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ВВЕДЕНИЕ
Актуальность исследования. Развитие волевых качеств у студентов-пианистов музыкальных колледжей, и в частности самоконтроля, является важным этапом в формировании музыканта. Личность музыканта-исполнителя, среди прочих, должна обладать и волевыми качествами. В числе таковых являются: инициативность, решительность, самостоятельность, настойчивость, выдержка, самоконтроль, самообладание. Данные качества необходимы в любой сфере, но музыкальная деятельность представляет собой специфическую область и по содержанию волевой деятельности, и по формам ее протекания. Актуальность работы обусловлена личной заинтересованностью автора систематизировать материал по проблеме исследования. Условия развития самоконтроля как средства преодоления негативных последствий сценического волнения успешно применяется на практике со студентами-пианистами Краснотурьинского колледжа искусств.
Цель исследования – определение условий развития самоконтроля у студентов-пианистов музыкальных колледжей.

Объект исследования – учебный процесс в классе специального фортепиано музыкального колледжа.

Предмет исследования – процесс развития самоконтроля у студентов-пианистов музыкальных колледжей.

Задачи исследования:

1) изучить музыкально-психологическую и музыкально-педагогическую литературу по проблеме исследования;

2) осветить понятие воли с позиций общей и музыкальной психологии;

3) охарактеризовать самоконтроль как волевое качество личности музыканта-исполнителя;

4) рассмотреть виды и этапы сценического волнения;
5) определить способы преодоления негативных форм сценического волнения.
Методологической базой исследования послужили исследования Л.А. Баренбойма, Л.Л. Бочкарева, А.Л. Готсдинера, В.Ю. Григорьева, Г.М. Когана, Л. Маккинон, В.И. Петрушина, С.Л. Рубинштейна, С.И. Савшинского, Б.М. Теплова, Г.М. Цыпина.

Для решения задач реферата используются теоретические и практические методы исследования: систематизация, классификация, сравнение, обобщение, анализ и др.
Практическая значимость исследования. Выводы и обобщения реферата могут быть использованы в практике преподавания специального фортепиано в музыкальных колледжах, методики обучения игре на фортепиано, музыкальной психологии.

Структура реферата. Реферат состоит из введения, двух глав, подразделенных на параграфы, заключения, библиографии. 
ГЛАВА 1. ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ПРОБЛЕМЫ РАЗВИТИЯ ВОЛИ У СТУДЕНТОВ-ПИАНИСТОВ
1.1. Воля с позиций общей и музыкальной психологии и педагогики

Профессиональное и личностное развитие всегда связано с волевой деятельностью. Чтобы состояться как профессионал в каком-либо деле, человек должен развивать не только профессиональные способности, но и волевые качества. Проявление волевых действий заметно из таких характеристик деятельности, как выдержка и самообладание, смелость и решительность, упорство и настойчивость. 
Воля представляет собой особую форму ориентировки человека в таких положениях, где ни интеллектуальной, ни эмоциональной оценки уже недостаточно. Воля выделяется как особая форма душевной жизни, поскольку представляет новый способ решения задач об общем направлении поведения в специфически человеческих ситуациях ( П.Я. Гальперин) [1. С. 138].

Волевая деятельность заключается в том, что человек может осуществить власть над собой, отключить непроизвольные импульсы и усилить желательные ему. 

Воля формируется в потребностях по мере их осознания. Будучи связано с потребностями, волевое действие не вытекает непосредственно из них. Оно всегда опосредовано работой сознания – осознанием побуждений к действию как мотивов и его результата как цели. Таким образом, волевая деятельность исходит из побуждений, источником которых являются потребности и интересы человека; направляется на осознанные цели, которые возникают в связи с исходными побуждениями; совершается на основе сознательного регулирования [6. С. 589-590].
Одним из важнейших аспектов волевого действия является свобода. Человек совершающий волевые действия, всегда имеет выбор, он свободен принять и реализовать то или иное решение в результате собственного выбора. В тоже время понятие свободы связано с понятием ответственности . Свобода волевого акта, выражающаяся в его независимости от импульсов непосредственной ситуации, не означает, что поведение человека не детерминировано его непосредственным окружением. Волевое действие опосредуется через сознание личности (С.Л. Рубинштейн). 

Музыкальная деятельность представляет собой специфическую область по содержанию волевой деятельности. Содержание волевого поведения в музыкальной деятельности имеет в целом положительный характер. 
Специфичны ситуации, в которых происходит процесс волевого поведения деятельности музыканта-исполнителя. Исследователи выделяют следующие ситуации, в которых волевое поведение музыканта-исполнителя необходимо и где оно определяет успешность выступления в целом.

            -  постоянные многочасовые занятия за инструментом;

            -  предельная концентрация во время концертного выступления;

            -  преодоления эстрадного волнения [14. С. 283].
        Рассмотрим более подробно выше приведенные ситуации. Ежедневные многочасовые занятия являются важным компонентом для профессионального роста исполнителя. Огромная по объему и размеренная работа необходима даже выдающимся музыкантам-исполнителям. «Весь секрет в том, что я работал ежедневно и аккуратно. В этом отношении я обладаю железной волей, и когда нет особой охоты к занятиям, то всегда умею заставить себя превозмочь нерасположение и увлечься», ( писал П.И. Чайковский [Там же]. 
Некоторые из великих артистов 20-го века поделились своими мыслями по этому вопросу. А. Рубинштейн говорил, что никто не должен практиковаться более четырех часов в день, объяснив, что, если вам нужно практиковать более четырех часов в день, вы, вероятно, не делаете это право.
Другие великие артисты выражали подобные чувства. Скрипач Натан Мильштейн, однажды спросил своего учителя Леопольда Ауэра, сколько часов в день он должен быть заниматься. Ауэр ответил, что если тот будет заниматься пальцами, то вам придется весь день. Если же будет практиковать голову, то потребуется часа полтора. Хейфец также отметил, что он никогда не верил в практику слишком много, и что чрезмерная практика так же плоха, как практикующие слишком мало!
В основе профессиональной деятельности музыканта-исполнителя, лежит многоступенчатый волевой акт, в котором реальные побуждения часто расходятся с воображаемыми. Постепенно стабильные волевые действия входят у музыканта-исполнителя в привычку. «….Привычка – первая опора и помощница воли», ( пишет Г.М. Цыпин [30. С 196]. 
          Еще одна ситуация, где волевое поведение музыканта-исполнителя является необходимостью, ( сценическое выступление. С помощью волевого действия музыкант-исполнитель убеждает слушателей в правильности своей интерпретаторской трактовке, подчиняя их своей энергетике.

         У начинающих музыкантов-исполнителей волевой «посыл» обычно невелик, что ,несомненно, является профессиональным недостатком. Поэтому одной из главных задач педагога – научить играть убежденно.
«Осознание целостности силового центра пианистического искусства может последовать и разложение этого целого на его отдельные элементы. Выявляется шесть  элементов, шесть отдельных направлений воли слухов сферы; каждый элемент в отдельности не в состоянии создать произведение искусства, но в совокупности они образуют то целое, которое больше, чем их сумма, а именно ( звукотворческую волю.», ( писал К.А. Мартинсен [19. С. 162]. Именно он ввел такое понятие как «звукотворческая воля».
Первый элемент звукотворческой воли ( «звуковысотная воля». Звуковысотная воля  не направлена ни на что другое, как только на определенный звук, поскольку его высота отличает его от всех других звуков. Эта способность представлять себе звук определенной высоты, проявляется не у всех музыкантов одинаково. В этом отношении существует два  различающихся типа одаренности: а) музыканты умеющие сразу определить высоту любого из применяемых на практике звуков, умеющие его представить, б) музыканты и таких, большинство ( могут сделать это, только получив предварительно сравнительный звук определенной высоты. Первая категория музыкантов обладает абсолютным, а вторая ( относительным слухом. 
У одаренных  музыкантов даже слабое развитие звуковысотной воли часто компенсируется другими элементами звукотворческой воли, что недостаток этот, никак не сказывается в действительно художественном достижении. 
Второй элемент звукотворческой воли ( «звукотембровой. «Звуковая краска» каждого звучания зависит от числа обертонов и их относительной ( по отношению друг к другу и к основному звуку - интенсивности. Различие обертонов по их последовательности и интенсивности является также причиной специфической звуковой окраски каждого инструмента, каждого певческого голоса. Специфическая звуковая окраска каждого инструмента является для исполнителя в основном заранее данной. Рояль требует как раз наиболее интенсивного напряжения звукотембровой воли. Бесстрастность звучания ( природное свойство этого инструмента: это и нужно преодолеть. 
Третий элемент звукотворческой воли ( «линиеволя». Это первый из тех элементов, которые из звуковысотной и звукотембровой воли образуют музыкальное явление.  Доминирующим представлением является объединение  звуковых точек в мелодическую линию. Из всех музыкантов-исполнителей  пианист должен обладать наиболее интенсивной линиеволей, так как рояль очень мало отвечает ее требованиям. Нужно  вопреки его природе заставить его подчиниться и притом в отношении многих линий одновременно.
Следующий элемент звукотворческой воли является – «ритмоволе». «Вначале был ритм» ( выражение это принадлежит пианисту Г.Ф. Бюлову. Таким образом, ритмоволя является совершенно незаменимым элементом для звукотворческой воли музыканта-исполнителя. Два последних элемента – это волевые акты  скрепляющие все построение воедино: «воля к форме»  и «формирующая воля». Воля к форме относится к музыкально-формальной стороне, а формирующая воля – к индивидуальному содержанию музыкального исполнения. Формирующая воля ( последний из шести элементов звукотворческой воли. Это тот элемент, от которого в решающей степени зависит убедительная сила музыкального исполнения.
          Рассмотрев и проанализировав все приведенное выше, можно сделать вывод о том, что вопросы связанные с волей, находятся в самом центре проблем воспитания музыканта-исполнителя. Сценическая деятельность требует особой профессиональной подготовки, в особенности развитие самоконтроля.
1.2. Самоконтроль как волевое качество личности 
музыканта-исполнителя
В различной  исследовательской литературе отражены разнообразные подходы к определению самоконтроля, рассматривающие его как свойство личности  и как фактор умственной деятельности человека (формы развития самосознания, мышления, ума, признаки его критичности, дисциплины). Во многих исследованиях  самоконтроль определяется как компонент учебной деятельности, включающий в себя анализ и регулировании ее хода и результатов, или как умение контролировать данную деятельность и исправлять замеченные, в процессе учебной деятельности, ошибки. 
Вопросы самоконтроля рассматривались и в трудах известного психолога П.Я. Гальперина, который дал следующую характеристику самоконтролю: «контроль  составляет неотъемлемый элемент психики как ориентировочной деятельности. Он не имеет своего продукта, отдельного от той деятельности, внутри которой осуществляется. Осуществляется же он с помощью критерия, мерки, образца» [1. С. 38].

Существуют различные виды самоконтроля: зрительный, слуховой, тактильный и другие. У человека преобладает самоконтроль, осуществляемый через внешние каналы связи. Такой самоконтроль доминирует в разнообразных видах деятельности в поведенческой практике. Для музыканта-исполнителя, кроме всего перечисленного, характерным является такой вид, который непосредственно связан с развитием всех каналов связи.

 Рассмотрим два вида самоконтроля: произвольный и непроизвольный. Произвольный самоконтроль предполагает осознанный характер постановки и достижения конкретных целей при выполнении определенного вида учебной деятельности младшего возраста. Сам же процесс выполнения деятельности, реализуемый через последовательность действий и отдельных контролируемых движений, может осуществляться при участии самоконтроля, постоянная осознанность которого уже не является обязательным условием. Непроизвольный самоконтроль происходит, на биологическом уровне, в  котором механизм самоконтроля включен в различные системы саморегуляции, обеспечивающие жизнедеятельность организма, и их функционирование не контролируется  сознанием человека. 
 Если рассматривать самоконтроль с позиции психических процессов музыканта-исполнителя, необходимо  обратить внимание на его связь с такими явлениями как внимание, память, познавательные процессы восприятия, мышление, познание. Особую роль у музыканта-исполнителя играет эмоциональный самоконтроль. Музыканты-исполнители с повышенной эмоциональной возбудимостью относятся к группе тех, которые отвлекаются на свои собственные эмоции. Умение контролировать эмоции требует  направить свое  внимание на развитие быстрой переключаемости, а именно, флексибильности, которая поможет музыканту сконцентрировать внимание на исполняемом  произведении. Эмоциональный самоконтроль – главный фактор эмоциональной устойчивости музыканта-исполнителя. Умение контролировать свои эмоции в профессиональной деятельности необходимо, но  это не означает, что нужно полностью подавлять свои чувства и оставаться невозмутимым, что может привести к накоплению чрезмерного внутреннего напряжения и психическим расстройствам. Важно уметь научиться управлять эмоциями и снижать их чрезмерный накал, убирать негативные всплески,  переживания, чтобы достигнуть душевного равновесия. 
Самоконтроль предполагает наличие образца в форме субъективных представлений или критериев и возможность получения представления о контролируемых действиях и состояниях. Самоконтроль это регулятор в стрессовых ситуациях, объект волевой регуляции. Регулирующая функция самоконтроля позволяет музыканту-исполнителю  решать поставленные профессиональные задачи, так как  в области эмоций и чувств наиболее полно проявляется бессознательное, влияющее на внутреннюю жизнь личности и психическую реальность. Музыканты-исполнители, владеющие искусством самоконтроля, могут контролировать  свои эмоции и достигать поставленных целей. Иногда эмоциональный самоконтроль может приобретать формы внутреннего диалога с самим собой.
Если  музыкант-исполнитель способен осознавать переживаемую ситуацию и установить баланс между эмоциями, то ему легче контролировать их, направляя в нужное  русло, и не допускать  негативного поведения. Самоконтроль позволяет справиться с поставленными задачами в исполнении музыкальных произведений в стрессовых или некомфортных условиях. Кроме того, самоконтроль связан с: 1) уверенностью в себе, которая позволяет музыканту-исполнителю поддерживать исполнение музыкальных произведений; 2) гибкостью, адаптирующую намерения к непредвиденным обстоятельствам. 
Кроме того самоконтроль ( одна из характеристик свободы и ответственности музыканта-исполнителя, включающей в себя:

· самоконтроль поведения: контроль собственных действий и воздействий;

· самоконтроль эмоций и состояний;
· стойкость и сопротивление стрессу;
· сохранение спокойствия и хладнокровное  реагирование на провокации; 

· выдержку и сопротивление искушению быть вовлеченным в ситуацию неподобающим образом.

В ходе самоконтроля музыкант-исполнитель  совершает умственные и практические действия по самооценке, корректированию и решению  задач, совершенствованию исполнительского мастерства, овладевая соответствующими умениями и навыками. Ценность самоконтроля заключается в том, что он регулирует деятельность за счет соотнесения результата и относится также к познавательным универсальным действиям, являясь саморегулирующим процессом, сущность которого составляет анализ, оценивание и корректировка  собственной деятельности, сопряженные с мотивацией и опирающиеся на оценочные суждения субъекта.  Навыки самоконтроля у музыканта-исполнителя чаще всего  вырабатываются стихийно, так как  неразрывно связаны с критическим отношением к себе и другим людям.
 Профессия музыканта-исполнителя требует значительной физической, моральной выносливости и работоспособности, развитие технических навыков неразрывно связаны с физической и эмоциональной зажатостью, причиной которых оказываются психологические проблемы и исполнительская тревожность. Исследованием возникновения зажатости и психологических проблем музыкантов занимался В.А. Дрындин [2], который установил, что для начинающего музыканта – исполнителя характерны следующие факторы:
· отсутствие навыков психической исполнительской мобилизации;
· слабая  сформированность публичных выступлений;
· высокая личностная тревожность и, как следствие этого, снижение эмоциональной устойчивости;
· исполняемые произведения недостаточно хорошо выучены;
· сформирован рефлекс на обязательное волнение перед выступлением и его отрицательное влияние на исполнение;
· внутренняя установка направлена не столько на исполнение произведения в нужном образе, сколько на самооценку собственной личности;
· отсутствуют навыки саморегуляции (имеет место застенчивость, неумение владеть собой и управлять своими эмоциями);
· отмечается осознание проявления отрицательных эмоций (тремор рук, учащенное сердцебиение, потоотделение, вялость или напряженность исполнительского аппарата и др.). 
Уверенно выступать на публике и легко преодолевать конфликтные стрессовые ситуации музыкантам-исполнителям позволят специальные методы, которые  включают в себя  внутренние средства поддержания оптимального самочувствия, стрессоустойчивости и навыки саморегуляции. В структуре саморегуляции, по мнению российского психолога  Г.С. Никифорова [3], следует выделять самооценку, самоконтроль и самокоррекцию. Самоконтроль как способность слушать себя повышает качество исполнительской деятельности. Самонастройка в концертном выступлении определяется как «процесс саморегуляции психических состояний, эмоций и чувств, связанных с концертным исполнением. Итогом процесса самонастройки является психоэмоциональная готовность к концертному выступлению» [4. С. 209].

«Мышление музыканта-исполнителя  актуализируется через самоконтроль собственных действий и волевую саморегуляцию, представляя обратную связь и мыслительный процесс музыканта-исполнителя, направленный на регуляцию психического состояния и создание музыкального образа под контролем сознания музыканта-исполнителя, которое является как «одно из проявлений сознательной регуляции человеком собственного поведения и деятельности в интересах обеспечения соответствия их результатов поставленным целям, предъявляемым требованиям, правилам, образцам», ( писал П.Я. Гальперин [5. С. 358]. 
О важности самоконтроля в процессе сценического исполнения  художественного музыкального образа писали практически все известные музыканты. «Осознавать, все время отдавать себе отчет – вот что мне дороже всего в моих размышлениях и в моей работе. Даже в самые бурные моменты исполнения, когда в музыкальном эпизоде захлестывает страсть, я хочу сохранять самоконтроль. Я могу забыть о вольности, которую допускаю в том или ином месте, но это ни в коем случае не влияет на чувство контроля, которое всегда мобилизовано», ( находим мы в трудах П.Я. Гальперина [6. С. 293]. Чрезмерный самоконтроль истощает общую энергетическую основу и эффективность волевого усилия. 
В процессе саморегуляции самоконтроль нуждается в поддержке со стороны волевых усилий. Выражение эмоций отличается в умении осуществлять контроль за ними. Ослабленный эмоциональный самоконтроль характеризуют человека как вспыльчивого, импульсивного, неуравновешенного, возбудимого и т. д. Легко возбудимая эмоциональная сфера человека склонна к совершению импульсивных и необдуманных поступков. Более высокий эмоциональный самоконтроль характерен для лиц с низкими показателями тревожности и невротизма. В поведении некоторых людей эмоциональное реагирование выражено чрезмерно. Самообладание является важной чертой эмоциональной устойчивости и свойством характера, которая помогает управлять собственным поведением и сохранять способность к выполнению деятельности в самых неблагоприятных условиях. Самоконтроль позволяет музыканту-исполнителю  следить за своим эмоциональным состоянием в процессе исполнения музыкальных произведений, выявляя отклонения (по сравнению с фоновым, обычным состоянием) в характере его протекания и запуская механизм коррекции, направленный на сдерживание эмоционального взрыва и стабилизации эмоционального фона. Существуют особые приемы, воздействующие на собственные эмоции. Это приемы самовоздействия ( самоубеждение, самоприказы. В эмоционально-напряженных  ситуациях не всегда прослеживается переход от самоконтроля к самовоздействию на эмоциональную сферу. У людей с хорошо развитым самоконтролем он почти незаметен, а менее развитый самоконтроль у нерешительных людей более продолжителен. Систематические и правильно организованные тренировки в плане развития самоконтроля, включающие дыхательные и физические упражнения  с включением музыки, дисциплинируют проявление эмоциональной сферы музыканта-исполнителя.
ГЛАВА 2. САМОКОНТРОЛЬ И СЦЕНИЧЕСКОЕ ВОЛНЕНИЕ

2.1. Виды и этапы сценического волнения

 Деятельность музыканта-исполнителя,  его длительная напряженная работа, предназначена слушателю. Главная особенность публичного выступления музыканта  заключается в усилении воздействия звучащего произведения на слушателя. У музыканта-исполнителя выступление вызывает сложное, восторженно-воодушевляющее или подавленное состояние, которое определяется как волнение или стресс. 
О волнении, связанном с концертным выступлением, свидетельствуют значительные  изменения, происходящие в организме исполнителя: мобилизуется деятельность эндокринной системы; наблюдаются значительные отклонения в деятельности сердечно-сосудистой, дыхательной систем, аритмическое дыхание.

Часто мысль о предстоящем выступлении вызывает бессонницу, не проходящее состояние тревоги, навязчивые мысли о провале или успехе. Нарушаются координация движений и силовая регуляция, потеют руки , мысли перескакивают с одного места на другое, появляется неуверенность в памяти. Если это состояние длится долго, оно усиливается, наступает переутомление от волнения. И появляются противоположные реакции-депрессия, полная пассивность, безразличие и подавленность.
Физиологические проявления волнения могут изменяться на протяжении одного вечера: сильно угнетенное состояние в начале концерта к концу выступления может смениться большим артистическим подъемом.

В исследовательской литературе можно найти три вида волнения:

1. Волнение-подъем (состояние «боевой готовности»), для которого характерен высокий уровень развития физиологических процессов. Проявляется это в  легком возбуждение, напряженном ожидании, нарастающем нетерпение и вместе с тем экономии сил, мысленном продумывании своей деятельности.

2. Волнение-паника («стартовая лихорадка»), которая на физиологическом уровне отличается перевозбуждением, резкими вегетативными сдвигами (учащение пульса, дыхания, дрожанием конечностей). Проявляется это в  угнетающем волнение, неустойчивом настроении, забывчивости, рассеянности, суетливости.

3. Волнение-апатия. Для нее на физиологическом уровне характерна заторможенность, вялость, малая подвижность. Проявляется это в  инертности, апатии, сонливости, нежелании выступать [6].

Индивидуальные различия в субъективных переживаниях и внешних проявлениях эстрадного волнения очень велики. Ведущую роль здесь играет тип высшей нервной деятельности. Больше всего эта связь заметна в детском возрасте, когда еще складывается социальный, психологический, профессиональный статус личности.
Столь же неоднозначна связь между интровертированностью,  экстровертированностью и эстрадным волнением.  Интровертам труднее преодолеть свою застенчивость и скованность перед слушателем. Экстраверты же легче преодолевают свой эмоциональный барьер. Но прямой связи здесь тоже нет. 

 Можно выделить 5 фаз эстрадного волнения, связанного с концертным выступлением.
1. Длительное предконцертное состояние. Начинается оно, когда установлена точная дата выступления. Волнение наступает переодически и только слегка нарушает психологическое состояние выступающего.

2. Непосредственное предконцертное состояние. По мере приближения даты выступления мысли приобретают навязчивый характер, и волнение  нарастает. У некоторых исполнителей возникает возбужденное состояние, у других протекает при резком нарушении вегетативных процессов, у третьих ( полным упадком сил. Антон Рубинштейн писал о своем предконцертном состоянии: «Вещь, которую я должен исполнять, я знаю очень хорошо. Но появляется какая-то раздражительность, какое-то нервное состояние, возбуждение, думаешь о том, что остановишься, раздражаешься, нервничаешь. Это пытка, страшнее которой и инквизиция не могла бы и выдумать. Сидишь у фортепиано и думаешь на каждом такте, вот-вот лопнешь. Никто и не подозревает об этих мучениях.»
3. Промежуток между объявлением и началом исполнения: выход из-за кулис к своему «рабочему месту». Эта фаза очень короткая и проходит у всех исполнителей по-разному.

4. Начало исполнения и борьба со своим негативным состоянием. Музыканты-исполнители, в разной степени, преодолевают предконцертные нарушения психического состояния. Некоторым достаточно исполнить первую пьесу, а другие приходят в концертную форму только к концу исполнения.
5. Состояние после концерта. Предконцертное волнение и волнение на самом выступлении не переходят незаметно в будничное состояние. Каждый музыкант-исполнитель желает услышать рецензию на свое выступление. Оно необходимо каждому исполнителю – это разрешение той сложной социальной, профессиональной, личностной неопределенности, которая все время волнует музыканта-исполнителя.

Проблема преодоления сценического волнения является важной для музыкантов-исполнителей и обучающихся этому искусству. Рассмотрим ее более подробно.

2.2. Условия развития самоконтроля как средства преодоления 
негативных последствий сценического волнения 
Сценическое волнение выявляет у человека все его страхи во всех видах. Интуитивное нахождение путей преодоление сценического волнения входит в состав музыкального таланта. Менее одаренному человеку сложнее не только в процессе освоения музыкально-исполнительского мастерства, но и в момент выхода на сцену.  Задачей любого выступающего является подготовка, при которой первый, неблагоприятный этап занимал как можно меньше времени и проходил бы с наименьшими потерями, а последний, напротив, увеличивался. Незаменимым качеством личности в данной ситуации является самоконтроль. Перечислим условия, необходимые для развития самоконтроля как средства преодоления негативных последствий сценического волнения у студентов-пианистов музыкальных колледжей. Необходимыми условиями можно назвать: 1) условие индивидуального подхода к студенту; 2) условие использования фактора мотивации в качестве стимула к занятиям; 3) условие постановки четких, ясных задач в работе над музыкальным произведением; 4) условие постоянных выступлений на концертной эстраде; 5) условие выучивания наизусть посредством синтеза всех видов музыкальной памяти; 6) условие выстраивания концертной программы с учетом психических особенностей студента.
Далее остановимся на данных условиях более подробно.

1. Условие индивидуального подхода к студенту. Развитие самоконтроля у студента требует от педагога тонкого, тактичного и индивидуального подхода. Одного ученика следует выпускать на сцену чаще. Для его нервной системы это – здоровый тренаж. Для другого частые выступления с их неизбежными переживаниями – непосильная нагрузка даже в том случае, когда повторяются успешно выбранные пьесы. В подготовке к выступлению должно быть устранено все, что может вызвать нервозность. У ученика не должно возникать сомнения в полном успехе. «Предстоящего выступления надо ждать как праздника, а не как страшного судилища, – пишет С.И. Савшинский. –  Если педагог волнуется, то свое волнение он обязан искусно скрывать, чтоб не заразить им ученика. Но как противоречат этому нередко наблюдаемые сценки: "Ты не волнуйся! – хочет успокоить ученика педагог, – а если забудешь, то…" и следуют всякие советы. А ведь известно, что такие мысли никак не ведут к успокоению, а совсем наоборот, усиливают нервозность» [26. С. 109]. Успокаивать нервничающего ученика надо, пусть даже преувеличенной, похвалой и подчеркиванием его достижений. И после выступления похвала учителя должна поддержать и усилить радостное чувство от успешно выполненной задачи. Особый такт нужен при какой-либо неудаче. В одном случае нужна поддержка, в другом, возможна даже строгость. 

От успеха не должна кружиться голова, а от неудачи – опускаться руки. Успех должен повышать требовательность к себе и обязывать к еще более настойчивой работе, а неудача должна заставить вдумчиво пересмотреть все условия подготовки к выступлению, выяснить причины срыва и искать средства, которые помогут устранить или преодолеть ошибки и упущения.

2. Условие использования фактора мотивации в качестве стимула к занятиям. Умело использованный, фактор мотивации может стать дей​ственным психологическим ресурсом в борьбе с инертностью студента, душевной апатией и т.д. «Мотив, обладающий личной значимостью для студента, вно​сит существенные смысловые изменения в его учебную деятельность, меняет его отношение к этой деятельно​сти, ее внутреннюю, психологическую структуру», ( пишет Г.М. Цыпин [30. С. 134]. Таким образом, побуждают к долговременным волевым действиям (в частности к развитию самоконтроля) те мотивы, которые соотносятся с внутренними стремлениями студента, его жизнен​ными перспективами. Ведь волевое действие в таком варианте направляется на осознанную цель.
3. Условие постановки четких, ясных задач в работе над музыкальным произведением. Главный фактор, уменьшающий волнение, ( «чистая совесть» музыканта-исполнителя. Боязнь не столько оценки слушателя, сколько недоученной пьесы. По мнению Н.А. Римского-Корсакова, волнение обратно пропорционально степени подготовленности программы. Для преодоления этой причины, и педагог, и сам студент должны быть уверены в том, что программа полностью готова.

Музыкальное произведение следует разделить на разделы, в каждом из которых должны быть четко определены поставленные перед собой задачи. Рискованные моменты следует вычленить, тщательно разобраться во всех элементах фактуры и точно определить в них место и сущность трудности.  Подобный обзор произведения следует проделывать не только играя, но и без инструмента, стараясь представить себе музыку и свои задачи с максимальной четкостью, соединяя мелкие куски в более крупные объединения.

Такого самоконтроля и одновременно погружения в произведение нужно требовать от студента при исполнении в классе и на репетиции, и в зале. Это придает уверенность, поскольку легче решать ряд простых, легко обозримых задач, чем одну сложную: сыграть произведение.

Л.А. Баренбойм пишет: «Само собой разумеется, задачи-действия должны быть непосредственно связаны с воплощаемым музыкально-поэтическим образом, а не являться чем-то «контрастным» или «второстепенным». Расплывчатые задачи, дающие в общих чертах характеристику образа, в данном случае совершенно непригодны. Лишь конкретные задачи могут вызвать целесообразные действия. В свою очередь, только задачи-действия смогут и на эстраде привлечь к себе внимание исполнителя – предотвратить опасный "сверхконтроль" и помочь обрести нужное творческое состояние» [3. С. 55]. 
Д. Ойстрах говорил, что пока он не выучит все мыслимые и немыслимые варианты исполнения, он не выходит на сцену. Так, например, изучая 9 этюд Ф. Шопена, полезно обратиться к предлагаемым А. Корто упражнениям и качественно проучить все варианты (см. примеры 1-2).
Пример 1
Ф. Шопен Этюд № 9 фа-минор в редакции А. Корто
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Пример 2
Предлагаемые А. Корто упражнения 
[image: image2.emf]
4. Условие постоянных выступлений на концертной эстраде. Большое значение имеет частота выступлений: чем чаще человек выступает, тем меньше он волнуется. Особую роль играет регулярность выступлений. Д.Ф. Ойстрах, имевший огромный сценический опыт, говорил, что если он выступает реже, чем два раза в месяц, он начинает сильно волноваться. Необязательно выступать с сольными номерами, исполняемыми наизусть: человек зачастую легче чувствует себя на сцене, играя в различных ансамблях и по нотам, а привычка к сцене в целом все равно формируется. 
Кроме того, для успешного исполнения и лишенного нервозности исполнения любого произведения необходимо, чтобы произведение «отлежалось» после разучивания, а затем исполнялось на сцене несколько раз. В этом отношении в наиболее неблагоприятных условиях находятся учащиеся и студенты музыкальных учебных заведений, которые чаще всего исполняют произведение только один раз, и по результатам этого исполнения делают выводы о своем профессиональном уровне и сценическом самочувствии. Это неверно.  Выходом из положения может стать практика « обыгрывания» программы. В.Ю. Григорьев описывает три основных ситуации, в которых разворачивается исполнение произведения. Первая – дома, механизмы волнения в этой ситуации не работают. Единственное – это дать самому себе задание «сыграть как будто ты в комнате не один». Вторая ситуация – исполнение в классе в присутствии педагога и соучеников. Ответственность повышается, выявляется большее количество ошибок, чем дома. Третья, главная ситуация – сценическое волнение. Она отличается для психики играющего рядом признаков: незнакомые слушатели, непривычная пространственная обстановка и акустика, непривычный инструмент, максимальное чувство социально-культурной ответственности. Есть наблюдения о том, что чем сильнее играющий волновался на обыгрывании, тем спокойнее он будет играть на основном выступлении.
5. Условие выучивания наизусть посредством синтеза всех видов музыкальной памяти. В самом содержании мыслей, сопровождающих волнение, существенное место занимает боязнь забыть текст. Память нужно постоянно развивать и укреплять. Особенно нужно опасаться «механической» памяти. Часто бывает так, что материал выучивается только пальцами. Замечательный способ избежать этого – научиться играть с разных мест, играть фрагментами, заниматься без нот. «Подкрепление» текста констуктивно-логической памяти может дать гарантию от забывания текста на сцене.

Примером здесь может послужить Аs-dur фрагмент из пьесы Ф.Листа «Погребальное шествие» из цикла «Поэтические и религиозные гармонии» (см. пример 3). 

Пример 3
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Чтобы избежать механического заучивания наизусть, необходимо проанализировать и проучить левую руку: нисходящее поступенное движение сначала от 1 ступени, потом от 2 и скачок на кварту. Этот оборот повторяется сначала в тональности ре-бемоль мажор, потом ля-мажор, фа-мажор и ми-бемоль мажор. Особое внимание следует обратить на 1 и 2 ступень оборота, постоянно напоминающую нам тему вступления.

Ремарка, поставленная самим автором, о штриховом обозначении ( markato. Целесообразно будет проучить различными штрихами и так называемыми «кляксами» для тонального ощущения. Второй уровень «страхования» от потери текста – мысленное представление произведения. Представлять необходимо не только звучание, но и расположение рук на инструменте, а так же тактильные ощущения.

6. Условие выстраивания концертной программы с учетом психических особенностей студента. При определении очередности исполнения произведений в программе необходимо учитывать личностные особенности студентов. Для исполнителей-холериков или сангвиников наиболее трудным будет кантиленное произведение, которое в начале программы в ситуации сильного волнения может прозвучать резко. Для студентов-меланхоликов или флегматиков, подверженных «волнению-апатии», наибольшую сложность представляют произведения быстрые, моторные, а кантилена может прозвучать более выразительно. Так, например, студенту-холерику будет удобнее начать концертную программу с Музыкального момента С.В. Рахманинова, нежели с Сонаты №15 Л.В. Бетховена. Но, безусловно, очередность в каждом индивидуальном случае будет определяться по-своему.
Пример 4 

С.В. Рахманинов Музыкальный момент ми бемоль минор. 
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Пример 5 

Л.В. Бетховен Соната №15 1ч.
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В исследовательской литературе можно найти различные способы преодоления негативных последствий сценического волнения, которые в разной мере использовались музыкантами. Некоторые, например, предлагают выучивать произведение в чуть быстром темпе, чем это нужно, и тогда исполнение в настоящем темпе будет субъективно расцениваться психикой как нормальное, свойственное рабочей обстановке. Это создаст обманчивую иллюзию того, что все происходящее не имеет отношения к сцене. Другие предлагают использовать для преодоления сценического волнения  аутотренинг.
Но понять изнутри то, что происходит с музыкантом-исполнителем перед выходом на сцену и на ней самой, может только человек, испытавший это состояние. Психологи пришли к выводу, что музыканту-исполнителю необходимо готовить себя к сцене психологически в равной мере как художественно-эстетически и технологически.
Самоконтроль позволяет музыканту-исполнителю следить за своим эмоциональным состоянием в процессе исполнения музыкальных произведений, выявляя изменения (по сравнению с  обычным состоянием) в характере его протекания и запуская механизм коррекции, направленный на сдерживание эмоционального взрыва и стабилизацию эмоционального реагирования.

                                               ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Подводя итоги работы, можно сделать следующие выводы. Профессиональные достижения музыканта-исполнителя, в том числе студента-пианиста музыкального колледжа, оказы​ваются обусловленными не только его природными способностями и наличием хороших учителей, но и в значительной мере наличием у него сильной воли, под которой чаще всего понимают способность человека к преодолению препятствий как внешнего, так и внутрен​него плана на пути движения к цели. 
Настойчивость и упорство, самостоятельность и инициативность, выдер​жка и самообладание, смелость и решительность, и, наконец, самоконтроль ( эти волевые качества личности по-разному претворяются в деятельности музыкантов-исполнителей. Умение затор​мозить нежелательные импульсы и усилить те, которые представляются желательными, составляют суть воле​вого поведения.

Самоконтроль ( одна из характеристик свободы и ответственности музыканта-исполнителя. Включает в себя самоконтроль поведения: контроль собственных действий и воздействий; самоконтроль эмоций и состояний; стойкость и сопротивление стрессу; сохранение спокойствия и хладнокровное реагирование в стрессовой ситуации.
В исследовательской литературе можно найти три вида волнения: 1) волнение-подъем (состояние «боевой готовности»), 2) волнение-паника («стартовая лихорадка»), 3) волнение-апатия. Проблема преодоления сценического волнения является важной для студентов музыкальных колледжей. 

Систематизируя методическую литературу по данному вопросы и основываясь на собственном опыте, условиями, необходимыми для развития самоконтроля как средства преодоления негативных последствий сценического волнения у студентов-пианистов музыкальных колледжей можно назвать: 1) условие индивидуального подхода к студенту; 2) условие использования фактора мотивации в качестве стимула к занятиям; 3) условие постановки четких, ясных задач в работе над музыкальным произведением; 4) условие постоянных выступлений на концертной эстраде; 5) условие выучивания наизусть посредством синтеза всех видов музыкальной памяти; 6) условие выстраивания концертной программы с учетом психических особенностей студента.
Проведенное исследование показало актуальность и многоаспектность проблемы развития волевых качеств личности, в частности самоконтроля, у студентов-пианистов музыкальных колледжей. 
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