно освещена». В статье «Гитарная аппликатура как средство музыкальной выразительности» он чётко аргументирует свою позицию по этому вопросу. «При выборе аппликатуры следует учитывать: фразировку; использование приёма legato; артикуляцию; ритмические группы; взаимодействие обеих рук и рациональное движение пальцев»[185. c.93-95]. Грамотно выбранная аппликатура обеспечивает нужное звучание и удобство движений. Далее автор указывает на связь аппликатуры и фразировки. По его суждению одним из средств, позволяющим избежать смены позиций внутри фразы, является так называемая расширенная аппликатура левой руки, при которой в одной позиции охватывающей более 4-х звуков каждой струны. Если смена позиций внутри фразы неизбежна, целесообразно менять позиции после длинного звука и до кульминации. «Следующим важным моментом является legato. Роль данного приёма не ограничивается лишь упрощением синхронизации действий правой и левой руки. Он является ещё и мощным средством артикуляции» - так считает автор статьи. Также Родичев говорит о желании добиться определённой  артикуляции, используя нужную аппликатуру. «Таким образом – констатирует автор- процесс выбора аппликатуры нуждается в комплексном подходе; являясь индивидуальным средством художественного исполнения, рациональные аппликатурные приёмы обогащают выразительную сторону гитарной игры, позволяют полнее раскрыть колористические возможности инструмента, облегчают преодоление технических трудностей. Этот вопрос – по мнению автора – ещё требует глубокой научной проработки». 

Румянцев Владимир Валерьевич (преподаватель Липецкого областного училища искусств)  считает, что «одним из сложнейших моментов начального этапа обучения игре на музыкальном инструменте является приобретение учеником навыка внятного и слитного «произнесения» мотивов и фраз»[194. c.95-97]. Советы опытного педагога заслуживают большого внимания - «подготовка пальца левой руки заключается не в том, чтобы его заранее поставить на струну, а в том, чтобы вовремя снять и направить на следующую». Не подготовленные пальцы «в панике перепрыгивающие» с одной струны на другую, вносят хаотичность в исполнение – указывает автор. Неправильно понятое приготовление пальцев ведёт к прямо противоположным результатам. Автор приводит пример распространённой ошибки: «если в то время, когда должна звучать открытая струна, ученик ставит палец (левой руки) на следующую за ней струну, правая рука «приходит в замешательство» и «не знает», на какой из двух струн ей играть, что неизбежно приводит к сбою, нарушению координации». Ещё одна распространенная ошибка – «игра аккордами», хотя нужно озвучить всего лишь одну ноту из взятого аккорда. Далее – работая над сменой позиций – нужно уяснить, какой палец скользит по струне, а какие снимаются, заранее освобождать палец, который будет первым играть в следующей позиции, глаза должны видеть тот лад, на который будет произведён переход. Исполняя  гармонические последовательности, следите, чтобы на общих (для аккордов) звуках палец оставался на своём месте, «если смена аккорда происходит одновременно со сменой позиции, тем более важно определить, на каком пальце рука продвигается по струне - рельсе и в какой момент начинается переориентация пальцев на новые струны». Румянцев В.В. также рекомендует при игре двойными нотами «или скольжение по струне или свободные пальцы  на следующую пару нот». В завершение он справедливо замечает, что многочасовые занятия приводят к запоминанию ошибки, «в то время как анализ траектории движения пальцев левой руки в каждом конкретном случае снимает многие технические проблемы и облегчает воплощение художественных задач, первой и главнейшей из которых является связное, выразительное «произнесение мелодии».

Преподаватель Академического музыкального колледжа при Московской государственной консерватории им. П.И.Чайковского Дмитриева Наталья Николаевна автор новейшей гитарной  методики, (изданной в 2008 году),  чётко указала на  проблемы, возникающие в процессе работы с учащимися и способы их преодоления: «Игра и обучение должны быть взаимосвязаны. В игре воспитываются физические и психические   навыки, которые необходимы в обучении»[61]. Делясь своим педагогическим опытом,  советует коллегам на первом же занятии показать ученику как следует держать гитару.  Начинать обучение нужно с посадки гитариста, постановки рук. «Прежде всего, – пишет Наталья Николаевна, - маленький исполнитель должен удобно сидеть примерно на половине стула. Чтобы ученику было удобно сидеть на высоком стуле, ему под обе ноги подкладывают подставки, но лучше использовать маленький детский стульчик, тогда ноги будут опираться на пол. И для мальчиков, и для девочек удобно использовать «мужскую посадку, когда правая нога отведена от левой». Впервые в гитарной методике говорится об использовании специальной подставки под гитару. Далее автор методики указывает на то, что «позвоночник должен быть по возможности прямым, не наклоненным ни вправо, ни влево…. Частая ошибка – поднятие плеч (подняты или оба плеча и голова как бы утоплена в них, или одно из плеч), что противоестественно организации тела человека, вызывает напряжение рук, тормозит развитие техники».  Следующий шаг преподавателя – постановка правой руки, причём «кисть левой должна находиться на деке под верхними ладами грифа». Очень важный момент заключается в расположении правой руки на корпусе гитары – «Объясняя положение правой руки и положив эту руку ученика у локтевого сгиба на край корпуса гитары, необходимо расположить на одной линии кисть и предплечье, повернув ладонь руки к струнам. Многие музыканты-исполнители обращали внимание на зависимость качества звука от посадки исполнителя и постановки рук. «Таким образом, – говорит Н.Н.Дмитриева – критерием правильности постановки рук и игровых движений является качество обеспечиваемого ими звучания». Автор методики указывает на причины, вызывающие излишнее мышечное напряжение  учащихся:

- высокий уровень личной тревожности; снизить его помогают выполнение рекомендаций врача, доверительные отношения с педагогом, увлекательное, раскрепощающее обучение;

- преждевременная игра в быстрых темпах; допускается игра в медленном и среднем темпах, не поощряется торопливое, нервозное, суетливое исполнение;

- сложность произведения, превышающая технические возможности играющего; репертуар должен соответствовать постепенному развитию интеллектуального, технического и музыкального уровня ученика.

Очень важным и впервые отмеченным является указание на современную постановку правой руки гитариста: «Современное гитарное исполнительство рекомендует разворачивать кисть в сторону грифа, что смягчает звучание, делает его более «сладким». Именно для этого мы располагаем кисть и предплечье правой руки на одной линии. Наилучший технический результат может дать приспособленный к игровым движениям и ощущениям музыканта хватательный рефлекс пальцев правой руки гитариста. Отличительным признаком этого естественного движения являются движения кончиков пальцев внутрь, в ладонь, что делает движения экономичными и чувствительными. Наиболее активными в этом случае являются первая и вторая фаланги пальцев»[62]. Автор методики рекомендует сразу обучить ученика двум способам звукоизвлечения – «апояндо» и «тирандо». «Апояндо» - один из способов звукоизвлечения, это опорный удар, при котором пальцы, атакуя струну, опираются затем на соседнюю, более низкую струну, кратковременно останавливаясь на ней…. Другой способ звукоизвлечения «тирандо», при котором палец после удара о струну уходит вверх, не касаясь более низкой струны».  Что касается постановки левой руки, автор  методики также советует избегать ненужных зажатий. «Локоть левой руки ученика должен свободно висеть, а вместо этого он зачастую бывает задран вверх и сильно отведён от туловища. В основе техники левой руки лежат несколько видов движения: - движение  опускающихся на струну пальцев; 

-перемещение кисти левой руки вместе с предплечьем от тонких струн к толстым (басовым), когда наблюдается наибольшее выдвижение кисти;

 - левая рука перемещается вдоль грифа из позиции в позицию.  

Как указывает Н.Н. Дмитриева, свободное движение левой руки вдоль грифа может быть затруднено  чрезмерным нажимом пальцев на струны. Правильность расположения на грифе пальцев левой руки «определяется удобным положением четвёртого пальца, когда ему не приходится с трудом дотягиваться до нужного места». Во избежание лишних движений рекомендуется держать кисть левой руки параллельно грифу гитары. Пальцы должны активно падать на гриф и подниматься не высоко. 
Преподаватель Курского государственного университета Лебединский Ю.И. в своей Школе-самоучителе игре на шестиструнной гитаре (2005г.) подробно рассмотрел аппликатурные закономерности,  координацию, применение различных способов звекоизвлечения, логику движения рук и пальцев при игре; описал причины возникновения мышечных «зажимов». Школа состоит из трёх частей.  В первой части представлен курс нотной грамоты и теории музыки.  Во второй части подробнейшим образом разработаны этапы обучения: выбор инструмента, настройка, посадка гитариста, постановка и координация движений обеих рук, способы звукоизвлечения, игра в позиции, штрихи, приёмы игры и др. В этой части автор выделил  важные моменты: 

1. логика  движения пальцев обеих рук и их взаимодействие;

2. аппликатура и смена позиций;

3. профессиональные заболевания рук.

Третья часть – репертуарное приложение. Свою Школу-самоучитель автор также рекомендует педагогам других специальностей, преподающим гитару.

В разделе «Посадка с инструментом», Лебединский пишет «Непременное условие правильной посадки – полная свобода положения тела и состояния мышц… Высота скамейки для каждого исполнителя индивидуальна…»[115]. Далее автор рекомендует расположить предплечье правой руки на верхней точке большой окружности гитары. Таким образом,  устойчивость инструмента достигается наличием четырёх опорных точек: 

1. – левое бедро

2. – грудь

3. – правое бедро

4. – правое предплечье

Как указывает автор, постановка левой руки гитариста должна быть «виолончельная», т.е. ладонь параллельна грифу. Угол наклона грифа должен быть 45 градусов по отношению к вертикали. По мнению Лебединского существует три вида перемещений кисти левой руки. 

1. – перемещение параллельно грифу (вправо-влево)

2.  – перпендикулярное грифу перемещение (вверх-вниз)

3. – смешанное

Распространённая ошибка среди начинающих гитаристов «чрезмерные усилия левой руки». Во избежание этой ошибки автор рекомендует:

1. Расслабьте левую руку, опустив её вниз.

2. Согните руку в локте за счёт сухожилий, не напрягая мышц.

3. Поставьте большой палец на середину тыльной стороны грифа без надавливания, свободно, фиксируя положение левой руки в нужной позиции.

4. Полукруглые пальцы держите над струнами, не касаясь их. Ладонь расслабьте.

Главная ошибка неправильной работы пальцев – по мнению автора – отсутствие трёхфазного движения.

1.Первая фаза – небольшой замах.

2.Вторая фаза – атака и взятие струны (стремительное падение пальца на струну).

3.Третья – удержание звука.

По мнению автора в движении пальцев правой руки «существуют  также три фазы».

1.Замах.

2.Атака (стремительное падение пальца и  извлечение звука).

3.Расслабление.

Относительно постановки правой руки Лебединский пишет: «Некоторые педагоги советуют правую руку держать прямо, без изгибов в запястье, другие, - чтобы пальцы были строго перпендикулярны струнам. Здесь главное, чтобы рука не была «на вису»: она должна опираться на корпус таким образом, чтобы локоть и плечо были противовесом тяжести кисти и предплечья. Постановку кисти можно менять в зависимости от намеченных задач. Ошибочно мнение, что кисть должна находиться в одном положении!»[115].  Автор указывает на два классических приёма звукоизвлечения – «тирандо» и «апояндо». Извлекая звук приёмом «тирандо», палец защипывает струну. При этом,  пишет Лебединский, в звукоизвлечении участвует второй сустав и частично третий. Звукоизвлечение большим пальцем правой руки осуществляется  первым суставом, при этом палец должен выполнять «круговые движения». «Апояндо» - приём, при исполнении которого палец находит точку опоры на соседней струне. При этом основная нагрузка приходится на первый сустав. 

Важнейшими средствами выразительности для раскрытия художественного образа, по мнению автора, являются:

1.Тембр

2.Темп

3.Агогика

4.Динамика

5.Штрихи

6.Способы звукоизвлечения

7.Приёмы игры и имитации

В разделе «Рациональная механика при взаимодействии пальцев левой и правой руки» автор предлагает хроматическое упражнение для отработки синхронности движения пальцев левой и правой руки. Большое внимание уделяется изучению и исполнению гамм. 

В разделе «Режим работы музыканта» говорится о двух подходах к занятиям (режимный и целевой). Режимный требует регламентированного времени, целевой – пока не будет достигнута определённая цель. Рекомендуется небольшая пауза после 45 минут занятий,  предлагается психическая саморегуляция. Для устранения проблем профзаболевания рук автор предлагает изучить опыт профилактической работы по перестройке игровых движений на основе рациональных мышечных усилий  (С.М.Перельман). В заключении автор пишет, что при несложных заболеваниях и своевременно принятых мерах перестойка навыков обычно занимает в среднем 2-3 месяца. Более сложные нарушения могут потребовать многих месяцев, и даже лет кропотливой работы. В третьей части школы Ю.И.Лебединского репертуарное приложение, в котором предлагаемые пьесы расположены по степени возрастания трудности.

Осипов Валерий Анатольевич в предисловии к своей методике  пишет «…уже имеющиеся школы и самоучители (для шестиструнной гитары) имеют ряд недостатков…»[257],  выход из создавшейся ситуации Осипов видит в умении преподавателя обобщать опыт, накопленный в процессе эволюции гитарной техники на основе анализа наиболее прогрессивных школ. Посадка гитариста, по его мнению, должна быть классической (по Школе Э.Пухоля). Гитара кладётся выемкой обечайки на левое бедро, грудь слегка касается нижней деки, корпус гитариста подаётся несколько вперёд, плечи сохраняют своё естественное положение. Левое бедро образует с корпусом (гитары) небольшой острый угол. Размеры скамеечки для левой ноги должны соответствовать росту учащегося. Правая нога отставлена. Правая рука отодвигается от тела и располагается на большом закруглении обечайки. Головка грифа не должна находиться выше уровня плеч. Кисть свисает у края розетки со стороны подставки. Запястье должно быть слегка округло и находится на расстоянии примерно 4-6 см от поверхности верхней деки. Линия первых суставов пальцев параллельна струнам. Пальцы в расслабленном состоянии, сложенные вместе, параллельны ладам. Большой палец параллелен указательному,  и слегка касается последней фаланги указательного пальца. Процесс звукоизвлечения, пишет Осипов, состоит из четырёх фаз: 

1. касание струны; 

2. в результате сгибания последней фаланги и нажатия на струну кончиком пальца струна отклоняется от своего обычного  положения; 

3. струна колеблется; 

4. палец находит точку опоры на соседней струне. 

Для достижения «максимально экономных движений» пальцами левой руки автор методики рекомендует: 

«1. При нисходящем движении звуков, извлекаемых на одной струне и в той же позиции, пальцы ставятся на соответствующие лады заранее – одновременно с пальцем, участвующем в извлечении первого звука; 

2. При восходящем движении звуков, исполняемых на одной струне и в той же позиции, пальцы не снимаются со струн до тех пор, пока этого не потребует исполнение следующих звуков». 


Таким образом, рассмотренные современные методики показывают, что общение ученика, учителя и предмета изучения осуществляется под воздействием большого числа различных факторов. Поэтому важно соответствующими изменениями управлять, специально структурируя, упорядочивая компоненты процесса обучения. Такое структурирование необходимо осуществлять в рамках личностного подхода, в соответствии с которым предполагается отношение к личности ученика как к неповторимой индивидуальности, создание благоприятных  условий для ее развития, самоопределения и самореализации. Этот подход отражает суть современной педагогической концепции, реализация идей которой требует пересмотра целей и ценностей образования, содержания и методов обучения, т.е. формирования личностно ориентированных систем обучения и воспитания. Семёнова Н.А. писала, что «Учебно-исследовательская деятельность младших школьников определена нами как специально организованная, познавательная творческая деятельность учащихся, по своей структуре соответствующая научной деятельности, характеризующаяся целенаправленностью, активностью, предметностью, мотивированностью и сознательностью. В процессе реализации этой деятельности осуществляется с различной степенью самостоятельности активный поиск и открытие учащимися знаний, с использованием доступных для детей методов исследования. Ее результатом является формирование познавательных мотивов и исследовательских умений, субъективно новых для учащегося знаний и способов деятельности»[199].

Анализ развития музыкально-педагогической мысли в области развития игровых навыков учащихся-гитаристов.
Анализ различных моделей  гитарных  школ позволил выявить характерные для них инвариантные структуры. Было обнаружено, что в структуре большинства содержательно-целевых моделей  гитарных школ системообразующую роль играют аксиологические и культурологические компоненты, связанные с организацией жизнедеятельности детей и гармонизацией их художественной  и технической деятельности в практике  музыкального воспитания. Как писала  Бережная М.С.,  «ни личное, ни общественное, ни культурное сознание нельзя рас​сматривать, как нечто статичное….  Поскольку культура является жизненным пространством,  ко​торое разворачивается в историческом времени в соответствии с пониманием человеком самого себя — своего отношения к миру знаемому и незнаемому, материальному и идеальному, и является некоторым историческим вариан​том ответа на фундаментальный вопрос бытия, а также свою историческую истину, то не может претендовать на исчерпывающее решение проблемы адаптации на все времена»[34].  
Для определения  в нашем исследовании сущности сравнительного анализа, необходимо рассмотреть такие понятия как «анализ» и  «сравнение». В словаре-справочнике под ред. Г.И. Пидкасистого анализ   трактуется как  «условное расчленение педагогических явлений на составные элементы с целью их рассмотрения в «крупном плане» и определения их свойств»[164], а сравнение – «установление сходства или различия между предметами и явлениями или их отдельными признаками. Для глубокого и точного познания деятельности особенно большое значение имеет такое качество мышления, как способность находить различие в наиболее сходных предметах и сходство – в различных»[164]. В словаре философских терминов также даётся определение анализа  «анализ  (разложение, расчленение) – способ мысленного или реального расчленения объекта познания на части с целью выявления его структурных элементов и отношений между ними»[213].  Анализ развития музыкально-педагогической мысли в области развития игровых навыков учащихся-гитаристов также требует исторического подхода. С.А. Бергер писал:- «Важное  значение имеет принцип историзма, требующий рассматривать развитие теоретического знания в педагогике с учетом преемственности и взаимосвязи с накопленными данными в других научных школах. Принцип историзма в педагогической науке требует учитывать исторические связи, смотреть на любую теорию с точки зрения того, как теория возникла, какие главные этапы в своем развитии проходила, и с точки зрения этого развития смотреть, чем эта теория стала теперь»[29].  Таким образом, под  сравнительным анализом метода  мы   понимаем    условное расчленение генезиса   отечественного и зарубежного метода   на периоды с целью развернутой характеристики каждого, выявление основных педагогических идей, характеризующих и устанавливающих сходство или отличия между данными методами.   
Для полноты данного исследования необходимо провести  сравнительный анализ    методов отечественной и зарубежной гитаристики в целях  получения полной картины изучаемого объекта   внутри каждого периода. Периоды отражают разные образовательные парадигмы, социально-политические условия и системы, которые, в свою очередь,  служат основой для сравнительного анализа  методов в   педагогической теории и практике   на протяжении более чем два века. Эти этапы раскрыты по мере изучения материала и представлены педагогическими направлениями, гитарными школами и идеями исследователей, ученых. Всё это отражено в предыдущих главах данного исследования.
Сравнительный анализ на основе выявленной периодизации позволяет проследить становление и развитие методов за достаточно продолжительный срок, как в отечественной образовательной системе,   так и зарубежной педагогической теории и практике. Данный анализ способствует выявлению отличительных и схожих черт каждого из  методов,    свидетельствует о сохранении первоначальных педагогических идей данных методов с небольшой их трансформацией к современным требованиям гитаристики, определяет и подтверждает практическую их ценность в настоящее время, о чем свидетельствует современный опыт их внедрения в практику. «Метод обучения,  согласно современному словарю по педагогике,  это совокупность приёмов и способов организации познавательной деятельности учащегося, развития его умственных способностей, обучающего взаимодействия учителя и учащегося….»[183]. Методика и дидактика находятся в тесной связи. «Дидактика это область педагогики, исследующая закономерности процесса обучения; теория обучения…. Дидактика опирается на практику преподавания конкретных учебных дисциплин, беря оттуда факты, примеры и материалы, дающие основания для обобщений, вскрытия закономерностей»[183]. К основополагающим и наиболее важным дидактическим принципам относят:

- «принцип направленности обучения на решение во взаимосвязи задач образования, воспитания и общего развития обучаемых;

- принцип научности обучения;

- принцип связи обучения с жизнью;

- принцип систематичности и последовательности в обучении;

- принцип доступности;

- принцип сознательности и активности учащихся в обучении при руководящей роли преподавателя;

- принцип наглядности обучения;

- принцип сочетания различных методов и средств обучения в зависимости от задач и содержания;

- принцип сочетания различных форм организации обучения в зависимости от задач, содержания и методов обучения;

- принцип создания необходимых условий для обучения;

- принцип наглядности, осознанности и действенности результатов образования, воспитания и развития»[183]. Необходимо отметить, что только целостное применение дидактических принципов позволит правильно  решать поставленные задачи. 

Успешно справляются с поставленными задачами преподаватели класса гитары Дерун В.М. (Екатеринбург) и Н.Н.Дмитриева (Москва). Рассмотрим и кратко проанализируем их музыкально-педагогические взгляды на область развития игровых навыков учащихся-гитаристов. 

Огромным педагогическим и исполнительским опытом обладает Дерун В.М.,  автору  представляется его методика образцом совершенной работы преподавателя.  Живое творческое общение,  изящные музыкальные иллюстрации того или иного сочинения в его исполнении всегда держат учащегося в поле профессионального интереса.  Дерун В.М. постоянно следит «за развитием передовой гитарной мысли», сопоставляет, анализирует и полностью разделяет представление о воспитании ученика с испанским гитаристом-педагогом, исследователем гитарных традиций – Э.Пухолем. Приводим основные требования  к учащимся, которые решили учиться игре на шестиструнной классической гитаре:

1) необходимы систематические и продуктивные занятия;

 2) заниматься ежедневно;

3) считать, что все технические трудности преодолимы;

4) следует избегать лишних и бесполезных усилий и движений;

5) необходимо внимательно следовать указаниям преподавателя;

6) надо постоянно вслушиваться в свою игру, чтобы своевременно исправлять ошибки, улучшать исполнение;

7) с самого начала заниматься внимательно, т.к. если будут усвоены ошибки, то исправить их будет трудно.


Гитара, по мнению В.М.Деруна, кладётся выемкой обечайки на левое колено, грудь слегка касается нижней деки, корпус гитариста подаётся несколько вперёд, плечи сохраняют своё естественное положение. Левое бедро образует с корпусом небольшой острый угол, нога согнута и ступня опирается на скамеечку. Далее, он рекомендует держать левую руку параллельно своему корпусу; затем приподнять предплечье, согнуть запястье и большим пальцем правой руки  касаться  середины задней части грифа. Остальные согнутые пальцы должны прижать струны кончиками последних фаланг. Правая рука, по его мнению,  должна быть отодвинута от корпуса тела, чтобы позволить предплечью расположиться на большом закруглении обечайки. Положить предплечие правой руки на обичайку гитары, затем свободно опустить кисть, которая отклониться немного вправо.  Линия первых суставов указательного, среднего, безымянного пальцев и мизинца должна быть параллельна струнам. Необходимо следить за тем, чтобы кончики пальцев правой руки находились на одной линии на определённом расстоянии от струн. Большой палец должен кончиком касаться указательного.  Большое внимание должно быть сосредоточено на достижении независимости действий пальцев без участия остальной части кисти и самой руки. Но перед тем как начать занятия, нужно проделать следующие движения: 

1. Выпрямите и сомкните указательный, средний, безымянный, мизинец и поверните кисть ладонью к себе.

2. Согните две последние фаланги указательного, среднего и безымянного пальцев, прикоснитесь большим пальцем к указательному, расположив последние фаланги пальцев примерно на одной линии.

3. Поверните кисть от себя, согните её в запястье и поставьте её так, чтобы запястье образовало «мостик» над декой, а кончики пальцев касались первой струны над краем розетки (резонаторное отверстие).

4. Поставьте большой палец параллельно ладам, слегка касаясь им указательного пальца. Такое положение руки позволит пальцам производить щипок под прямым углом к струне и параллельно плоскости деки, что будет способствовать длительному колебанию струн и, следовательно, извлечению полного звука. Кроме того, находясь на равном расстоянии от струн, пальцы будут иметь одинаковые возможности  для  защипывания струны. Как только рука примет нужное положение, большой палец (p) надо отставить в сторону, с тем, чтобы поместить его на струну, которую он должен защипнуть. Струна защипывается по направлению к соседней, не задевая её. При этом движении должен действовать второй сустав, чтобы изолировать усилие последней фаланги. После защипывания струны большой палец останавливается, скрестившись с указательным пальцем. Исполняя звуки аккорда на всех струнах (упражнение для развития техники большого пальца правой руки), автор школы рекомендует сгибать фалангу большого пальца при каждом защипывании струны.



Извлекая звук пальцами i, m,  необходимо следить за тем, чтобы кисть правой руки «не подпрыгивала».

Процесс защипывания  струны пальцами i,  m, a (приём звукоизвлечения «апояндо»)  делится на четыре фазы:

1) палец прикасается к струне;

2) в результате сгибания последней фаланги и нажатия на струну кончика пальца струна отклоняется от своего обычного положения;

3) струна соскальзывает с пальца, остаётся свободной и начинает колебаться;

4) соседняя струна останавливает движение пальца, предоставляя т.о. руке точку опоры.



Если палец правой руки не находит точку опоры на соседней струне, такой приём звукоизвлечения называется «тирандо».



Приём звукоизвлечения «легато» может быть восходящим, нисходящим и смешанным: 


1) восходящее легато исполняется следующим образом: первый палец левой руки ставится на струну, палец правой руки извлекает первый звук, затем второй палец левой руки с силой опускается на соответствующий лад, извлекая, таким образом, второй звук;

2) нисходящее легато требует, чтобы пальцы левой руки были заранее расположены на нужных ладах. После извлечения высокого звука правой рукой,
палец левой руки, прижимающий струну, должен произвести срыв;

3) смешанное легато включает в себя восходящее и нисходящее легато, следующее непрерывно одно за другим. 




Положение левой руки на грифе гитары:

1) поверните руку ладонью к себе;

2) раздвинуть пальцы;

3) согните фаланги 1, 2, 3, и 4-го пальцев, избегая их прикосновения друг к другу; не закрывая ими ладонь, приблизьте большой палец к указательному;

4) опустите последовательно 1, 2, 3, и 4-й пальцы на одну из струн таким образом, чтобы первый палец находился на первом ладу, второй на втором, третий на третьем, четвёртый на четвёртом ладу. Четыре первых пальца, находясь в указанном положении, опускаются на соответствующие лады наподобие молоточков. Приподнимая пальцы, не надо делать движений всей кистью. Упор большого пальца уравновешивает силу нажима на гриф гитары.



Смены позиций:

1) перемещение пальцев левой руки при переходе на другую позицию производится одним движением и строго согласованно с действиями пальцев правой руки;

2) пальцы снимаются с предыдущей позиции только в тот момент, когда рука должна принять новое положение;

3) Пальцы приподнимаются над струнами без рывка и на возможно близкое расстояние от них; 

4) Смену позиции надо производить естественным движением, не глядя на струны;

5) Сближение или разъединение пальцев  не должно нарушать правильное положение руки; 

6) когда один звук является общим для двух последовательных аккордов, то палец должен оставаться на месте, если для этого нет особых препятствий;

7) если при переходе на другую позицию какой-либо палец должен исполнить новый звук на той же струне, то он скользит по грифу, не отрываясь от струны;

8) когда пальцы левой руки находятся на первой или второй струне, то кисть стремится оттянуться назад и книзу. Чтобы избежать этого, необходимо больше округлить кисть;


9) для смены позиций (для того, чтобы пальцы левой руки могли свободно действовать на любом участке грифа) необходимо приучить левую руку плавно переходить из одной позиции в другую посредством естественного движения локтевого сустава, сохраняя при этом перпендикулярное положение кисти по отношению к грифу;

10) при восходящем движении большой палец левой руки скользит по обратной стороне грифа таким образом, чтобы способствовать свободной постановке пальцев на лады. При нисходящем – большой палец, слегка отделяясь от шейки грифа, становится на соответствующее место в новой позиции, с тем, чтобы нейтрализовать давление других пальцев.


 
В.М.Дерун также указывал на использование трёх видов баррэ: полное баррэ, полубаррэ и малое баррэ. Баррэ – это приём, заключающийся в одновременном прижатии нескольких струн на одном и том же ладу указательным пальцем левой руки, который как бы играет роль передвижного порожка. Для выполнения баррэ указательный палец левой руки не должен быть согнутым, как обычно, а вытянутым и прижимать струны мышцами фаланг. Баррэ исполняется тремя способами:

1) три фаланги указательного пальца прижимают пять или шесть струн;

2) две фаланги этого пальца охватывают три или четыре струны;

3) две или три соседние струны прижимаются только последней фалангой.



Исполнение гаммообразных пассажей:

1) при нисходящем движении звуков, извлекаемых на одной струне  и в той же позиции, пальцы левой руки становятся на соответствующие лады заранее – одновременно с пальцами, участвующими в извлечении первого звука;

2) при восходящем движении звуков, исполняемых на одной струне и в той же позиции, пальцы не снимаются со струны до тех пор, пока этого не потребует исполнение следующих звуков. 



Дерун В.М.  уделяет большое внимание искусству чтения с листа, для закрепления полученных знаний и навыков рекомендует изучение этюдов.

 Четыре способа перемещения кисти левой руки по всему грифу:

1) замещение одного пальца другим на той же струне и на том же ладу;

2) скачок одного или нескольких пальцев на соответствующие лады;

3) скольжение одного или нескольких пальцев на последующие лады;

4) опережение пальцев на соседних либо отдалённых ладах.

При составлении учебного репертуара для учащихся Дерун В.М. придерживается следующих принципов отбора музыкального материала:

- художественности, увлекательности, педагогической целесообразности, 

  творческой самостоятельности, учёта индивидуальных качеств учащихся, 

историзма, профессиональной направленности и др. В его программные требования входят: сочинения крупной формы, полифония, оригинальные сочинения, произведения виртуозного характера, пьесы кантиленного характера, фольклорные обработки и т.д. Организационные условия Дерун В.М. связывает с организацией деятельности школьников  по развитию творческого потенциала на принципах интегративного подхода. Интеграцией, по его мнению,  является соединение элементов метода в единое целое, однако такое целое трактуется не просто  как сумма принципов, но как их новое качество. Обязательным условием, по его мнению, является непрерывный мониторинг  деятельности учащихся, образовательной среды как системы, обеспечивающей возможность для создания условий реализации творческой природы развития ученика, и тем самым создающих возможность для интенции скрытых (потенциальных) интересов и способностей реципиентов. Также он считает, что создание в ДШИ творческой атмосферы – является необходимым условием для успешной работы преподавателей. Постоянно проявляет  интерес к инновациям и новшествам не только в области гитаристики; стремится к интеграции перспективных нововведений и продуктивных проектов в свою образовательную систему; инициирует новые образовательные технологии, привлекая современных гитаристов-композиторов к созданию новых сочинений и др.
Методика Заслуженного учителя России кандидата педагогических наук, преподавателя Академического музыкального колледжа при Московской государственной консерватории им. П.И.Чайковского, доцента факультета культуры и музыкального искусства Московского государственного гуманитарного университета им. М.А. Шолохова (класс классической гитары) Н.Н.Дмитриевой.





(См. таблицу 8 в прил.)
В современных условиях модернизации образования преподаватели включаются в сложный процесс исследовательской, эксперимен​тальной деятельности. Но всё должно строиться на крепком фундаменте предыдущих знаний. Как писал Поддьяков А.Н. «Под исследовательской инициативностью мы понимаем активное творческое отношение личности к миру, которое выражается в мотивационной готовности и интеллектуальной способности к познанию реальности путём практического взаимодействия с ней, к самостоятельной постановке разнообразных исследовательских целей, к изобретению новых способов и средств их достижения…»[165].  Эстетическая и художественная культура должны являться важными со​ставля​ющими  целостной личности, которую в ученике пытаются воспитать  их наставники. От их наличия и степени развития зависит творческая направлен​ность устремле​ний,  коммуникативное отно​шение к другим людям. Высокий уровень эстетической культуры личности создаёт возможность адек​ватной ори​ентации личности в многообразной системе эстетичес​ких и художественных ценностей,  зависящей в свою оче​редь от таких характеристик, как разви​тость образного мышления, сформированность исполнительских навыков,  анализа эстетиче​ских и художествен​ных явлений в их структурной данности.

​Творчество в практической деятельности учителя разнообразно:  новизна в практической работе педагога может проявляться в нестандартных подходах к решению проблем; в разработке новых методов, форм, приемов, средств и их оригинальных сочетаний; в эффективном применении имеющегося опыта  в  новых  условиях;   в   совершенствовании,   рационализации, модернизации известного в соответствии с новыми задачами 

Главным в музыкальной деятельности педагога является развитие образного мышления. Музыка посредством музыкально-ассоциативных эмоционально-эстетических образов воздействует на духовно-нравственное развитие ребёнка, поэтому основы музыкальной культуры должны закладываться в дошкольном возрасте, её формирование должно продолжиться в школьные годы.  Музыка, является посредником между обществом и подростком, превращает ценности общества в систему ценностей личности. Ослабление престижа духовной культуры в современном обществе  приводит к равнодушному, негативному отношению подростков к жизни, к искусству.  Формирование у них к музыке ценностного отношения предполагает: развитие способностей к эстетическому переживанию, суждению, развитие музыкально эстетического вкуса; склонности к музыкально творческой деятельности и т.д. Современная наука о мышлении рассматривает образное мышление как один из видов мысленной переработки и преобразования информации. В музыкальной деятельности образное мышление неотделимо от эмоционального  отношения к произведению, переживания его содержания. Формирование и развитие художественно-образного мышления чрезвычайно важно для педагога-музыканта. Образное мышление является стержнем всей музыкально-педагогической деятельности. Задачи исполнительской деятельности предусматривают: умение исполнять произведения различного стиля и формы инструментального письма; умение раскрывать художественный образ музыкального произведения на основе точного прочтения нотного текста и собственного исполнительского опыта; владение навыками самостоятельной работы над музыкальным произведением; знание специфики исполнения репертуара, включенного в школьные программы. Искусство игры на любом музыкальном инструменте основывается на единстве художественного образа и технического мастерства. В большинстве случаев этюды решают только определённые технические задачи.  Учебный же материал, являясь главным носителем познания, должен обладать высокой степенью содержательности, многообразия. Разработанные автором «Школа гитарной техники» (100 этюдов), «24 этюда для ансамбля гитара-домра», «10 этюдов на различные виды техники», «18 этюдов на нетрадиционные виды техники», «25 этюдов-баррэ», «Этюды на основе испанской народной музыки», сонатины, сонаты, сюиты, ансамбли и др., помогают ученикам приобретать необходимые знания для дальнейшей творческой работы.  Для осуществления поставленной цели начинающий исполнитель должен обладать необходимыми техническими навыками. В качестве помощи ученикам автором были записаны  «фильмы-обучалки» в формате DVD, где и прозвучали вышеуказанные этюды  образных впечатлений в исполнении автора и его учеников:  «Первые шаги гитариста», «24 этюда для ансамбля гитара и домра», «Этюды для формирования игровых навыков гитариста». В формате CD записаны концертные программы силами учащихся И.Махова, А.Прохорова, Г.Чечина, М.Клюшкина («Гитара в Твери 1»,  «Гитара в Твери 2», «Гитара в Твери 3», «Гитара в Твери 4», «Гитара в Твери 5»). Инструментальный дуэт «Музыкальные миниатюры» Е.Муравьёва (скрипка), Евг. Баев (гитара) также записали шесть  пластинок в формате CD – «Мастер и Маргарита», «Фольклорные обработки», «Подводные цветы», «Лирическое настроение», «Контрасты», «Вокруг света». С народным артистом России Н.Копыловым (баритон) записаны два CD (романсовая лирика) «У камина» и  «Снова пою». С 2003-2010 г   ансамблем «Музыкальные миниатюры» записаны  десять концертов в формате DVD с участием учеников. Быстрое развитие и использование информационных и коммуникационных технологий не только открывает новые возможности, но и ставит новые задачи. Цифровая технология сделала  революцию, она позволяет объединить в цифровой форме текст, графическое и видеоизображение, речевое и музыкальное сопровождение; на основе этой технологии создаются мощные новые средства представления и передачи знаний, а так же средства обучения. Использование мультимедиа эффективно в тех случаях, если необходимо усвоить понятие, увидеть, почувствовать, то есть получить представление о материале более широко.

Список литературы

   1. Абдуллина О.В. Общепедагогическая подготовка учителя в системе высшего педагогического образования (Для педагогических специальностей высших учебных заведений) -  М: Просвещение, 1990.- 207с.

2. Абдуллин Э.Б. Методологическая культура педагога-музыканта: Учебное пособие для студ. высш. пед. учебн. заведений / Э.Б.Абдуллин, О.В.Ванилихина, Н.В.Морозова и др.; Под ред. Э.Б.Абдуллина. – М.: Издательский центр «Академия», 2002. - 42с. 

3. Абдуллин Э.Б. Теория и практика музыкального обучения в общеобразовательной школе: Пособие для учителя.- М: Прометей, 1983. -112с.

4. Абдуллин Э.Б. Содержание и организация методологической подготовки учителя музыки в системе высшего педагогического образования: автореф. д-ра пед. наук.- М., 1991.- 38с.

5. Абрамова Г.С. Возрастная психология. 3-е изд. – М: Издательский центр «Академия», 1998. – 672с.

6. Абульханова К.А. Психология и сознание личности (Проблемы методологии, теории и исследования реальной личности)// Избр.психол. труды. – М: Московский психолого- социальный ин-т, 1999. -224с.

7. Абульханова-Славская К.А. Жизненные песпективы личности//Психология личности и образа жизни.- М: Наука, 1987. -  с.137-145.

8. Агафошин П.С. Новое о гитаре: (Гитара и её деятели по новейшим данным). – М: Гос. изд-во,  Муз. сектор, 1928. - 58с.

9. Агафошин П.С. На обсуждение: (О музыкальных свойствах шестиструнной и семиструнной гитары)//За пролетарскую музыку. 1931- № 11. - с.18-21.

10. Агеев В.С. Психология межгрупповых отношений. – М: Изд-во МГУ, 1983. -144с.

11. Ананьина М.В. Развитие волевых навыков у студентов-пианистов музыкально-исполнительских вузов: автореф…  канд. пед. наук. – Екатеринбург,  УГПУ, 2008. -24с.

12.Анисимов В.П. Диагностика музыкальных способностей: Учеб. пособие. – Тверь: Твер. гос. ун-т, 2002,- 92 с.

13.Алиев Ю.Б. Формирование музыкальной культуры школьников-подростков: автореф… д-ра пед. наук.- М., 1987.- 46с.

14. Ананьев Б.Г. О проблемах современного  человековедения.- М.: 1977. – 14с.

15. Ананьев Б.Г. Избранные психологические труды:  в 2-х т. - Т.1. – М.: Педагогика. - 1980. - 232с. 

16.Апраксина О.А.Музыкальное воспитание в начальной школе. – Вып.13. – М.: 1978. – с.66-76.
17. Асмолов А.Г. 21 век: психология в век психологии //Вопр. психологии. – 1999. – с.3-12.

18.Асафьев Б.В. Избранные статьи о просвещении и образовании. -  М.-Л., 1965, - с.65.

19. Асафьев Б.В. Музыкальная форма как процесс. Кн. 1 и 2. Изд. 2-е. – Л.: Музыка, 1971.- 376с.

20. Атлас музыкальных инструментов народов СССР. – М.: Госмузиздат, 1963. Статья «Гитара».

21. Афанасьев В.Г. О целостных системах. Вопросы философии, 1980. -№ 6, - с.62-78.

22. Бабаева Ю.Д., Васильев И.А.,Войскунский А.Е., Тихомиров О.К. Эмоции и проблемы классификации видов мышления // Вестник Моск. ун-та. Сер.14. Психология – 1999.  - № 3. – с. 42-55. 

23.Бабанский Ю.К.Проблемы повышения эффективности педагогических исследований.- М., 1982.

24. Бабич Н. Развитие вопросов у дошкольников // Вопр. психологии. – 1984. - № 2. – с. 67-74.

25. Базиков А.С. Музыкальное образование в современной России: основные противоречия и пути их преодоления. - Тамбов: 2002.

 26. Бакланова Н.К. Профессиональное мастерство специалиста культуры. - М. 2001.-  222с.

27. Бездухов В.П. Гуманистическая направленность учителя.- Самара: 1999.

28. Бережная М.С.Педагогическая система социокультурной адаптации молодёжи в процессе художественной деятельности: автореф… док. Пед. Наук. – М.: - 2008. – 48с.

29. Бергер, С.А. Философские основы анализа теории непрерывного (пожизненного) образования [Текст] / С.А. Бергер. Сборник Межвузовской научно-практической конференции «Современные проблемы становления профессионально-педагогической культуры (преподавателя вуза, колледжа, лицея, школы)».  http://rspu.edu.ru/science/conferences/01_03_22/berger.html
30. Белоусов А.А. «Методика домашней работы гитариста с целью сведения к минимуму технических потерь на сцене и достижения большей стабильности исполнения»//Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание: Тез. Докл. На второй международной науч. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов, 2007. - с.80-83.

31. Белова Е.Е. «Формирование и развитие навыка чтения нот в классах классической гитары»//Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание: Тез. Докл. На второй международной науч конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов,  2007.- с. 77-80.

32. Берлиоз Г. Большой трактат о современной инструментовке и оркестровке.  – М., 1972. Раздел «Гитара (шестиструнная)». - Т.1,- с.187-195.

33. Борисевич В.Г. «Особенности формирования исполнительской ультуры учащегося-гитариста в системе дополнительного образования»//Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание: Тез. Докл. На второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов,  2007. - с.83-85.

34. Бережная М.С.Педагогическая система социокультурной адаптации молодёжи в процессе художественной деятельности: автореф. док. Пед. Наук. – М.,  2008. – 48с.

35. Богоявленская Д.Б. Психология творческих способностей: Учеб. пособие. - М., 2002, - 320с.

36. Богоявленская Д.Б. Интеллектуальная активность как проблема творчества. – Ростов: изд-во Ростовского ун-та, 1983. – 176с.

37. Брычкова Е.Н. «Некоторые особенности работы с детьми дошкольного возраста в классе классической гитары»/Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание. Тез. Докл. На второй международной научно-практической конференции. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов, 2007. - с.85-88.

38. Васильев И.А. Мотивационно-эмоциональная регуляция мыслительной деятельности: Автореф… докт. психол. Наук. - М., 1998. – 41с.

39. Булучевский Ю., Фомин В. Старинная музыка: Словарь-справочник.  – Л.: Музыка, 1974. Статья «Гитара и её происхождение».

40. Вайсборд М. Андреас Сеговия. – М.: Музыка, 1981. – 126с. 

41. Вовк В.Н. «Самоучитель игры на гитаре»/ Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание. Тез. докл. На второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов, 2007. - с.91-93.

42. Вольман Б. Гитара и гитаристы: Очерк истории шестиструнной гитары. – Л.: Музыка, 1968. - 188с. 

43. Вольман Б. Музыкальные инструменты: Гитара. – М.: Музыка, 1972. – 62с.

44. Воинов Л.,  Дерун В. Твой друг гитара. – Свердловск: Средне-Уральское кн. Изд-во. - 1970. – 56с.

45. Выготский Л.С. Игра и её роль в психологическом развитии ребёнка//Вопросы психологии, 1966, - № 6. - с.65-69.

46. Выгодский Л.С. Проблема обучения и умственного развития в 
школьном возрасте./ Избранные психологические исследования.- М: 
1956. -  с.449.
47. Выгодский Л.С. Психология искусства. – М.: Педагогика, 1987. -  344с.

48. Гавотти Б. Ему нет равных: (Ответы А.Сеговии на вопросы Б.Гавотти)// Сов. музыка. 1969. - № 2. - с.126-129.

49. Ганеев В.Р. - редактор-составитель. Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание.// Тез. Докл. на второй  международной науч. конф. (12-13 апреля 2007г.). Тамбов, 2007. -122с.

50. Гессен С.И. Основы педагогики. Введение в прикладную философию.- М., 1995.

51. Готсдинер А. Психологические особенности подросткового возраста.// Вопросы методики начального музыкального образования: Сб. статей /Ред.- сост. В.И.Руденко – М. - 1981.- с.16. 
52. Горяев В.Г. Особенности самореализации, профессионально-личностного роста учителя музыки в системе повышения квалификации. Дис.  канд. пед. наук. Тверь, 1998. 24с.

53. Гоноболин Ф.Н. Книга об учителе. М.: Просвещение, 1965. -  195с. 

54. Готсдинер А.Л. Музыкальная психология. М.: NB Магистр, 1993, -190с.

55. Григорьев В.Ю. Специфика исполнительского творчества и работа над музыкальным произведением//Актуальные вопросы струнно-смычковой педагогики. – Новосибирск, 1987. -  с.90-97.

56. Гребенюк О.С. О развивающихся возможностях учебно-воспитательного процесса. Волгоград, 1976. -  с.90-97. 

57. Давидчик А.Б. Формирование полифонического мышленияначинающего пианиста: автореф. Дис. Канд. пед.наук, - СПб. - 2008. – 24с.
58. Давыдов В.В. Проблемы развивающего обучения. – М.: Педагогика, 1986. – 240с.

59. Дервоед А.В. «12 этюдов – вершина гитарного творчества Эйтора Вила-Лобоса»//Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание: Тез. Докл. На  второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов, 2007. - с. 63-65.

60. Дмитриева Н.Н. «Полифония в классе классической гитары»//Классическая гитара: современное исполнительство и педагогика:  Тез. Докл. На второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов, 2007. -  с. 49-51.

61. Дмитриева Н.Н. Методика. Государственный Центральный музей музыкальной культуры им. М.И.Глинки. Изд-во «Дека – ВС». -  М.: 2008, - 23с.
62. Дмитриева Н.Н. Нотная тетрадь № 1. Методика, изд-во «Дека 
ВС». - М.: 2008. - 14с.

63. Дружинин В.Н. Психология общих способностей. СПб., 2000.- 368с. 

64. Дудинский К.А. «Проблема мотивации учащихся ДМШ в классах гитары»/Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание. Тез.  Докл. На второй международной науч. конф.12-13 апреля 2007г. –Тамбов, 2007. - с. 88-91.

65. Жилина А.В. Упражнение в теории и практике обучения музыке (на материале трудов западноевропейских педагогов и методистов): автореф. Дис…канд. пед. Наук. М., 2001. – 24с.

66. П.Живайкин. Есть мнение//Журнал «Гитарист», раздел – педагогика. -  2004. - № 1,- М.: - с.63-66.

67. ЗагузовН.И. Подготовка и защита диссертаций по педагогике: научно-методическое пособие.- 2-е изд., перераб. И доп.- М., 1998.

68. Загузов Н.И. Становление и развитие квалифицированных научно-педагогических исследований в  России (1937-1997гг.): монография – СПб.; Волгоград, 1998. 

69. Загузов Н.И. Технология работы над кандидатской диссертацией//Вести.-№ 10. – 2001.

70. Загузов Н.И., Писарева С.А., Тряпицина А.П. Современные диссертационные исследования по педагогике.- М.: 2003.

71. Занков Л.В. Обучение и развитие. – М.: Педагогика. 1975. – 440с.

72. Занков Л.В. Проблемы начального обучения./Советская 
педагогика.- № 11. - 1963.- с.30.

73. Заяцкий С.С. Интернациональный союз гитаристов. – М. 1902. В разделе «Из исторических очерков В. Русанова» биографии: И.О. Деккер-Шенка, - с.74-77; В.П. Лебедева, - с.78-79; М.В. Полупаенко, - с.84-85; М.Д.Соколовского,- с.195-207.

74. Захаров Р.П. «Особенности сформированных слухо-двигательных связей на завершающей стадии работы гитариста над произведением»//Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание: Тез. Докл. На второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г.  – Тамбов,  2007. - с. 47-49.

75. Захарова И.Г. Информационные технологии в образовании: Учеб. пособие, М.: «Академия», 2003.- 192с.

76. Зюзин И.А. Основы педагогического мастерства./Учеб. пособие. М., Просвещение, 1989.

77. Зюзя А.А. Педагогические условия развития индивидуальных познавательных стилей школьников: автореф.  Дис…канд. Пед. Наук. Брянск, 2000. – 19с.

78. Иванов-Крамской А. Начинающему гитаристу: (Различные сведения о гитаре)//Муз. жизнь.1952. № 15.- с.15-16.

79. Иванов Н. Беспредметный спор: (О шестиструнной и семиструнной гитаре))//Муз. жизнь. 1962. № 11.- с.19.

80. Ильин  Е.П. Эмоции и чувства. – СПб.: 2001. – 752с.

81. Ильин В.С. О структуре педагогической теории.//Педагогические основы комплексного подхода к учебновоспитательному процессу. Волгоград.1979., с.3-16.

82. Ильин В.С. О концепции целостного учебно-воспитательного процесса. Методологические основы совершенствования учебно-воспитательного процесса. Волгоград. 1981., с. 5-21. 

83. Иванченко Г.В. Принцип необходимого разнообразия в культуре и искусстве. – Таганрог: изд – во ТРТУ, 1999. – 207с.

84. Ильгин К.В. «Искусство классической гитары – современность и перспективы»// Тез. Докл. На  второй международной научно-практической конференции. Тамбов: 12-13 апр. 2007. – с.13-16. 
85. Каган М.С. Человеческая деятельность (Опыт системного анализа). М.: 1974.

86. Казимирская И.М. Теоретические основы формирования педагогической направленности мышления учителя в системе профессионального образования. Автореферат. Дис. Канд. пед. наук. М., 1992. – 24с.

87. Канн-Калик В.А.,  Никандрова Н.Д. Педагогическое творчество. М., Педагогика, 1990.- с.17, 18, 34, 157.

88. Казанцева Л.А. Дидактические основы применения исследовательского метода в условиях гуманизации образования: автореф. Дис…докт. пед. Наук. Казань: 1999. – 41с.

89. Калошина И.П. Структура и механизмы творческой деятельности (нормативный подход). – М.: изд-во МГУ, 1983. – 168с.

90. Каптерев П.Ф. Избранные педагогические сочинения./Под ред. А.М.Арсеньева. М., Педагогика, 1982. - 704с.

91. Карпов Л.В. Есть ли в России современная народная музыка?/Журнал «Народник» № 3, М.: изд-во Музыка, 2004, - с.22-27.

92. КачарминаТ. А. Проблемы освоения нотной грамоты в процессе обучения игре на фортепиано: Дисс... канд. пед. наук.— М., 1990 — 155с. 

93. Кирнарская Д.К. Музыкальное воспитание: проблемы адекватности. Автореферат дис. докт. искусствоведения, М.: 1997.- 36с.

94. Киященко Н.И.,.Лейзеров Н.Л. Эстетическое творчество// М.: «Знание», -1984. - с.19.
95. Кларин М.В. Инновационные модели учебного процесса в современной зарубежной педагогике: автореф. Дис…д-ра пед. Наук.- М.,1994.- 310с.

96. Классическая шестиструнная гитара: Справочник. – М.: ИО «Композитор», 1999.- С.8.

97. Колесникова И.А. Теоретико-методологические основы современного процесса воспитания./Учебное пособие/ Л.: ЛГУ, 1988.- 82с.

98.Копнин П.В. Гносеологические и логические основы науки. – М.: Мысль, 1974. – 568с.

99. Корнилов Ю.К. Проблемы психологии практического интеллекта // Проблема субъекта в психологической науке. – М.: изд-во «Академический проект», 2000. – с.151 – 164.

100. Корсунский М. Гитара, отданная революции: (краткая биография гитариста П.Исакова)//Муз. жизнь. 1978. № 1.- с.20.

101. Кон И.С. Социология личности.  М. 1967. - 81с. 

102. Козлов ВВ. Классическая гитара на Урале// Журнал «Гитарист». - №2, - М.: 2005, - с.30-33.
103. Краевский В.В. Методология педагогического исследования: пособие для педагога исследователя.-  Самара, 1994.

104. Краевский В.В. Методология педагогики: Пособие для педагогов и
исследователей. – Чебоксары: - 2001. – с.10-12.
105. Кузин В.С. Психология. – 4-е изд., перераб. И доп. – М., 1999.

106. Кузнецов В.А. «О проблемах артикуляции на классической гитаре»//Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание: Тез.  Докл. На второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов,  2007. – с.44 - 46.

107. Крутецкий В.А. Основы педагогической психологии. М., 1972.

108. Ксензова Г.Ю. Оценочная деятельность учителя. М., 1999. 

 109. Кулиевичева М. г (Творчество чехословацкого гитариста М.Мысливечека)//Муз. жизнь. -1980. -№ 8. -с.19.

110. Кузьмина Н.В. Очерки психологии труда учителя. Л.: 1967. - 161с.

111. Кузьмина Н.В. Методы исследования педагогической деятельности. Л.: изд-во ЛГУ, -1970, -115с.

112. Кузьмина Н.В. Психологическая структура деятельности учителя. Гомель: ГГИ, 1976. - 57с.

113.  Специальный класс шестиструнной гитары.- М.: типограф. № 19. Программа для детских и вечерних школ./Атор и составитель Ларичева Г.А./ – 1982. – 48c.

114. Лазутина Т.В. Процесс символизации в музыке: автореф. Дис.кан. филос. Наук. – Тюмень. - 2003. 25с.
115. Лебединский Ю.И. Школа-самоучитель игры на шестиструнной гитаре. – Курск: изд-во Курского ун-та, - 2005. – 455с.

116. Леонтьев А.Н. Проблемы развития психики. М. 1981.- 232с.

117. Леонтьев А.Н. Деятельность. Сознание. Личность./В кн. Психология личности, М.: 1982. - с.21.

118. Леонтьев А.Н. Психология обобщения. – 2-изд., испр. и доп. – М.: Смысл, 1997. -365с. 

119. Лернер И.Я. Развивающее обучение с дидактических позиций//Педагогика № 2. -1996. - с.7-118.

120. Лещинский В.И. Педагогическая технология. Воронеж, 1995. -  117 с.

121. Ломов Б.Ф. Методологические и теоретические проблемы психологии. – М.: наука, 1984. - 444с.

122. Луначарский А. Сеговия//Рабочий и театр. 1926. № 13. - с.13. 

123. Любимов Г. Гитара и гитаристы//Музыка и Октябрь. 1926. № 4 – 5. - с.20.

124. Малиновская А.В. К вопросу моделирования структуры деятельности музыканта-педагога//Актуальные проблемы музыкальной педагогики.- М.: 1982.

125. Малюков А.Н. Формирование художественной культуры подростка в процессе воспитания ценностного отношения  к искусству: автореф. Дис…д-ра пед.  Наук - М.: 1996. - 280с.

126. Мамчур А.А., Овчинников Н.Ф., Уемов А.И. Принцип простоты и меры сложности. – М.: Наука, 1989. – 304с.

127. Мариупольская Т.Г. Проблемы традиций и новаторства в современной теории и методике преподавания музыки. – М., 2002.

128. Матохин С.Н. «Пьер Булез «Молоток без мастера»//Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание:  Тез. Докл. На второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. - Тамбов 2007. – с. 58 – 61.

129. Маяровская Г.В. Теоретические и методические основы стандартизации высшего музыкально-педагогического образования в учебных заведениях искусства и культуры: автореф. Дис…канд. пед. наук. М.: 1997. –24с.

130. Методологическая культура педагога-музыканта: учебное издание. Под ред. Э.Б.Абдуллина.- М., 2002.

131.Мелешкина Е.А. Стилевой феномен романтизмав профессиональной подготовке учителя музыки: Автореф. Дисс.Канд.пед.наук. – М.: 2004. -25с.

132. Мильтонян С.О. «Педагогика гармоничного развития скрипача». – Тверь: «Дикси», 1996. -  с.112

133. Михайлов М.К. Этюды о стиле в музыке: Статьи и фрагменты. – Л., 1990. – С.117-123.
134.  Медушевский В.В. Интонационная форма музыки. М.: Композитор, 1993. -  262с.

135. Минаев Е.А. Музыкально – информационное поле в эволюционных процессах искусства: Автореф. Д-ра искусствоведения. – М. - 2000.- 48с.
136. Моносзвон Э.И. Методические и теоретические вопросы изучения, обобщения и использования педагогического опыта // Сов. педагогика.-1979.- № 2.- с.8.

137. Мышкина В.Т. Психологическая готовности к художнственно- творческой деятельности (на примере музыкально-исполнительского искусства): Учеб. пособие. - М.: 1986.

138. Науменко С.И. Индивидуально-психологические особенности музыкальности//Вопросы психологии. 1982.- № 5, - с. 85-93.

139. Науменко С.И. Формирование музыкальности у младших школьников//Вопросы психологии. 1987., - с.72-76. 

140. На музыкальной орбите: (Мысли А.Сеговии об искусстве)//Сов. музыка. 1968. - № 10. - с.143. 

141. Нейгауз Г.Г. Об искусстве фортепианной игры. ГМИ, - М.: 1961,- с. 200-202.

142. Нейгауз Г.Г. Об искусстве фортепианной игры/ Записки педагога. – 4- изд. – М.: 1982.- с.184-218.

143. Николаева А.И. Категория художественного стиля в теории и практике преподавания музыки: автореф. Дис… д-ра пед. Наук. – М., 2004. - 47с.

144. Николаева Е.В. Музыкальное образование в России: историко-теоретический и педагогический аспекты/Исследование/. – М., 2002.

145. Новиков А.М. Докторская диссертация: пособие для докторантов и соискателей учёной степени доктора наук. - М., 1999.

146. Новиков А.М. Как работать над диссертацией. Пособие для начинающего педагога-исследователя. - М: - 1999. – с.7.
147. Новиков А.М. Методология образования. – М., 2002.

148. Новосельский А. Очерки по истории русских народных музыкальных инструментов. – М., Госмузиздат, 1931. - 47с.

149. Новосёлова С.Л. Развитие мышления в раннем возрасте. – М.: Педагогика, 1978. – 160с.

150. Обухова Л.Ф. Этапы развития детского мышления (формирование элементов научного мышления у ребёнка). – М.: изд-во Моск. Ун-та, 1972. – 152с.

151. Обухова Л.Ф., Чурбанова С.М. Развитие дивергентного мышления. М.: изд-во Моск. Ун-та, 1995. – 80с.

152. Общая психология. Учебник/Под ред. А.В. Петровского., 3-е изд., переработанное и дополненное. М. Просвещение. 1986. - 463с.

153. Объедов Ю. Встреча гитаристов: (О семинаре гитаристов в Тракае)//Муз. жизнь. 1976.- № 20. -с.6-7.

154. Ожегов С.И. Словарь русского языка. М., Сов. энциклопедия, 1972., -625с.

155. Основы теоретического музыкознания: учеб. Изд. /Под ред. М.И. Ройтерштейна. - М.: 2003.

156. Ощепкова О.В. Психолого-педагогические основы формирования художественно-творческих способностей учащихся-музыкантов. – Самара, 1999.

157. Олпорт Г. Личность: проблемы науки или искусства// В кн. Психология личности. М.: 1982. - 213с.

158. Ощепкова О.В. Педагогические аспекты формирования и развития художественно-творческих способностей (на материале преподавания музыки): Дис.  Канд. пед. наук. 1993. - 161с.

159. Первозванский А.А.  Поиск. – М.: Наука, 1970. – 264с.

160. Петропавловский А.А. «Некоторые особенности гитарного дуэта»/Тез. Докл. На второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов,  2007. – с. 39- 44.
161. Петрусевич А.А. СОЦИОКУЛЬТУРНАЯ ТРАНСФОРМАЦИЯ ОБЩЕОБРАЗОВАТЕЛЬНОЙ ШКОЛЫ В ПРОЦЕССЕ ПЕРЕХОДА К ПРОФИЛЬНОМУ ОБРАЗОВАНИЮ: автореф. дисс. …доктора пед. наук. Омск. - 2008.- 42с.

162. Педагогика: Учебник /Под ред. Л.П.Крившенко. М.: ТК Велби, Изд-во Проспект, 2004.- 432с.
163. Педагогика: Учебное пособие/Под ред. П.И.Пидкасистого. – 3-е изд., перераб. и доп. – М.:  1998. – с.32-33.

164. Словарь справочник по педагогике [Текст] / Под ред. Г.И. Пидкасистого – М.: ТЦ Сфера, 2004. – 448 с. 

165. Пддьяков А.Н.Развитие исследовательской инициативности в детском возрасте: дисс. док. псих. наук. - М.: - 2001. - 344с.

166. Поддьяков А.Н. Исследовательское поведение: стратегии познания, п омощь, противодействие, конфликт. – М.: 2000. – 266с.

167. Поддьяков А.Н.Вариативность преобразований предмета дошкольниками как условие его познания // Вопр. психологии. – 1986 (а). – № 4.- с.49-53.

168. Подольский А.И. Становление познавательного действия: научная абстракция и реальность. – М.: изд-во Моск. Ун-та, 1987. – 175с.

169. Подласый И.П. Педагогика. Новый курс: В 2т. – Кн. I.- М.: 2000 – с. 33-34.

170. Пономарёв Я.А. Психология творчества и педагогика. – М.: Педагогика, 1976. – 280с. 

171. Пономарёв Я.А. Психология творческого мышления. – М. АПИ. РСФСР. 1960, - 352с.

172. Попов Л.М. Инициатива и общение в творчестве. – Казань: изд-во Казанского ун-та, 1983. - 88с.

173. Помпейо Кампас. Репортаж о гитаре с Ирмой Костансо. Журнал «Мир гитары», часть I, М., издание «Музыкальное просвещение», - № 9, июнь 2005, - 32с.

174. Помпейо Кампас. Репортаж о гитаре с Ирмой Костансо// Журнал «Мир гитары», ч. II, - М., издание «Музыкальное просвещение»,-№ 10, сентябрь 2005, - 32с.

175. Платонов К.К. О системе психологии.- М.:  1972.

176. Платонов К.К. Система психологии и теории отражения. - М.: 1982.

177. Приходько В.И. Музыкальная фактура и исполнитель. – Харьков: Фолио, 1977, - 208с.
178. Э.Пухоль. Школа игры на шестиструнной гитаре// (перевод И.Поликарпова). - М.: Всесоюзное изд-во «Советский композитор», 1985, - с.186.

179. Радынова О.П. Формирование основ музыкальной культуры у дошкольников: дис… д-ра пед. Наук; форма научного доклада. - М.: 1998.
180. Рыбакова Е.Л. Развитие музыкального искусства эстрады в художественной культуре России: автореф.  докт. культурологи, - Спб., - 2007. - 45с.

181. Развивающее образование. Том 1. Диалог с В.В. Давыдовым – М.: АПК и ПРО, 2002.- 254с.

182. Развивающее образование. Том 2. Нерешённые проблемы развивающего образования. – М.: АПК и ПРО, 2003. - 292с.

183. Современный словарь по педагогике. / Сост. Е.С.Рапацевич. – Мн.: Современное слово», 2001. – 928с.

184. Ремизов В.А. Культура личности (ценностно-мировоззренческий анализ). Монография, - М.: 2000.

185. Родичев Д.Ю. «Гитарная аппликатура как средство музыкальной выразительности»/Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание. Тез. Докл. На  второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов,  2007. - с.93-95.
186. Российская педагогическая энциклопедия: в 2-х томах/ Гл. ред. Давыдов В.В., М., Большая Российская Энциклопедия, 1993.- 580с.

187. Руднев С.И. Русский стиль игры на классической гитаре: Методическое пособие – Тула: Издательский дом «Ясная поляна»,-  2002.- с.10.

188. Русанов В. Современная летопись гитары: Библиографические очерки//Гитарист. 1905. О Ю.И.Дьякове. -  № 10 – 11,- с. 210 – 214.

189. Русанов В. Гитара и гитаристы: (Исторические очерки)// Гитарист. 1905.- № 6-7. 

190. Русанов В.А. Введение к истории гитары в России.- М.: журнал «Гитарист». 1904. - №№ 1-7, 9-11. 

191. Ручьевская Е.А.Интонационный кризис и проблема переинтонирования. Методическая культура педагога-музыканта: учеб. Пособие для студ. Высш. Пед. Учеб. Заведений/ Э.Б.Абдуллин, О.В.Ванилихина, Н.В.Морозова и др.; под ред. Э.Б.Абдуллина. – М.: Издательский центр «Академия», - 2002. – 272с.

192. Родионова Т. Этот непростой путь к признанию: (Развитие высшего и среднего спец. Образования и успехи сов. гитарной исполнительской школы)//Муз. жизнь. - 1984.- № 9.- с.22.

193. Роллан Р. Музыка прошлых дней. Заметки о Люлли. - М.: 1938, - с.241.

194. Румянцев В.В. «Аппликатурная логика и связное исполнение на гитаре»/Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание. Тез. Докл. На  второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов, 2007. - с.95-97.

195. Самохина М.А. «Ансамблевое музицирование в ДМШ, история и практика»//Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание: Тез. Докл. На  второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов,  2007. - с.73-75.

196.Сеговия А. Письмо моему биографу: (Мысли о задачах исполнителя).//Сов. музыка. - 1960.- № 6.- с.128-130.

197. Селевко Г.К. Современные образовательные технологии. – М.: Народное образование, 1988. – 256с. 

198.  Селиванов В.В. Социальная природа художественного мышления. – Л.: Издательство ЛГУ, 1982. - 143с.

199. Семёнова Н.А. ФОРМИРОВАНИЕ ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКИХ УМЕНИЙ МЛАДШИХ ШКОЛЬНИКОВ: автореф. канд. Пед. Наук. - Томск. - 2007. – 25с. 

200. Скрынников А.А. «Инновационный способ управления деятельностью учащегося-гитариста: методы обучения»//Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание: Тез. Докл. На второй международной науч. конф. 12-13 апреля 2007г. – Тамбов,  2007. - с.71-73.

201. Скрынников А.А. «Ускоренное освоение двигательных навыков учащимися-гитаристами на начальном этапе обучения»// Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание: тез. Докл. На четвёртой международной науч. Конф. 11-12 апреля 2009г. – Тамбов, 2009. – с.43-45.
202. Сластёнин В.А. и др. Педагогика: Учебное пособие. – М.- 2000. – с.4.
203. Сластёнин В.А., Исаев И.Ф., Мищенко А.И., Шиянов Е.Н. Педагогика.- М.: 1998.

204. Сластёнин В.А., Мищенко А.И. Профессионально-педагогическая подготовка современного учителя// Сов. пед-ка. -1991,- № 10, - с.79-84.

205. Словарь- справочник по педагогике [Текст] / Под ред. Г.И. Пидкасистого – М.: ТЦ Сфера, 2004. – 448 с. 

206. Словарь философских терминов./Научная редакция С48 профессора В.Г.Кузнецова. – М.: ИНФРА-М, 2004. – XVI, - 731с. – (Библиотека словарей «ИНФРА – М»).

207. Слуцкая Л.Е. Совершенствование профессиональной подготовки музыкантов-исполнителей: автореф. Дис…канд. искусствоведения. – М., 2000.

208. Сор.Ф. Школа игры на гитаре/ Ф.Сор; исправлена и дополнена Н.Костом. - Ростов н/Д: Феникс, 2007. – 165с.

209. Спиридонов В.Ф. Роль эвристических средств в развитии процессов решения творческих задач// Вестник Моск. Ун-та. Сер. 14. Психология. – 1994. - № 2. – с.13-25.

210. Старчеус М.С. Слух музыканта: психолого-педагогические проблемы становления и совершенствования: автореф. Дис…д-ра пед наук. – М.: 2005.

211. Старчеус М.С. Музыкальная психология. – М.: МГК,- 1953.

212. Степняк Ю.В. Управление учебно-образовательными структурами в сфере культуры и искусства. - М.: 2004.

213. Словарь философских терминов./Научная редакция С48 профессора В.Г.Кузнецова. – М.: ИНФРА-М, 2004. – XVI, - 731с. – (Библиотека словарей «ИНФРА – М»).

214. Словарь русского языка: в 4-х т. – 2-е издание, исправленное и дополненное./ Под ред. А.П.Евгеньевой. М. Русский язык, 1981- 1984. 

215. Стулова Г.П. Дидактические основы обучения пению: учебное пособие. – М., 1988. – 69с.

216. Столпянский П.Н. Старый Петербург: Музыка и музицирование в старом Петербурге. – Л.: Мысль, 1925. - Гл. VI «Гитара»,- с.135-143.

217. Суминова Т. Н. ХУДОЖЕСТВЕННАЯ КУЛЬТУРА КАК 
ИНФОРМАЦИОННАЯ СИСТЕМА 
(МИРОВОЗЗРЕНЧЕСКИЕ И ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ ОСНОВАНИЯ): дис… д-ра 
философских наук. – М., 2006. – 341с.

218. Сухова Л.Г. Национальные и интернациональные аспекты российской музыкально-педагогической школы. – Тамбов, 2004.

219. Тарасов Г.С. Проблема духовной потребности  (на материале музыкального воспитания). - М.: 1979.

220. Тарасова Л.А. Теория и практика музыкального краеведения в системе современного музыкального образования: автореф. Дис… д-ра  пед. наук. - М., 1997.- 47с.

221. Тарасова К.В. Онтогенез музыкальных способностей.- М.: Педагогика, 1988., - 176с. 

222. Тарасов Г.С. Психология музыкальных способностей// Спутник учителя музыки. -  М.: Просвещение, 1993, - с.55-62.

223. Талызина Н.Ф. Педагогическая психология.- М.: Академия, 1998. – 288с. 

224. Талызина Н.Ф. Управление процессом усвоения знаний (психологические основы). – М: изд-во Моск. Ун-та, 1984. – 345с.

225. Терентьев Н.А. Основы творческого музицирования: учебное пособие. СПб.: Образование, 1995, - 600с.

226. Терри Ашер. Звук и его тоновые оттенки. М: Журнал «Гитарист», - № 1, - 1993. - с.15-17.
227. Теплов Б.М. Психология музыкальных способностей: Избр. Тр. в 2 т., - М.: Наука, 1985. – Т. 1. - 368с.

228. Требования к диссертациям по педагогическим наукам//Научно-методические рекомендации (Проект для обсуждения). – 2-е изд., перераб. / Подготовлено В.С.Леденёвым. – М.: 2003.

229. Тутушкин М.К. Практическая психология.- СПб: 1998.

230 Уледов А.К. Духовная жизнт общества. – М.: 1980.

231. Усова А.В., Бобров А.А. Формирование у учащихся учебных умений. – М.: Знание, 1987. – 80с. 

232. Ушинский К.Д. Избранные педагогические сочинения. - Т.1.- М.: -1974.

233. Ушинский К.Д. Собр. соч., - Т.2. - М.- Л.:- 1948, - с.24.

234. Фельдштейн Д.И. Актуальные направления психолого-педагогических исследований//Диссертационные исследования в системе психолого-педагогических знаний (состояние и проблемы). – М., 2002.

235. Фейгин М.Э. Индивидуальность ученика и искусство педагога. М.: Музыка, 1975. -110с.

236. Фролова Н.А. Совершенствование профессионально-технической подготовки учащегося в контексте традиций мировой музыкальной педагогики: автореф. Дис… Канд. Пед. Наук. – М., 1998. – 23с.

237. Философский энциклопедический словарь. (гл. ред. Ильичёв Л.Ф. и др.) М., Сов. энциклопедия.1983. - 786с.

238. Фихтенгольц М.Л. Сендрей-Карпер//Сов. музыка. 1960. - № 6. - с.128-130.

239. Хазанов П.А. Оптимизация самостоятельных (домашних) занятий учащихся-музыкантов. Автореф. канд. пед. наук.- М.: 1996. - 22с.

240.  Цыпин Г.М. Музыкант и его работа: Проблема психологии творчества. - М.: 1988. - 384с.

241. Цыпин Г.М. Психология музыкальной деятельности: Теория и практика./ Под ред. Г.М.Цыпина. – М.: «Академия», 2003. – 368с.

242. Цыпин Г.М. Монография/ Диссертационное исследование в области музыкальной культуры и педагогики (проблемы содержания, формы, языка и стиля). Тамб. Гос. Муз.- пед. Ин-т им. С.В.Рахманинова. – Тамбов, 2005. – 337с.

243.Чегодаева М.Д. Оптимизация индивидуальных занятий с учащимися-музыкантами: К проблеме совершенствования структуры урока в музыкально-исполнительских классах педагогических вузов: автореф. Дис…канд. пед. Наук. – М.: 2003. - 25с.

244.Черватюк П.А. Научно-методические основы преподавания гармонии системой алгоритма: дис…д-ра пед. Наук в форме научн. Доклада. – М.: 1991. - 280с.

245. Чебодько П.Я. Историческая справка о гитаре. – Киев, 1911. – 15с.

246. Шадриков В.Д.  Проблема системогенеза профессиональной деятельности. М., 1982.Шадриков В.Д. Психология деятельности и способности человека. - М.: Логос, 1996. - 320с.

247.Шапинская Е.Н. Искусство и эстетика. – М.: 1997.

248. Шепалько Ю.В. Формирование музыкального мышления учащегося музыканта в процессе подбора по слуху и импровизации. Автореферат дис.  канд. пед. наук. - М., 1997. - 20с.

249. Школяр Л.В. Теория и методика музыкального образования детей: Научно-методическое пособие. – М.: Флинта: Наука, 1999. – 336с.

250. Школяр Л.В. Музыкальное образование в школе: Учебное пособие под ред. Л.В.Школяр. – М: «Академия», 2001. – 232с. 

251. Школяр Л.В. Музыкальное искусство как учебный предмет в начальной школе: автореф. Дис…д-ра пед. Наук. - М.: 1999.

252.Щербакова А.И. Аксиология музыкально- педагогического образования: учеб. Изд. – М.: 2001.

253. Щуркова Н.В. Педагогическая технология. – М.: Педагогическое общество. Россия, 2002. – 224с. 

254. Энциклопедический музыкальный словарь.  Ответственный ред. Г.В.Келдыш, составители Б.С.Штейнпресс и И.М.Ямпольский, - М.: 1959.- 326с.

255. Юдин А.П. Национальная идея в русской музыкальной педагогике XIX века. – М.: 2004.

256. Юсов Б.П. Взаимосвязь культурогенных факторов в формировании современного художественного мышления учителя образовательной области «Искусство». – М.: Компания Спутник + , 2004. – 253с.

257. Яблоков М.С. Классическая гитара в России и СССР./Библиографический музыкально-литературный словарь-справочник русских и советских деятелей гитары. Изд-во «Русская энциклопедия», - Екатеринбург, 1992, - 2108с.

258. Яконюк В.Л. Генезис мотивации профессиональной деятельности музыканта: Автореф. дис…д-ра  пед. наук. – 48с.

259.Якупов А.Н. Музыкальная коммуникация (история, теория, практика управления): автореф. Дис…д-ра искусствоведения. – М.: 1995. – 44с.

260.Ямпольский И. Избранные исследования и статьи/Ред. Ю.Келдыш. – М.: Сов. композитор, 1985. - с.165-172.

261. Ямпольский И. Концерты гитаристов: А.Иванов-Крамской//Сов. музыка. 1960. - № 3. - с.193. 

262. Янушевска-Варых Мария. Развивающие возможности музыки в обучении детей разного интеллектуального уровня: автореф. Док. Пед. наук. – М.: 2006. – 47с.

263. Instruccion de musica sobre la guitarra Espanola y metodo desde sus primeros rudimentos husta tanerla con destrezza./Пер. с Исп. (Инструкция к исполнению музыки на испанской гитаре).
264. E.Pujol. La guitare (A.Lavignac. Encyclopedie de la 
musique, v.VIII, Paris, 1927, p. 2011)/Пер. С Исп. Э.Пухоль. Гитара.

