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ВВЕДЕНИЕ
Проблема музыкально-творческого развития детей – одна из ключевых проблем современной музыкальной педагогики. Сегодня в разных странах возникают идеи использовать возможности  творческого обучения (прежде всего музыке и танцу) для разработки нового типа образования, который бы содействовал личностному становлению человека - творческого, импровизирующего, самостоятельного, способного делать свой выбор, принимать решения и радоваться жизни. 
Многие исследователи, убеждённые в необходимости творческого развития ребёнка, акцентировали внимание на особой значимости творческого начала в процессе постижения детьми различных видов искусства и особенно музыки.
 Музыкально-творческое развитие ребёнка начинается с раннего детства. Именно начальное музыкальное образование, призванное сыграть в жизни человека очень важную роль, определяет все будущие его взаимоотношения с музыкой.
Вместе с тем ситуацию, сложившуюся в области начального музыкального обучения в Украине (как общего, так и профессионального) можно охарактеризовать как кризисную. Об этом свидетельствует целый ряд фактов: постепенное исчезновенье урока музыки в общеобразовательной школе, нежелание детей посещать уроки музыкального воспитания, снижение общего интереса родителей к обучению детей музыке, а также трудности различного рода у педагогов. 
Сложившуюся ситуацию можно определить и как конфликт новых интересов общества по отношению к начальному музыкальному обучению и устаревших подходов, воплощенных в существующих программах и методиках. Все эти факты свидетельствуют о возникшей острой необходимости и новой концепции начального музыкального обучения.
В процессе поиска творческих форм обучения и потребности в соответствующих творческих техниках и технологиях, достаточно интересным и востребованным в нашей стране оказался опыт Карла Орфа – выдающегося немецкого музыканта и педагога, предложившего практическую и осуществимую модель творческого музыцирования с детьми. 
Пять томов «Шульверка» К. Орфа – это букварь элементарного в музыке, особая разновидность  учебной игры. Исполняя и создавая музыку вместе, дети познают её в реальном действии, «учатся делая и творя». Музыкально-сценическая игра, музыкально-танцевальный театр, ритмизованная речь, пантомима, пение, игра на музыкальных инструментах – всё это предлагается К.Орфом как средство активного художественного воспитания. При этом «элементарная музыка» важна не сама, она выступает как средство педагогики, способствующее выявлению и развитию природной музыкальности человека. 
 Вопросы, связанные с музыкальной педагогикой К. Орфа и направленные на развитие творческих способностей учащихся, неоднократно поднимались в работах отечественных и зарубежных ученых и практиков, начиная от Б. Яворского и Б. Асафьева, до Э. Бальчитиса, Л. Баренбойма, М. Козырева, С. Мальцева, А. Пиличяускаса, Г. Ригиной, Г. Шатковского, Б. Шеломова, М. Котляревской и многих других. Однако накопленный опыт в этой области разрознен, не обладает систематичностью, необходимой для кристаллизации его в виде конкретных технологий и принципов. 
В связи с этим тема работы была сформулирована следующим образом:  Особенности музыкально – творческого развития детей в педагогической системе К. Орфа.
Объект исследования: процесс музыкально-творческого развития детей младшего школьного возраста..
Предмет исследования: внутренние закономерности и сущностные особенности  музыкально-творческого развития детей  в педагогической системе К.Орфа.
Цель исследования: выявить внутренние закономерности и сущностные особенности  музыкально-творческого развития детей, определить значимость педагогической системы К.Орфа в процессе музыкально-творческого развития младших школьников.
Задачи исследования:
· проанализировать уровень изученности  проблемы, заявленной  в исследовании;
· выявить специфику музыкально-творческого развития детей младшего школьного возраста; 
· исследовать особенности музыкально-творческого развития детей младшего школьного возраста. в педагогической системе К.Орфа.
 Методологическую основу исследования составляют философские положения о сущности личности, о значимости  музыкально-творческого развития детей,  идеи о ценности личности каждого ребёнка, о соответствии содержания и приёмов воспитания возрастным и индивидуальным особенностям детей, о взаимосвязи процессов обучения и воспитания, просветительско-педагогическое и морально-эстетическое наследие выдающихся деятелей науки, культуры и искусства.
         В качестве примеров используемых работ назовём исследования по музыкальной и общей педагогике (Л. Баренбойм, М. Картавцева, Г. Шатковский; Ш. Амонашвили, П. Блонскяй, Э. Жак-Далькроз, М. Кларин, А. А. Леонтьев, Е. Ямбург); музыкальной, а также детской психологии (А. Готсдинер, В. Мухина, А. Запорожец, К. Тарасова, Б. Теплов, Л. Выготский, А. Н. Леонтьев, Д. Эльхонин); психологии творческой деятельности (Д.Богоявленская, Л. Выготский, С. Мальцев, А. Матюшкин, А. Мелик-Пашаев); гуманистической психологии и психотерапии (А. Маслоу, А. Лоуэн, К. Роджерс, Э.Фромм, К.Хорни, К.Юнг); музыковедению (Б.Асафьев, М.Карасева, О.Лентьева, Л.Логинова, Л.Мазель, В.Медушевский, Е.Назайкинский, В.Холопова, Б.Яворский); фольклористике (Э.Алексеев, В.Гошовский, И.Земцовский, Г.Науменко); эстетике и социологии (М. Каган, А.Сохор, Т.Чередниченко); философии и философии образования (Н. Бердяев, И. Ильин; Дж. Дьюи, Б. Гершунский).
 Теоретической основой исследования являются положения об особенностях музыкально-творческого развития детей младшего школьного возраста (Г.Альтшулер, В.Андреев, Л.Выготский, В.Давыдов, И.Кон, О.Савченко, В.Сухомлинский, Г.Щукина, Д.Эльконин, А.Маслоу и др. ); концептуальные выводы общей, возрастной, педагогической психологии о закономерностях развития личности (Л.Выготский, А. Готсдинер, Е. Назайкинский, Б. Теплов).
В процессе работы был использован комплекс методов исследования: анализ и синтез, систематизация, сравнение и обобщение научно-теоретического материала в контексте проблемы магистерской работы. 
Научная новизна исследования заключается в том, что впервые (в рамках магистерской работы) была исследована проблема музыкально-творческого развития детей в педагогической системе К.Орфа; уточнено понятие „музыкально-творческое развитие”, дана его сущностная характеристика; рассмотрены особенности музыкально-творческого развития детей младшего школьного возраста; проанализирована и исследована система музыкально-творческого развития К.Орфа.
Научно-практическое значение:
1. Результаты, предпринятого в рамках магистерской работы исследования, могут стать отправной точкой для более глубокого теоретического анализа заявленной в работе проблемы; 
2. В процессе исследования  расширены познания в области музыкально-творческого развития детей младшего школьного возраста, выявлены психологические особенности детей данной возрастной категории, изучена и проанализирована педагогическая система К.Орфа, являющая собой особую разновидность учебной игры. 
3. Результаты исследования могут быть использованы в учебных курсах по музыкальной педагогике, музыкальной психологиии, методике.
РАЗДЕЛ 1

ТЕОРЕТИКО – МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ ОСНОВЫ
МУЗЫКАЛЬНО – ТВОРЧЕСКОГО РАЗВИТИЯ ДЕТЕЙ В ПЕДАГОГИЧЕСКОЙ СИСТЕМЕ К. ОРФА

1.1. Историко-педагогический анализ проблемы музыкально-творческого развития детей

Проблема музыкально-творческого развития детей – одна из ключевых проблем современной музыкальной педагогики. Интерес к данной проблеме обусловлен объективными факторами: высокой ролью творчества в процессе музыкального образования и воспитания; необходимостью всестороннего развития личности; природной активностью ребёнка, требующей творческой деятельности, близкой к хорошо знакомой ему с детства. Именно творчество активизирует музыкальную память, мышление, способствует развитию музыкального слуха; формирует наблюдательность, целеустремлённость, логику, интуицию, без чего немыслима музыкальная деятельность.
Музыкально-творческое развитие – неотъемлемая составляющая целостной системы музыкального воспитания детей всех возрастов. Особенно актуальна данная проблема для младших школьников, так как именно в возрасте 6-9 лет дети чрезвычайно изобретательны, легко воспринимают образное содержание музыки, им свойственна природная активность, вера в свои творческие возможности. 
Акцентируем внимание на том, что всё творчески усвоенное детьми становится прочным их достоянием; процесс познания в атмосфере творчества приобретает развивающий характер, жизнь ребёнка обогащается новыми чувствами. По мере творческого развития происходят определённые качественные изменения психики: перестройка психических функций, приобретающих особую окраску, переход от простейших творческих проявлений к более сложным, становление качеств, присущих творческой личности (инициативности, творческой активности, целенаправленного произвольного внимания, творческих способностей).
Именно музыкально-творческая деятельность способствует активному формированию области эстетических потребностей, глубине и прочности усвоения знаний, качественности формируемых умений и навыков,  стимулирует развитие индивидуальных способностей.
Постоянное обращение к музыкальному творчеству способствует формированию музыкально-творческой активности, выражающейся в сочинении собственной музыки. Это, в свою очередь, помогает ребёнку глубже воспринимать музыку, сознательнее усваивать средства музыкальной выразительности и особенности музыкального языка, более глубоко понимать музыкальное произведение. 
В музыкальном творчестве ведущую роль играет синтез эмоциональной отзывчивости с мышлением, абстрактного и конкретного, логики и интуиции, творческого воображения, активности, способности быстро принимать решения. Творчество ребят связано с самостоятельными действиями, с умением оперировать известными им музыкально-слуховыми представлениями, знаниями, навыками, применять их в новых условиях, разных видах музыкальной деятельности. 
Именно творчество оказывает огромное влияние на процесс музыкального познания, который приобретает развивающий характер. В связи с этим музыкально-творческое развитие детей являет собой некую разновидность познавательно-поисковой музыкальной практики, активизирующей процесс усвоения музыкального опыта.
Акцентируем внимание на том, что музыкально-творческая деятельность способствует не только более глубокому восприятию музыки, но и вырабатывает у ребёнка критическое отношение к тому, что он слышит и исполняет, развивает его художественный вкус.
О значимости музыкально-творческой деятельности детей писали многие исследователи (работы Б.Асафьева, П.Блонского, Н.Ветлугиной, Л.Выгодского, Б.Яворского, Б.Теплова, Г.Когана, Е.Назайкинского, Г.Цыпина и др.). 
Так, Б.Яворский считал, что воспитательная ценность музыкального творчества ребёнка проявляется в самом процессе, ибо он позволяет педагогу наблюдать за ходом музыкальной мысли ребёнка. Б.Асафьев неоднократно отмечал, что творчество способствует более глубокому освоению музыкального материала и развитию музыкальности детей. Б.Теплов обращал внимание на важность творчества в период начального обучения, когда закладываются основы отношения к искусству [10, 75]. Согласно мнению Н.Ветлугиной, музыкальное творчество является важным условием и средством развития способности образного видения мира [13, 84].
Демонстрируя различные взгляды на проблему музыкально-творческого развития детей, все  исследователи указывают на то, что для данного феномена не столько важен результат, сколько сам процесс творческой деятельности. Именно музыкально-творческая деятельность предусматривает наличие комплекса сложных личностных качеств, которые обуславливают проявление потребности, инициативы, активности детей при создании ими определенного творческого «продукта". Особенно отчётливо данное утверждение акцентируется в работах И.Волкова, В.Молявко, М.Кузнецова и др.[30, 17].
Теоретический анализ литературы показал, что основы современного состояния проблемы музыкально-творческого развития детей имеют глубокие исторические предпосылки. С древнейших времен государственные деятели, философы, педагоги подчеркивали необходимость творческого начала в процессе образования и воспитания (музыкального в том числе) (Конфуций, Гиппократ, Платон и др.). 
О необходимости развития детского творчества писали Я.Коменский, Д.Локк, Ж.Руссо, И.Песталоцци, Ф.Фребель, П.Лесгафт, С.Русова и др. Авторы определяли детское творчество как необходимое условие полноценного развития ребенка, как источник его интеллектуального, физического, психического формирования. Рассматривали детское творчество с точки зрения его морально-этической, эстетической ценности [42, 75].
Первоначально творчество как процесс рассматривалось исходя из самоотчетов деятелей науки и искусства (описания "вдохновения", "мук творчества" и т.п.). Исследователи Г.Гельмгольц, А.Пуанкаре, У.Кеннон, Г.Уоллес и др. пытались выделить основные звенья творческого процесса [48, с.125]. В начале XX века складывается наука о творчестве, которая получила название "психология творчества".
В этот период усиливается внимание к проблемам детского творчества и процессу развития способностей. В частности, проблема изучения детского творчества нашла свое отражение в работах С.Русовой: "Новая школа", " Нова школа соціального виховання" и др. [44,83]. В содержание понятия "творчество" С.Ф.Русова вкладывает понимание того, что человек своим собственным умом, собственным вдохновением фантазии отыскивает что-то новое и индивидуальными способами проявляет эту новизну, создавая тем самым новое духовное богатство. В своих работах исследователь не однократно  подчеркивала, что творчество является наибольшим богатством человека, и он с самого начала жизни проявляет некоторую творческую силу. 
С.Русова считала, что каждый ребенок обладает индивидуальными особенностями, имеет свои склонности, рассматривала ребенка и как природное, биологическое существо, и как социальное, являющееся частью общества. 
Основу творческого потенциала, по ее мнению, составляет интеллект человека. Поэтому автор постоянно подчеркивала мысль о необходимости развития и укрепления у детей силы ума. Ребенок должен выбрать, что его непосредственно привлекает, является наиболее близким к его способностям и склонностям.
Большое внимание уделяла С.Русова развитию творческого воображения детей, подчеркивала роль эмоционального фактора в развитии творческих способностей. Средствами развития творчества, по мнению С.Русовой, являются детское коллекционирование, ручной труд, музыка, рисование, театр, игры-забавы, словесные игры [48, 27]. 
Проблема изучения творческих проявлений детей получила широкое распространение в конце 30-х – начале 40-х годов XX столетия. В этот период достаточно частое употребление имел термин "музыкальное творчество ребенка". Чаще всего это понятие применялось к сочинению и импровизации детьми. Однако многие педагоги-музыканты были противниками столь однобокой трактовки детского творчества.
На    Всероссийском     совещании     по    художественному   воспитанию А.Метлов наметил пути развития музыкального творчества детей. Он отметил скачкообразный характер развития творчества, выделив следующие возможные формы детского музыкального творчества:
1)напевание детьми мотива, состоящего из 2-3 звуков, выговаривание нараспев отдельных слов;
          2)пение детьми чужих мелодий и подтекстовка их (мелодии состоят из 5-6 звуков);
         3)творчество одаренных детей [42,16].
Достаточно большое внимание детскому музыкальному творчеству уделялось в западной педагогике 30-40-х гг., определяя его одной из важнейших проблем воспитания. 
Так, Дж.Марселл (США) понимал детское музыкальное творчество в широком смысле слова: как личную инициативу и отождествление себя с музыкальной деятельностью, которое и придает ценность этой деятельности. С нашей точки зрения, это очень ценное высказывание Марселла, так как в нем подчеркивается гармония внутренних (психофизиологических) и внешних (личностных) процессов. 
Интересными и актуальными являются также и выводы Дж.Марселла о роли руководства взрослыми процессом развития детского творчества.
Достаточно интересная система музыкально-творческого развития детей представлена в педагогической системе венгерского композитора З. Кодая.
В основе его системы лежит признание универсальной роли хорового пения. З. Кодай явился автором так называемой релятивной системы сольмизации. В этой системе используются буквенные названия звуков, условные ритмические рисунки (слоги "ти" - восьмые, слог "та" - четверти) и ручные знаки, которые обозначают каждый звук. 
Своей педагогической системой З. Кодай доказал, что занятие музыкой стимулируют успехи учеников и по другим предметам. Исходя из характерного для Венгрии вокального пения как основного вида музыкальной практики, З. Кодай разработал очень эффективную систему национального музыкального развития [34, 48]. 
Уникальным примером музыкально-творческого развития детей является педагогическая система К Орфа, детальная характеристика которой – задача последующих параграфов [34, 41].
Таким образом, историко-педагогический анализ проблемы позволил сделать следующие выводы:  в разное время музыкально-творческая деятельность рассматривалась как основа музыкального опыта. Педагоги, психологи, музыканты разрабатывали отдельные, частные вопросы, которые в совокупности составили методологическую основу для современной трактовки музыкально-творческого развития детей. 
Исследовав сущность музыкально-творческого развития детей, мы пришли к следующему выводу: музыкально-творческое развитие являет собой непрерывный процесс развития музыкальных способностей; это акт самовыражения с помощью звуков, к которым человек приспособлен самой природой. Именно музыкально-творческое развитие является эффективным средством выявления собственной креативности, которая важна не только в процессе музицирования, она необходима человеку для полноценной одухотворённой жизни. 
1.2. Проблемы музыкального творчества в концепции К. Орфа

Музыкальное искусство немыслимо без творчества. Творчество – деятельность, порождающая нечто качественно новое, никогда и никому не известное. 
Рассуждая о творчестве в области музыкальной педагогики, А. Маслоу  писал: “Мы должны учить детей быть творческими личностями, способными к восприятию новизны, умению импровизировать. Нам сегодня необходим человек другого качества, который чувствует себя достаточно сильным и отважным, чтобы смело входить в современную ситуацию, уметь владеть проблемой творчески. Во времена быстрых перемен, подобных нашему, дети нуждаются в гибкости и независимости мышления, вере в свои силы и идеи, мужестве пробовать и ошибаться, приспосабливать и менять, пока удовлетворительное решение не будет найдено”[46, 52].
Идеи А. Маслоу достаточно близки К Орфу, который считал главной целью обучения развитие творческого потенциала личности. К. Орф был убеждён в том, что именно музыка имеет уникальный шанс помочь решению проблемы гармонизации, раскрепостить глубинные слои внутреннего Я ребёнка, создать условия для высвобождения первичной креативности, спонтанных импровизационных проявлений [34, 17]. 
Разработанная К. Орфом система комплексной музыкально-творческой  деятельности являет собой синтез движения, пения и игры на специально созданных ударных музыкальных инструментах. В системе Орфа именно музыкальный материал является основой формирования конкретных творческих навыков, отвечает дидактическим требованиям. Осознанно использованные К. Орфом приёмы, методы и формы работы, способствуют созданию на уроке атмосферы творческой активности, заинтересованности, непринуждённости.
Великий немецкий педагог-новатор неоднократно акцентировал внимание на том, что обучение через творчество непосредственным образом способствует проявлению универсальной креативности, которая есть в каждом ребёнке и развитие которой становится всё более очевидной задачей образования. Именно в музыкально-творческом развитии заложены возможности, о которых мы можем только догадываться.
Музыка, танец, импровизация – основные средства музыкально-творческого развития в педагогической системе К. Орфа – способствуют выявлению собственной идентичности, они представляют собой путь открытия своего Я. Чувства, переживаемые человеком во время самозабвенного танца или импровизации под музыку, носят безошибочно радостный и даже восторженный характер.
Состояние творчества, по мнению К. Орфа, является идеальным для самого лучшего функционирования  ребёнка, когда он свободен от защитных реакций, способен к самореализации и эффективен как личность. Во время творчества он наиболее интегрирован и целен, способен обращаться к своим бессознательным и первичным процессам, он более спонтанен и экспрессивен.
В своей педагогической системе К. Орф неоднократно акцентирует внимание на том, что первичная креативность неразрывно связана с чистой, неконтролируемой спонтанностью, которую мы чаще всего встречаем у маленьких детей. Во множестве научных книг с сожалением констатируется угасание с возрастом у детей как естественной креативности, так и чистой спонтанности. Однако согласно наблюдениям К. Орфа, в фазе первичной креативности человек спонтанен в любом возрасте.
Как утверждает К. Орф, понятия творчество и креативность родственны понятию спонтанность, являясь практически его синонимом. И если сейчас в отечественной научно-педагогической литературе  ставится вопрос о неэтичности функционального подхода к формированию человека как личности с заданными свойствами, то можно с уверенностью сказать, что спонтанность и креативность как способность к творческому восприятию жизни, принадлежат к безусловно желательным ее характеристикам. 
Развитие спонтанности и креативности в ребёнке – это формирование определенного типа, точнее,  психологии личности, которая с уверенностью смотрит в неведомый завтрашний день, в лицо грядущим переменам, умея импровизировать и приспосабливаться к ним.
Об этом неоднократно писал в своих работах К. Орф: «Мне кажется, что в каждом методическом пособии для учителей должна быть глава „Забота о выращивании крохотных творческих мыслей у детей". Есть большая разница между теми, кто просто умный, и теми, кто умен и умеет творить» [4, 473].
К. Орф был убеждён, что способствовать музыкально-творческому развитию ребёнка возможно лишь с помощью творческих техник. Интеграция подобных техник в собственную педагогическую деятельность – это попытка раздвинуть границы мира и сознания ребёнка. Детское творчество, с чего бы оно ни началось, вовлекает в свою стихию слово, движение, мелодию, ритм, слагая из них фактуру и форму. В этом творческом полете торжествует личность, награждая детей силой для раскрытия тайн самопознания и мистерии окружающего мира. И хотя обрести действительное понимание того, что происходит в человеке и его отношениях с миром через музыкально-творческую деятельность нелегко, необходимо признать, что творческое и свободное формируется в творчестве и свободе. 
Однако, как утверждает К. Орф, в словосочетании «творческое музыкальное обучение» для педагогики важна не только ее первая часть, но и вторая  само музыкальное обучение как таковое [34, 114]. 
Очевидно, что в условиях господства авторитарной педагогики, возможностей для развития образовательных систем, основанных на гуманистических ценностях (свобода-личность-творчество), немного. Музыкально-творческая педагогика К. Орфа призвана воспитывать свободную личность, а для этого ребенок с ранних лет должен находиться в среде, где цена свободы очень высока, где ее потерю рассматривают, как угрозу. 
Основой музыкально-творческого развития в педагогической системе К. Орфа является творческое музицирование, основанное на импровизации и импровизационности. Импровизационное обучение имеет не только чисто музыкальный смысл, его значение гораздо шире и затрагивает сферу формирования внутренних качеств личности.
Исследуемое нами творческое музицирование в системе К. Орфа  открывает каждому ребёнку возможность найти свой путь к музыке и продолжать его дальше соразмерно собственным желаниям и возможностям. Оно более ориентировано на процесс импровизационного музыкального общения участников, создание условий для собственных импровизационных проявлений ребёнка, нежели директивное обучение.
Оправданием экспрессивной деятельности юного музыканта становится не художественный результат, а сам творческий процесс и сопровождающие его психические состояния: радости, ощущения внутренней гармонии, повысившейся спонтанности, искренности, удовольствия гак самоценные феномены.
Идея музыкально-творческого развития в педагогической системе К. Орфа заключается в создании условий для импровизационных музыкальных действий детей. Для возникновения ситуации творчества необходимы свободные, непреднамеренные, внутренне обусловленные действия. 
Как утверждает К. Орф, в процессе музыкально-творческого развития недопустимы различного рода сдерживания, препятствия, мешающие творческому поведению детей. Устранение (или наибольшее нивелирование) препятствий одновременно с созданием способствующих ситуаций К.Орф рассматривает как условия, необходимые для возникновения и поддержки творческого педагогического процесса.
Таким образом, теоретическую основу музыкально-творческого развития в педагогической системе К. Орфа, составляют следующие идеи:
· о творческом музицировании как естественной эстетической и биологической потребности человека в психоэмоциональном самовыражении и важности поиска индивидуальных путей для
ее удовлетворения;
· приоритетности устно-импровизационных форм музыкально-творческой деятельности в процессе начального обучения музыке;
· первостепенной важности многообразного опыта речи, жеста и движения для музыкально обучения, движения и пластики для интуитивного постижения музыки через разносторонний опыт ее «чувственного
переживания»;
· приоритетности для детей образно-ассоциативного и интуитивное
постижении грамматических структур музыки;
· ориентации совместных форм музицирования на процесс творчества и второстепенном значении художественного результата этой
деятельности;
 














1.3 Личностные и профессиональные качества педагога как условия успешного музыкально-творческого обучения.

Творческое развитие ребёнка достаточно тесно взаимосвязано с личностью педагога, который является инициатором и организатором всех процессов воспитания и образования своего подопечного. В связи с этим достаточно важным становится вопрос о том, каким набором личностных качеств необходимо обладать учителю и, каким набором знаний он должен быть вооружённым, чтобы способствовать музыкально-творческому развитию детей. 
Великий педагог В.Сухомлинский считал, что хороший учитель - прежде всего человек, который любит детей, находит радость в общении с ними, верит в то, что каждый ребёнок может стать хорошим человеком, умеет дружить с детьми, принимает к сердцу детские горести и радости, знает душу ребёнка, никогда не забывает, что и сам был ребёнком [1, 45].
Характеризуя личность учителя творческого, к перечисленным качествам необходимо добавить креативность, способность к диалогической интерпретации процессов обучения и воспитания, личностная самостоятельность, стремление к постоянному самосовершенствованию. 
Учитывая важность отмеченных личностных качеств, К.Орф акцентирует внимание на особой значимости такого качества, как способность к спонтанным действиям. По убеждению К.Орфа, без этого качества настоящий творческий педагог состояться не может.
Как утверждают психологи, именно спонтанность играет ключевую роль в процессе творчества, так как именно во время спонтанного действия возникают гениальные идеи. «Творчество – это красавица, которая для того, чтобы проснуться, нуждается в катализаторе. Таким хитрым катализатором творчества является спонтанность [40, 112]. 
Дети обладают спонтанностью поведения от рождения. По мнению психологов, все знания детьми до определенного возраста достигаются спонтанным образом. Но, как показывает практика, такому поведению приходится заново учить педагога. В ином случае он бессознательно передает им свои стереотипы поведения, подавляя детскую спонтанность. 
Сложность освоения общения такого типа лежит в области глубоко личностной: не каждый педагог, воспитанный в авторитарной системе настроен на создание для ребенка возможности занять активную позицию, чтобы он не просто усваивал, а познавал и творил. Тем более, не каждый ориентирован на интенсивное, равноправное межличностное взаимодействие. Эту реальную трудность необходимо сознавать.
Для освоения опыта быть спонтанным знакомства с литературой и теоретического осмысления механизмов творческого поведения оказывается недостаточно. Необходим навык, который лучше всего приобретается в моделируемой практике, в ходе прямой передачи опыта и тренировки необходимых способов поведения, например, на семинаре. С этой точки зрения, акцентирует К.Орф, учитель должен посещать как можно больше творческих семинаров, цель которых – обучение навыкам творческого поведения.
Многие психологи и педагоги убеждены в том, что теория спонтанности имеет особенную методику воспитания этого «качества-состояния». Состояние спонтанности, считает Я. Морено, это отдельное психологическое бытие [40, 64]). Оно создается не волевым актом, а путем освобождения и выхода простых эмоций. Обучение быть спонтанным подразумевает организм, способный с большей или меньшей неизменностью поддерживать гибкое состояние. Способы достижения состояния спонтанности были описаны Морено в виде специальных методик «разогрева», в которых важнейшее место отводится танцу и гимнастическим упражнениям. Именно данные формы движения Я. Морено называет «телесными стартерами», которые всегда сопровождаются определенными психическими состояниями и способствуют освобождению эмоций. 
Целью возникающей спонтанной коммуникации «является передача спонтанных состояний от одной личности к другой», что и является основным фактором как обучения поведению, так и психотерапии [40, 64]. 
 В работе с детьми К.Орф использует также и адаптированные варианты театральных, поведенческих психотехник, которые получили широкое применение в творческой музыкально-педагогической практике. Они приобрели форму психотехнических игр с двухуровневой функциональной организацией. Внешняя форма – само игровое обучающее содержание, внутренняя – психологическое сопровождение процесса обучения, поддержка состояний, способствующих творческим процессам.
Таким образом, психотехники, используемые К.Орфом, дают в руки педагога инструменты для актуализации спонтанных проявлений детей, повышают их первичную креативность, чем и обусловлено широкое использование творческих техник в обучении искусствам и литературе.
К.Орф, неоднократно указывал на то, что психотехники не являются чем-то мистическим. Ими владеет любой чуткий педагог, если не пытается грубо вторгаться в мир детства и слушает свое собственное сердце, помогающее ему правильно понимать действия детей. Оно заставляет отбросить любые догмы, когда скука поселяется в глазах ребенка, а внимание насильно уделяется тому, что лишено интереса. Этот метод «сердечной диагностики» и есть самая лучшая психотехника, называемая среди учителей в шутку «три П»: похвалить, помочь, поддержать.
Вопрос о готовности педагога к творческому обучению музыке не ограничивается элементарным владением некоторыми приемами создания и поддержки творческой атмосферы. Современный подход к проблемам начального музыкального обучения предъявляет учителю музыки и многие другие требования. Как отмечал Б. Асафьев: «…творческий педагог не должен быть „спецом" в одной какой-либо области музыки. Он должен быть теоретиком и регентом, но в то же время и музыкалъньш историком, и музыкальным этнографом, и исполнителем…Мы имеем обучателей, но не имеем за редчайшим исключением музыкального педагога-инструктора» [28, 124].
 Из приведенной выше цитаты можно сделать вывод, что речь в ней идет о педагоге-музыканте, умеющем практически организовать музыкальную деятельность детей в школе: хоровую и инструментально-исполнительскую, познавательную и слушательскую. Очевидно, что творческий педагог должен обладать широким набором навыков и готовностью их каждодневно применять. Таким образом, рассуждая о требованиях к современному творческому педагогу можно говорить о том, что для успешного музыкально-творческого обучения (как по системе К.Орфа, так и в целом), педагог должен обладать следующим набором личностных и профессиональных качеств:
· умении «омузыкаливать» (термин К.Орфа), превращать в музыку саму детскую жизнь, детские стихи и сценки, способность детей двигаться, их изобретательное желание извлекать звуки из всего, что окружает, интуитивное стремление быть активными деятелями в музыке;
· знании специфических методов музыкально-творческой работы с
детьми и владении соответствующими практическими навыками;
· умении объединять пение, речь, движение и музыку вместе в небольшие музыкально-театральные сценки и детские спектакли; 
· владении навыками выразительно двигаться под музыку, т. е. элементарных ритмопластических навыках (начальное музыкально-танцевальное образование);
· умении делать простейшие аранжировки для детского музицирования
в инструментальных ансамблях различного рода, исходя из возможностей конкретных детей (навыки инструментовки);
· умении организовать работу с детским хором;
· знании современной методики формирования музыкальности у детей:
и освоения музыкально-теоретических знаний (игровое сольфеджио;
и теория музыки).
Из всего вышесказанного следует, что педагогу в школе необходимо не представлять музыку великих музыкантов, а ежеминутно на уроке быть самому музыкантом, показывать детям образец музыкального поведения и все время подтверждать право им называться. Нетрудно заметить, что у этих двух подходов существуют большие различия не только практически, но и психологически, поскольку сама деятельность педагогов на уроке во втором случае становится совершенно иной – содержательно и качественно.
Первый вариант можно образно определить как «экскурсовод». Целью учителя в этом случае является ознакомление учащихся с «памятником культуры» (музыкальным шедевром). Второй вариант – учитель-деятель, учитель-творец, способный увлечь и заинтересовать ребёнка. 
Прежде, чем передавать детям некие новые ценности, творческий педагог должен отказаться от существующих стереотипов, ибо только постоянным личным изменениям возможно существовать в поле творческого музицирования. 
Каждый педагог, вступивший на путь музыкально-творческой деятельности, находит свой интерес в том, чтобы музицировать, а затем музицировать творчески, независимо от того, с кем приходится работать - дошкольниками, семиклассниками или педагогами-практиками.
У урока творческого музицирования существует множество степеней свободы. Свободы от любой стандартизации (содержания, методов, приемов обучения, тактики действий; мышления, поведения, выражения чувств) и одновременно свободы для творческой активности. Педагогу приходится отказываться от признания каких-то технологий универсальными, единственно правильными в пользу вариативной педагогической комбинаторики, целесообразность которой каждый раз определяется ситуацией и контекстом.
Одинаковые для всех программы по музыке, на наш взгляд, вступают в противоречие с самой сутью музыкальной педагогики и ее современными задачами. Вероятно, следует говорить о том, что их место должны занять личные индивидуальные курсы педагога-музыканта. Они будут составляться им самим на основе гибких государственных стандартов и научно обоснованных принципов развития музыкальности детей.
По своему индивидуальному плану работают педагоги-музыканты в американских, финских, итальянских, австрийских школах, в первую очередь, в тех, где основу их деятельности составляет орфовская творческая педагогика. В педагогической среде широко известны опубликованные подробные курсы-планы по творческому музицированию Фрэйзи и Арвиды Стин, рассчитанные на несколько ступеней обучения [34, 85]. 
На наш взгляд, будущий учитель музыки еще со студенческих лет должен знать, что все полученное в вузе ему необходимо воплотить в свой индивидуальный, неповторимый и только ему подходящий курс-план. В основе эффективного влияния учителя на личность ученика лежит не отдельный прием или даже не стилевая манера профессионального поведения, а достаточно целостная авторская педагогическая система.
Авторскую педагогическую систему в данном случае можно метафорически определить как способ любить музыку, тот способ, которым учитель будет воздействовать на детей. Свою музыкально - воспитательную деятельность творческий педагог может рассматривать как возможный шанс привить детям любовь к музыке, реализовывать который каждый все равно будет по-своему. 
Исследование условий, при которых успешно совмещаются обучение музыке и творчество, показало, что это объединение возможно на основе игры. Она представляет собой естественную форму участия детей в творческой художественной деятельности. Организация урока творческого музицирования как музыкально-дидактической игры требует перестройки его внутренней структуры. Такое преобразование традиционного урока в эстетическую импровизационную игру с моделируемыми педагогом дидактическими задачами возможно как ассимиляция игры и обучения на основе творческого подхода. Способом передачи знания становится латентное, недирективное научение.
Для неконфликтного взаимодействия на уроке обучения и игры необходимо специальное моделирование учебного материала музицирования, в котором обучающее содержание будет скрыто от детей. С помощью образно-игрового моделирования материал педагогом организуется так, чтобы ассоциативно-образное и интуитивное познание были основными. Главным признаком игровой модели является ее открытость для дальнейших трансформаций и импровизации.
Моделирование элементов музыкального лежит в основе создания игровой модели для творческого музицирования. Ее педагогическое наполнение двухъярусное: образно-ассоциативное и аналитико-грамматическое. «Невидимый» ярус в модели составляет психологическое наполнение, цель которого заключается в поддержке состояний, способствующих творческим процессам.
Смысл действий педагога в процессе моделирования учебного материала образно-игровым способом состоит в том, чтобы выраженные в словах понятия перевести в чувственные образы. Обращение к жизненным прообразам музыкально-понятийных абстракций, уподобление через ассоциацию, переживание понятия в конкретном образе через эмоцию, интуитивное постижение его в процессе музицирования – это главные идеи игровой теории музыки.
Таким образом, основной механизм творческого обучения заключается в интеграции игрового обучающего содержания и психологической поддержки состояний, способствующих творческим процессам.
Для творческого музицирования необходимо создание специального насыщенного пространства, в котором возможен свободный поиск, открытость взаимодействию, случаю, непредсказуемости. 
Творческая педагогика являет собой конгломерат известных и признанных техник, необходимых педагогу на определённом этапе процесса обучения и смелых субъективных авторских решений, не подлежащих программированию и стандартизации.
В творческом обучении педагогу необходимо использовать элементы психотехник (психотехнические игры), которые дают ему в руки инструмент для актуализации и спонтанных импровизационных проявлений детей, повышают их креативность. Педагог, в условиях обучения детей по моделям творческого музицирования, востребуется и как личность, поскольку его внутренний личностный мир становится частью содержания образования.




















РАЗДЕЛ 2

ВНУТРЕННИЕ ЗАКОНОМЕРНОСТИ И СУЩНОСТНЫЕ ОСОБЕННОСТИ МУЗЫКАЛЬНО – ТВОРЧЕСКОГО РАЗВИТИЯ ДЕТЕЙ В ПЕДАГОГИЧЕСКОЙ СИСТЕМЕ К.ОРФА

2.1. «Шульверк» К.Орфа – энциклопедия музыкально-творческого развития детей

Практической реализацией педагогической системы К. Орфа является его пятитомная музыкально-поэтическая антология «Шульверк. Музыка для детей». Это гениальное пособие по воспитанию детей К. Орф написал в соавторстве со своей талантливой ученицей Г. Кетман, ставшей его единомышленником и сподвижником. Блестяще освоив стиль элементарной музыки, Г. Кетман сама сочиняла пьесы для оркестра и записывала наиболее удачные партитуры, созданные вместе с учащимися на занятиях. Многие из этих музыкальных сочинений вошли в издания Шульверка.
Педагогические пробы К. Орфа, которые привели к созданию «Шульверка», начались в середине 20-х гг. Это был период расцвета немецкой музыкально-педагогической мысли, когда во главе музыкального воспитания и образования стал Лео Кестенберг, которого сам К. Орф называл великим, гениальным человеком. 
Первые пьесы Шульверка были изданы в 1930-1932 гг. Название «Шульверк» связано с одной из идей Баухауза – взаимопроникновением искусства и ремесла. Эта версия Шульверка возникла как результат работы в Гюнтерщуле и благодаря Л. Кестенбергу получила право на экспериментальное применения в немецких школах. Однако после прихода к власти нацистов педагогический эксперимент был затруднён.
Таким образом, работая в Гюнтершуле, Орф развивал по-своему систему Жак-Далькроза, добавив к импровизируемому движению импровизируемую элементарную музыку. Музыка, используемая К. Орфом в своей системе, рождалась на занятиях из движения и ритма. При этом сочинённая музыка  была одновременно генератором движения и аккомпанементом к поэтическим текстам. 
Полифункциональность элементарной музыки, ее неразрывная связь с движением и речью, ощущаемая вначале интуитивно, стала очевидной идеей, рожденной эмпирическим путем. Именно работа в Гюнтершуле помогла Орфу осознать идею «элементарной музыки» как основы своего творчества и средства педагогики, таящей огромные возможности. 
Завершающим этапом становления музыкально-педагогической кон- цепции Орфа стало создание пяти томов Шульверка в начале 1950-х гг. 
«Schulwerk» - понятие, созданное и интегрированное в музыкальную педагогику К.Орфом. Его сущность можно определить как «обучение в действии». Композитор был уверен, что только создавая и исполняя музыку вместе, дети познают её в реальном действии, «учатся делая и творя». 
«Шульверк» – особая разновидность учебной игры. Однако, на протяжении всего этого увлекательного занятия, ребёнок выступает не просто в качестве играющего и развлекающегося, а является соавтором и создателем собственного музыкального мира. В «Шульверке» собраны детские песни, танцы, поэзия, театр, и всё это преломляется через призму творчества и сотворчества. Музыкально-сценическая игра, музыкально-танцевальный театр, ритмизованная речь, пантомима, пение, игра на музыкальных инструментах -  всё это предлагается  К.Орфом как средство активного художественного воспитания. Именно поэтому в контексте системы К.Орфа ребёнок выступает не в качестве потребителя ценностей, а в качестве их создателя.
Ключевым понятием в концепции К. Орфа является понятие «элементарная музыка». Пять томов «Шульверка» К. Орфа – это букварь элементарного в музыке.  «Элементарной музыкой» К. Орф назвал музыку для детей. «Элементарная музыка, – подчёркивал композитор, – это не музыка сама по себе: она связана с движением, танцем, словом, её нужно самому создавать, в неё нужно включаться не как слушателю, а как участнику» [34, 58]. 
Следует отметить, что понятие «элементарное» в системе К.Орфа не имеет негативно-оценочного смысла, подобно «неразвитому», «недостойному внимания». Элементарное — значит основное, изначальное, состоящее из первичных коренных элементов. Элементарное содержит в себе то, что ведет к более сложному. 
Элементарные формы движения - это шаг, бег, повороты, прыжки, кружения, наклоны и т. п.
Элементарные инструменты - человеческое тело (голос плюс игра звуками своего тела - щелчки, притопы, хлопки, шлепки) и простейшие ударные - шумовые и звуковысотные (барабаны, румбы, кастаньеты, ксилофоны). Эти инструменты представляют элементарную музыку почти во всех высоких и примитивных культурах. Характер и способ игры на них соответствует коллективно-импровизационному характеру элементарного музицирования.
Элементарные словесные тексты - многообразный мир простейших, дописьменных поэтических форм языка. Это концентрированный опыт и мудрость поколений, прошедшие через века. Все чуждое детям было утрачено и отброшено на этом пути, осталось только близкое и понятное, соответствующее мироощущению ребенка. Такая поэзия распространена во всем мире и у всех народов. Она духовно соответствует ранним ступеням развития ребенка. Имена, зовы, волшебные заклинания, рифмующиеся созвучия, считалки, загадки, заговоры, баюканье в колыбельных - это виды элементарной поэзии, которые легли в основу детской песни
Элементарный музыкальный театр — это не любительский театр с музыкой, а древняя, первичная форма импровизационного развертывания действия, где музыка является элементом синхронизации и регулирования.
Акцентируем внимание на том, что К. Орф не выделял музыку из синкретического целого, так как даже в высоких культурах древности она была «лишь формой существования поэзии» [50, 9]. Тем не менее, композитор достаточно конкретно обозначает черты музыкального компонента элементарного музицирования.
Элементарная музыка оперирует первичными элементами музыки (ритм, мелос, тембр). Это простейший материал в простейших формах – интонационно-ритмических, ладовых, структурных: пентатонно-диатоническая ладовая основа, монофония или гетерофония на фундаменте педальных звуков, остинато и бурдонов. Одноголосное мелодическое движение удваивается ленточным параллельным движением, микстурными созвучиями, украшается дискантированием.
Элементарная композиция пользуется средствами, которые легко сохраняются в памяти без помощи нотной записи. Отдельные письменные «знаки» для памяти – это лишь вехи для воссоздания композиции в импровизационном развертывании. Современные неевропейские культуры и высокие культуры древности (Древняя Греция, Древний Китай) дают аналогичную картину знаковой графической записи – основы для варьирования и импровизации. Элементарная музыка существует не просто для слушания. Ее смысл, значение и роль полностью осуществляются и осознаются лишь в живом звучании и активном участии в продуцировании.
Музыка в «элементарном музицировании» является и равноправным его компонентом, и средством объединения праоснов музыки: речи и движения. «Элементарная музыка» сопровождает движение и индуцирует его, сопровождает речь и дает возможность «танцевать поэзию», как это некогда было в античности.
Принципиальной идей К. Орфа при создании окончательной версии Шульверка была опора на мировой фольклор. Поэтому концепцию Орфа можно назвать интернациональной, так как она с самого начала создавалась в расчете на применение в разных странах и у разных народов. Идея не замыкаться в рамках одной музыкальной культуры, а дать детям в Шульверке хотя бы минимальное представление о музыке разных народов нашла отклик у педагогов во многих странах мира. 
Ценности фольклора К.Орф рассматривает как предмет общечеловеческого знания, как условие образования и культуры. Поэтому в Шульверке наряду с образцами южно-немецкого фольклора встречаются песни и танцы многих народов Европы.
В «Шульверке» КОрф обращается к древним формам южно-немецкого магического и классического календарного фольклора. В последних томах использован фольклор других европейских народов: французский, датский, шведский, английский. Интерпретация фольклора – основная  идея Шульверка.
Учебный материал Орф находит в народных песнях и танцах, дающих возможности для разыгрывания, инсценировки, активного соучастия, а не просто слушания. Это было одним из условий для отбора материала и создания на его основе элементарных партитур для нескольких инструментов. В инструментальную партитуру включаются как органичные элементы пение, речь и движение. 
В послевоенной редакции Шульверка элементарный музыкальный театр венчает все здание педагогической концепции Орфа. Театральным представлением обычно завершается 1-2-х годичный курс начального музыкального воспитания детей. Весь Шульверк – это элементарный театр. Ребенок в группах элементарного музицирования получает и начальное актерское воспитание.
Шульверк состоит не только из фольклорных образцов, в него включены сочиненные Орфом и Кетман пьесы в элементарном стиле. Все эти небольшие партитуры были созданы авторами не для разыгрывания их по нотам, а в качестве моделей для музицирования. Шульверк также содержит подборку инструктивного материала для ритмических, речевых упражнений, а также упражнений для специальных музыкальных инструментов – штабшпилей (общее название ксилофонов, металлофонов).
Новый Шульверк предназначался детям, поэтому его первый том основывается на самом простом, доступном дошкольникам материале. В нем. сделан особый акцент на пении в сопровождении инструментов. И лишь в постепенном движении по ступеням Шульверка открывается многообразие элементарной музыки и ее парадоксальная «непримитивность».
«Элементарное музицирование» непрофессионально, оно доступно каждому и определяется только желанием творить музыку и общаться. Таким образом, «элементарное музицирование» – это акт самовыражения с помощью звуков и движений, к которым человек приспособлен самой природой. В связи с этим элементарная музыка может быть спонтанной композицией коллектива музицирующих, рождённой совокупностью их творческих импульсов. Она может быть специально сочинённой и записанной с педагогической целью в качестве модели для музицирования, как это сделано Орфом в «Шульверке».
«Идея элементарной, постоянно обновляющейся музыки – отмечал Г. Майер, – возможно, самая смелая и дерзкая идея, оставленная Орфом своим потомкам. В ней заключен многозначный смысл для будущих поколений. В мире, разделенном различными языками, элементарная музыка может стать единственной и понятной всем музыкой: одновременно универсальной и индивидуальной, архаической и современной — новой музыкой единого мира» [50, 9].
В работе над Шульверком К. Орф принципиально исходил из звучащей (неписьменной) модели, собирая и составляя неисчерпаемый арсенал элементарных музыкальных и речевых форм для пения, игры и движения. Когда К. Орфом новые формы устной практики музыкального воспитания были созданы, для внедрения их в массовую педагогику потребовалась запись.
Это и было сделано в Шульверке. Элементарная музыка приобрела черты «опусного» произведения искусства, которые выводят ее за рамки устной традиции, и одновременно - более выраженные функционально-прикладные свойства, являя собой образец высокой педагогической музыки. 
Записанные пьесы, тем не менее, нельзя рассматривать как произведения искусства, предназначенные для концертного исполнения. Это - модели для музицирования и изучения стиля элементарной импровизации. Цель их - дать толчок фантазии для «варьирования звуковых одежд и преображения в новые облики» [50, 28].
Нотные записи партитур в Шульверке более всего служат пособием для учителя, а не нотами для буквально точного исполнения детьми. Запись моделей Шульверка показывает лишь «способ делания», изучать который по записи и интерпретировать затем вместе с детьми предлагается педагогу.
В каждом томе пособия имеют место песни и танцы, ритмо-мелодические упражнения и инструментальные пьесы, которые взаимодополняют друг друга. Содержатся также небольшие авторские рекомендации к исполнению пьес и информация о национальной принадлежности танцевально-песенного материала.
Изучение элементарной музыки происходит в определенной последовательности, установленной Орфом:
· 1-й том – пентатоника, бурдон, остинато.
· 2-й том – гексатоника, диатонический мажор; различные виды
бурдона и остинато.
· 3-й том – диатонический мажор; аккорды побочных ступеней, доминанта и субдоминанта.
· 4-й том – эолийский, фригийский, дорийский минор; бурдон, аккорды третьей и седьмой ступеней.
· 5-й том – эолийский минор, гармонический минор; минорная
доминанта, мажорная доминанта, субдоминанта в миноре.
Следует отметить, что К. Орф расположил песенный материал так, что он ведет от двузвучного зова кукушки к трехзвучному лирному наигрышу и далее к пентатонике. Однако Орф никогда не заявлял, что музыка развивалась в указанном порядке. Последовательность материала имеет методическое значение.
Показательно, что и в пентатонике и в семиступенном мажоре К.Орф вначале применяет остинато и бурдон для сопровождения мелодий, чтобы не сковывать их привычными кадансовыми формулами. Он, как известно, был против раннего ограничения музыкального слуха ребенка рамками классической музыки и мажоро-минорной гармонии. Педагог-новатор считал это неоправданным и стремился в Шульверке создать условия для восприятия детьми в будущем разнонациональной музыки как прошлого, так и настоящего. С этой точки зрения Шульверк является не только педагогическим пособием, но и своеобразной стилистической декларацией определенного творческого направления в музыке. Это и было главной заботой Орфа: воспитать открытый миру слух и вкус, не замыкать ребенка в кругу европейской музыкальной классики ХVШ–XIX веков.
Отделить тексты от их музыкальной интерпретации в Шульверке невозможно. Поэтому по отношению к нему всегда приходится говорить о поэтическом и музыкальном материале вместе. К. Орф и Г. Кетман сделали свое собрание необходимых поэтических текстов на основе двух сборников: Ф. М. Бема «Немецкая детская песня и детская игра», а также «Чудесного рога мальчика» Арнима и Бретано. В текстах Шульверка попадается средневековая латынь, литургические церковные тексты, стихи миннезингеров, тексты на французском и сгароанглийском языках. 
Основная тема поэтических текстов - бытие и природа, смена времен года, отношение человека к святому и демоническому, доброму и страшному, волшебному и таинственному. Шульверк — это «книга бытия», одновременно наивная и мудрая. 
На текстах нет печати авторства одного человека.  Мир простых форм детской поэзии не требует и профессионального «композитора», чтобы переложить их на музыку. Орф предлагает детям сделать это самостоятельно по образцам, предложенным в Шульверке.
К сожалению, в рамках магистерской работы не представляется возможным проиллюстрировать музыкальное богатство пятитомника Орфа-Кетман. Музыка Шульверка в целом проста и естественна. Каждая модель пособия являет собой образец тонкого вкуса и неисчерпаемой изобретательности в использовании простейших средств. В живом исполнении эти небольшие пьесы отличаются сбалансированностью ансамблевого звучания. Музыка Шульверка легко поется и легко играется на орфовских инструментах. Акцентируем внимание на том, что удобство игры было особой заботой создателей Шульверка. 
Однако особенности мелодики, лада, ритмики, метрики национальной музыки и поэтического материала требуют в каждом отдельном случае индивидуального подхода к их обработке в элементарном стиле. Это позволит не только избежать единообразия и нивелировки богатства мирового фольклора, но и создать методики, наиболее соответствующие традициям музыкального воспитания в различных странах.
Так, образцы использования пентатоники в Шульверке на материале европейской детской песни и в американском издании Шульверка на материале американской песни различны: в последней доминируют плагальные формы, что требует особой обработки. В чешском издании, обработанном И. Гурником и П. Эбеном, сильнее подчеркнуты миксоли-дийские и лидийские лады, характерные для музыки Чехии.
Адаптировать концепцию Орфа смогла и Япония, сохранив ладовые модусы японской детской музыки и некоторые национальные звуковысотные инструменты. Потребовалось создание своей формы речевых упражнений, отличной от европейской. Все это привело к появлению совершенно иной методики элементарного музыкального воспитания на основе японской традиции.
Вильгельм Келлер назвал Шульверк Орфа «культурологическим и антропологическим открытием, научной гипотезой происхождения и развития художественных способностей человека на конкретном примере взаимосвязи музыки, речи, жеста, движения, танца, актерской игры». Интуитивно найденная, эта гипотеза была реализована К. Орфом в Шульверке. Однако возможности для истинного понимание ее сути реально сложились лишь в настоящее время, когда фольклористика стала более готова к широким обобщениям на основе сравнения особенностей музыкальных культур разных народов мира. 
Теоретическое обоснование различных аспектов гипотезы Орфа можно найти в ряде работ зарубежных исследователей.
Интуитивное предположение Орфа относительно педагогических возможностей элементарной музыки прояснялось и осознавалось постепенно в работе коллег-современников и следующего поколения педагогов, продолживших дело Орфа [50, 12].
Возникновение Шульверка - веяние времени не только в Германии. Орфу досталась роль объединителя сходных идей, развивавшихся параллельно в других странах мира. Шульверк был создан не только для музыкального воспитания но и для общего. Педагогические идеи, заложенные в нем, важны и концептуальны. Создавая Шульверк, Орф меньше всего думал о профессиональной музыке, он заботился о формировании человека, личности, его разносторонности, полноте мироощущения и способности к самовыражению в творчестве. В этом состоит глубокий гуманистический смысл Щульверка, как одной из самых влиятельных в мире музыкалъно-педагогических концепций.
Как свидетельствуют исследователи, К. Орф избегал пространных теоретических пояснений своей концепции, оставив поколениям педагогов ее модель - пять томов Шульверка с самыми небольшими комментариями к исполнению конкретных образцов. Теоретическое осмысления педагогического труда происходи значительно позже и продолжается до сих пор.
Таким образом, музыкально-педагогическая концепция Орфа формировалась на протяжении 30 лет. Два основных этапа в ее рождении (1920-е годы и конец 1940-х гг.) приходятся на время демократически преобразований в Германии, распространения прогрессивных идей гуманизма, попыток реформирования системы школьного музыкального воспитания. Она возникла на хорошо подготовленной почве: деятельной реформаторов музыкального образования Л. Кестенберга и Э. Пройснера; заложила фундамент для развития идей творческой музыкальной педагогики. Просветительская деятельность Ф. Йоде, привившего хороший музыкальный вкус и любовь к музицированию нескольким поколениям молодежи, подготовила сознание педагогов к принятию самой сути музицирования, как принципа музыкального воспитания.
Важнейшей составной частью концепции стали идеи творческой педагогики Жак-Далькроза и «нового танца» Мари Вигман, подхваченные К. Орфом. Именно К. Орф сумел развить их по-своему, дополнив импровизационное диижение элементарной музыкой, рождаемой из этого движения. Движение, жест, танец, направляемые музыкой, ведут к элементарной сценической театрализации, а музыка рождается не только из движения, но и из речи. Таким образом, представленный анализ, указывает на реальное претворение К. Орфом принципа musik в его музыкально-педагогической концепции.
Окончательное формирование музыкально-педагогической концепции Орфа в 50-е годы следует рассматривать как закономерный итог долгих поисков, экспериментов, ожиданий и надежд прогрессивной педагогической мысли во многих странах мира.
Пять томов Шульверка – это букварь элементарного в музыке. Музыкально-сценическая игра, музыкально-танцевальный театр, ритмизованная речь, пантомима, пение, игра на музыкальных инструментах — все это предлагается Орфом как средство активного художественного воспитания. При этом «элементарная музыка» важна не сама, она выступает как средство педагогики, способствующее выявлению и развитию природной музыкальности человека.
2.2. Речь, движение, музыка – основные средства педагогики К. Орфа.
Комплексный подход к проблемам музыкального воспитания – сущность музыкально-педагогической концепции К.Орфа. Именно данный подход является определяющим фактором эффективности и оригинальности исследуемой музыкально-педагогической системы.
Речь, движение и музыка – это средства педагогики Орфа, с помощью которых воплощаются главные идеи его музыкально-педагогической концепции: развитие творческой личности, выявление и наиболее полное развитие природной музыкальности человека, становление и формирование самостоятельности музыкального мышления. Методом развития является импровизационная система обучения.
Соединение в элементарном музицировании речи, движения и музыки позволяет почувствовать праистоки музыкального искусства, его базисных элементов, открыть происхождение музыкальных «слов», их глубинную, сущностную связь с жизнью человека, научиться ими пользоваться в собственной музыкальной речи.
Традиции музицирования, ставшего образцом для создания Орфом его концепции, и сегодня можно наблюдать у неевропейских народов, не познавших европейского пути развития музыки. В той или иной мере его черты, безусловно, присутствуют и в музицировании европейских народов. Однако следует признать, что на современное состояние европейского народного музицирования оказало влияние многовековое развитие европейского музыкального искусства, в том числе и профессионального. Орф же подчеркивал генетическую связь своей педагогической концепции с  музицированием народов, не прошедших путь европейского развития музыки. Особенности этого музицирования были Орфу хорошо известны.
Связь музыки с речью и пластикой (движением, жестом) - одно из основных и общеизвестных положений музыковедения. Музыка использует речевые интонации, которые становятся источниками и целостными носителями смысла. Другим важным источником музыкального языка является движение и жест. Как отмечал Медушевский,  музыка опирается на интонационно - речевой и двигательно-пластический опыт жизни. Эта связь обусловлена и самой биологической природой человека, имеющего, как известно, два способа сенсорного самовыражения: звуковое и двигательное [37, 114].
Применение возможностей речи в обучении музыке – один из педагогических принципов К. Орфа. Он состоит не столько в самом факте использования речи, сколько в концептуальном подходе к ее роли и значению в первоначальном обучении музыке.
В начале всякого музыкального упражнения, как ритмического,
так и мелодического, считал Орф, стоит упражнение речевое. Это замечание
из первого тома Шульверка указывает педагогам первоначальное направление работы. 
В концепции Орфа ритмизованная речь получила
название «речевых упражнений и игр». Ими обогащается не только музыкальное воспитание, но и преподавание
языка (как родного так и иностранного). Речевые упражнения – это ритмические декламации стихотворного и прозаического текста. Ритмической основой для декламации служит как естественный ритм модели, так и специально сочиненный, измененный в педагогических или иных целях.
В. Келлер, автор книги «Музыка для детей», считает речевые упражнения истинно музыкальными и относит их к области элементарного музицирования [34, 112]. По отношению к музыке речевое упражнение
означает, прежде всего, ритмическую и темброво-звуковую тренировку.
 Для музыкального воспитания речевые упражнения важны прежде всего потому, что музыкальный слух развивается в тесной связи с речевым слухом. Именно речевой слух является основой музыкального слуха.
Следует отметить, что практически все выразительные средства музыки оказываются доступными для изучения и практического использования в речевых упражнениях детьми самого раннего возраста. Речевые упражнения как основа первоначальной музыкальной тренировки – одно из основных новаторских проявлений педагогической системы К.Орфа. 
     Базой для речевых упражнений в Шульверке служит, как правило, детский фольклор: считалки, дразнилки, потешки, прибаутки, заклички, присказки, имена, рифмы. Опора на истинные ценности, прошедшие испытание временем и понятные, близкие в своей основе детям, была особой заботой Орфа. Отсутствие авторства также способствовало свободному обращению с фольклором. Именно поэтому выбор был остановлен именно на образцах указанного вида. 
Хороший, заинтересовывающий детей текст, является лучшей предпосылкой для плодотворного музицирования. При выборе текста следует принимать во внимание как содержательную, так и звукоритмическую сторону. Из опыта многих педагогов известно, с каким воодушевлением дети воспринимают звуковую бессмыслицу. Звуковые «тарабарские» рифмы (эне-бэне-раба, мисли-масли-кумпа-тели и т.д.) с удовольствием ими принимаются и музыкально обрабатываются. Любимы детьми так называемые цепные рифмы и песни, дающие возможность разворачивать длинные сюжеты. Особенно подходят для начальной ступени имена, этот первый запас слов ребенка. Далее идет простейшая рифма.
Педагогическая идея – оттолкнуться при изучении с детьми музыкального ритма от ритма слов и опереться при этом на знакомое, известное - оказалась близка Орфу. Он развил ее в своем Шульверке, показал разнообразие, пользу и легкость подобных упражнений. Ритм, заключенный в словах, фразах, ощущается детьми естественно и «извлекается» без всякого труда: прохлопывается, переносится на шумовые инструменты, становится основой различных остинато. 
[bookmark: _GoBack]Ровное, метричное декламирование текста, ритмизованное произнесение отдельных слов, затем цепочек из слов, небольших диалогических текстов с постепенным извлечением из них ритмической основы - основные вехи по развитию чувства метроритма в речевых упражнениях. Разнообразие речевой ритмики служит эффективным средством развития полиритмического слуха. Речевые полиритмические наложения, в том числе и речевой канон, доступны в исполнении даже дошкольникам, способствуя формированию распределённого дифференцированного внимания, как необходимого условия коллективных форм музицирования.
Особая легкость для детей работы с речевыми ритмами кроется в поддержке ритма артикуляционным движением. В качестве подкрепления действуют импульсы, идущие от речевой мускулатуры. Поддерживающую функцию в речевых упражнениях выполняет и сам текст, помогающий запомнить и удержать правильный ритм.
Речевые упражнения служат также эффективным средством развития интонационного слуха. Под интонационным слухом в данной работе будем подразумевать способность слышать и понимать содержательный смысл музыки. Именно из речи ребенок постепенно черпает все более тонкие оттенки смысла и связывает их со звуковыми характеристиками. 
Каждая речевая модель Шуяьверка подразумевает различные интерпретации в динамике, регистре, тембре, с различной артикуляцией и в различном темпе.
Именно речевые упражнения являются основой последующего осмысленного интонирования музыки, а также музыкальных импровизаций. 
Самая первая импровизация в концепции Орфа – это словесная фантазийная игра, запускающая сам механизм спонтанной изобретательности, находчивости, тесно связанный с быстротой реакции, активностью восприятия. 
На начальном этапе работы детская речевая импровизация может выражаться лишь в добавлении нового слова или строчки для создания версии любимого стиха или песни, в поиске слова, подходящего по ритму к заданной модели, в образовании различных комбинаций из ритмизованной цепочки слов. Инструментальное сопровождение речевых упражнений дает дополнительные богатые возможности для различных интерпретаций. Главенствующая роль здесь по праву принадлежит «звучащим жестам», но не менее интересны они в сопровождении звуковысотных и шумовых ударных. 
Таким образом, речевые упражнения представляют собой эффективную, но, к сожалению, недостаточно применяемую в современной музыкально-педагогической практике форму работы. 
Проанализированная форма работы открывает широкие возможности для овладения детьми на самом раннем этапе почти всем комплексом выразительных средств музыки. 
Тексты в речевых упражнениях выполняют поддерживающую и обучающую функцию, помогая прояснить и интуитивно осознать семантику выразительных средств. 
Речевые упражнения служат основой для постижения богатства и разнообразия ритмов и интонаций, воспитания интонационного, полиритмического и полифонического слуха, подготовки голосового аппарата к пению; дают представление о первичных музыкальных структурах и способах развертывания формы, фактуре; служат эффективным средством для самостоятельной детской импровизации. Они прекрасно поддаются систематизации, распределению по уровню сложности, являясь незаменимой по педагогической' ценности формой работы с детьми.
Следующим компонентом комплексного восприятия музыки К.Орфом является движение. В своих исследованиях музыкант - педагог неоднократно подчёркивал, что музыка и движение (пластика тела) образуют неразделимое единство, так как тело человека естественно приспособлено для продуцирования звуков и движения с ними. 
Развитие навыков движения в концепции Орфа не рассматривается как самоцель, а как одно из средств музыкального и эмоционального совершенствования. Следует уточнить, что под телесным движением здесь понимаются любые его формы: легкие покачивания, пружинящие движения на месте, прыжки, ползание, подскоки, движения рук, головы, сопровождение музыки и речи звучащими жестами, простое тактирование - все это разновидности движения. 
Акцентируем внимание на том, что Орф в Шульверке пытается «уравновесить» элементарную музыку и танец - дети учатся находить под свою музыку соответствующую форму движения и, вместе с тем, подобрать к элементарным формам движения и танца соответствующую музыку.
Движение может родиться из предложенного детьми ритмического аккомпанемента: бег, прыжки, поскоки, кружение. Детей одновременно побуждают аккомпанировать спонтанно исполняемому движению, подбирать подходящий для него аккомпанемент: уловить темп и характер движения, уметь реагировать на все особенности ритмически и динамически.
Акцент, сделанный Орфом на продуцировании не только музыки, но и движения, пробуждает спонтанные индивидуальные проявления двигательной активности, препятствует формированию штампов двигательных форм. Элементарные, простейшие формы движения, доступные малышу: шаг, бег, наклоны, повороты, кружения и др. становятся основой не только для развития двигательно-творческих сил, но и мышления ребенка. Если на первоначальных стадиях обучения движения ребенка спонтанны, то на более высоких уровнях движение отходит от спонтанности, становится оправданным, превращаясь в элементарный танец.
Именно такой путь естественного и постепенного рождения элементарного танца из элементарных движений в процессе овладения детьми пластическим самовыражением под простую, доступную им музыку, предлагается в концепции музыкального воспитания Орфа. Шаг за шагом им предоставляется возможность комбинировать известные движения, составлять из них различные простейшие танцевальные композиции, вставлять в них инструментальные части, мимические сценки, чередовать сольные и групповые части. Танец под одну и ту же музыку на каждом уроке будет иным: его творцами становятся сами дети.
Акцентируем внимание на том, что простейшие движения одновременно являются начальной ступенью для творческих упражнений. Любое движение может быть различным по форме, силе, интенсивности, времени, скорости, траектории в пространстве, настроению, выразительности поз и жестов, сходству и различию с моделью. Постепенно степень двигательного мастерства и умений детей увеличивается, расширяя возможности и творческого применения движений. 
Составной частью двигательных занятий является обучение детей ориентироваться в пространстве: движение по кругу, квадрату, диагонали, «змейками» «восьмерками», со сменой партнера, направления движения и т.п.. Используются также специальные упражнения на реакцию, сосредоточенность, концентрацию внимания, балансировку, напряжение и расслабление. Музыкально-двигательные задания незаменимы для развития социальных навыков поведения в группе, умения общаться, координировать свои намерения с другими участниками. В свободных движениях под музыку ребенок участвует всем своим существом (психофизически): он совершает биомеханический, интеллектуальный и творческий акт, испытывает при этом эстетическую эмоцию.
Таким образом, задачи, которые призвано решать движение в концепции Орфа, многозначны, а роль его многофункциональна. Движение в концепции Орфа является:
1) неотъемлемой частью элементарного музицирования, органически связанной с музыкой и речью;
2) способом внутреннего раскрепощения, развития двигательных возможностей человека,  его умения свободно владеть своим тело»
(от простейшего движения к элементарному танцу);
3) средством естественного творческого самовыражения в пространстве;
одним из главных способов формирования навыков импровизирования;
4) основополагающим способом развития деятельности и мышлений
тренировки нервно-психических процессов; 
5) усиливающим, подкрепляющим и объединяющим фактором в обучении; важнейшим средством моделирования элементов музыкального языка;
6) основополагающим средством развития чувства ритма;
7) средством развития социально-коммуникативных навыков;
8) источником ни с чем не сравнимой радости для детей.
Из перечисленных выше функций движения в концепции Орфа очевидно, что оно позволяет решать целый комплекс задач как музыкально-педагогических, так и общепедагогических. Наиболее важным, с нашей точки зрения, является использование элементарного движения как естественной спонтанной реакции ребенка на музыку, стремление закрепить взаимосвязь музыки и движения в ощущениях, привить желание находить индивидуальную интерпретацию этой взаимосвязи. 
Особой ценностью подхода Орфа к движению является его элементарный, доступный любому ребенку характер. Лишь в постепенном совершенствовании владения своим телом рождается танец, также элементарный, а не сценический (с большим количеством разнообразных танцевальных движений и фигур, трудных для исполнения и запоминания).
Третьим составляющим концепции Орфа является непосредственно музыка, представленная игрой на музыкальных инструментах и пением. Несмотря на важную роль пения в концепции композитора, роль инструментов Орфа в осуществлении главных положений концепции исключительно велика. Они являются первостепенным средством, с помощью которого дети сразу же могут начать музицировать. 
Карл Орф предложил для музыкального воспитания детей специальный комплект инструментов, называемый в обиходе «инструментами Орфа». Основу этого инструментария составляют ксилофоны, металлофоны и глокеншпили (колокольчики). Почти все инструменты принято называть ударными (по способу игры). Они разделяются звуковысотные - штабшпили (ксилофоны, металлофоны), и шумовые различных видов. 
Основу инструментария составляют сопрановые и альтовые глокеншпили, сопрановые, альтовые и басовые металлофоны, сопрановые, альтовые и басовые ксилофоны. Акцентируем внимание на том, что существуют диатонические и хроматические разновидности инструментов. К инструментам прилагается комплект палочек с головками из различных материалов, которые позволяют извлекать разнообразные по тембру, очень красочные звуки.
Орфовские инструменты обладают особым качеством ансамблевого звучания. Оно характеризуется удивительной красотой, гармоничностью. 
Интерес детей к орфовским инструментам неиссякаем. Детей привлекает не только звучание и вид инструментов, но и то, что они могут сами извлекать из них столь красивые звуки. Здесь кроется одна из причин эффективности педагогики Орфа: в ней соединились любовь детей к звукам, к сотворению музыки и потребность ребенка в индивидуальном, только ему присущем пути музыкального развития и совершенствования.
Для различной звукокрасочной игры, в целях создания различных звуковых эффектов, могут использоваться голоса детей. Это уже упоминавшиеся игры голосом (свист, шипение, кряхтение, тремолирование связками, цоканье языком), вдохи, выдохи, возгласы, игры фонемами, фонемными слогами - огромный арсенал звуковых средств с первых же занятий образуют активный «инструментальный» словарь ребёнка.
Таким образом, ансамбль орфовских инструментов сочетает древнейшие разновидности шумовых и звуковысотных ударных, которые представляют элементарную музыку почти во всех существующих культурах. 
Комплект орфовских инструментов в соединении со звучащими жестами позволяет играть и импровизировать в ансамбле любым составом детей или взрослых, так как каждый в нем может получить задачу, соответствующую его способностям. Инструментарий Орфа позволяет музицировать всем. Это ето главное педагогическое достоинство.
Музыка в системе Орфа – это не только инструментальное исполнительство, но и пение. Особенности детского пения в Шульверке заключаются в тесной связи его с речью, естественными переходами от одного к другому, в определенной Орфом последовательности интонационного освоения ладов диатоники.
В моделях первого тома Шульверка предлагается начинать музицировать и петь с детьми попевки в пентатонических звукорядах. Выбор Орфом пентатоники обусловлен тем, что она особенно подходит для начального импровизационного музицирования, так как любые её комбинаторные соединения в многоголосии не образуют резко звучащих вертикалей.
Пение на орфовском уроке также включено в общую импровизационную систему обучения. Дети учатся вокальной импровизации используя для этого небольшие стихотворения, мелодизируют бытовую разговорную речь, учатся речитации.
Таким образом, обращение К.Орфа к взаимосвязи речи, движения и музыки как одному из фундаментальных принципов его музыкально-педагогической концепции было вначале интуитивной гипотезой, которая доказала свою актуальность и универсальность. Синкретическое единство речи, движения и музыки дети воспринимают как нечто естественное, что и позволило сделать её главным принципом педагогической концепции Орфа.
Путь, предложенный концепцией Орфа: от речи и движения - к музыке, позволяет ребёнку почувствовать её жизненные прообразы, понять музыку более полно. Концепция Орфа способствует развитию способности к построению ассоциативных аналогий между образами действительности и звуковыми, словесными, пластическими, создаваемые детьми в процессе музицирования. 
  2.3. Адаптация музыкально-педагогической системы К. Орфа в  российской и и украинской  практике.
Исследовав музыкально-педагогическую концепцию К. Орфа, мы определили основные идеи этой уникальной системы: 
· всеобщее музыкально-творческое развитие; 
· детское музыкальное творчество как метод активного музыкального развития и становления творческой личности; 
· связь детского музыкального творчества с импровизаторскими традициями народного музицирования. 
    Данные положения оказались настолько универсальными и эффективными, что были использованы многими прогрессивными отечественными и зарубежными педагогами-музыкантами. 
      Так, лозунг “За деятельностное обучение”, выдвинутый К.Орфом, стал основополагающим в педагогическом творчестве венгерского композитора, педагога З. Кодая – автора релятивной системы сольмизации. В этой системе используются буквенные названия звуков, условные ритмические рисунки и ручные знаки, которые обозначают каждый звук.
З. Кодай доказал, что занятия музыкой стимулируют успехи учеников и по другим предметам. Исходя из характерного для Венгрии вокального пения как основного вида музыкальной практики, Кодай разработал очень эффективную систему национального музыкального развития. Отметим, что в Венгрии двухголосное пение вводится уже с первого класса, его подготавливает одновременное выполнение детьми двух разных ритмов. 
З. Кодай считал, что после усвоения родной для венгров пентатоники легко установить связь с классической мажоро-минорною системой. В этих целях он написал 333 упражнения для чтения и письма в четырех тетрадях, а также приспособил английскую систему сольмизации к пентатонической природе угорской народной песни. 
З. Кодай и его ученики Э.Адам и Д. Кереньи выпустили "Школьный сборник песен", учебники пения для общеобразовательных школ, методические рекомендации для учителей с применением относительной системы сольмизации.
В Чехии и Словакии педагогические традиции К. Орфа продолжил и развил профессор Л.Даниэля, разработав систему изучения нот в процессе интонирования так называемых "опорных песен", которые начинаются с определенной ступени звукоряда. Таких песен – семь, по количеству степеней. Система дает возможность научить детей петь с листа. 
Идеи К. Орфа нашли своё воплощение в уникальной методике хорового пения профессора Ф. Лиссека. Цель данной методики – формирование музыкального слуха, или, по терминологии  Лиссека, "интонационного чувства" ребенка. Ориентируясь на методику Орфа, в качестве репертуарных произведений автор предлагает использовать многоголосные народные песни, исполняемые без сопровождения. 
Опыт К. Орфа востребован и в Болгарии, где много внимания уделяют хоровому пению. Метод Б.Тричкова, так называемая болгарская "столбица", базируется на идеях Орфа. Разработанное Тричковым графическое изображение ладовой системы, дает возможность легко осваивать систему ладовых тяготений даже без изучения нотной грамоты. Этот метод, как и метод К. Орфа, З. Кодая, также опирается на национальные традиции хорового пения.
В Польше музыкальное образование в школах основывается на активном использовании пения, игры на музыкальных детских инструментах. Музыкальное развитие детей реализуется по системам К. Орфа и Э. Жака-Далькроза и проявляется в свободных импровизациях на собственные стихотворные тексты, на заданный ритм, на создание мелодий к стихам и сказкам.
Достаточно интересно интерпретирована система К. Орфа в творчестве российского педагога Т.Калужской – автора Программы по сольфеджио для ДМШ, музыкальных отделений школ искусств, для вечерних школ общего музыкального образования. До недавнего времени эта программа использовалась во всех музыкальных школах России и Украины.
По инициативе Т.А.Калужской в программу ДМШ введены предметы «Оркестр Карла Орфа», «Ритмика». В своих многочисленных выступлениях педагог неоднократно акцентировала внимание на значимости использования приёмов и методов работы с детьми, предложенных К. Орфом и его последователями. Безусловно, что это направление помогает в практической реализации общей концепции музыкального воспитания, а так как основное направление в технологии К. Орфа – игровые модели занятий, то они наиболее приемлемы в начальной школе. Овладевая языком музыки, познавая из урока в урок средства ее выразительности и применяя их в своей исполнительской практике, дети и разумом, и чувствами вовлекаются в творение музыки. Навыки, знания и умения приобретаются в процессе разносторонней деятельности, к видам которой можно отнести следующее: 
· пение и движение под музыку 
· речевая декламация и ритмические упражнения 
· освоение теории музыки в исполнительской практике и моделирование выразительных средств 
· театрализация как совокупность интонационного, ритмического, двигательного в музыкальном воспитании 
· слушание музыки с постепенной выработкой ценностного отношения 
· игра на элементарных детских музыкальных инструментах 

Традиции Т.Калужской продолжили её ученики - М. Алумян, М. Баранкина, О. Белоголовская, И.Брянцева, Г.Жуковская, Н.Прокина, Л.Шишкина, М. Цатурян, и др.
В украинской педагогике идеи К. Орфа успешно реализовали в своей педагогической деятельности К. Донченко, Ю.Полянский, С. Павлюченко, А.Ростовский и др.
Многие преподаватели на основе изученного и опробированного на практике метода Орфа, разрабатывали собственные программы. В качестве примера приведём одну из наиболее интересных программ – авторскую программу Г. Жуковской «Коллективное музицирование» (Приложение А).
Достаточно интересной моделью интерпретации музыкально-педагогических идей К. Орфа вляется Игровое сольфеджио Л.Алексеевой. Цель пособия – развитие «активного образно-мыслящего слуха» (термин автора).Путь достижения цели: от слухового опыта, жизненных прообразов музыкального искусства к музицированию по слуху с последующим теоретическим осмыслением и «открытием» для себя средств музыкальной выразительности. В центре внимания – практическое освоение простейших элементов музыкального языка в творческих формах музыкального саморазвития (импровизации и сочинения). 
Исследуя особенности адаптации музыкально-педагогической системы К.Орфа в отечественной и зарубежной практике, мы нашли информацию о том, что данная система была использована педагогами более чем в сорока странах мира.
Акцентируем внимание на том, что в их число входят не только европейские страны, США и Канада, но и страны Южной Америки, Япония, Китай, Таиланд. 
Американский профессор Мэри Шэмрок посвятила специальное исследование применению и адаптации принципов Шульверка в странах юго-восточной Азии, в котором отмечается его органичность и естественность в далёких от европейских социокультурных условиях. Исследователь рассматривает две основные группы вопросов: возможность ассимиляции принципов Шульверка оригинальной музыкальной культурой этих стран, а также современную востребованность идей орфовской педагогики и её открытость к вариантам методической адаптации и ассимиляции.
Ассимиляция, понимаемая в данном случае как освоение заимствованного извне, поднимает две главных проблемы. Первая из них - это определение, нахождение той музыкально-поэтической основы (т.е. элементарной музыки), на фундаменте которой будет строиться национальная модель Шульверка. Выявление и актуализация ее в педагогическом сознании как базы для элементарного музицирования определило сущность первой проблемы. 
Успешная реализация анализируемой национальной модели в различных странах, обусловлена универсальностью элементарной музыки, ее присутствием в музыке любого народа и связью с древнейшими образцами национального фольклора, а также универсальностью принципов фольклорного музицирования (при всем многообразии его национальных проявлений). Очевиден тот факт, что Шульверк Орфа был «обречен» на повсеместное распространение при условии его востребованности и готовности почвы, на которой происходит адаптация.
Вторая проблема связана с благоприятностью условий для ассимиляции, которые определяются всей общественно-исторической обстановкой. В тех странах, где Шульверк стал неотъемлемой частью музыкальной педагогики (Канада, США, Япония, Англия, Германия), где его принципы проникли вглубь педагогического сознания, для этого существовали объективные причины и были созданы специальные условия.
Источник украинской версии Шульверка следует искать, прежде всего, в песенных образцах с ярко выраженным игровым началом, разыгрыванием сюжета, танцем, пляской, шуткой.
Эти фольклорные жанры украинской музыкальной культуры общеизвестны: потешки, считалки, дразнилки, заклички, приговорки, игровые песенные припевы, хороводы, а также богатейший раздел древних календарных песен, дошедших до нас со времен язычества. Все перечисленные жанры составляют своеобразную детскую «модель мира», где есть рай и ад, дом и чужбина, Земля и Солнце, привидение и Кикимора и т.д.
Исследователь детского музыкального фольклора Г. Науменко обращает внимание на интонационную и содержательную схожесть жанров детского фольклора. Почти всеми фольклористами, отмечается также интонационная формульность календарно-обрядовых песен, позволяющая детям быстро запоминать и долго хранить их в памяти. «Мелодика календарных песен - одна из древнейших, архаичных, раннефольклорных форм звуковыражения, напевы по звуковому объему не велики, построены на многократных повторах секундовых, терцовых или квартовых попевок» [13, 101]. 
Особенности жанров украинского детского фольклора: ритмо-мелодическая и структурная остинатность, их преимущественное одноголосие или спонтанная гетерофония (часто с использованием верхнего или нижнего бурдона), неразрывная связь с речью, движением и игрой, - образуют тот же органичный, естественный фундамент, который использовал К. Орф для своего Шульверка, и на котором построены другие его национальные версии (чешский, американец японский, финский).
В своем чудесном разнообразии украинский детский фольклор архаичен, как и детский фольклор других народов: очевидные элементы общности, типичные признаки, не зависящие от национальных черт, обнаружить несложно. Это позволяет педагогам достаточно широко использовать в музыкальном воспитании детский фольклор и других народов; семантика его интонаций и содержание понятны всем детям. Идея Орфа о «едином основании» находит здесь свое прямое воплощение.
Особого рассмотрения требует вопрос о целесообразности использования орфовских инструментов в отечественной музыкально-педагогической практике. 
В украинской народной музыкальной культуре доминирующим жанром является песня; инструментальное музицироавание не играет главенствующей роли. Более того, сами песни, как правило, исполняются тоже без сопровождения. В связи с этим может сложиться впечатление, что использование любого инструментария - это скорее внешняя, чем внутренняя необходимость. Однако этот вопрос не однозначен для разных жанров. 
Общеизвестным является тот факт, что детский фольклор предполагает наличие всевозможных инструментов (рожки, сопилки, гудки, трещётки, бубны, колокольчики и т.д.). Музыкальные инструменты в детском фольклоре звучат самостоятельно, а также выполняют функцию сопровождения во всевозможных плясках, хороводах. Функция инструментальной детской музыки лежит в игровой развлекательной практике и выражается в импровизационном и звукоподражательном музицировании.
Акцентируем внимание на том, что именно музыкальная игра в её простейшем элементарно-импровизационном виде является органической частью детской музыкальной культуры. В связи с этим самую привлекательную для детей область музыки образуют инструменты. Сама музыка ассоциируется с инструментом, а не с пением, поскольку пение достаточно долго не вычленяется осознанно детьми из речи. Не последнюю роль здесь играет сложность певческого овладения голосом, которое формируется длительно и требует большой работы. Кроме того, инструменты несут с собой яркость и красочность, так необходимые детям по сути их мироощущения. 
Таким образом, проанализировав опыт использования системы К. Орфа в разных странах, мы констатировали её повсеместную востребованность. Популярность системы Орфа объясняется тем, что данная система, способствует развитию художественно-творческого мышления ребёнка, активизирует творческий потенциал самих преподавателей, является прекрасным гармоничным дополнением традиционной системы музыкального воспитания, а также способствует успешному решению общих задач.


ВЫВОДЫ
Исследовав особенности музыкально-творческого развития детей в педагогической системе К. Орфа, мы пришли к следующим выводам:
· в мировой педагогической практике существуют несколько известных концепций музыкального воспитания детей, которые стали основой для разработки различных программ и методик. Одной из самых известных, распространенных более чем в 40 странах мира, является концепция Карла Орфа “Шульверк. Музыка для детей”; 
· Шульверк явялет собой “обучение в действии”. Основной принцип Шульверка (“учимся, делая и творя”)  позволяет детям, исполняя и создавая музыку вместе, познать ее в реальном, живом действии, в процессе музицирования, а не наукообразного теоретизирования;
· теория концепции К. Орфа зафиксирована в нотах - небольших партитурах для пения, игры и танца с аккомпанементом орфовских инструментов. Каждая небольшая пьеса из Шульверка доступна в исполнении даже маленьким детям; 
· система К. Орфа предполагает вовлечение детей в процесс общения с музыкой на основе принципа деятельности и творческой игры. Приобщение к музыке наиболее естественно происходит в активных формах совместного музицирования (игра на музыкальных инструментах, пение, движение), которое должно составлять фундамент для музыкального воспитания детей младшего школьного возраста. Подобный подход получил распространение во всем мире. 
· Орфовская педагогика представляет собой особый тип музыкальной педагогики, которая получила название креативной. Основу концепции Орфа составляет импровизационное музицирование. Обучение через творчество способствует проявлению универсальной креативности, которая есть в каждом ребенке и развитие которой становится все более очевидной задачей образования. Обучение через творчество — не элитарный изыск, а всеобщая образовательная необходимость, в нем заложены возможности, о которых мы сейчас можем только догадываться. 
· Именно в контексте орфовской системы музыкально-творческого развития ребёнка, цель музыкального воспитания перестает быть локальной и утилитарной. Она естественно соединяется с главной целью образования – способствовать реализации возможностей и способностей ребёнка, развитию принципов личностно-ориентированного воспитания и образования;
·  Орфовская система музыкального воспитания полностью построена на развитии творческих способностей, навыков ребенка (“Учимся, делая и творя”) и включает в себя следующие элементы: речевые упражнения, поэтическое музицирование; музыкально-двигательные упражнения; игры с инструментами К. Орфа, элементарный музыкальный театр;
· Речевые упражнения способствуют общему музыкальному развитию, так как именно речевые упражнения легки и доступны для всех детей. Использование речевых упражнений помогает развивать у ребенка чувство ритма, формировать хорошую дикцию, артикуляцию, помогает ввести ребенка в мир динамических оттенков и темпового разнообразия, познакомить с музыкальными формами;
· Поэтическое музицирование помогает детям ощутить красоту звучания поэзии и музыки. Благодаря поэтическому музицированию дети не только незаметно, с удовольствием заучивают стихи на память, но читают их с особым чувством и выражением, осознают связь слова и музыки;
· Использование музыкально-двигательных упражнений позволяет подготовить ребенка к спонтанному двигательному выражению, учит его изображать звуки и настроения с помощью элементарного движения (хлопки, щелчки, шлепки, притопы), при этом у детей вырабатывается быстрота реакции, умение ждать, находить момент вступления. В музыкально-двигательных упражнениях ребенок одновременно исполняет и творит, так как он придумывает движения, исходя из характера, темпа, ритма, тембра предлагаемой ему музыки. Ребенок начинает осознавать музыку через движение;
· Овладевая навыками игры на музыкальных инструментах (имеются ввиду орфовские музыкальные инструменты) дети, во-первых, совершенствуют навыки, приобретенные в работе с речевыми упражнениями (чувство ритма, владение темпом, динамикой), во-вторых, чувство ансамбля здесь развивается достаточно легко, в-третьих, дети учатся различать звучание инструментов по тембрам. И самое главное – наличие во всех упражнениях элементов творчества. Дорогостоящий инструментарий с успехом заменяют самостоятельно изготовленные шумовые и ударные музыкальные инструменты;
· Элементарный музыкальный театр как интегративная игровая форма предполагает совместное воздействие музыки, речи, движения, танца и художественного образа в изобразительной игре. Особые приёмы организации театрализованной деятельности;
· Комплексное обучение музыке на уроке предоставляет детям широкие возможности для творческого развития способностей. К.Орф считает, что самое главное-атмосфера урока: увлеченность детей, их внутренний комфорт, то, что позволяет говорить о желании детей проявить себя на уроке музыки в роли активного участника;
· Методы творческого воспитания дают положительные результаты лишь при наличии высококвалифицированного педагога-музыканта, хорошо знающего возрастные психологические особенности ребёнка и владеющего специальными методами, содействующими выявлению музыкальной инициативы и музыкально-творческой активности;
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Приложение А
Коллективное инструментальное музицирование
(Оркестр Орфа)
рабочая программа для ДМШ
Возраст детей 6-8 лет
Срок реализации 2 года
Возраст детей 7-9 лет
Срок реализации 1 год
Автор программы: 
Заведующая теоретическим отделом ДМШ
Академического музыкального колледжа при МГК,
кандидат искусствоведения
Г.А. Жуковская
Пояснительная записка
Направленность дополнительной образовательной программы 
Предлагаемая программа направлена на формирование и развитие навыков коллективного инструментального музицирования у детей младшего школьного возраста с использованием ударных инструментов оркестра Карла Орфа. 
Новизна, актуальность, педагогическая целесообразность 
Коллективное инструментальное музицирование для детей младшего школьного возраста является сравнительно новой музыкальной дисциплиной. Это одна из самых доступных форм ознакомления ребенка с миром музыки. Творческая, игровая атмосфера этих занятий предполагает активное участие детей в учебном процессе. Радость и удовольствие от совместного музицирования с первых дней обучения музыке – залог интереса ребенка к этому виду искусства. При этом каждый ребенок становится активным участником ансамбля, независимо от уровня его способностей и образования на данный момент, что способствует психологической раскованности, свободе, дружелюбной атмосфере в группе среди учеников. 
Совместное музицирование способствует развитию таких качеств, как внимательность, ответственность, дисциплинированность, целеустремленность, коллективизм. Полученные на уроках знания и навыки должны помочь детям в их занятиях по сольфеджио, на инструменте. Ученики знакомятся с выдающимися образцами музыкальной литературы, что наряду с уроками по специальности, ритмике, хору способствует формированию их музыкального кругозора. 
Цели и задачи – развитие творческой активности детей, музыкального вкуса, интереса к музицированию. Развитие музыкальных способностей: чувства ритма, тембрового слуха, музыкальной памяти, формирование навыка ансамблевой игры, развитие творческого мышления, приобретение навыков импровизации. Ученики овладевают основными приемами игры на металлофоне и ксилофоне, знакомятся с различными шумовыми ударными инструментами (литавры, барабаны, тарелки, треугольник, бубен, коробочка, колокольчики, кастаньеты и т.д.). 
Отличительные особенности Данная программа является авторской, ориентированной на особенности процесса образования в данной музыкальной школе и на наличие комплекта «орфовских» инструментов, специально созданных для детского музыкального творчества (различные по размеру и высоте звучания натуральные и хроматические ксилофоны и металлофоны, шумовые ударные инструменты). Музыкальная одаренность детей, обучаемых в школе, позволяет совместить развивающие музыкальные дисциплина (оркестр, ритмику) с основными теоретическими и практическими занятиями по сольфеджио и специальности. Это значительно сокращает начальный этап обучения, поскольку дети параллельно сразу овладевают нотной грамотой и позволяет быстрее подойти к этапу осознанного ансамблевого музицирования. 
Реализация программы проводится также в сотрудничестве с преподаванием ритмики и хора. Музыкальный материал подбирается из лучших образцов детской музыкальной литературы (многие пьесы знакомы детям по урокам специальности – Чайковский, Шуман, Гречанинов, Майкапар). Дети знакомятся с выдающимися примерами мировой музыкальной классики – отрывками из опер Моцарта, Глинки, Римского-Корсакова, балетов Чайковского, пьесами Грига, Дебюсси, популярными произведениями Прокофьева, Шостаковича, Свиридова, Гаврилина. Активно вовлекается в музицирование фольклорный материал. 
Сроки реализации Предусматривается два варианта – двухгодичный курс для детей, принятых в подготовительный класс (подготовительного и 1 класс, 6- 8 лет) и одногодичный курс для детей, принятых в 1 класс (7-9 лет). 
Форма и режим занятий Занятия проводятся в сформированных группах (по 10-15 детей) один раз в неделю, продолжительность занятия 1 час. На каждом уроке используются различные формы работы, сочетаются подача теоретического материала и практическая работа: ритмические упражнения, игра на металлофоне и ксилофоне (основные навыки), игра в ансамбле, творческие упражнения, импровизации. Все формы работы логично сменяют и дополняют друг друга. 
Проведение каждого урока требует от преподавателя не просто тщательной подготовки и владения материалом, но и особого творческого настроения, способности увлечь своих учеников и одновременно направлять их во время занятия к достижению поставленной цели. 
Коллективное инструментальное музицирование, конечно, возможно лишь в классе на уроке, но для домашней работы можно рекомендовать детям повторить разученные в классе стихи, песни, придумать новые варианты ритмического аккомпанемента, привлечь родителей к исполнению остинато или канона, то есть самим стать организаторами совместного музицирования. Свои эмоциональные впечатления от прослушанных и исполняемых в классе произведений ребенок может выразить в рисунке, выполненном по желанию дома. 
Ожидаемые результаты и способы их проверки К моменту окончания курса дети должны знать буквенные обозначения звуков, овладеть основными навыками игры на ксилофоне и металлофоне, знать диапазон и регистр звучания каждого инструмента, уметь играть в ансамбле заранее выученную партию, импровизировать на основе заданного остинато, аккомпанировать на шумовых инструментах на основе знакомых ритмоформул. Ученики должны понимать характер музыки, объяснять, почему для оркестровки данного произведения выбраны те или иные инструменты, штрихи, динамика (дети могут, исходя их характера музыки, предложить свою собственную оркестровку). 
Проверка усвоения материала проводится в течение учебного процесса в форме индивидуального и совместного опроса учеников. 
Формы подведения итогов Открытые уроки для родителей и преподавателей в течение учебного года, выступление на новогоднем празднике, итоговый контрольный урок в конце учебного года (обычно в форме концерта, совместно с показом предмета ритмики и младшим хором, возможно в виде спектакля).  
Содержание предмета 
Раздел 1 
Программа двухгодичного курса 
1 год обучения 
(подготовительный класс) 
1 четверть 
Знакомство с основными инструментами оркестра Орфа (натуральные ксилофоны и металлофоны, шумовые ударные инструменты). Различие в их звучании в зависимости от размера и материала, из которого они изготовлены. 
Работа с ритмами в размере 2/4 (четверти, восьмые, половина) , , 
Знакомство и работа с буквенными обозначениями нот натурального звукоряда (мажорная пентатоника). 
Формирование навыков игры каждой рукой отдельно и двумя руками поочередно, глиссандо. Игра в ансамбле – весь оркестр исполняет одну партию, аккомпанируя фортепиано, пению. 
Импровизация на основе заданных звуков (не больше трех). 
2 четверть 
Работа с ритмами в размере 2/4 (сочетание четвертей и восьмых) , 
Продолжение работы с буквенными обозначениями нот (семиступенный звукоряд). 
Формирование навыков игры двумя руками совместно (остинато) и поочередно (более развернутые примеры). 
Игра в ансамбле – оркестр делится на две группы, партии исполняются поочередно. Шумовые инструменты используются только для ритмической партитуры. 
Импровизация на основе трех-пяти звуков. 
Подготовка к выступлению на новогодней елке. 
3 четверть 
Работа с пройденными ритмами в размере 3 /4 , , , , 
Сочетание буквенного обозначения нот и традиционной нотной записи. 
Формирование навыков игры двумя руками – параллельное движение, расходящееся движение. 
Игра в ансамбле – двухголосные партитуры, каноны. Участие шумовых инструментов в партитуре. 
Импровизации в звукоряде пентатоники. 
4 четверть 
Закрепление пройденного. 
Подготовка к выступлению на заключительном контрольном уроке (концерте). 
Второй год обучения 
(первый класс) 
1 четверть 
Повторение буквенных обозначений нот, пройденных ритмов в размерах 2/4, 3 /4, закрепление навыков игры. 
Игра в ансамбле – двухголосные партитуры с использованием шумовых инструментов. 
Импровизации в звукоряде пентатоники и в полном натуральном звукоряде. 
2 четверть 
Новые ритмы в размере 2/4, 3 /4 (пунктирный ритм, синкопа) 
Формирование навыков игры двумя руками – перекрещивающееся движение, тремоло. 
Использование в звукоряде хроматических звуков fis, b (сменные пластинки). 
Игра в ансамбле – трехголосные партитуры на основе чередования партий, каноны. 
Импровизация в звукоряде с использованием хроматических звуков. 
Подготовка к выступлению на новогодней елке. 
3 четверть 
Ритмические упражнения в размере 6/8 7 
Навыки игры на инструментах с хроматическим звукорядом. 
Игра в ансамбле – трехголосные и четырехголосные партитуры с использованием шумовых инструментов. Исполнение партитуры с солистом (пение, скрипка, флейта). 
Импровизация в хроматическом звукоряде. 
4 четверть 
Повторение и закрепление пройденного. 
Подготовка к выступлению на заключительном контрольном уроке (концерте). Раздел 2 
Одногодичный курс обучения 
(первый класс) 
1 четверть 
Знакомство с основными инструментами оркестра Орфа (натуральные ксилофоны и металлофоны, шумовые, ударные инструменты). Различие в их звучании в зависимости от размера и материала, из которого они изготовлены. 
Работа с ритмами в размере 2/4. Знакомство и работа с буквенными обозначениями нот натурального звукоряда. Сочетание их с традиционной нотной записью. 
Формирование навыков игры каждой рукой отдельно и двумя руками поочередно, глиссандо, двумя руками совместно (остинато). 
Игра в ансамбле – весь оркестр исполняет одну партию; оркестр делится на две группы, партии исполняются поочередно. 
Импровизация на основе заданных звуков (до пяти включительно, в звукоряде пентатоники) 
2 четверть 
Работа с пройденными ритмами в размере 3 /4 , , , , 
Формирование навыков игры двумя руками – параллельное движение, расходящееся и сходящееся движение, перекрещивающееся движение, тремоло. 
Использование в звукоряде хроматических звуков (сменные пластинки fis, b). 
Игра в ансамбле – двухголосные партитуры, каноны. Участие шумовых инструментов в партитуре. 
Импровизации в семиступенном диатоническом звукоряде. 
Подготовка к выступлению на новогодней елке 
3 четверть 
Работа с ритмами в размерах 2/4, 3 /4 . ; . Размер 6/8. 
Навыки игры на инструментах с хроматическим звукорядом. 
Игра в ансамбле – трехголосные и четырехголосные партитуры с участием шумовых инструментов. Исполнение партитуры с солистом (пение, скрипка, флейта). 
Импровизация в хроматическом звукоряде. 
4 четверть 
Закрепление пройденного. 
Подготовка к выступлению на заключительном контрольном уроке (концерте). 
Краткие методические указания 
Форма занятий 
На каждом уроке необходимо чередование различных форм работы для эффективного усвоения и закрепления пройденного, сочетание заучивания и импровизации, коллективной и индивидуальной работы в группе. 
Ритмические упражнения 
Для проведения такой работы используются стихи, считалки, прибаутки, - тексты, которые дают возможность на их основе составить четкую ритмоформулу, удобную для восприятия и запоминания. Упражнения могут быть проделаны с помощью хлопков, притоптываний, шумовых ударных инструментов. Используются следующие виды работы: 
· знакомство с основными ритмическими рисунками в размерах 2/4, 3/ 4, 4/4, 6/8. 
· ритмический аккомпанемент на основе остинато (избранная ритмоформула повторяется на протяжении всего упражнения или его раздела, постепенно усложняясь и удлиняясь) 
· ритмическое «эхо» (повторение ритмов, предлагаемых учителем или одним из учеников) 
· ритмические каноны (на основе речевых текстов) 
· ритмические партитуры (первоначально каждая партия основывается на своем остинатном ритме, затем возможно более свободное построение) 
· знакомство с различными шумовыми инструментами и приемами игры на них 
Игра на металлофоне и ксилофоне (основные навыки) 
Для этих упражнений также в качестве ритмической основы используются различные стихи, песенки. Основные навыки игры на металлофоне и ксилофоне формируются следуя таким этапам: 
· знакомство и работа с буквенными обозначениями звуков на пластинках инструментов 
· правильная посадка (пластинки инструмента должны находиться на уровне колен, если ребенок сидит, или на уровне пояса, если стоит; ребенку должно быть удобно, руки должны двигаться свободно) 
· умение правильно держать палочки (не зажимать палочки всей ладонью, не класть указательный палец на палочку, не прижимать головку палочки к пластинке во время удара) 
· овладение различными приемами игры двумя руками (совместное движение, поочередное движение, параллельное движение, сходящееся и расходящееся движение, перекрещивание рук, тремоло, глиссандо, знакомство с различными штрихами) 
· игра на инструменте с диатоническим звукорядом заданной остинатной фигуры, мелодии
· игра на инструменте с заменой диатонических звуков хроматическими (использование дополнительных пластинок), игра на инструменте с хроматическим звукорядом 
На начальном этапе работы педагог, по своему усмотрению, может пользоваться ограниченным звукорядом, оставляя на инструменте лишь необходимые пластинки (например, звуки, позволяющие сыграть только квинту, или терцию, или трихордовую попевку), и постепенно добавлять новые звуки, расширяя диапазон до пентатоники и затем до полного семиступенного звукоряда. 
Игра в ансамбле 
Этот раздел работы предполагает совместное музицирование детей с использованием шумовых инструментов, металлофонов, ксилофонов, пения, фортепиано и, по возможности, других инструментов, на которых учатся играть дети – скрипки, виолончели, флейты и т.д. Музыкальной основой для этого может стать ритмическая партитура, песня, пьеса. Ансамблевые партии, заранее продуманные педагогом, разучиваются со всеми детьми, а затем ученики делятся на партии. Педагог должен стремиться активно подвести детей к подготовленному варианту, создавая атмосферу коллективного творчества. Таким ансамблем можно исполнить: 
· ритмический шумовой аккомпанемент к пьесе, исполняемой на фортепиано, к песне, исполняемой учениками; 
· аккомпанемент на ксилофонах и металлофонах к пьесе или песне с использованием остинато и более развернутых партий, игру канонов 
· исполнение оркестровой партитуры (от 2-голосной до 4-голосной); 
· исполнение оркестровой партитуры с солистом (пение, скрипка, флейта) 
Некоторые наиболее сложные, развернутые партии могут быть записаны и рекомендованы ученикам для повторений дома, но основной формой работы остается непосредственная работа в классе, направленная на активное запоминание. 
Творческие упражнения, импровизация 
Все перечисленные выше формы работы обязательно предполагают активное соучастие учеников в музицировании. Выделим следующие возможные виды творческих упражнений, которые на уроках тесно переплетаются с остальными 
заданиями: 
· импровизация ритмического аккомпанемента к пьесе, песне; 
· импровизация в заданном звукоряде (первоначально – 2-3 звука, затем пентатоника, полный диатонический звукоряд, хроматическая гамма); 
· импровизация мелодии на заданный ритм (первоначально – в ограниченном звукоряде); 
· импровизация на основе заданной ритмической партитуры; 
· импровизация в заданном звукоряде (конкретные заданные звуки, пентатоника, хроматическая гамма); 
· тембровая импровизация, выбор инструментов для оркестровой партитуры 
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Репертуарный список 
В данном списке указаны произведения, находившиеся в работе в течение последних 5 лет. В большинстве случаев это обработки автора программы, что отдельно не указывается. Так же не указаны конкретные издания общеизвестных и широко доступных произведений композиторов-классиков.. Репертуар постоянно пополняется новыми обработками. 
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3. И. С. Бах «Волынка», «Менуэт Соль мажор» из «Нотной тетради Анны Магдалены Бах 
4. В. Гаврилин «Каприччио» (обр. Л. М. Архиповой, №2) 
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8. И. Гофе Канарейка (обр. И. Г. Лаптева, №3) 
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10. Э. Григ «Танец эльфов» 
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14. А. Майкапар «В садике» 
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