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                                                                    ВВЕДЕНИЕ.

Наше музыкальное исполнительство   достигло больших успехов. Стало привычным, что на многих международных конкурсах воспитанники музыкальных учебных заведений завоевывают призовые места. И, тем не менее, отдельные проблемы музыкального воспитания и обучения и сегодня стоят довольно остро.

В последние десятилетия многие представители музыкальной педагогики все чаще и настойчивее обращают внимание на некоторый разрыв между техническим развитием учащихся, с одной стороны и воспитанием слуховой активности, творческой инициативы, самостоятельности, с другой: между практическим обучением в классе специального инструмента и прохождением музыкально- теоретических дисциплин.

Уровень подготовки выпускников музыкальных учебных заведений оставляет желать лучшего: умея исполнять определенное количество раннее выученных с педагогом пьес, большинство из них оказывается явно не способным к самостоятельному творческому мышлению.

Отмечая это, педагоги совершенно справедливо видят одну из основных причин указанных недостатков в отсутствии целенаправленного систематического обучения игре по слуху. Они считают, что последовательное обучение этой форме музицирования - прямой путь к развитию творческой активности инициативы и самостоятельности учащихся.

Так настоятельно рекомендуя пианистам заниматься игрой по слуху на протяжении всего срока обучения игре на инструменте, Ю. Акимов и П. Гвоздев пишут: «Постепенно от подбора услышанного произведения учащийся, по мере своих способностей приходит к импровизированию, а в дальнейшем и к сочинению музыки», то есть к высшей форме музыкального творчества.

Навыки игры по слуху совершенно необходимы пианистам.

А между тем многолетние наблюдения показывают, что большинство выпускников музыкальных школ плохо читают ноты с листа, не могут подбирать по слуху и транспонировать даже простой музыкальный материал. В чем же причины того, что у выпускников отсутствуют столь необходимые навыки?

Первая причина заключается в том, что усвоение технически сложной программы отнимает много сил и времени как у учащихся, так и у педагога в ущерб остальным формам учебной работы. Исполняя на экзаменах обширные и сложные программы, в дальнейшем учащиеся оказываются безынициативными, неспособными к творческой самостоятельности.

Вторую причину точно формулирует методист М. Лерман: «Корень зла кроется именно в том, - пишет она, - что в развитии этих важных качеств (имеется в виду игра по слуху, чтение с листа и транспонирование), ученики предоставлены сами себе: активного, методически продуманного руководства нет… Необходима тщательно разработанная методика обучения каждому из этих навыков; обучения, проводимого столь же последовательно, планомерно и продуманно, как ведется обучение игре на инструментах, начатого одновременно с ним и продолженного в едином комплексе с ним».

В учебно-методической литературе основное место авторы отводят усвоению нотной грамоты, клавиатур, постановок, приемов звукоизвлечения, элементарных игровых навыков: много внимания уделяется техническому развитию, в частности работе над гаммами, арпеджио и аккордовыми последовательностями. Что же касается конкретных методических установок по активизации слуха и музыкально – теоретического мышления, развитию творческой инициативы и самостоятельности, то они (за исключением отдельных пожеланий) в пособиях чаще всего отсутствуют.

В своем труде «Путь к музицированию», посвященном исследованию различных методик начального обучения игре на музыкальном инструменте, Л. Баренбойм пишет «…Пропаганда в общей форме хороших идей – «развивайте ладовый слух!» (но как?), «воспитывайте творческое начало?» (но каким путем?), «учите играть с листа!» (но каким способом?), «приучайте к самостоятельности!» (но как это сделать?) – пользу приносит небольшую, несравнимо меньшую, чем характеристика различных путей, какие можно было бы избрать для практического осуществления задуманного».

Никакая методика не может быть совершенной. Время идет вперед и ставит перед педагогикой все новые задачи. Каждый педагог-музыкант обязан искать новые методические приемы, воспитывающие учащихся в свете основных задач современной музыкальной педагогики. 

                                                                    ГЛАВА 1

Транспонирование или транспозиция (от лат.- перестановка, перемещение), - перенесение музыкального произведения или его части в новую тональность.

Музыкальный термин «тональность» появился в середине 19 века. Под ним стали понимать высотное положение лада, т.е. высоту звуков лада, определяемую положением тоники на той или иной ступени музыкального звукоряда Понятие лада, как известно, выражает лишь соотношение ступеней данного звукоряда по высоте и их функциональную взаимосвязь, а конкретную высоту звуков лада определяет тональность. Единство обоих понятий в музыкальной теории выражается в термине «ладотональность», на практике же он обычно заменяется понятием «тональность».

Каждый лад может быть изложен, по крайней мере, в двенадцати тональностях. Транспонирование неизбежно влечет за собой изменение тональности.

В наше время музыковеды отмечают взаимосвязь тональности не только с замыслом и характером музыкального произведения, но и с творческой индивидуальностью композитора. «Выбор тональностей композитором не случаен»,- пишет А. Л. Островский и указывает на совпадение тональностей сходных в общих чертах по характеру и настроению музыкальных произведений различных авторов. Островский обращает также внимание и на то, что нередко композиторы в своем творчестве предпочитают использование какого- то определенного круга тональностей.

Мысли о значении тональности в музыкальном произведении находят свое прямое отражение и в современной музыкально - теоретической литературе. «…Композитор обычно выбирает ту тональность, которая наиболее соответствует характеру и содержанию произведения», -  пишут в учебнике по элементарной теории музыки Л. Красинская и В. Уткин. Перемена тональности неизбежно влечет за собой известное изменение окраски звучания и, следовательно, в какой–то мере, меняет общий характер музыки. Таким образом, тональность – важный элемент музыкальной выразительности, связанный не только с замыслом и характером произведения, но и с творческой индивидуальностью композитора.

В связи с этим возникает вопрос, для всех ли исполнителей и слушателей перемена тональности влечет за собой изменение окраски звучания. Все ли из них обладают чувством тональности? Анализируя результаты исследования абсолютного слуха, проводимые многими исследователями, Б. М. Теплов делает такой вывод: « Можно сказать с полной уверенностью, что чувство тональности есть функция абсолютного слуха. Лица, имеющие абсолютный слух действительно слышат тональности. Но лица без абсолютного слуха никакого характера тональности не слышат». 

И в наше время мы находим указания на необходимость бережного отношения к тональности, выбранной автором: «…Следует не злоупотреблять возможностью транспозиции и прибегать к ней только в случае крайней необходимости, исполняя каждое музыкальное произведение по возможности в той тональности, какой оно написано автором».

Обращает на себя внимание тот факт, что, указывая на бережное отношение к тональностям авторских оригиналов, теоретики, тем не менее, признают необходимость транспозиции при «некоторых обстоятельствах» и подробно объясняют способы транспонирования музыкальных произведений. Важнейшим условием исполнения – естественности, свободы, легкости, техничности, выразительности и красоты звучания является тесситура, т.е. соответствие высотного положения звуков музыкального произведения диапазону конкретного певческого голоса (вокального ансамбля, хора) или музыкального инструмента (инструментального ансамбля, оркестра). Часто достигается оно посредством транспонирования. Но не все вокалисты и инструменталисты в равной степени пользуются транспонированием.

Широко применяют транспонирование вокалисты и хоровые коллективы, особенно самодеятельные, что объясняется меньшим (по сравнению с профессионалами) диапазоном певческих голосов: если вокальное или хоровое произведение написано высоко, его учат ниже, и наоборот, если оно написано низко, тональность поднимают. Это требует от руководителей и аккомпаниаторов вокально – хоровых коллективов умения транспонировать музыкальный материал.

Обширность диапазона и яркость звучания всех регистров инструмента позволяют пианистам исполнять любую пьесу в тональности оригинала. Поэтому авторы аранжировок для фортепиано, как правило, сохраняют тональность оригинала. И, тем не менее, в силу широких возможностей инструмента пианистам часто приходится иметь дело с транспонированием музыкальных произведений в работе. 

Развивать слуховые и внеслуховые ощущения тональностей необходимо на протяжении всего обучения музыки, поскольку сам процесс их воспитания является важным условием развития музыкального слуха в целом.

Многие музыканты и музыковеды занимались и занимаются вышеперечисленными проблемами. В своем исследовании природы музыкального слуха С.М. Майкапар подчеркивал, что важнейшим условием развития слуха является контроль и наблюдение за ним, постоянное стремление к тому, чтобы слух «в течение всего времени занятий был в хорошем состоянии… главным образом, в активном деятельном…». 

Так еще в прошлом веке А. Б. Маркс писал, что гаммы арпеджио, аккорды, упражнения нужно записывать для учеников в одной тональности – например до мажор или ля минор. «Затем, - писал он, - ученик должен по слуху подбирать те же самые упражнения во всяком другом строе, именно, сначала гаммы, а впоследствии, когда ему будут показаны и аккорды, - строить их на всех ступенях и полутонах».

Многие музыканты в своих высказываниях подчеркивают важную роль чтения с листа и транспонирования в творческой деятельности музыканта-инструменталиста. «Умения читать с листа, транспонировать…- пишет, например, М. Лерман, - это ведь профессиональные умения не только в широком, но и в узком смысле этих слов! 

Музыкальная педагогика все чаще обращается к игре по слуху, как к       важнейшему способу ускорения слухо–двигательной взаимосвязи. Она считает, что музицирование по слуху полезно для любого контингента учащихся на различных этапах обучения игре на инструменте. Наглядным примером, иллюстрирующим его полезность, может служить деятельность народных умельцев «слухачей», которые подбирают и транспонируют музыкальный материал исключительно по слуху, нередко добиваются при этом весьма высокой степени развития слухо–двигательных представлений. И это понятно – развитие и укрепление слухо–двигательной взаимосвязи осуществляется у них в процессе именно этой деятельности.

А. П. Щапов в игре по слуху видит две формы – подбирание по слуху знакомых мелодий и транспонирование их. О. В. Рафалович в своей работе «транспонирование в классе фортепиано» подчеркивает, что «транспонирование по нотам является самым радикальным средством развития музыкального слуха, памяти, внимания, навыков чтения с листа, что оно способствует «установлению связи между движением и слухом – весь игровой процесс начинает подчиняться слуховым представлениям». Метод Рафаловича базируется на развитии музыкального слуха учащихся, на хорошем практическом знании тональности и гамм. 

Очень интересную методику обучения игре по слуху разработал Г. Шахов. Лучшим материалом для формирования слухо–двигательных представлений в процессе игры по слуху, чтения нот с листа и транспонирования в классах фортепиано являются песни и напевки, изложенные в сборниках сольфеджио. Поскольку они тщательно систематизированы и подобраны по степени нарастания ладотональных и фактурных трудностей, в них нет аккомпанемента и, что создает условия для развития и инициативы и самостоятельности учащихся. 

Важную роль в организации занятий играет планирование урока. Главное условие в отношении его структуры – не допускать однообразия, которое ведет к утомлению. Очередность форм работы на уроке должна меняться: помимо работы над усвоением основного музыкального материала в процессе разбора необходимо предусмотреть время и на игру по слуху, и на чтение с листа, и на транспонирование. При этом следует помнить, что усвоение музыкального материала в каждой из названой форме работы включает в себя три последовательных этапа: объяснение нового, самостоятельное задание на дом и контроль над качеством его выполнения. 

В процессе подготовки к уроку педагог должен ставить перед собой примерно следующий круг вопросов: какие знания и навыки приобретает учащийся при освоении нового материала, какой основной, какой дополнительный материал использовать на уроке, какой рекомендовать для работы дома.

Существенным моментом при построении урока является определение его целевой установки, которой могут быть: 

а) повторение ранее усвоенного (по слуху и по нотам) репертуара с целью накопления художественного репертуара;

б) усвоение (по слуху и по нотам) нового материала;

в) знакомство с новым музыкальным материалом в процессе разбора, чтения с листа, теоретического анализа;

г) транспонирование ранее усвоенного (по слуху и по нотам) материала и другое.

При этом педагогу важно помнить, что поурочные задания должны быть вполне посильными по объему и по степени трудности. В процессе планирования есть ряд нерешенных проблем, о которых следует сказать особо.

Анализ первоначального обучения показывает, что в классе фортепиано широко используется двигательный метод обучения; с первых же занятий педагог направляет основное внимание учащихся на усвоение нотных знаков, клавиатур, постановку рук и пальцев, аппликатуру и звукоизвлечение. Нотный материал разучивается без предварительного формирования первоначальных слуховых представлений, необходимых для зрительно – слухового восприятия легчайшего нотного текста. Руководящая роль педагога при этом фактически сводится к системе указаний – нажать такую–то клавишу таким–то пальцем, выдержать ее на столько–то,  здесь играть тише, там громче и так далее. Такая форма занятия не способствует творческой активности, более того педагог подавляет её.

В процессе обучения большинство учащихся, хотя и овладевает предусмотренным программой и художественным, и техническим музыкальным материалом, но оказывается неспособным к деятельности, требующей слуховой и умственной активности. Объясняется это отсутствием практических занятий по овладению игрой по слуху.

Преподавателям представляется нелогичным усложнять и без этого трудоемкий процесс начального обучения. Такой метод работы в корне противоречит основным положениям современной педагогики. Педагог обязан повседневно и широко использовать формы занятий, требующие сознательных усилий, побуждающие к активной и умственной деятельности, в процессе которой учащийся не просто выслушивает и запоминает, а перерабатывает, осваивает новый материал практически. Именно в этом заключается сущность развивающего обучения – ведущего принципа современной педагогики.

Итак, отсутствие донотного обучения в классе фортепиано, основу которого составляет игра по слуху, объясняется, прежде всего, сложностью приобретения первоначальных навыков игры на инструменте. Игра по слуху, чтение с листа и транспонирование приучают исполнителя осознанно и активно воспринимать и воспроизводить музыку. Они опираются на музыкальные способности, в свою очередь, активно развивают их.

Каждого учащегося отличают индивидуальные особенности: различна степень одаренности, восприимчивость, музыкальная память, чувство ритма и так далее.

Педагог должен знать как сильные, так и слабые стороны учащегося, возможности его слуховых представлений, музыкальной памяти, эмоциональной отзывчивости на музыку. 

Необходим дифференцированный подход.  Составляя индивидуальные задания по каждому виду музицирования, педагог должен, с одной стороны, опираться на уже имеющиеся умения и навыки учащегося, а с другой – способствовать их дальнейшему формированию и развитию.

Наиболее хорошие результаты достигаются тогда, когда воспитание навыков игры на инструменте в целом и навыков транспонирования по нотам в частности осуществляются с опорой на знания, приобретенные на уроках музыкальной грамоты, элементарной теории музыки, музыкальной литературы, сольфеджио. Усилия педагога должны быть направлены на воспитание у учащихся умения самостоятельно использовать в музицировании на инструменте теоретические знания. 

Связь теоретических курсов с классом специального инструмента укрепляется, когда в игре по слуху или чтении с листа используется музыкальный материал, предварительно изучаемый на теоретических предметах. 
                                                                        ГЛАВА 2

Теперь коротко коснемся таких понятий, как: игра по слуху; чтение с листа; транспонирование.
  1) Под игрой по слуху мы понимаем исполнение на инструменте музыкального материала, усвоенного на основе музыкально – слуховых представлений без помощи нот.

Выявить у учащегося наличие слуховых представлений, систематизировать их, способствовать дальнейшему их формированию и развитию, постоянно проводить работу по налаживанию и укреплению у учащегося слухо-двигательной взаимосвязи – таковы задачи педагога от решения этих задач во многом зависит успешность этой формы музицирования.

В процессе подбора у учащегося развивается музыкальная память, воспитывается музыкальный вкус, вырабатывается слухо-двигательная взаимосвязь, учащийся постигает слухом ритм, элементы лада, тональности, гармонические средства, закономерности развития мелодии и гармонии, приобщается к ощущению музыкальной формы.

На первых же занятиях учащихся нужно приобщать к подбору по слуху. Обычно после нескольких уроков большинство учащихся обнаруживает свой «индивидуальный запас» музыкально-слуховых представлений, и здесь важно, чтобы они проявляли самостоятельность – приступили к подбору мелодий на инструменте. И хотя почти все учащиеся на первых порах подбирают мелодии одним пальцем, основной целью является правильное нахождение заданных звуковых и ритмических сочетаний.

Научившись правильно находить и исполнять отдельные звуки, учащиеся приступают к разучиванию простейших мелодий. При проверке домашних заданий педагог требует, чтобы учащийся исполнял мелодию свободно, выразительно, красивым звуком – эти качества необходимо воспитывать в будущих исполнителях с первых же шагов обучения. 

Огромное значение в воспитании самостоятельности приобретает интерес учащегося к игре по слуху, которая должна увлекать его, стать повседневной потребностью. Прочность навыков этой формы музицирования во многом обеспечивается и тем, как и где учащийся может применить их вне музыкального учебного заведения – в художественной самодеятельности, в школе, дома. Учащийся должен глубоко понимать, что игра по слуху необходима ему для совершенствования музыкального мастерства.

   2) Под чтением с листа понимают сквозное проигрывание нового музыкального материала по нотам, основная задача которого -  ознакомление с произведением. Необходимость безостановочного проигрывания нового материала, при котором исполнитель ограничен временем, делает процесс чтения с листа более сложным по сравнению с разбором. Успешность чтения с листа целиком зависит от знаний, умений и навыков исполнителя: чем больше видит и внутренне слышит музыкант в нотном тексте, тем скорее и далее предугадывает логику развития музыкального материала, чем лучше владеет инструментом, тем успешнее читает и ноты с листа.

Каждый музыкант должен стремиться к идеальному чтению с листа, к исполнению нового нотного текста в темпе, во всей его художественной полноте и со всеми авторскими указаниями. Успешность этой деятельности зависит не только от талантливости исполнителя, важную роль здесь играет опыт, приобретенный в процессе упражнений.

Успешно читать с листа в темпе даже простой музыкальный материал способен учащийся, который может мгновенно и точно «схватывать» хотя бы небольшие музыкальные построения – мотивы, фразы: обладает соответствующими игровыми навыками и «чувством клавиатуры»; быстро находит рациональную аппликатуру.

Обучение чтению с листа лучше начинать с анализа нотной записи предварительно усвоенного по слуху легчайшего музыкального материала. Для этого удобно использовать короткие мелодии с простейшим аккомпанементом. В процессе зрительного анализа нотного текста учащийся называет звуки, длительности, вносит в текст обозначения аппликатуры, затем проигрывает мелодию « с листа».

Особую роль в деле воспитания зрительно – слуховых и слухо – двигательных представлений на всем протяжении обучения следует придавать зрительному анализу предназначенного для чтения с листа нотного текста. При анализе учащийся вникает в музыкальный материал, старается услышать, представить характер музыки до воспроизведения ее на инструменте. При анализе учащийся вникает в музыкальный материал, старается услышать, представить характер музыки до воспроизведения ее на инструменте. Анализ включает в себя осмысление размера, лада, тональности, определение составных частей мелодии (мотивов, фраз, предложений).

На всем протяжении обучения чтению с листа усилия педагога должны направляться на то, чтобы учащийся играл предложенный нотный текст, сразу двумя руками, без упрощений, красивым звуком, грамотно и выразительно. После того, как учащийся приучится соблюдать важнейшие принципы чтения с листа, полезно время от времени требовать от него чтение нового нотного текста без предварительного анализа. Этот методический прием развивает способность быстрой ориентировки в музыкальном материале. 
 3) Под транспонированием по слуху понимают всякую транспозицию, осуществляемую на инструменте вне зрительного восприятия нотного текста. Транспонирование по слуху может осуществляться на материале, усвоенном в оригинале по слуху, а также на материале, усвоенном в оригинале по нотам.

В целях активизации слуха на первых шагах обучения транспонированию лучше ограничиться материалом, усвоенным также по слуху. В дальнейшем вместе с ним для транспонирования по слуху следует широко использовать и материал, изученный ранее по нотам.

Достигнув на первой фазе обучения слухо - двигательного представления и зрительно-слухового восприятия звуковых сочетаний определенного лада, мы приступаем ко второй фазе обучения – к транспонированию по нотам.

Транспонирование по нотам требует прочных теоретических и практических знаний тональностей и устройство клавиатуры инструмента. При любом транспонировании изменяется тональность произведения, а каждой тональности соответствуют конкретные ключевые знаки альтерации. В свою очередь лад остается неизменным, а изменяется только его высотное положение.

Определить тональность по количеству ключевых знаков или узнать количество знаков альтерации в любой тональности удобно по квинтовому кругу. 

Усложнение музыкального материала при обучении транспонированию по нотам осуществляется так же, как и при чтении с листа: начинается с небольших и простых мелодий и постепенно усложняется. Всякому транспонированию по нотам должен предшествовать детальный анализ текста с последующим мысленным проектированием его в новую тональность. Процесс транспонирования по нотам можно условно разделить на три основные фазы:


   а) зрительный анализ нотного текста; 


   б) мысленный перевод музыкального материала в новую тональность;


   в) исполнение музыки на инструменте в новой тональности.

Педагог должен добиваться от учащегося, анализирующего нотный текст, чтобы он не только внутренне услышал, но и по возможности прочно запомнил музыкальный материал. С первых же шагов обучения транспонированию по нотам учащийся фактически приступает к транспонированию с листа, т.е. к исполнению музыкального материала с листа непосредственно в новой тональности.

Транспонирование по нотам невозможно без наличия у учащихся соответствующих слухо-двигательных и зрительно слуховых представлений. Поэтому прежде чем предлагать учащемуся пример для транспонирования по нотам, педагогу необходимо выявить обладает ли учащийся этими качествами, т.е., умеет ли он подбирать по слуху и читать с листа примерно такой же трудности музыкальный материал. Обязательно должен быть дифференцированный подход к каждому учащемуся.

Большая часть песен школьного репертуара написана для фортепиано, но  большей частью в таком изложении, что учащимся трудно это исполнить в силу слабой технической подготовленности. Преподаватель, конечно, сделает переложение и напишет аккомпанемент к данной песне непосредственно для каждого ученика. Что и делается в большинстве случаев. Внешне все это неплохо выглядит: учащийся выполняет программу. Но после окончания школы он сразу сталкивается с целым рядом проблем. Нужен репертуар, а его нет. Поэтому каждый ученик должен уметь переложить для себя лично любое музыкальное произведение, по возможности облегчив его, или подобрать его по слуху. Учащимся обычно это сделать трудно.  Это положение можно в какой-то степени исправить, используя такой элемент игры по слуху, как подбор партий левой руки.

Дело в том, что в каком бы изложении не была написана песня, выделить мелодию не так уж сложно. Главные трудности у учащихся возникают при подборе партий левой руки. Здесь целесообразно пользоваться таким методом. На первых порах обучения необходимо отобрать несколько гармонически простых песен или пьес. Дать учащемуся функции, на которых построена данная мелодия и пусть он сам подберет партию левой руки. На первых порах не следует выходить из таких гармонических последовательностей, как тоника, субдоминанта и доминанта – как в мажорных, так и в минорных тональностях. 

Когда учащийся свободно ориентируется в данных последовательностях, а это обычно происходит после изучения 5-6 пьес, можно постепенно усложнять гармонию. Пользуясь тем, что  клавиатура  построена по кварто-квинтовому принципу, можно, не вдаваясь в принципы гармонических перемещений, дать учащемуся готовые схемы гармонических последовательностей в параллельно-переменном ладу (до мажор, ля минор). 

Когда учащийся поймет, что не может быть функций, противоречащих правилам и законам, он подберет гармонию к любому количеству пьес. Для каждого учащегося, естественно, нужно свое количество выученного материала, тогда он начинает проявлять интерес к игре по слуху.  Освоив тональности до мажор и ля минор, учащийся сможет играть те же пьесы в других тональностях.

Это процесс довольно долгий, но к выпускному классу учащиеся уже смогут подбирать по слуху почти любую мелодию. Пользуясь этим методом, мы конечно в какой-то степени «натаскиваем» учащихся, поскольку все наши манипуляции с гармоническими последовательностями не подкреплены теоретическими знаниями. И все же учащиеся получают определенное количество знаний, которые помогут им в дальнейшем.

                                                                Заключение 

Выпускники музыкальной школы, должны обладать элементарными знаниями и навыками по предмету – музицирование.

Педагогу надо уделять серьезное внимание также развитию навыков аккомпанемента как по нотам, так и по слуху. Для этого подбирается нотный репертуар, состоящий как из народных, современных пьес, так и из песен школьного репертуара. Помимо развития музыкальных способностей, мы воспитываем у учащихся высокое чувство – любовь к Родине, к ее истории и делам. Восприятие прекрасного сквозь призму патриотического чувства, делает это прекрасное еще более значительным и возвышенным.

Музицирование это особый вид развития творчества учащихся. Известно, что у школьников ярко проявляется творческое начало, они чрезвычайно изобретательны в передаче интонаций, подражании, легко воспринимают образное содержание, им свойственна природная активность, вера в свои творческие возможности. Творчество учащихся тем и ценно, что они сами открывают что – то новое, ранее неизвестное им в мире музыки.

Воспитательное значение детского творчества оценивается достаточно высоко. Так, Б. Л. Яворский считал, что воспитательная ценность музыкального творчества ребенка проявляется в первую очередь в самом процессе, ибо он позволяет учителю наблюдать за ходом музыкальной мысли ребенка.

Б. В. Асафьев писал, что творчество способствует более глубокому освоению музыкального материала и развитию музыкальности детей. Педагог должен использовать приемы, методы и формы работы, способствующие созданию на уроке атмосферы творческой активности, заинтересованности, непринужденности.

Итак, развитие творческих способностей учащихся на уроке музицирования было и остается одной из актуальных задач обучения.  
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