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Что всякая мысль имеет свой эмоциональный тон и что даже любое понятие в каждом случае действует при конкретном отсубъектно-реактивном настрое — это для психологической науки составляет одну из элементарных истин. Дело лишь в необходимости глубокого освещения различных параметров столь существенного компонента сознания. Здесь важное место занимает характеристика таких ярких сфер открытия эмоционального мира, каким является, в частности, музыкальное искусство. В данном направлении и написаны предлагаемые читателям статьи Андрея Кузнецова — старшего научного сотрудника Института философии и права Национальной академии наук Кыргызской Республики.

А. Кузнецов, заслуженный деятель культуры Кыргызстана, помимо серьезных теоретических исследований непосредственно участвовал и в подготовке некоторых программ для двух общеобразовательных школ Иссык-Кульской области, в которых еще более десяти лет назад автором этих строк была введена и успешно закреплена первая в мире особая система расширенного музыкального обучения.

Ученый раскрывает широкие возможности музыки как средства воспитания психологической культуры человека, развития его интеллекта, воли, творческих способностей. Как увидит читатель, круг используемых им источников весьма обширен — это научные труды как отечественных, так и зарубежных авторов (от сочинений античных мыслителей до современных исследований), жизненные факты, личные наблюдения.
Академик Азиз Салиев

Музыка удовлетворяет не обособленные потребности слуха..., а глубочайшие потребности человека. Музыка — великое искусство выражать свое отношение к жизни, радоваться ее радостями, скорбеть ее горестями, жить, вибрируя и звуча в унисон с ней... Плох тот человек, жизнь которого не пронизана в душе его звучащей внутренней музыкой.
С. Рубинштейн

Музыка... есть не только средство эстетического наслаждения, но и великое средство жизненного познания.
Г. Нейгауз
МУЗЫКА И ЭМОЦИЯ
1. Эмоциональная содержательность музыки и особенности ее восприятия
Уже в глубокой древности было замечено, какое сильное воздействие оказывает музыка на духовный мир человека. Многие мыслители античности — Пифагор, Платон, Аристотель и другие отмечали, что музыка способна изменять настроение человека, благотворно влиять на его чувства, черты характера и поведение. Известно, что сам Платон постоянно слушал музыку, считал ее эффективным средством воздействия на душу человека*.

(*«Платон с помощью чтения заострял свои разум, музыкой укрощал страсти, а гимнастикой закалял вожделеющую часть души», — свидетельствовал анонимный автор1)

«Не должна ли музыка, помимо того, что она доставляет обычное наслаждение, служить еще более высокой цели, а именно: производить свое действие на человеческую этику и психику?», — писал Аристотель2.

На уникальные свойства музыкального искусства указывали выдающиеся философы, ученые, писатели, музыканты и педагоги разных времен, стран и народов. Расходясь в деталях, они были единодушны в главном — музыка способна делать то, что не под силу никакому другому виду искусства: она может разговаривать с человеком на языке чувств, эмоций, затрагивая в нем самое сокровенное, освещая самые потаенные уголки сознания, взывая к действию потенциальные возможности его духовной сферы. Музыка способствует воспитанию культуры чувств человека, формирует его вкус, делает его эмоциональные реакции более тонкими, гибкими и дифференцированными.

Непосредственно обращаясь к чувственному миру слушателя, музыка способна передать заложенную в ней эмоционально-смысловую основу и при соответствующих условиях вызвать ответную реакцию. «В диалектическом субъективно-объективном постижении мира сфере эмоций отведена роль посредника,— отмечает Я. Йиранек. — Эта связующая и «оценивающая» функций чувства является общей для всех искусств; в музыке, благодаря... гомоморфии с эмоциями, она занимает положение совершенно исключительное, ибо именно на ней основана так называемая «эмоциональная заразительность» переживаний, музыкой вызванных и управляемых»3.

Таким образом, в основе музыкальных произведений лежат «закодированные» в их языке человеческие эмоции. Однако эти художественные эмоции существенным образом отличаются от эмоций обычных, сопутствующих повседневной человеческой деятельности. Художественная, эстетическая эмоция предстает как бы освобожденной от явных примет «внешнего», «зримого» мира, выступает с наибольшей чистотой и непосредственностью, то есть качественно иначе. Она отличается от обычной тем, что относится не только к чувственной, но и к интеллектуальной сфере сознания человека. Психолог Л. Выготский определил ее как «умную эмоцию», а, по мнению Н.Очертовской, эстетическая, или художественная, эмоция является результатом познания человеком развивающейся в обществе системы эмоциональных отношений и результатом проникновения в ходе этого познания от внешнего к внутреннему, от явления к сущности4.

Английский философ и социолог Герберт Спенсер считал, что музыка является идеализацией естественного языка эмоций и что о качестве музыкальных произведений можно судить по тому, насколько они согласуются с законами этого естественного языка. В органичной связи музыкальных интонаций с естественным языком эмоций он видел уникальность музыки как средства передачи душевных движений человека и воздействия на него*. Именно этим объясняется то, что взволновать слушателя могут только музыкальные произведения, ткань которых наполнена подлинно жизненными, естественными (а не вычурными, надуманными) эмоциями-интонациями.

(*Спенсер писал: «Различные интонации голоса, сопровождающие разного рода чувства различной степени напряжения, — вот те зачатки, откуда развилась музыка. Можно доказать, что все эти модуляции, все эти повышения и понижения не случайны и не произвольны; они определяются известными общими принципами жизненной деятельности, и на этом основывается их выразительность. Отсюда следует, что музыкальные фразы и построенные на них мелодии эффектны только тогда, когда они находятся в гармонии с этими общими правилами»6)
Музыка — это непрерывный поток эмоций, а музыкальный язык — это язык эмоций. И в силу своей временной природы, музыка передает эти эмоции в форме движения, процесса, в котором они предстают в широком спектре нюансов, нарастаний и спадов, взаимопереходов и конфликтных состояний. Однако было бы крайне ошибочным и односторонним рассматривать музыкальное искусство лишь как средство передачи человеческих эмоций, поскольку в музыке (разумеется, в своеобразной, специфической форме) находят отражение все компоненты сознания человека — мысль, воля, эмоция, «Если мысль определяет предмет, а воля движет этим актом, то эмоция выражает отношение субъекта к объекту. Мысль есть отображательное действие, а воля — импульс этого субъективного действия, ...эмоция — именно его тон», — отмечает академик А. Салиев 5.

Безусловно, эмоциям в музыке принадлежит главенствующее место. «Музыка дает простор для выражения всех особенных чувств, и все оттенки радости, веселья, шутки, каприза, восторга и ликования души, все градации страха, подавленности, печали, жалобы, горя, скорби, тоски и т. д. становятся своеобразной сферой музыкального выражения», — писал Гегель7. Однако это вовсе не означает, что композитор, создавая музыкальное произведение, сознательно наполняет его различного рода эмоциями. Создатель (а вместе с ним и исполнитель) «разговаривают» со слушателем на языке, который в силу своей специфики получается как бы полностью сотканным из эмоций и мыслей, пережитых при работе над сочинением. «Более важен тот факт, — подчеркивает И. Стравинский, — что произведение является чем-то совершенно новым и иным (выделено мной. — А. К.) по отношению к тому, что может быть названо чувствами композитора... Утверждать, что композитор «стремится выразить» эмоцию, которую потом некто снабжает словесным описанием, значит унижать достоинство и слов, и музыки»8.

Вместе с тем в истории европейской музыки нередки случаи, когда композиторы сознательно писали музыкальные произведения, закладывая в них определенные чувства и эмоции (Г. Берлиоз, П. Чайковский, А. Скрябин). Показательна в этом отношении «Поэма экстаза» А. Скрябина, основные темы которой получили словесные истолкования, данные самим композитором, — «мотив самоутверждения», «мотив ужаса», «тема мечтаний», «тема томления», «тема воли» и т. п.

Совсем по-иному подходил к истолкованию своей музыки (оперы «Тристан и Изольда») немецкий композитор-романтик Р. Вагнер. Известно, что музыка этой оперы является своеобразным, наполненным массой чрезвычайно тонких оттенков и нюансов гимном любви. Основные лейтмотивы оперы символизируют различные оттенки любовного чувства — томление, восторг, нетерпение, ожидание и т. п. (все эти определения даны исследователями творчества композитора). Работая над «Тристаном и Изольдой», Вагнер сосредоточил внимание на внутренних переживаниях героев, на развитие всепоглощающего чувства любви, показав его во всей полноте и многообразии. «Хотя мне и не дано было никогда испытать счастья любви, я все же хочу поставить памятник этой красивейшей утопии, такой памятник, в котором все от первого до последнего штриха насыщено любовью», — писал композитор9. В этих словах — ключ к пониманию эмоционального строя музыки оперы и прежде всего ее инструментальных эпизодов:

Исследователь творчества Р. Вагнера швейцарский музыковед Э. Курт, придерживавшийся философских воззрений А. Шопенгауэра, рассматривал музыку как «отзвук» или «трепет отзвучавшего». Он писал: «Там, где начинается возбуждение чувств, вызываемое звуками, глубокое внутреннее волнение музыки уже приближается к своему спаду. Ее истинным, первоначальным, движущим и формирующим содержанием является развитие психических напряжений, и музыка лишь передает его в чувственной форме, в которой она доносится до слуха»10. Такой взгляд противоречит современному пониманию музыкального искусства как одной из форм художественного отражения действительности.

Несмотря на многообразие и различие подходов к данной проблеме, существенным является то, что музыка несет в себе эмоциональный тонус сознания человека, отражая его душевные порывы и устремления, в том числе, и «психические напряжения». Эмоции нужны человеку как усилитель его жизненной энергии, вызывающий к действию громадные потенциальные резервы, скрытые в его организме и прежде всего — в психике. Как отмечает Б. Додонов, эмоциональное насыщение организма является его врожденной потребностью, которая затем развивается в течение жизни. «Потребность эта в своей исходной форме есть, очевидно, потребность физиологическая, несмотря на то, что сами эмоции несут в себе психологическое содержание»11. Замечено, что недостаток или избыток эмоций (как положительных, так и отрицательных) негативно влияет на человеческий организм. Эстетический голод препятствует нормальному развитию человеческого организма в детские годы я пагубно действует на него в зрелом возрасте. В определенной степени недостаток   эмоциональных впечатлений можно компенсировать с помощью музыки (прослушивание музыкальных произведений, игра на инструментах, пение), однако полностью удовлетворить потребность организма в эмоциях только через искусство невозможно — лишь в труде и деятельности, в многообразии жизненных впечатлений человек способен достичь этого.

Вместе с тем было бы неправильно рассматривать музыку всего лишь как средство утоления эмоционального голода. Произведения музыкального искусства, отражая жизнь, способны вызвать у людей обширную гамму переживаний — в сущности почти те же, с которыми они сталкиваются в жизни. «Лучшая музыка, — писал А. Фогаццаро, — порождает у многих... неясные тени чувств: радость и муку без причины, желание, смятение и беспричинное чувство жалости, гордую отвагу, исчезающую с последней нотой, неистовый порыв к невозможным действиям»12.

Однако заметим, что чувства и эмоции, пережитые при прослушивании музыкального сочинения, все же несколько иные и имеют свою специфику. Воспринимая произведение искусства, слушатель отчетливо осознает, что это не реальность, а лишь отражение ее. Это, безусловно, сглаживает остроту чувственных реакций, хотя талантливое сочинение и высокохудожественное исполнение способны заставить слушателя или зрителя почти поверить в реальность происходящего (услышанного, увиденного). Но в любом случае это «почти» всегда будет присутствовать и составлять ту грань, которая отделяет реальное от изображаемого.

Высшим проявлением реакции человека на прослушанное произведение является эмоциональное потрясение, сопровождаемое чувством внутреннего очищения — катарсис. Это свойство музыкального искусства отмечал еще Аристотель, считавший, что благодаря ему люди освобождаются от своих аффектов, переживая при этом «безвредную радость».

Эстетические эмоции не только обогащают духовно, но и эстетизируют отношение людей к действительности и, как пишет Б. Додонов, «делают их более бескорыстными, более чуткими к совершенству природы и достижениям человеческой культуры»13. Другим качеством эстетических эмоций является их постепенное «оседание» в сознании человека. Эти эмоции не способны моментально вызвать действие или поступок субъекта, но, повторяясь и постепенно накапливаясь, они могут привести к существенным практическим результатам.

Однако для полноценного восприятия музыкальных произведений необходимо овладеть искусством слушания. «Музыку нужно уметь «наблюдать», — говорил академик Б. Асафьев. — «Наблюдать» искусство значит... уметь воспринимать его»14. Умение слушать музыку — а этому тоже нужно учиться — чрезвычайно важно для полноценного ее восприятия и понимания заложенного в ней эмоционально-образного содержания. Это связано с тем, что эмоциональный тонус музыки не статичен, а дается в движении, развитии и подчиняется законам диалектики. Как отмечает Б. Ванслов, музыка способна непосредственно «выразить динамическую сторону эмоций, передать процесс их развития во всех тончайших оттенках и взаимопереходах»15.

В лучших образцах музыкального искусства, например, в органных произведениях И. С. Баха, в сонатах или симфониях Л. Бетховена, строго соблюдены драматургические линии и пропорции; здесь все логично, соразмерно и гармонично. Поэтому не случайно многие исследователи усматривали естественную связь музыки с математикой или архитектурой. B частности, И. Кант полагал, что математика применительно к музыке — это «необходимое условие... того соотношения впечатлений, и в сочетании, и в их смене, благодаря которому становится возможным соединять их вместе и помешать им уничтожить друг друга, согласуя их для непрерывного волнения и оживления души через созвучные с ними аффекты»16.

В геометрии и архитектуре существует понятие «золотое сечение». Это деление отрезка, при котором большая его часть является средней пропорциональной между всем отрезком и меньшей его частью. Исследуя произведения классики, нетрудно убедиться, что их кульминации часто совпадают с точкой «золотого сечения» (во временном отношении). Безусловно, композиторы, сочиняя музыку, не рассчитывают место кульминации, они его чувствуют интуитивно, что еще раз доказывает диалектическую связь музыки с законами гармонии, существующими в мироздании*. В качестве примера назовем произведения, кульминация которых совпадает с точкой «золотого сечения»: «Хроматическая фантазия и фуга ре минор» И. С. Баха, Соната для фортепиано № 14 «Лунная» (финал) Л. Бетховена, вступление к опере «Тристан и Изольда» Р. Вагнера, увертюра к опере «Руслан и Людмила» М. Глинки.

(*Согласно разработанному еще в античные времена учению о гармонии сфер движения небесных тел и соотношения тонов в музыке основаны на одних и тех же законах. Так, Аристотель считал, что скорости движения светил, измеренные по расстояниям, соотносятся между собой так же, как тоны консонирующих интервалов в музыке. Основателем этой теории считается Пифагор, который, как гласит предание, обладал даром слышать эту божественную «музыку» космоса. «Как глаза наши устремлены к астрономии, — писал Платон, — так уши — к движению стройных созвучий; эти две науки — словно родные сестры»18)

Из сказанного становится ясно, что для полноценного восприятия музыки важно умение целенаправленно следить за развитием музыкальной мысли. Только при таком условии все богатство и многообразие ее содержания станет достоянием слушателя. Насколько существенно умение слушать музыку для постижения ее сути не раз отмечал в своих работах глава франкфуртской школы музыковедов Теодор Адорно: «Тот, кто хочет понять это произведение (оперу Р. Вагнера «Парсифаль». — А. К.), прежде всего должен постичь искусство слушания, которое здесь требуется, как во многих местах «Гибели богов», — искусство прислушиваться к музыке, ловить ее замирание»17.

Овладение искусством слушать музыку дает возможность уловить широчайший спектр эмоциональных оттенков и нюансов, заложенных композитором в своем сочинении, что, безусловно, будет способствовать более полному и глубокому его пониманию. Известно, что эмоционально-образное содержание шедевров мировой музыки — будь то оперы Дж. Верди, симфонии Г. Малера или фортепианные пьесы Ф.Шопена — настолько широко и многообразно, что для его постижения нужна и соответствующая культура восприятия. А насколько многолики в музыке оттенки эмоциональных состояний, можно судить по той же опере «Тристан и Изольда» Р. Вагнера, где внимательный слушатель уловит массу нюансов при передаче только одного чувства любви.

Для передачи в музыке тех или иных чувств и эмоций композиторы используют разнообразные средства выразительности, относящиеся как к интонационной сфере, так и к ритмике, динамике, фактуре и т. п. Так, исследователь творчества И. С. Баха Альберт Швейцер провел классификацию мотивов баховских кантат и хоралов, определив их как мотивы скорби, радости, тревоги, томления, блаженства, испуга и т. д. В особую группу ученый выделил «выразительные мотивы», в которых, как он считает, «музыка отображает последовательность слов, предложений и мыслей»19. Другую группу составляют так называемые «картинные» темы, в которых композитор средствами музыки передает движение волн и облаков, звучание колоколов, стук в дверь и т. п.

Бесконечное количество качественных оттенков, лежащих в основе многообразных человеческих чувств, отмечал Б. Теп лов — автор монографии «Психология музыкальных способностей». Ему принадлежит определение: «Музыка прежде всего есть путь к познанию огромного и содержательного мира человеческих чувств (выделено мной.— А. К.). Лишенная своего эмоционального содержания музыка перестает быть искусством»20. Психолог также сформулировал три основных положения, касающиеся специфики музыкального восприятия, которые не потеряли своей актуальности и в наши дни (они были выдвинуты более полвека назад):

1. Музыкальное переживание по существу    своему есть эмоциональное переживание; внеэмоциональным путем нельзя постичь содержание музыки.

2. Переживание музыки должно быть эмоциональным, ню не только эмоциональным. Восприятие музыки идет через эмоцию, но эмоцией не кончается. Музыка есть эмоциональное познание.

3. Восприятие музыки во всей глубине и содержательности возможно только в контексте других, выходящих за пределы музыки средств познания. Мир музыкальных образов не может быть понят «сам из себя»21.

В положениях Б. Теплова вскрыты подлинные механизмы музыкальной перцепции, но они нуждаются в некотором уточнении. Безусловно, восприятие музыки идет через эмоцию, но, поскольку оно ею не ограничивается, а дополняется сопутствующими мыслительными процессами, то более точно его можно бы было сформулировать как эмоционально-рациональное познание. Особенно это касается восприятия таких сложных философски-концептуальных сочинений, как симфонии и оркестровые произведения Д. Шостаковича, А. Шнитке, К. Пендерецкого, Г. Канчели, М. Бегалиева и др. Разумеется, для того, чтобы понять и по достоинству оценить произведения такого уровня, необходима соответствующая подготовка слушателя. Б. Теплов писал, что только человек большого ума и большого чувства может быть хорошим музыкантом. Добавим: и слушателем. Ведь для того, чтобы стать настоящим знатоком и ценителем музыки кроме музыкальных знаний и опыта нужны еще и другие, «выходящие за пределы музыки средства познания»: достаточно высокий уровень общей гуманитарной подготовки — знания в области литературы, истории, мифологии, других видов искусств, знакомство с религиозной литературой и т. д.

Сам же музыкальный опыт слагается в результате продолжительного, вдумчивого и систематического слушания музыки, подкрепленного соответствующими знаниями истории музыки, биографий композиторов, характеристик произведений. В процессе восприятия музыки начинает действовать специальный психологический механизм, основанный на функционировании системы звуковых стереотипов. У каждого индивидуума, в зависимости от его интеллекта, среды, круга интересов и т. п., вырабатывается и накапливается в сознании определенный круг музыкальных стереотипов. Они могут быть разными: фольклорные попевкя, ритмоинтонации популярной музыки либо музыкальный лексикон, свойственный оперной классике, камерной музыке или джазу. По мнению Д. Дувирака, восприятие музыки заключается в следующем: «При слушании неизвестного произведения весь предшествующий опыт приводится в действие... перцептивными отражениями и «руководит» процессами узнавания интонационных моделей, сравнивания их с хранящимся в памяти «эталонным запасом», фиксирования свежих ладотональных, гармонических и других оборотов, словом, формирует аналитически дифференцированное восприятие отдельных высотных и ритмических связей... И чем обширнее музыкальный «словарь» слушателя, тем значительнее возрастает его способность к аналитически дифференцированной перцепции»22.

В связи с этим становится очевидным, насколько важен для полноценного восприятия музыкальных произведений слушательский опыт и правильно организованные занятия музыкой. Т. Адорно, например, был убежден, что истинной целью массового музыкального воспитания должно стать знакомство учащихся с языком музыки и с наиболее значительными ее образцами. «Только... через подробное познание произведений, а не через довольствующееся собой пустое музицирование музыкальная педагогика может выполнить свою функцию», — писал он23.

2. Формирование эмоциональной культуры

Формирование эмоциональной культуры человека — сложный и длительный процесс. Начинать его следует в самом раннем детстве, а еще лучше — в период, когда ребенок находится во чреве матери. Специалистами установлено, что еще до своего появления на свет ребенок слышит голос и пение матери. Теплые, ласковые интонации, мелодичное пение положительно воспринимаются неродившимся еще человеком и способствуют нормальному физическому и психическому его развитию.

Новейшие исследования, проведенные под руководством доктора Гленна Домана в Филадельфийском институте развития человеческих возможностей, показали, что воспитанием ребенка, в том числе и музыкальным, нужно заниматься уже в период беременности матери. Один из экспериментов института был посвящен стимулированию развития мозга ребенка с помощью звуковых сигналов. В результате было установлено, что сильные негармоничные звуки рок-музыки (гитара Джимми Хендрикса, ансамбль «Дип Перил») беспокоили плод, тогда как классическая музыка вызывала в нем живой интерес —плод, как к магниту, тянулся к источнику звука. Такое же удовольствие доставляло ему и пение матери. Наблюдения за ходом экспериментов велись с помощью сложнейших ультразвуковых и эхографических установок. У матерей, принимавших участие в эксперименте, младенцы родились хорошо развитыми, с прекрасными рефлексами и высокой жизнестойкостью24.
Специалистами ряда стран было замечено, что ребенок способен запомнить музыку, услышанную во время его внутриутробного развития. Так, один французский    психиатр описал случай, когда беременная мать напевала колыбельную песню своему еще неродившемуся ребенку. Когда он появился на свет, эта колыбельная оказывала на него «магическое действие»: услышав ее, младенец мгновенно переставал плакать. Более любопытный факт приводит канадский дирижер Б. Бротт. «Однажды в молодые годы я дирижировал оркестром, исполнявшим одно новое для меня произведение. И вдруг партия виолончели показалась мне очень знакомой. Не переворачивая нот, я уже знал мелодию. Я рассказал об этом моей матери, которая была виолончелисткой. Тут же все прояснилось: партия виолончели, которую я знал наизусть, была именно той, которую она исполняла, когда была мною беременна; никогда больше она это произведение не играла»25.

Автору этой статьи довелось наблюдать в Бишкеке семью, в которой родители начали заниматься музыкальным развитием своего ребенка еще во время беременности матери. Отец — страстный любитель классического джаза постоянно подносил к животу супруги магнитофон, воспроизводивший негромкую музыку — джазовые записи. Ребенок родился с яркими музы­кальными данными, которые проявились в самом раннем возрасте: в пять лет мальчик — его имя Эльдар Джангиров — стал заниматься музыкой, в семь лет он уже выступил в первом своем концерте, в девять — стал лауреатом двух международных джазовых фестивалей.

Эти факты красноречиво говорят о неограниченных возможностях человеческого организма и о перспективности раннего развития ребенка, направленного на формирование его эмоциональной культуры. И ведущая роль здесь должна принадлежать музыке.

После рождения ребенка, в первые месяцы, когда он еще не научился говорить и понимать смысл слов, одним из важнейших для него средств общения с внешним миром и способом получения слуховой информации являются живые интонации голоса близких ему людей, и прежде всего матери. Наиболее ярко эти интонации проявляются в пении. Вот почему так важно, чтобы в этот период у ребенка была возможность слушать колыбельные песни.

Жанр колыбельной песни является одним из древнейших в человеческой цивилизации и существует у всех народов мира. Тихое, неторопливое пение, многократные повторы одной и той же простой, но выразительной попевки, плавный, словно покачивающийся ритм благотворно воздействует на ребенка. «Думаю, что совсем уж напрасно отказались матери от колыбельных песен, дарованных нам самой природой, которая ничего не делает зря, — отмечает Д. Давиташвили. — Ведь как важно и сегодня, чтобы дитя «бессознательным» слухом и уже просыпающимся навстречу миру разумом улавливало и усваивало сначала мелодию материнского голоса, а уж потом и слова»26.

Колыбельная песня, услышанная от матери, на всю жизнь запечатлевается в памяти человека. «Нет ни одной минуты, чтобы во мне не жила, не звучала та песня, которую над колыбелью пела мне мать — колыбельная всех моих песен», — говорит поэт Расул Гамзатов27. И эти слова еще раз утверждают в справедливости мнения В.Бехтерева, считавшего, что музыкальное развитие ребенка должно начинаться буквально с первых дней его жизни. Более чем тридцатилетние исследования Г. Домана доказали, что мозг человека в период от одного месяца до шести лет растет «не по дням, а по часам» и поглощает любые знания практически без усилий28.

Пожалуй, всю важность раннего эстетического воспитания детей первыми осознали и успешно претворили его в жизнь педагоги Японии. И секрет бурного экономического развития этой страны во многом определяется тщательно продуманной и научно обоснованной системой раннего эстетического воспитания, согласно которой «развитие чувства прекрасного в раннем детстве, развитие художественных способностей ребенка формирует в человеке творца, органически не способного плохо, неряшливо работать в любой сфере общественного производства»29. Об этом убедительно говорит название книги президента концерна «Sony» Масару Ибука «Детский сад — это поздно».

Замечено, что человеку особенно дороги мелодии, услышанные в детстве, юности. «Тембры голосов и инструментов, знакомые с детства, влекут за собой приятные, порой слегка грустные воспоминания и таким образом приобретают положительный эмоциональный смысл», — замечает Е. Назайкинский30. И особенно дороги человеку звуки, запахи, картины, воспринятые им в самые первые годы жизни. Все это в комплексе, может быть, и составляет то понятие, которое мы определяем словами «Родина», «Отечество». Многие из этих ранних ощущений, со временем сглаживаясь в памяти, переходят в глубинные слои сознания и во многом определяют наше поведение, мировоззрение и отношение к окружающей действительности.

Информация, полученная в раннем детстве и хранящаяся в глубинах сознания, при благоприятных условиях может быть приведена в действие. Р. Киплинг, например, считал, что запахи заставляют «звучать струны сердца». Думается, что и музыкальные звуки способны на то же самое. Но, чтобы это произошло, человеку необходим определенный «эталонный» запас музыкальных знаний и впечатлений, полученных в детстве. И тогда, в ответ на услышанные звуки, «сработает» удивительный механизм человеческого сознания. Его действие наглядно описал современный американский писатель-фантаст Генри Каттнер: «Симфония безжалостно обнажала потаенные уголки сознания, бередила давно зарубцевавшиеся раны, извлекала на свет секреты и тайны, замурованные глубоко в подвалах памяти...»31.

Большое внимание раннему эстетическому (и музыкальному) воспитанию уделяют не только в Японии, но и в Австрии, Венгрии, Германии, Голландии, Чехии, Эстонии. Нельзя не сказать и о сложившейся практике в школьном образовании Индии. Здесь в некоторых школах учеников не оставляют на второй год, если они не успевают по какой-либо дисциплине, ибо считается — главное, чтобы дети проявили себя в какой-либо конкретной области знания, практической деятельности, которая и определит их будущую профессию. Но ученик не получит свидетельства об окончании школы, если не научился играть на двух-трех музыкальных инструментах, не овладел основами композиции и цвета в живописи, не познал секретов стихосложения. Объяснение этого таково: не ценишь труда художника, не восхищаешься картинами природы, не можешь отличить красивого поступка от некрасивого (моральный аспект!), ты — не личность32.

К сожалению, существующая у нас в Кыргызстане и в странах СНГ система школьного эстетического воспитания неэффективна и не способствует гармоничному развитию личности, хотя и здесь в этой области накоплен немалый опыт, как в сфере научных исследований, специалистов, так и в практической деятельности отдельных педагогов-новаторов.

Научно обосновано и доказано, что воздействие музыки на детей, особенно подростков, носит специфический характер: в силу повышенной эмоциональности, психической подвижности, впечатлительности они воспринимают музыку наиболее остро.

Эти особенности подросткового возраста давно используют представители рок-бизнеса многих стран мира, создавшие мощную индустрию производства и распространения музыки развлекательного характера. Внешне привлекательная, экспрессивная, динамичная, рассчитанная на присущую молодому организму потребность в выходе накопившейся энергии, в эмоциональной разрядке современная молодежная музыка стала серьезным конкурентом классики и народной музыки. И хотя рок-музыка обращена преимущественно к биологическим и психологическим механизмам человека, она благодаря своей доступности и соответствующей пропаганде заняла лидирующее место в симпатиях молодежи и школьников. Однако в современной популярной музыке (в том числе и в рок-музыке) мало по-настоящему талантливых, художественно значимых произведений. Основная же их часть представляет собой примитивные, безвкусные поделки. Следует заметить, что и лучшие образцы этой музыки по своим художественным достоинствам и глубине содержания значительно уступают произведениям классики.

Это вовсе не означает, что детям следует приобщаться к музыке только на основе классики. Каждый вид музыкального искусства имеет право на жизнь и никакими ограничениями или запретами здесь делу не поможешь. Знакомиться следует со всеми видами и жанрами музыки — классической, народной, эстрадной, джазовой и т. д., но все же основное внимание необходимо уделять классике. Ибо именно классическое наследие способно глубоко и полно передать богатство и многообразие    духовного мира человека и служить мощным стимулятором гармоничного развития    личности. Особую актуальность это приобретает в наше время — в эпоху индустриальной цивилизации с присущей ей жесткой рационализацией всех сфер общественного бытия. А интенсивное развитие рассудочного, утилитарного мышления,    как замечает Л. Гольдин, сопровождается не только обеднением эмоциональной жизни, но и деградацией личности33. Социологические исследования, проведенные в конце 80-х годов в Московском университете, выявили узость спектра чувств у студентов    негуманитарных факультетов: в подавляющем своем большинстве они были не знакомы даже с выдающимися произведениями мировой музыкальной классики, а 11 процентов из опрошенных заявили о полном равнодушии и к народной музыке34.

Противостоять этим вызывающим тревогу явлениям можно лишь с помощью хорошо продуманной и отлаженной системы музыкально-эстетического воспитания. Именно ей предстоит противостоять и выдерживать конкуренцию с всесильной индустрией массовой поп-культуры. Научить человека понимать классику, приобщить его к высшим достижениям музыкального искусства — процесс сложный и длительный. Усугубляется это тем, что восприятие классики требует «серьезнейших усилий, эстетической воспитанности слушателя, широты его душевного пространства. Нужна культура чувств (выделено мной. — А. К.), высокий уровень эмоционально-ценностных критериев по отношению к себе, среде, миру»35. А это еще раз подтверждает необходимость приобщения к музыке с самого раннего детского возраста, и главная роль в этом важном деле должна принадлежать родителям и общеобразовательной школе.

Проблемами организации музыкально-эстетического воспитания детей и юношества занимались такие видные деятели культуры, как Б. Асафьев, Б. Яворский, 3.Кодай, К. Орф, Л. Бернстайн, Д. Кабалевский и др. Академик Б. Асафьев считал, что главной задачей музыкального воспитания является не поиск композиторов-вундеркиндов, а пробуждение и развитие музыкально-творческих инстинктов. Изучение музыки ведет к обострению слуховых впечатлений, а следовательно, к обогащению жизненного опыта и знания о мире через слух. «Присущие музыке свойства не только не могут заглушить то, что особенно желательно развивать, но, наоборот, пожалуй, никакое другое искусство не в состоянии содействовать этому направлению развития в такой сильной степени, как музыка», — писал Асафьев36. Он рекомендовал стимулировать факторы, способствующие пробуждению и развитию у слушателей социально-ценных психологических состояний.

В частности Б. Асафьев писал: «Динамизм, присущий музыке, ведет за собой установку сознания не на единичные предметы и их свойства, как «отдельностей», а на взаимосвязь и сопряженность явлений. Тем самым наше внимание направляется не на отдельные качества, а на самый процесс движения, его организацию и его динамику. Все это как раз и составляет важнейшие стимулы, помогающие сознанию ориентироваться в жизни, требующей постоянной инициативы, находчивости и организационных способностей... В современной жизни иногда менее полезна тяжело давящая статистическая сумма знаний, чем постоянная готовность и умение учесть соотношение явлений и проявить предусмотрительную инициативу. Чутье возможного направления движения на основании данных соотношений глубоко присуще музыкальному сознанию... На этом вообще основаны факты предчувствия и предвосхищения, присущие людям художественной ориентации»37.

Мысли, высказанные музыковедом более 70 лет назад, не только не устарели, но приобретают еще большее значение в наши дни, когда развитие техники и урбанизация достигают угрожающих размеров.

Вопросами формирования творческих способностей детей занимался    известный педагог и музыковед Б. Яворский. Согласно его концепции, ассоциативное мышление детей проходит путь от разрозненных, часто не связанных между собой впечатлений через упорядочение, углубление, обозначение этих впечатлений   и выстраиванию их в единую цепь, к более высокому виду ассоциаций. Позже, когда художественный и исполнительский опыт детей соединится Воедино, становится    возможным целостное творческое восприятие ими художественного явления или даже создание собственного сочинения. Весь процесс формирования навыков восприятия музыки Б. Яворский подразделял на пять этапов — от накопления впечатлений до сочинения музыки.

Важное место на начальном этапе музыкального развития Б. Яворский отводил накоплению слушательского опыта. Он приобретался различными путями — на уроках, концертах, народных гуляниях и т. п. Педагог знакомил своих учеников с народной музыкой, произведениями классики. Каждое посещение концерта сопровождалось последующим совместным обсуждением. Нередко устраивались встречи с видными музыкантами. Заметный рост эмоциональной культуры учащихся наблюдался на последующем этапе музыкального воспитания, выраженный в спонтанном проявлении творческого начала в зрительных, сенсорно-моторных и речевых актах. Задания давались самые разнообразные: определить словами характер музыки, составить небольшой устный рассказ о прослушанном произведении или сочинить стихотворение, сделать рисунок. Детям старшего возраста предлагалось рассказать о том, какое эмоциональное состояние вызвала в них та или иная музыка, либо написать доклад на одну из музыкальных тем38.

Среди деятелей музыкальной культуры XX столетия, занимавшихся вопросами музыкально-эстетического воспитания детей, особое место принадлежит венгерскому композитору и педагогу Золтану Кодаи. Еще в 40—50-х годах композитор разработал и внедрил в школах своей страны систему углубленного музыкального обучения. Ряд научных экспериментов, проведенных в рамках данной системы, убедительно доказал преимущества этого метода: занятия музыкой благотворно воздействовали на развитие умственных способностей учащихся, на их эмоциональные реакции и творческие способности. Положительный опыт венгерских педагогов используется в ряде стран.

Некоторые положения 3. Кодаи были использованы видным кыргызским ученым-философом, академиком А. Салиевым, разработавшим собственную концепцию расширенного музыкального обучения в общеобразовательных школах. Согласно этой концепции, музыка, во-первых, вводилась в число ведущих школьных дисциплин, становилась обязательной для всего контингента учащихся школы; во-вторых, музыка представляла собой не один предмет, а комплекс дисциплин, которые должны были изучать как в групповом, так и в индивидуальном порядке, и во всех классах, в-третьих, занятия музыкой осуществлялись на основе самых современных методик, ориентированных на развитие психологической культуры учащихся и повышение общего уровня интеллектуального развития.

Система, введенная А. Салиевым в конце 80-х годов в двух авторских школах (Тонской и Кереге-Ташской) Иссык-Кульской области, дала уже конкретные практические результаты — значительно возрос общий и культурный уровень учащихся, многие выпускники школ успешно продолжали учебу в средних специальных и высших музыкальных учебных заведениях республики, а некоторые уже сами преподают музыкальные дисциплины в школах, в которых в свое время учились сами.

Наряду с экспериментами, связанными с проблемами музыкально-эстетического образования, в последние годы был проведен ряд научных исследований в области музыкальной психологии. Поиску путей формирования у детей высокой эмоциональной культуры посвятил свое экспериментальное исследование В. Петрушин. Психолог попытался произвести категоризацию эмоций на основе двух средств музыкальной выразительности — лада и темпа, выявить закономерности их моделирования в музыке*. Данные эксперимента показали, что музыкально развитые дети более живо реагировали на музыку, высоко оценивали прослушанные произведения и при выборе наиболее понравившихся сочинений называли не одно, а несколько. Показательно, что большинству детей (58%) нравилась музыка, не соответствовавшая их темпераменту. Заключение психолога было таково: «Музыкальное воспитание, предлагая учащимся в содержании музыкальных произведений эмоции различной модальности, делает их одновременно более способными к переживанию тех эмоциональных состояний, которые не входят в структуру эмоций их природного темперамента, тем самым расширяя и углубляя контакты с окружающими людьми и действительностью»39.

(*Кратко расскажем о ходе эксперимента. Участникам было предложено прослушать сорок музыкальных произведений — от Баха и Вивальди до Шостаковича и Пендерецкого. Все сочинения были разделены на четыре группы — медленные минорные, медленные^ мажорные, быстрые минорные и быстрые мажорные. Каждой из этих групп соответствовали следующие эмоции: печали, состояния покоя (расслабленности, удовлетворенности), гнева и радости. Были также определены связь между эмоциями и характером музыки произведений, а также соответствие их основным человеческим темпераментам (флегматик, меланхолик, сангвиник, холерик). Например, характер музыки, соответствующий эмоции гнева, определялся как напряженно-драматический, взволнованный, страстный, героический40)

Это вполне закономерное явление. Ошибочно было бы предполагать, что человеку должна обязательно нравиться только музыка, соответствующая его темпераменту. Напротив, человек нередко испытывает симпатию к противоположному. Например, холерику может доставить удовольствие медленная, мелодичная музыка. Зависит это от множества факторов — от душевного настроя, физического состояния, событий недавнего времени, наконец, от биологических ритмов, времени года и суток, влияния магнитных бурь и т. п. В другое время тому же самому человеку будет по душе быстрая, динамичная музыка. Это подтверждают и данные эксперимента: только 42% учащихся отдали предпочтение музыке, соответствующей их темпераменту.

Настоящий эксперимент показал, что систематическое слушание различных по образно-эмоциональному содержанию лучших образцов музыкальной классики, сопровождаемое продуманным и столь же эмоциональным разъяснением педагога, будет способствовать расширению круга эмоциональных реакций слушателей и в конечном итоге положительно отразится на становлении и развитии их психологической культуры. Однако следует помнить, что чрезмерное увлечение эмоциональной сферой музыки имеет, как уже отмечалось, и свои отрицательные стороны. Поэтому большое значение приобретают здесь мастерство и опыт педагога, способного чутко и целенаправленно руководить процессом музыкально-эстетического развития своих воспитанников, ибо, как говорил В. Сухомлинский, учить чувствовать — это самое трудное, что есть в воспитании.
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Мысль, прежде чем стать мыслью, была чувством.
К. Станиславский
МУЗЫКА И МЫСЛЬ
1. Интеллектуальный аспект содержания музыки
По своей природе музыкальное восприятие имеет эмоциональный характер. Однако наряду с эмоциональной стороной не менее важная роль принадлежит здесь и интеллектуальному аспекту. «Музыка всегда содержательна. У каждого музыкального произведения есть идея», — говорил Л. Бетховен. А поскольку в произведении есть идея, то она должна быть воспринята и осознана слушателем. Здесь мы подходим к довольно сложному и мало изученному явлению — интеллектуальной содержательности музыкального искусства.

Естественно, возникают вопросы: какие мысли могут быть заложены в основе музыкального произведения и какую интеллектуальную информацию может передавать оно? С давних времен бытовало ошибочное мнение, что мысли можно передавать только словами. Однако существуют и другие способы передачи мыслей, хотя они и не столь точны и конкретны, как слово. В качестве примера приведем язык мимики, жеста и движения, широко используемый в хореографии, пантомиме и являющийся частью театрального искусства в целом, а также язык символов, к которому нередко обращаются режиссеры театрального авангарда. Своеобразным был язык немого кинематографа. Кроме того, прекрасной основой передачи мысли может быть любое изображение — от художественной фотографии и графики   до живописи и скульптуры. Сколько, например, могут рассказать о стране и народе, живущем на Аппенинском полуострове, фотографии, снятые известной киноактрисой Джиной Лоллобриджидой, вошедшие в альбом «Моя Италия»!1 А какую богатую интеллектуальную информацию несут такие произведения искусства, как «Тайная вечеря» и «Джоконда» Леонардо да Винчи, «Динарий кесаря» Тициана, «Мыслитель» Родена или «Утро стрелецкой казни» Сурикова?

Существенно важным является и тот факт, что произведения искусства, в частности, изобразительного, передают не только содержание изображенного, но и отношение к нему самого художника, его мысли и чувства. Язык искусства предлагает свободную трактовку заложенного в нем смысла — в этом его своеобразие, художественная ценность и неповторимость.

Сугубо индивидуален и специфичен язык музыки, столь же специфичны и его возможности в передаче интеллектуального начала. Само собой разумеется, что средствами инструментальной музыки могут быть переданы не все мысли, а только довольно ограниченный их круг, имеющий обобщенный характер. Музыке вполне    доступны такие мысли-обобщения, которые выражаются в понятиях, относящихся к динамической стороне социальных и психических явлений, к нравственным качествам, чертам характера и эмоциональным состояниям человека и общества. «В инструментальных произведениях великих композиторов разных эпох глубоко и ярко воплотились их представления о гармоничности или дисгармоничности мира, устойчивости или неустойчивости социальных отношений в данном обществе, цельности или разорванности общественного и личного сознания, могуществе или бессилии человека»2.

Большая роль в интеллектуальном содержании музыки принадлежит логическим связям, на основе которых и выстраивается во времени музыкальная мысль. Поскольку в силу своего субъективного характера мысли человека постоянно приобретают ту или иную эмоциональную окраску, то и в движении эмоций, сопровождающих ход мысли, обнаруживаются определенные логические связи (зачастую неясные и даже противоречивые). Весь комплекс возникающих в сознании субъекта стихийно-эмоциональных реакций и интеллектуальных процессов образует, по мнению В. Бобровского, мир душевных движений, в динамике которого чувствуется «постоянно неуловимая и в какой-то мере капризная изменчивость»3. Именно эта противоречивость, изменчивость определяет многообразие восприятия и истолкования различными слушателями одного и того же музыкального произведения.

Более того, логические связи, объединяющие отдельные эмоции-мысли в диалектически противоречивое целое, являются отражением структуры мыслительных процессов человека. Возьмем, к примеру, наименьшую из музыкальных структурных единиц — мотив, состоящий обычно из нескольких звуков (речь в данном случае идет о чисто инструментальных сочинениях). Как отмечает академик А. Салиев, уже в мотиве есть сходство с простейшими мыслями типа «Иван идет» или «Иван идет довольный». Более сложные музыкальные структуры, состоящие из нескольких мотивов (фраза, предложение), по своему складу родственны развернутым мыслям типа «Он идет по улице довольный и веселый».

Такие же аналогии мы найдем и в разнообразных методах развития тематического материала — построении, варьировании, разработке и др. — и их сопоставлении с соответствующими формами развития высказанной мысли. В логике построения одной из самых развитых и совершенных форм музыки — сонатного аллегро — А. Салиев усматривает общий принцип «аналитического осмысливания предметов, идущего от констатации фактов к рассмотрению их различных сторон и проявлений путем сравнений и сопоставлений их с последующим обобщением»4. Полифонический склад и элементы полифонии, широко используемые в профессиональной композиторской практике, а также в ряде случаев в народной музыке (грузинское хоровое многоголосие), имеют много общего с природой многослойности движений человеческого сознания.

Интеллектуальное и эмоциональное начало музыки находятся в диалектическом единстве, однако степень их присутствия в произведениях различна: в одних сочинениях (их большинство) преобладает чувственное начало, в других — рациональное. Классическими образцами ярко выраженного эмоционального начала могут служить многие произведения западноевропейских композиторов-романтиков, например, первая часть «Концерта для скрипки с оркестром» Ф. Мендельсона. Подлинной глубиной мысли отмечены многие произведения Г. Ф. Генделя, Л. Бетховена (особенно позднего периода), Г. Малера, П. Хиндемита, А. Шнитке и др. Богатство интеллектуального содержания является неотъемлемым качеством музыки Иоганна Себастьяна Баха. Ее внутренняя смысловая сущность еще мало изучена и зачастую скрыта даже от музыкантов-исполнителей. Но для слушателей XVIII в. инструментальные сочинения композитора были столь же ясны и понятны, как и вокальные (то есть те, в которых присутствовал поэтический текст). «Современники Баха "читали" его музыку как понятную речь, — отмечает Е. Носина, — ее смысл проявлялся в устойчивых мелодических оборотах, связанных с выражением душевных движений или с мелодиями и текстами протестантских хоралов и через них — с мыслями, образами и сюжетами Священного Писания»5. Слушатели воспринимали музыку композитора как связное повествование, несущее глубокое религиозное и философское содержание. Им хорошо был знаком музыкальный лексикон эпохи, основанный на интонациях и ритмах из культовой вокальной музыки. В силу этого услышанные фразы тотчас ассоциировались в их сознании с образами хорошо знакомых словесных текстов. Кроме того, Бах и некоторые его современники широко использовали в своем творчестве системы музыкальных символов, которые тоже были понятны слушателям*.

(*Приведем некоторые музыкальные символы И. С. Баха, выявленные музыковедом Б. Яворским: «Быстрые восходящие и нисходящие движения выражали полет ангелов. Короткие, быстрые, размашистые, обрывающиеся фигуры изображали ликование. Скачки на большие интервалы вниз — старческую немощь. Ровный хроматизм на 5—7 звуков — острую печаль, достойное горе...»6)

В последующие эпохи наряду с усложнением музыкального языка и развитием симфонизма заметно расширился и круг воплощаемых в инструментальной музыке образов-идей, которые, в свою очередь, тоже стали более сложными и многообразными. Так, в произведениях Д. Шостаковича нашли отражение сложнейшие коллизии современности, размышления художника о судьбе своего отечества, о жизни и смерти, о войне и мире. Каждое крупное произведение композитора побуждает к размышлению. Сложные философские проблемы, лежащие в основе этих произведений, требуют и соответствующего слушательского «прочтения». Чтобы правильно понять и постичь их глубину необходимы, конечно, определенный опыт и знания, активность и целенаправленность восприятия*.

(*Проследим за ходом мысли музыковеда, анализирующего начальные эпизоды Пятой и Восьмой симфоний Д. Шостаковича: «Что заключает в себе «эпиграф» Пятой симфонии? Мы слышим словно заклинание влечений души: взлет — за ним падение, опять взлет — и опять падение. Возвышенное и низменное, небесное и земное. Октавно сдвоенные голоса посредством простейшего — через две октавы — канона возносят это заклинание на уровень космического катаклизма. Это действительно эпиграф. Дальнейшее содержание музыки раскрывает суть афоризма.

Совсем иной образ дает Восьмая симфония. Ее тоже начинают два октавно сдвоенных голоса. Но взаимодействие их осложнено; они не повторяют друг друга, но дополняют. Взлет двух голосов потому столь убедителен, что рождается в недрах смутного колебания, потрясенности. Этот краткий момент «предыстории» неоценим. Из него-то и вздымается ощущение неизбывной мощи. Мы уже не определим этот тезис как заклинание, но скажем иначе: протест и заклятие. А то, что следует далее — суровый монолог, звучит как приговор страдающей и судящей души…»7)
Приведенный пример наглядно иллюстрирует, как музыкальная ткань, ее отдельные компоненты и их взаимодействие дают богатую почву для активного мыслительного процесса, находят созвучный содержанию музыки отклик в слушательском восприятии. Разумеется, что далеко не каждый слушатель столь глубоко проникнется содержанием произведения, как это сделал профессионал, но тем не менее и в его сознании (при соответствующем настрое и активности восприятия) возникнут те или иные ассоциации, раздумья, вызванные музыкой.

Здесь следует отметить, что благодаря этому удивительному свойству музыкального искусства фиксировать и сохранять для последующих поколений информацию о душевном мире, складе психики, чувствах и побуждениях своих современников мы располагаем теперь уникальной возможностью узнать о них все то, что просто невозможно передать никакими другими средствами — «героические порывы, несгибаемое упорство, настойчивость, стальную волю, целеустремленность, тяжелую и победоносную борьбу с трудностями, внешними и внутренними, богатство, изящество их натуры, тонкость переживаний и ощущений»8.

Таким образом, музыка — это своеобразная чувственно-эмоциональная летопись человечества. Именно при посредстве музыки мы можем следить за внутренними, глубинными процессами, происходившими в обществе, их развитием и преемственностью. Так, например, П. Чайковский услышал в музыке выдающегося немецкого композитора-романтика Р. Шумана отголосок «тех таинственных, глубоких процессов нашей духовной жизни, тех сомнений, отчаяний и порывов к идеалу, которые обуревают сердце современного человека»9.

Что же касается музыки Д. Шостаковича, то, по словам Генриха Нейгауза, она «утверждает примат мысли (выделено мной. — А. К.) над всеми другими проявлениями человеческого духа». Это «музыка мысли, музыка умная насквозь»10. Глубины интеллектуального начала музыки Д. Шостаковича (как, впрочем, и других выдающихся композиторов) доступны и открыты для восприятия и слушательской интерпретации благодаря соответствию их содержания нормам и закономерностям человеческого мышления.

Идеи о связи музыки с математикой и другими точными науками не новы. Еще Г. Лейбниц говорил о музыке, как о тайной математике души, осуществляемой в звуковом потоке. В последние годы в печати все чаще появляются высказывания специалистов в области точных наук о многих точках соприкосновения, связывающих музыку с физикой, математикой, кибернетикой и вообще с миром науки.

Математик Ю. Пухначев видит эти связи в способности музыки «извлекать огромное из малого и прессовать обширное в сжатое», а также в предрасположенности к многозначному толкованию, в общности процесса формирования музыкального образа и процесса научного исследования*. Справедлив вывод Ю. Пухначева о том, что музыка является лучшим средством, настраивающим мыслительный аппарат на плодотворную научную работу. «Заметили ли вы, что музыка делает свободный ум? дает крылья мысли?», — писал в свое время Ф. Ницше11. В наши дни об этом феномене говорил математик Г. Суворов, подчеркнувший, что творческие способности человека пробудятся и окрепнут, если истины будут им пережиты, а не просто преподаны ему, если он научится добывать и усваивать знания, а не лишь запоминать. «Математика и музыка Могут служить целям образования молодежи... наилучшим образом. Математика — в плане развития теоретического мышления, музыка — в плане эмоциональном, дополняя друг друга, ибо не одна из этих форм мышления не может существовать без другой (выделено мной. — А. К.). Вот почему мы, математики, часто говорим своим ученикам, зашедшим в тупик в своем научном исследовании: «Послушайте Баха или прочтите "Войну и мир" Толстого»12.

(*«Обширен спектр ассоциаций, навеваемых музыкальными звуками,   обильно  богатство их  согласованных  комбинаций, многолики образы, внушаемые музыкой. И каждое из музыкальных произведений — это испытание подсознательной способности слушателя к образотворчеству, к созданию структур, к вариации их элементов, к поиску предельного согласия частностей в объединяющем их целом. Но ведь как раз таковы элементарные шаги мысли исследователя, когда он, изучая природу, создает модель какого-либо природного явления, добивается его детального соответствия реальности и внутренней ее согласованности, отвергает неудачные варианты и ищет новые. А потом, когда модель уже создана, на ее основе выдвигаются гипотезы, ставятся эксперименты — делается все то, что принято называть научным исследованием»13)

Музыка, как уже говорилось, способна настроить человека на работу, но и для полноценного ее восприятия также необходим соответствующий настрой. Эту функцию может выполнить вступительное слово музыковеда перед концертом, объяснение учителя перед прослушиванием музыкального произведения на уроке музыки и т. д. Иными словами, нужна конкретная установка на активный процесс восприятия музыки. Так, в одном из экспериментов слушателям было предложено прослушать небольшой фрагмент Четвертой симфонии Д. Шостаковича (начало первой части) и дать ему название. Благодаря установке на зрительские ассоциации довольно точно был определен характер произведения. Большинство участников эксперимента справились с заданием. Многие ощутили вступительный характер музыки («Воины собираются», «Накануне»), другие отразили в названии ее конфликтный характер («Нашествие», «Битва»), третьи почувствовали движение («Скачки», «Состязание», «Погоня»), четвертые связали прослушанное с образами природы, стихийными явлениями {«Шторм», «Буря», «Ураган», «Гроза»). Некоторые слушатели отметили эмоциональные состояния («Устремленность», «Смятение», «Тревога») или же дали более обобщенные названия («Призыв», «Свершение», «Поиски выхода»)14.

Данный эксперимент подтверждает ассоциативную природу музыки, возможность ее различной интерпретации, роль установки в организации процесса восприятия. Заметим, что музыка предложенного слушателям фрагмента была предварительно прослушана специалистами (экспертами) и охарактеризована ими как напряженная, жестокая, механистичная, символизирующая зло, насилие. Именно высокохудожественные достоинства, богатство заложенных в музыке ассоциативных значений обусловили возможность столь разнообразных истолкований.

Говоря о художественных достоинствах музыкальных произведений, не следует забывать и об исполнителях — ведь от их мастерства зависит очень многое. Известно, что хорошее исполнение может сделать привлекательным даже посредственное сочинение. Выдающиеся исполнители становятся полноправными «соавторами» композиторов. «Его музыка всегда вызывает такую бездну мыслей и чувств, так всегда драматична по умению выявлять элементы борьбы противоположных начал, обнаруживать контрасты», — писал о Леониде Когане Ираклий Андронников15.
2. Музыка как средство регуляции системности работы мозговых полушарий
Главным органом высшей нервной деятельности человека является кора большого головного мозга, состоящего из двух полушарий — правого и левого.
Деятельность полушарий взаимосвязана, однако каж​дое из них выполняет свою строго определенную функ​цию. Выдающийся русский физиолог, академик И. Павлов разделил людей на две группы — «мысли​телей» и «художников». Определялось это в зависи​мости от того, какое из полушарий головного мозга более развито (так называемый феномен межполушарной асимметрии).
В современной науке, в соответственности с особен​ностями действия психологических механизмов голов​ного мозга, выделены два типа таких механизмов — левополушарный (Л-тип) и правополушарный (П-тип). Левополушарный тип отличается аналитическим, ра​ционально-логическим характером психологической деятельности. Он обычно оперирует локальной инфор​мацией, обработанной в небольшом объеме и в после​довательном порядке. Правополушарному же типу присуща способность одновременной обработки боль​ших объемов информации, частое обращение к интуи​ции, склонность к обобщению.
Утвердилось мнение, что музыкальная деятель​ность связана с функционированием правого полуша​рия головного мозга. Однако ряд авторов, преимущест​венно европейских, полагают, что не менее важную роль в переработке музыкальной информации выпол​няет левое полушарие. Эксперимент, проведенный пси​хологами Г. Голицыным, О. Даниловой, В. Каменским и В. Петровым, показал, что явление межполушарной асимметрии применимо и к музыкальному творчеству и что в музыке также могут быть свои «мыслители» и «художники»16. Поскольку более развитое левое полу​шарие порождает людей-мыслителей, а правое — ар​тистические натуры, то и в любой сфере человеческой деятельности, в том числе и в музыке, могут быть свои индивидуумы с преобладанием черт как Л-типов, так и П-типов. Безусловно, что среди композиторов и ис​полнителей больше людей, относящихся к П-типу. Но разве мало было среди них представителей, имеющих ярко выраженные признаки Л-типа? Подлинными мыслителями, философами в музыке были И. С. Бах, Г. Гендель, С. Танеев, П. Хиндемит и многие другие.
Первоначально ученые, проводившие названный выше эксперимент, обратились к творчеству двадцати западноевропейских композиторов, в деятельности ко​торых явно преобладали черты Л-типов, либо П-типов. В первую группу (Л-тип) были включены сочинения Баха, Берга, Генделя, Листа, Мендельсона, Прокофье​ва, Рамо, Стравинского, Хиндемита, Шостаковича; во вторую (П-тип) — произведения Берлиоза, Брамса, Вагнера, Дебюсси, Малера, Скрябина, Франка, Чай​ковского, Шопена, Шумана. В ходе работы список был сокращен до 14 композиторов (по 7 в каждой группе). В результате эксперимента, связанного с прослушива​нием в группах участников сочинений названных ав​торов, был установлен факт существования межполушарной асимметрии в музыкальном творчестве. Вывод таков: музыкальная деятельность человека связана с функционированием обоих полушарий головного моз​га, но одному из них, в зависимости от склада мышле​ния музыканта, принадлежит ведущее место.
Таким образом, если среди создателей музыки есть представители как аналитического, так и синтетичес​кого склада мышления, то и среди ее потребителей, т. е. слушателей, всегда будут те, кто желает услышать в музыке чувственное, эмоциональное начало (их, ра​зумеется, будет больше), и те, кого в ней будет при​влекать глубина содержания, логика развития, совер​шенство формы и т. п. Иначе говоря, музыка даст пи​щу для размышления, т. е. именно то, что нужно лю​дям такого склада ума.
Здесь мы подходим к самому существенному: нель​зя взывать только к чувственной или только к рацио​нальной стороне человеческого сознания, как нельзя разделять музыку на чисто эмоциональную или чисто интеллектуальную. В музыке есть все, но только в разных произведениях в разной пропорции, иначе она не была бы музыкой. То же самое можно сказать и в отношении человеческого сознания. По мнению психо​лога Л. Новицкой, гармонично развитым можно счи​тать только того человека, у которого оба полушария головного мозга работают системно. Нарушение же связи между правым и левым полушариями ведет к такому изменению в работе мозга, когда тормозится психическое развитие, нарушается инициативность, снижается эмоциональный тонус человека и способ​ность творчески мыслить. Особенно здесь важна ак​тивность правого полушария. Известно, что правое по​лушарие оказывает активизирующее действие на «со​седа», (что способствует повышению системности работы мозга в целом), левое же — тормозящее, и это особенно возрастает в старости17.
Исследования, проведенные Л. Новицкой и ее кол​легами, показали, что музыка является эффективным средством регуляции системности работы обоих полу​шарий мозга. Происходит это следующим образом: постоянно изменяющиеся параметры звукового потока (частотные, динамические, тембровые) служат своеоб​разным сигналом для головного мозга, что ведет к ак​тивизации системности работы полушарий. Однако если этот звуковой поток (т. е. музыка) однообразен по акустическим параметрам, а его звуковысотный и ди​намический спектр беден и не изобилует частыми сме​нами,  контрастами,  то результат получится  противо​положный — он будет способствовать разобщению, на​рушению связи между правым и левым полушариями. Далее исследователи заметили, что коэффициент вариа​ций в изменениях энергии звукового потока в разных видах музыки различен. Так, произведения рок-, поп-, дискомузыки имеют коэффициент вариаций не выше 18%, а в некоторых случаях — даже 0,2;  0,3%. Рок-музыка — это удивительно стереотипный, монотон​ный, невариантный сигнал... Физические параметры этой звуковой информации не позволяют улучшать системность работы двух полушарий мозга», — таков вывод психологов18. И это неудивительно — существу​ет громадное количество сочинений   так называемой развлекательной музыки, в которых явно доминирует ритмическая основа. Мелодии этих сочинений в боль​шинстве своем примитивны, имеют ограниченный диа​пазон, из динамических оттенков предпочтение отда​ется    самым громким (часто на пределе физических возможностей человека), басовая линия в ряде случа​ев представляет собой одну и ту же многократно пов​торявшуюся фигуру. Естественно, что такая музы​ка не может передать широкую гамму человеческих чувств и эмоций. Она лишь стимулирует желание рит​мично двигаться, совершая однообразные, механичес​кие движения.
Совсем иная картина в произведениях музыкаль​ной классики. Здесь коэффициент вариаций энергии акустического потока очень высок (более 30%), а пре​дельный показатель составляет почти 90%! Эти данные убедительно говорят о том, что изменчивость звукового потока в произведениях классической му​зыки очень велика, столь же высоко его воздействие на мозг. В свою очередь повышение системности рабо​ты полушарий мозга влечет за собой активизацию творческих способностей человека, повышение его инициативности и т. д.
Нарушение системности работы полушарий мозга может быть вызвано дисбалансом между знаково-цифровой и образной информацией, получаемой челове​ком. В условиях роста научно-технического прогресса значительно возрастает объем знаковой информации и человек вынужден перенапрягать свой мозг, чтобы в какой-то мере освоить этот информационный поток. Зачастую это происходит в ущерб получению образ​ной информации, которую нам дают художественная литература, искусство и прежде всего музыка. Поэто​му не случайно многие выдающиеся ученые чередова​ли научную работу с занятиями, дающими образную информацию: слушанием музыки или игрой на музы​кальных инструментах, общением с природой или по​сещением театра. Известно, что выдающийся физик Альберт Эйнштейн в минуты отдыха играл на скрип​ке, а его коллега Эрнест Резерфорд — на фортепиано. Более того, у химика А. Бородина и профессора форти​фикации Ц. Кюи увлечение музыкой стало столь серь​езным, что вышло за рамки чисто любительских ин​тересов. Будучи большими специалистами в своей об​ласти, они достигли выдающихся результатов и в му​зыке, внесли значительный вклад в развитие культуры своего народа.
Положительное воздействие музыки на мыслитель​ные способности человека отмечали многие известные ученые, философы. Так, И. Кант в 1798 г. писал: «...музыка может того, кто ее слушает не как знаток, например, поэта, философа, привести в такое настрое​ние, в котором каждый в соответствии со своим зна​нием или своими склонностями сосредотачивается и овладевает своими мыслями (выделено мной. — А. К.), тогда как, сидя одиноко в своей комнате, он не так бы удачно уловил их»19. Здесь выдающийся философ ин​туитивно почувствовал то, к чему пришли современ​ные    психологи-экспериментаторы.    Кантовские слова «привести в такое настроение» означают восстановле​ние системности работы полушарий головного мозга, ослабление которой было вызвано длительной мысли​тельной деятельностью, иначе говоря, отсутствием об​разной информации.
Современные педагоги-новаторы М. Щетинин и др. считают, что изучение предметов, несущих большое количество знаковой информации (например, матема​тику, физику, химию и т. п.) следует чередовать с уро​ками, дающими образную информацию (литературой, музыкой, рисованием). Это помогает избежать сущест​венных перекосов в воспитании детей и юношества, преодолеть стереотипность мышления, бездуховность, прагматичность и способствует развитию нестандарт​ной личности, мыслящей творчески, инициативно.
Экспериментальные исследования, проведенные российскими психологами, показали, что степень му​зыкальности человека во многом связана со свойства​ми лабильности его нервной системы и, в частности, со скоростными ее характеристиками20. Было установ​лено, что люди со слабой нервной системой обладают более высокой чувствительностью, являющейся важ​ной природной предпосылкой музыкальности. В исто​рии мировой музыкальной культуры известно немало композиторов и исполнителей — людей очень эмоцио​нальных, нервных, легко уязвимых. В качестве приме​ра можно назвать Н. Паганини, Ф. Шопена, Р. Шума​на, П. Чайковского, А. Скрябина, А. Тосканини, Л. Ко​гана, В. Горовица и др.
Традиционная проверка музыкальности с незапа​мятных времен проводилась по трем основным пара​метрам — выявление музыкального (звуковысотного) слуха, музыкальной памяти и чувства ритма. Такая проверка давала лишь общее и зачастую односторон​нее представление о музыкальных способностях чело​века. В настоящее время многие экспериментаторы проводят проверку на музыкальность по пяти-шести параметрам. Так, в эксперименте И. Левочкиной про​верка музыкальных способностей кроме традиционных тестов включала выявление таких важных способнос​тей, как эмоциональность и умение логически мыс​лить. Этим самым исследователь подтвердила связь между музыкальностью и мыслительными способностями человека. Вывод таков: приобщая ребенка к му​зыке, развивая его музыкальные способности (а зна​чит, добиваясь его эмоциональной отзывчивости, чув​ствительности), мы тем самым способствуем и разви​тию его интеллектуальных возможностей.
И здесь решающее значение приобретает возраст, с которого ребенок начинает приобщаться к музыке. Многие специалисты — педагоги, психологи, физиоло​ги — приходят к мнению, что занятия музыкой следу​ет начинать в самом раннем возрасте. «Музыкаль​ность развивается тем быстрее, — считает уругвайский педагог А.Арисменди, — чем в более раннем возрасте начинают обучать ребенка каким-либо видам музы​кальной деятельности»21. Далее он отмечает, что дети дошкольного возраста возможностями, чем предполагалось. Исключительные способности детей этого возраста А. Арисменди связы​вает с развитием головного мозга. Так, вес мозга 9-ме​сячного ребенка составляет 50% от веса мозга взрос​лого человека; двухлетнего — соответственно уже 75%, а шестилетнего — 90%. И только за последую​щие десять лет он постепенно достигает своего полного веса. Именно по этой причине в раннем детском воз​расте человек наиболее легко усваивает языки, приоб​ретает самые разнообразные полезные навыки. Именно в эти годы формируется его характер, манера поведе​ния и многое другое. Поэтому очень важно рациональ​но использовать этот благотворный период в жизни человека для полноценного формирования его духов​ного облика, развития эмоциональной культуры и ин​теллекта, существенную роль в чем могут сыграть умело организованные занятия музыкой.
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Воля противоположна желанию и представляет собой разумное возбуждение.

Зенон

МУЗЫКА И ВОЛЯ

Наряду с эмоцией и мыслью воля является одним из компонентов сознания. И если мысль определяет предмет, а эмоция выражает отношение субъекта к объекту, то воля управляет этим процессом. Воля представляет собой «порыв сознания, движущий его мыслительными действиями... Конкретно она реализуется как динамический настрой мыслительного аппарата»,— пишет академик А. Салиев1. В современной науке существует несколько определений воли, данных психологами и философами*. Большинство ученых считает, что воля это способность человека к выбору цели, регуляции своей деятельности и умение осуществить поставленную перед собой цель. Однако, на наш: взгляд, наиболее полной и точной дефиницией воли является определение, данное А. Салиевым, рассматривавшим ее как один из компонентов сознания.
(*Приведем некоторые из определений воли: «Способность к выбору цели деятельности и внутренним усилиям, необходимым для ее осуществления»  (Философский энциклопедический словарь);

«Способность человека, проявляющаяся в самодетерминации и саморегуляции им своей деятельности и различных психических процессов» (Психология: Словарь);

«Способность претворить в действительность то, что интеллект считает целесообразным» (Д. Узнадзе);

«Отражение объективного отношения целей деятельности, соответствующих уровню притязания личности и фактически выполняемой ею деятельности, обеспечивающей достижение этих целей» (К. Платонов)2)
Воля как предмет изучения привлекала внимание многих исследователей прошлого и нашего времени — и философов (Августина, И. Канта, Г. Гегеля, Ф. Шеллинга, И. Гербарта, Ф. Ницше, Э. Гартмана), и психологов (У. Джеймса, Г. Мюнстерберга, Д. Узнадзе, К. Платонова и др.). Наиболее значительные работы в интересующем нас аспекте принадлежат немецкому философу А. Шопенгауэру. В своем фундаментальном труде «Мир как воля и представление» он определил волю как внутреннее содержание, существо мира и провел многие параллели, связывающие этот феномен с музыкальным искусством. А. Шопенгауэр полагал, что музыка является непосредственной объективизацией и отпечатком мировой воли. «Музыка... в противоположность другим искусствам, есть не отпечаток идей, а отпечаток самой воли»3.

Идеи А. Шопенгауэра нашли отражение в творчестве его соотечественников — композитора-романтика Р. Вагнера и музыковеда Г. Римана, а также в работах швейцарского музыковеда Э. Курта. Как считает Г. Риман, музыка стремится выразить нечто как проявление воли известного представляемого объекта. Э. Курт же рассматривал музыку как «развитие психических напряжений», передаваемых в чувственной форме и как «переживание ее таинственных энергий в нас самих»4. Опираясь на учение Шопенгауэра, Курт первоосновой музыки считал волю, а то, что он сам называл «психическими напряжениями» — ее объективизацией*.

(*Приведем некоторые из положений, выдвинутых Э. Куртом: «Музыка возникает как стихийная сила внутри нас, как динамика волевых порывов... Из воплощения волевых напряжений в красочные звучания возникают все типичные формы развития гармонии и своеобразие их внутреннего взаимодействия... Звучание мертво; то, что живет в нем, это воля к звучанию... Первичную форму музыкальных волевых побуждений представляют психические напряжения, которые стремятся разрешиться в движении. Все происходящее в музыке основывается на процессах движения и их внутренней динамике. Самые элементарные психологические процессы в музыке мы ощущаем аналогично воздействию любых физических сил. Музыкальная энергия приобретает все более отчетливые контуры прежде всего в форме или же, скорее, в ощущении процессов развития»5.

Проявление волевого начала Э. Курт видел в мелодике, гармонии, динамике музыкального развития: «Мелодическая линия — это первая проекция воли иа материю, на временную и пространственные формы явления (...подсознательное представление кажущегося движения звуков в пространстве)... Каждый аккорд представляет собой лишь воспринимаемый слухом образ определенных энергетических стремлений... Аккорд обусловлен волей... Всякую гармонию мы воспринимаем прежде всего волей, и лишь в последнюю очередь слухом»8)
Сильные волевые импульсы лежат в основе многих музыкальных произведений Р. Вагнера. Ф. Ницше, бывший близким другом и поклонником творчества композитора, писал: «Его музыка никогда не бывает смутной, неопределенной. Все, говорящее ею — человек или природа, полно личной сильной страсти; даже буря и пламя облекаются у него в неодолимую силу личной воли (выделено мной. — Л. К.). И над всеми этими звучащими существами и над борьбой их страстей, над всем потоком контрастов — царит разумная, могучая душа симфонии...»6. Показательно, что Ницше, говоря о волевом аспекте содержания музыки Вагнера, связывал его с эмоциональной («полно... сильной страсти») и интеллектуальной («царит разумная... душа») сферами. Эта же закономерность прослеживается и в высказывании Ф. Энгельса, стоявшего, как известно, на совсем иной мировоззренческой позиции: «Воля определяется страстью или размышлением»7.

Итак, воля тесно и органично связана с эмоцией и мыслью. Именно поэтому многие мыслители, философы и психологи рассматривали духовную жизнь человека как синтез интеллектуальной, эмоциональной и волевой сфер. Правда, многие из них выделяли в качестве основополагающей одну из названных сфер. Спиноза, например, человеческую природу рассматривал как производную от чувственных переживаний, Гегель считал основой всего мировой разум, а Шопенгауэр — волю.

Однако положение о том, что воля вызывается к жизни мыслью и эмоцией, нуждается в дополнении. В частности, здесь следует установить обратную связь: мыслительные процессы человека возникают в результате волевых усилий, сопровождают их. Именно на эту особенность сознания человека указывает А. Салиев: «Воля представляет собой импульс сознания, воплощенный в динамике его мыслительных действий... Воля дана в самом акте производства мыслей — их напряжении, течении и объеме... Без волевого импульса не может быть никакого, даже мельчайшего, целенаправленного действия, никакой мысли»9.

В структуре человеческого сознания и в музыке много общего, поскольку музыка представляет собой отражение явлений окружающей действительности, специфически преломленных через сознание субъекта (композитора) и представленных в виде звуковых художественных образов. Здесь мы находим те же компоненты человеческого сознания, которые проявляют себя в подаче и развертывании музыкального материала.

Возьмем, к примеру, наименьшую из структурных единиц музыки — интонацию. Как в живой человеческой речи, так и в музыкальной интонации могут быть переданы мысли, эмоции и волевые импульсы. Безусловно, что для передачи более или менее развернутых мыслей нужны соответствующие объемные музыкальные структуры, но уже в интонации может присутствовать интеллектуальное начало. Однако полнее всего в ней проявляются воля и эмоция.

В качестве примера рассмотрим начальный мотив «Патетической сонаты» Л. Бетховена. Он состоит из мощного минорного аккорда и последующих мрачных, вызывающих подавленно-угнетенное чувство интонаций. Это эмоциональный тон музыки. Но в то же время эти интонации имеют и действенный, решительный характер, что достигается использованием пунктирного ритма — это уже волевой импульс. О главном компоненте сознания — мысли — здесь еще рано говорить: он сформируется позже, однако первичные интонации не утратят своего значения и будут способствовать созданию интеллектуального начала.

Общее между волей как импульсивной сферой сознания и музыкой проявляется и в том, что они обе связаны с движением во времени. «Для воли характерно то, что она имеет дело не с наличным актом, а с тем, который должен осуществиться в будущем. Воля глядит вперед, она... является проспектным актом», — отмечал Д. Узнадзе10. Музыка тоже «смотрит вперед». Она дает настрой на будущее, вдохновляет, побуждает к действию.

Волевой импульс, побуждающий композитора к созданию музыкального произведения и затем органично входящий в ткань этого сочинения, впоследствии передаются исполнителю, а через него — слушателю. Без этого импульса невозможно создание никакого музыкального произведения, даже малой формы, не говоря уже о таких развитых формах музыки, как соната, симфония, концерт. Академик Б. Асафьев считал, что истинно симфоническая музыка мыслима лишь «при условии наличия в творческом процессе: и волевого импульса, напрягающего мысли, и чувства, переживающего каждую мысль, и ума, организующего непосредственные данные сознания в стройную композицию»11. Аналогичные мысли высказал и немецкий ученый Э. Глекман, который назвал инструментальную музыку Бетховена «звучащий мир как воля»12.

Волевые импульсы излучают многие музыкальные произведения великих композиторов прошлого — Л. Бетховена (ими буквально пронизаны сочинения этого музыканта), Ф. Листа, Р. Вагнера, С. Рахманинова, А. Скрябина, Д. Шостаковича*. Мужественностью, стойкостью и твердостью духа отмечена музыка И. С. Баха. Ее волевая природа ярко проявляется в неуклонном сгущении напряженности, охватывающем довольно значительные отрезки времени. Слушатель непроизвольно погружается в ощущение бесконечности Вселенной, что усиливается использованием полифонической фактуры. «Неотвратимо вступают голоса в фуге: один, второй, третий и так без конца. В этих перекличках мелодических голосов — голоса человечества, голоса миллионов людей, всего человечества. И мы всегда ощущаем неуклонное давление какой-то одновременно ограничивающей и распрямляющей силы», — пишет М. Смирнов об эмоциональной и волевой природе фуг И. С. Баха13.

(*В числе этих произведений Третья, Пятая, Девятая симфонии и увертюра «Эгмонт» Л. Бетховена, симфоническая поэма «Прелюды» Ф. Листа и его фортепианный этюд «Мазепа», оркестровый эпизод «Полет валькирий» из оперы Р. Вагнера «Валькирия», «революционные» этюды для фортепиано Ф. Шопена и А. Скрябина, Второй концерт для фортепиано с оркестром С. Рахманинова, Седьмая симфония Д. Шостаковича)

Важная роль в передаче эмоционально-образного, смыслового содержания музыкальных произведений и заложенных в них волевых импульсов принадлежит исполнителям. И первое место занимают здесь руководители коллективов — дирижеры. Как показывает мировая практика, невозможно стать настоящим дирижером, даже обладая яркими музыкальными данными и соответствующей профессиональной подготовкой. Эта профессия требует от музыканта еще и особых, порой, уникальных качеств. Дирижер должен быть сильной, волевой личностью, уметь психологически воздействовать на коллектив, обладать способностью «заражать» музыкантов своим эмоционально-психологическим состоянием. «Волевой импульс, представляющий основу психологических воздействий дирижера, — пишет Г. Ержемский, — должен обладать значительным энергетическим зарядом, то есть быть эмоционально насыщенным и целеустремленным»14.

Выдающимися волевыми качествами обладали многие дирижеры — Г. Малер, А. Тосканини, Г. Караян, О. Клемперер, Б. Вальтер, Л. Стоковский. Ш. Мюнш наставлял молодых дирижеров: «Ваши мысли, ваши чувства должны передаваться с такой силой, чтобы оркестр одновременно с вами переживал все желания и страсти и не мог не выразить их. Вы должны подменить их волю своей»15. Естественно, речь здесь идет не о полном подавлении воли музыкантов оркестра, а о направлении воли всего коллектива в нужное русло. И первое, что должен сделать руководитель, — установить психологический контакт с оркестром. Поэтому, например, не случайно Г. Малер — личность исключительно властная» волевая, тем не менее считал, что музыканты «должны сами участвовать в творчестве, а не бездумно следовать за другим человеком и подчиняться его воле»16. Только в таком случае музыка, исполняемая оркестром, будет воспринята слушателем.

Своеобразными «дирижерами», умело управлявшими своими «оркестрами», были шаманы. Шаман, выстраивая «драматургию» своего действа, обязательно обращался к музыке, песне, танцу. Чтобы достичь желаемого результата, он распалял аудиторию с помощью возбуждающих ритмов ударных инструментов, заклинаний, песнопений, ритуальных движений и танца, вводил ее в экстатическое состояние, а затем в транс. Как и дирижер, шаман передавал зрителям    мощнейший эмоционально-психологический и волевой заряд. «Барабан и бубен — важнейшие инструменты шамана... Его завораживающий ритм гипнотизирует и возбуждает соплеменников, вовлекая их в экстатическое состояние, что в свою очередь еще больше разжигает шамана», — замечает И. Касавин17. Здесь налицо феномен обратной связи, без чего невозможен полный контакт с аудиторией.

Волевой потенциал, содержащийся в музыкальном произведении и усиленный мастерством исполнителя, влияет на восприятие слушателей, побуждает их к ответному действию. Музыка способна вызвать в человеке «чувства душевного очищения, чувства возвышенные, стремительные, увлекающие, желание совершить что-то большое и благородное» (выделено мной. — А. К.), — писал И. Андронников18. Однако неверно было бы полагать, что воздействовать на волю и психику человека может лишь музыка мужественного, решительного характера. Чаще тихая, спокойная музыка пробуждает в слушателе жизненные силы, стимулирует его активность. Именно поэтому многие врачи используют музыку в качестве лечебного, терапевтического средства*.
(*Обратимся к некоторым свидетельствам специалистов. 

Хирург А. Микоян: «В послеоперационный, восстановительный период положительная роль музыки несомненна. Уже давно известно, что она мобилизует все ресурсы организма. Хорошая музыка повышает тонус больного, и его гораздо легче выхаживать».

Хирург В. Крылов: «Я сам давно использую музыку во время операций... Для того, чтобы снять напряжение, которое поневоле накапливается, — и психологическое, и эмоциональное, и чисто физическое, — в операционной полезно иметь записи музыки»19)

В Великобритании существует благотворительная организация «Совет по введению музыки в больницы», организующая концерты профессиональных музыкантов в психических, гериатрических больницах, а также в больницах и домах для умственно отсталых людей. Исполнителей и певцов, и инструменталистов подбирают, исходя из их способности устанавливать контакт со слушателями-пациентами. И результаты таких концертов оказывались весьма благотворными. Так, после одного из концертов к исполнительнице подошла пожилая женщина, взяла ее за руку и сказала: «Спасибо, дорогая, мне было так хорошо». По свидетельству медсестры, пациентка эта заговорила впервые за двадцать лет20. Этот случай еще раз подтверждает, каким сильным воздействием на волю человека обладает музыка. Импульс, посланный музыкой, мобилизовал силы и волю женщины и помог ей сделать то, чего не удалось бы достичь иными средствами.

Другой случай влияния музыки на волю человека описывает Ч. Айтматов в романе «Плаха». Герой повествования — чекист (действие происходит в Грузии в годы установления Советской власти) получает задание внедриться в банду и ликвидировать ее. Он успешно выполняет задание, но последняя ночь, во время которой все участники событий, прощаясь с родиной, поют вместе прекрасные народные песни, что-то переворачивает в его душе. «И не было в ту ночь людей родней и ближе меж собой, чем эти семеро грузин, поющих горестно и вдохновенно в час разлуки. Стихия песен сближала их еще тесней. Как много все же сумели предки пережить и придумать впрок для потомков задушевных слов, полных бессмертной гармонии. Как по полету можно отличить птицу, так по песне грузин грузина отличит за десять верст и скажет, кто он, откуда он, что с ним, что на душе у него...»21 К утру, когда все песни были спеты, чекист выполняет поручение, но, потрясенный пережитым, кончает с собой.

Случай, описанный Ч. Айтматовым, наглядно показывает, что музыка может превращать беспредметные настроения людей в предметные или высшие чувства — любовь, ненависть, гнев, восторг, или же в целенаправленные волевые устремления — решимость, героизм. «Она способна не только выразить, но и усилить, развить, активизировать у слушателей такие душевные качества, как патриотизм, мужество, стойкость, душевная щедрость, доброта…», — отмечает А. Сохор22. С особой силой могучий потенциал музыки проявлялся в годы великих социальных потрясений, революций, войн. Гимны, революционные и патриотические песни сплачивали людей, укрепляли их веру и дух, формировали волю.

В фильме французского режиссера Ж. Ренуара «Великая иллюзия»  великолепно показан пример такого воздействия музыки: пленные офицеры, находящиеся в концентрационном лагере, запевают «Марсельезу». И музыка этого гимна творит чудо — лица людей преображаются, они вновь полны решимости продолжать борьбу, они верят в победу.

Об организующей роли музыки сказано немало — ведь с давних пор она была великим организатором поведения человека. Свидетельство тому — многочисленные песни, которые звучали во время различных трудовых процессов. Они существовали во все времена и у всех народов.

Назовем в качестве примера хотя бы знаменитую русскую бурлацкую песню «Эй, ухнем!». Писатель В. Гиляровский, хорошо знавший труд бурлаков, описывал, как в особо трудную минуту, когда силы, казалось, уже полностью иесякли, бурлаки затягивали свою песню и она, как второе дыхание, давала им силы продолжать тяжелую работу.

Другой пример — военные оркестры. Большинство народов мира с незапамятных времен имели в составе своих вооруженных сил музыкальные коллективы. Они нужны были для поддержания воинского духа и играли важную роль в создании соответствующего настроя во время боевых действий. Оркестры были самые разнообразные: от примитивных ансамблей, состоящих из барабанов и флейт, до первоклассных духовых оркестров. Особой известностью пользовались так называемые «янычарские» оркестры, бывшие в турецкой армии в эпоху Екатерины Второй. Приведем фрагмент из романа В. Пикуля «Фаворит», в котором граф Потемкин наставляет, как нужно играть военным музыкантам: «Пусть наши гудошники еще поучатся как надо играть, чтобы кровь стыла в жилах от ужаса, чтобы от музыки шалел человек, не страшась ни смерти, ни черта лысого, ни ведьмы стриженой...»23.

Говоря о воздействии музыки на волю и поведение человека, следует отметить, что в музыке, как и в любом другом явлении окружающей действительности, могут быть и положительные, и отрицательные величины. В частности, музыкальные произведения могут не только давать активный, волевой настрой, но и вызывать противоположный эффект — назовем его «обезволивающим».  Существует множество сочинений, музыка которых вызывает желание расслабиться, окунуться в мир грез, мечты. Таковы, например, некоторые фортепианные пьесы Р. Шумана и Ф. Шопена, основная тема из Скрипичного концерта Ф. Мендельсона и т. д. Однако это вовсе не значит, что лирическая, сентиментальная музыка оказывает отрицательное воздействие на волю человека. Ее расслабляющее воздействие — кратковременное, а укрепляющее дух и волю — долгосрочное. Кроме того, такая музыка производит успокаивающее воздействие, способствует снятию стресса. Однако, разумеется, все хорошо в разумных пределах: систематическое слушание лирической музыки может развить в молодом человеке излишнюю мечтательность, пассивность, романтическую отрешенность от мира.

Особую опасность для слушателей и прежде всего для молодежи представляет пошлая, низкопробная музыка — она отрицательно воздействует на духовный мир человека, способствует насаждению мещанских вкусов, уродует личность. Так, в статье с весьма символичным названием «Музыка, разящая наповал» сообщалось об американском юноше, который, наслушавшись записей популярного эстрадного исполнителя (Оззи Осборна), содержавших очень жесткую, агрессивного характера музыку с текстом, призывавшим расстаться с жизнью, покончил жизнь самоубийством. По свидетельству врачей, молодой человек был абсолютно здоровым, без каких-либо отклонений в психике24. И подобные примеры, к сожалению, не единичны.

Польский композитор К. Шимановский писал, что стихийную силу музыки, которая может вызывать совсем противоположные реакции, необходимо направлять в соответствующее русло, иначе из созидательной она превратится в разрушительную25. Систематически слушая лучшие образцы мирового музыкального искусства, человек не только получает эстетическое наслаждение, но развивает и способность восприятия, мышление, память.

Как известно, существует несколько видов памяти. По мнению К. Платонова, их шесть — эмоциональная, понятийная, волевая, память на ощущения, на восприятия и на чувства26.

Особое место психолог отводит волевой памяти. Он считал, что для формирования волевых качеств человека необходимо создавать объективно отражаемые явления и отношения, а также обеспечивать условия для закрепления волевых качеств личности. А волевая форма отражения должна переводиться в ее мнестическую форму, т. е. форму запечатления, сохранения и воспроизведения волевого действия и его результата. «Именно на ее основе, — заключает К. Платонов, — образуются из волевых действий волевые навыки»27. Отсюда становится понятным, какую важную роль может сыграть музыка как средство воспитания волевых качеств детей и юношества. Слушание и изучение музыкальных произведений, пение в хоре, игра на музыкальных инструментах и другие виды занятий музыкой могут стать благотворным материалом для формирования психологической культуры будущих членов общества.

«Музыка, — сказал Илья Глазунов, — это самая таинственная, высокая и сокровенная сфера проявления человеческого духа. Она одаривает неизгладимыми впечатлениями душу человека... Это непереводимый язык общения, незаменимое средство передачи высших духовных ценностей»28.

Потенциальные возможности музыки, сила ее воздействия на ум и интеллект, мир чувств и волю были давно осознаны человечеством и использовались в воспитательных целях еще в глубокой древности — в Египте, Китае, Греции. Эти свойства хорошо знали я представители духовенства. «Музыка была (и является поныне) одним из самых могущественных средств воздействия христианской церкви на сердца ее «паствы»,— пишет Л. Кулаковский. — Умело используемая, не имевшая соперников (кроме народной музыки), церковная музыка долгий ряд столетий наполняла сердца верующих мистическим трепетом, придавая словам религиозных гимнов силу неотразимого гипнотического внушения»29.

В полной мере было оценено и осознано эстетическое и воспитательное значение музыки в Древней Греции. Античные мыслители справедливо считали, что музыка способна влиять на волю и поступки людей. По этой же причине она была поставлена на службу религии и государству. Музыка являлась одной из ведущих дисциплин в системе воспитания молодежи греческих городов.

В наше время музыка органично входит в систему школьного образования ряда стран. Так, исключительное положение занимает она в общеобразовательных школах Венгрии. Введенная там в практику система углубленного музыкального обучения,  разработанная одним из выдающихся композиторов и деятелей музыкального искусства XX века Золтаном Кодаи, убедительно доказала преимущество данного метода обучения. Исследования, проведенные в школах Венгрии, показали, что занятия музыкой оказывают благотворное влияние на общее развитие учащихся, положительно отражаются на их успеваемости по другим предметам.

Профессор Высшей музыкальной школы в Будапеште Т. Шараи приводит следующие данные: «Учащиеся класса с музыкальным уклоном готовились к занятиям необычайно быстро, работали точно и внимательно, не мешали работе частыми излишними вопросами... Сравнение показало, что успеваемость по таким  предметам,  как  арифметика,  письмо, география и т. д. и даже физкультура значительно выше з школах с музыкальным уклоном, чем в остальных»30. Созвучны им и наблюдения известного венгерского педагога Э. Сени: «Ежедневные музыкальные занятия быстро развивают у ребенка нежного возраста чувство ритма, навыки чистого пения, выразительность интерпретации, укрепляют память и воспитывают аккуратность... Сосредоточенность, внимание и необходимость быстрых ассоциаций развивают математические способности»31. Заметим, что аналогичные результаты были получены и в Тонской авторской школе академика А. Салиева.

Положительный опыт венгерских и других педагогов еще раз подтверждает верность теоретических положений психолога Л. Выготского, полагавшего, что музыка побуждает к действию, раскрывает путь самым глубоко лежащим нашим силам. «Искусство есть... организация нашего поведения на будущее, установка вперед», — писал он32.

В силу своей специфики музыка помогает человеку познать свой собственный внутренний мир, сущность разнообразных жизненных и общественных процессов, окружающую действительность, она является действенным средством гармоничного формирования его личности.
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Творение человека – высшее напряжение всех  духовных сил. Это и жизненная мудрость, и мастерство, и искусство.

В. Сухомлинский

Искусство смягчает нравы.

Античный афоризм

РОЛЬ МУЗЫКИ В РАЗВИТИИ ТВОРЧЕСКИХ СПОСОБНОСТЕЙ И ВОСПИТАНИИ НРАВСТВЕННОСТИ

1. Музыка и творческие способности человека

Благотворно воздействуя на чувства, волю и интеллект человека, музыка в то же время способствует развитию и ряда других ценных качеств. Т. Адорно в искусстве, в частности, в музыке, видел действенное, а иногда незаменимое средство формирования творческих способностей у детей и юношества. Будучи приверженцем так называемого «мусического воспитания», он был убежден, что в процессе «радостного общения» с разными музами должно совершаться пробуждение «мусических сил» молодого существа, развитие его эмоциональности, фантазии, творческого начала1.

Музыка, как никакое другое искусство, предоставляет человеку широкий простор для фантазии и воображения, В свою очередь любое музыкальное произведение — это тоже плод фантазии. Как верно отметил К. Лонг-Хиггинс, «музыка — самое загадочное из всех искусств; она так отдалена от реальности и одновременно так близка   к жизненному опыту»2. Фантазирование является непременным условием любого творческого акта, в том числе и музыкального. Творческий процесс — это своеобразное «сотрудничество с неожиданностью, сознательный поиск случайностей», которые могут оказаться плодотворными для рождения замысла и последующего его осуществления3. В процессе создания художественного произведения автор — поэт, композитор, художник и др. — свободно оперирует в своем воображении самыми разными образами, мысленно изменяя их формы, размеры, функции, связи, качества, отношения. Однако существенным является то, что исходным материалом, из которого складываются порой самые неожиданные и причудливые фантазии, служат не какие-то «потусторонние» символы или образы, а реальная информация, полученная человеком в жизни и хранящаяся в глубинах его памяти. Безусловно, воображение как творческая способность людей во многом зависит от интеллекта (хотя подчас отмечается проявление богатой фантазии и воображения у людей с низким уровнем интеллекта и, наоборот, их отсутствие у лиц с довольно высоким умственным развитием). Человек может представить и вообразить только то, что ему позволяет содержащаяся в его памяти информация. И чем больше информации, тем больше простора для фантазии.

В течение своей жизни человек получает и хранит в памяти громадный объем информации, причем многие информационные единицы (факты, образы, символы, впечатления) он часто получает, сам того не замечая, нередко — на подсознательном уровне. Однако не каждый индивидуум умеет пользоваться своим воображением, развивать его и целенаправленно использовать.

Существуют два вида воображения — пассивное и активное. Если пассивное воображение часто связано с такими инертными состояниями, как мечтания, грезы, фантазирование, то активное воображение всегда связано с выполнением творческой или личностной задачи. По мнению Ц. Короленко и Г. Фроловой, активное воображение — это целенаправленное состояние, при котором человек оперирует конкретной информацией в той или иной области. Оно определяется волевыми усилиями, поддается волевому контролю и включает лишь незначительный элемент мечтательности и «беспочвенной» фантазии4. Многие выдающиеся артисты обладали богатым, творчески активным воображением и умело пользовались им в своей деятельности*.

(*Приведем в качестве примера фрагмент из автобиографической повести выдающегося русского певца Ф. И. Шаляпина, а котором он выявляет связь между творческим воображением, жизненным опытом и интеллектом: «Вообразить, это значит — вдруг увидеть. Увидеть хорошо, ловко, правдиво... Но для того, чтобы правильно вообразить, надо хорошо, доподлинно знать натуру персонажа, ее главные свойства... Воображение актера должно соприкоснуться с воображением автора и уловить существенную ноту пластического бытия персонажа... Надо вообразить душевное состояние персонажа в каждый момент действия. Певца, у которого нет воображения, ничто не спасет от творческого бессилия — ни хороший голос, ни сценическая практика, ни эффектная фигура. Воображение дает роли самую жизнь и содержание»5)

Способность к проявлениям воображения, фантазированию имеется у большей части людей, но, как и другие способности, она проявляется в той или иной степени. Дар воображения закладывается в человеке природой и, возможно, передается генетически. Умение воображать, моделировать и принимать нестандартные решения, иначе говоря, творчески мыслить нужно человеку любой профессии, но невозможно представить себе без него ученого, художника, артиста, музыканта, писателя, педагога.

Воображение можно развить, оно поддается воспитанию. Известно, что К. С. Станиславский разработал и успешно применял специальную систему, стимулирующую работу воображения актеров. Неограниченные возможности для развития воображения предоставляют занятия различными видами искусства и особенно музыкой. В силу своей специфики музыка эффективно воздействует на развитие творческой фантазии и воображения.

Композитор (как и представители других творческих профессий) видоизменяет реальность, стараясь сделать ее более выразительной; он как бы производит отбор определенных тем и форм фантазии, устраняет то, что не соответствует общему звучанию и, наоборот, развивает то, что придает необычайные силу и значение реальности. В музыке все это направлено на развитие особого психологического состояния слушателя, в котором активное воображение занимает ведущее место. Иначе говоря, композитор выстраивает звуковой материал таким образом, что он становится носителем чувств и мыслей, пережитых им в процессе создания произведения, а слушателю остается только воспринять их.

Однако вследствие своего абстрактного, неконкретного характера музыка может вызывать у слушателя самые различные ассоциации.

Замечено, что в процессе слушания музыкального произведения в сознании человека непроизвольно возникают различные образы или ассоциации. В литературе о музыке приводятся многочисленные факты слушательской интерпретации тех или иных музыкальных произведений, даются описания пережитых чувств и возникших при этом мыслей и ассоциаций у людей разных возрастов и профессий. Особенно обширен здесь мир ассоциаций. Объясняется это тем, что каждая музыкальная тема и сопутствующее ей эмоциональное переживание «вызывают в сознании слушателя воспоминания о реальных событиях его жизни — явлениях, поступках и чувствах, которые, — замечает Л. Кадцын, — он невольно сравнивает с открывающимся в музыке миром»6.
Примечательно, что Л. Кадцын является автором первого изданного в Российской Федерации учебного пособия по музыкальному искусству, в котором наряду с основной проблематикой рассматриваются и вопросы слушательского восприятия. Об этом красноречиво говорит название пособия — «Музыкальное искусство и творчество (выделено мной. — А. К.) слушателя». Касаясь особенностей процесса восприятия музыки и формирования у слушателей представлений о содержании музыкальных сочинений, музыковед разделяет его на два качественно разных этапа. На первом этапе у активных слушателей складываются представления о самом произведении (эстетические, нравственные, мировоззренческие), а также о переживаниях, вызванных его звучанием. Музыкальные темы и их развитие становятся для слушателя своеобразными смысловыми единицами произведения, предметом последующего анализа. «Выделив темы, — пишет Л. Кадцын, — слушатель следит за их развитием, сменой, взаимодействием, как следит за действиями актеров в спектакле, охватывая целое, постигая логику и смысловую направленность композиции»7. Одновременно с этим происходит процесс формирования содержательных представлений о музыкальном произведении — интеллектуальных, эмоциональных, ассоциативных.

Особенно богатую пищу для восприятия и воображения дает наблюдение за развитием тематического материала. Чуткий и внимательный слушатель «сравнивает разные темы и их развитие, осмысливая взаимодействие и роль каждой из них, чтобы понять логику движения тем, их контраста или конфликта как выразительную направленность музыкальной формы»8. Прослеживая развитие музыкальных тем, связывая это с динамикой переживаний, слушатель постепенно, чаще всего интуитивно, начинает постигать смысл произведения, выделяя в нем эстетические, нравственные и другие аспекты.

На втором этапе процесса восприятия музыки у слушателя складываются уже концептуальные содержательные представления. Здесь происходит процесс интерпретации, осмысления социальной значимости исходных содержательных представлений и переживаний.

Таким образом, процесс слушания и восприятия музыки требует от слушателя определенных усилий, опыта и творческой активности. Только при этом условии он сможет полностью оценить и осознать всю красоту и достоинство того или иного музыкального произведения. Вместе с тем такой вид слушания положительно воздействует на развитие эстетического чувства человека, пробуждает его фантазию, стимулирует творчество.

В еще более значительной степени эти качества можно развить при обучении игре на музыкальных инструментах, занятиях вокалом, пении в хоре, игре в ансамблях или оркестрах и т. п. Современные прогрессивные методики обучения музыки, разработанные всемирно известными музыкантами (3. Кодаи, К. Орф) и педагогами-новаторами (П. Хауве, Ф. Лисек, X. Кальюсте, Г. Струве, Э. Пудовочкин и др), направлены именно на формирование у учащихся творческих способностей, развитие воображения, нестандартного мышления.

В новых программах и учебных пособиях значительное место отводится заданиям, направленным на развитие творческой инициативы детей. Например, в двух выпусках пособия «Пианист-фантазер», адресованного учащимся младших классов детских музыкальных школ, даны такие виды творческих заданий, как иллюстрирование рисунками музыкальных пьес, сочинение музыки на стихи, подбор знакомых мелодий на инструменте (или подбор аккомпанемента), исполнение пьесы в другой тональности, расстановка штрихов и нюансов, определение темпов и т. п. В методической записке к пособию авторы отмечают, что в процессе работы над музыкальным материалом у учащихся накапливается определенная сумма знаний, умений и навыков: развивается слух и чувство ритма, обогащается музыкальная память, закрепляются игровые навыки и, главное, развивается творческое мышление9.

Более высоким уровнем развития слухового воображения является разучивание музыкального произведения без инструмента, т. е. мысленно, представляя звучание музыки посредством своего внутреннего слуха. Разумеется, этот прием доступен лишь наиболее одаренным музыкантам, способным, глядя на нотный текст, представить реальное звучание сочинения. Такой методики придерживался пианист Иосиф Гофман и некоторые другие музыканты.

Развить свой музыкальный слух и воображение до такой степени, чтобы без помощи инструмента «читать» нотный текст, особенно симфонические партитуры, можно лишь в результате длительной, вдумчивой и целенаправленной работы. Известно, что этим даром обладали многие выдающиеся дирижеры и инструменталисты. Развитие творческого воображения — это чрезвычайно сложный диалектический процесс, связанный со многими сторонами человеческого бытия. Вот как его представляет Г. Коган: «Нужно уметь видеть (и слышать — добавим мы. — А. К.), чтобы уметь запоминать, уметь запоминать — чтобы уметь воображать, уметь воображать — чтобы воплощать»10.

В искусствоведении существует понятие «второй план артиста». Слушая выступление известного певца или инструменталиста, зритель невольно ощущает не только само исполнение, но и нечто незримое, неуловимое, что стоит за личностью артиста и как бы излучается им. Это и есть «второй план». По мнению Г. Цыпина, «второй план» — это духовный багаж человека, кладовая его жизненного опыта — ранее виденного, воспринятого, передуманного, перечувственного. «Это наиболее сокровенное и глубинное в каждом из индивидуумов, что-то вроде ядра личности, спрессованного из массы бывших впечатлений, переживаний, душевных коллизий — чем и обуславливается в итоге истинная цена этой личности, определяется ее психологическая содержательность, значимость»11. Приобрести эти ценные качества человеку могут помочь не только сам жизненный опыт и образование, но и приобщение к разным видам искусства.

2. Музыка и воспитание нравственности

Музыка представляет собой исключительно благодатный материал для воспитания нравственных качеств человека. Известно, что она обладает способностью активно воздействовать на поведение человека, передавать нравственные идеи, смягчать нравы общества. Ее влияние на людей обширно и универсально. «Искусство, — пишет М. Коган, — способно воздействовать на различные сферы психической деятельности, формировать в человеке чувства и разум, волю и поведение, нравственные принципы и эстетические идеалы, творческое мышление ,и научное мировоззрение»12.

Эти общие свойства искусства со всей полнотой проявляются в музыке, однако в своеобразных, присущих только ей формах. Более ярко и убедительно нравственные идеи воплощаются в произведениях, в которых музыка связана со словом, танцем, театральным действием. Нет, пожалуй, оперы, балета или произведения кантатно-ораториальыого жанра, в которых бы не затрагивались нравственно-этические идеи. Идея героического подвига во имя Отечества лежит в основе оперы М. Глинки «Жизнь за царя». В опере Дж. Верди «Травиата» осуждаются распущенность французского аристократического общества начала XIX в. и воспеваются идеалы чистой любви. Столь же высокие морально-этические идеи, имеющие большое воспитательное значение, несут Месса си минор И. С. Баха, кантата «Александр Невский» С. Прокофьева, опера «Фауст» Ш. Гуно, балет «Манкурт» К. Молдобасанова и др. То же самое можно сказать и о лучших образцах популярной музыки, например, рок-опере Э. Уэббера «Иисус Христос — суперзвезда», мюзикле «Моя прекрасная леди» Ф. Лоу, песнях гражданской тематики В. Высоцкого.

Несколько иная картина в чисто инструментальных жанрах музыки — в симфониях, поэмах, сонатах, камерных ансамблях и т. п. Здесь возникает вопрос: каким же образом инструментальная музыка может передавать этические идеи и оказывать влияние на воспитание нравственности? Проще, когда слушатель обращается к произведениям, имеющим связь с конкретными литературными первоисточниками или специальную программу (такие произведения принято называть программными). В качестве примера можно назвать увертюры «Эгмонт» Л. Бетховена и «Ромео и Джульетта» П. Чайковского, симфонические поэмы «Прелюды», «Тассо», «Прометей» Ф. Листа, «Дон-Жуан», «Тиль Уленшпигель» Р. Штрауса, «Фантастическую симфонию» Г. Берлиоза, а из произведений современной кыргызской музыки — симфонию «Атай» А. Тулеева, симфоническую поэму М. Абдраева «Рассказ Ильяса», оркестровую картину «Напевы детства» М. Бегалиева и др. Особый пласт программной кыргызской музыки составляют наигрыши для комуза — кюу. Созданные народными музыкантами на основе различных легенд и эпических сказаний, они привлекают слушателей своей яркой образностью, насыщенностью звучания и динамизмом. Таковы кюу выдающегося комузчи Карамолдо Орозова «Ибарат», «Кёкёй кести», «Сынган бугу».

Зная содержание драмы Г. Гете «Эгмонт», слушатель воспримет две основные темы одноименной увертюры Л. Бетховена как музыкальные образы противоборствующих сил — испанских завоевателей и порабощенного фламандского народа (жестокая, суровая тема в ритме испанской сарабанды и скорбная, пронизанная интонациями жалобы мелодия). Последующее интенсивное развитие тематического материала, усиление напряженности и драматизма вызовут ассоциации с борьбой, а победное, ликующее звучание коды — с торжеством добра, справедливости.

Знание программы произведения дает слушателю ориентацию к пониманию сущности сочинения, постижению заложенной в нем идеи. Несколько сложнее «прочтение» непрограммных сочинений. Однако рельефность тематического материала, динамика развития чувств и переживаний помогают слушателю правильно истолковать произведение. Представим, что увертюра «Эгмонт» не имела бы программы. Что бы воспринял слушатель в таком случае? Вероятнее всего, он пережил бы те же чувства, только они не были бы связаны с конкретными историческими событиями. Это была бы борьба добра со злом, справедливого с несправедливым, а радостное, просветленное звучание музыки в конце увертюры тоже вызвало бы у слушателя чувство удовлетворенности тем, что добро все же победило.

Именно на эту особенность музыкального восприятия указывает Л. Кадцын: «Смена переживаний оценивается не только в эстетическом, но и нравственном плане. Именно смена контрастных переживаний позволяет слушателю осознать их принадлежность к миру справедливости или несправедливости»13. По этой причине становятся понятными слушателям гуманистические идеи, заложенные авторами в симфонические (непрограммные) сочинения Л. Бетховена, Й. Брамса, Г. Малера, П. Чайковского, Д. Шостаковича, А. Шнитке, Г. Канчели...

Впечатления и переживания, вызванные музыкой у восприимчивого слушателя, не проходят бесследно, а «оседают» в сознании и дают импульс к действию. «Искусство требует ответа, побуждает к известным действиям и поступкам», — писал Л. Выготский14. И не случайно музыку называют великим организатором поведения человека. Однако заметим, что отклик на музыку может быть двоякого рода — как благородным и возвышенным, так и грубым, низменным. Это зависит от качества и содержания музыки, а также от личности слушателя. Если признанные шедевры музыкальной классики, как, впрочем, и многие произведения других видов музыки (церковной, народной и т. п.) способны пробудить в человеке все лучшее, жизненное, созидательное, то многочисленные образчики так называемой массовой поп-культуры могут вызвать у слушателя совсем иные эмоциональные реакции, которые повлекут за собой адекватные им действия. Обращенная, зачастую к самым примитивным и низменным инстинктам человека подобная музыка способна подтолкнуть его к неблаговидным, аморальным поступкам. Особенно много таких «произведений» в поп-и рок-музыке*. В периодических изданиях публикуются немало материалов о подобных «опусах», несущих в себе заряд агрессии, насилия и разрушения.
(*Приведем два, пожалуй, наиболее крайних, но во многом справедливых мнения:

«Жесткий ритм воспринимается таким образом, что он сильно возбуждает половые инстинкты и, как правило, привлекает лиц с сексуальной патологией... К возбуждающим эротику пульсациям бита добавляется эффект раздражающего шума, который приводит к нервному перенапряжению, появлению неконтролируемого чувства неудовлетворенности. Возникает желание во что бы то ни стало его удовлетворить...»15.

«Рок-музыка была призвана помочь в деле уничтожения разума, поэтому культ безумия, культ отрицания разума, насаждение умопомешательства играл и играет одну из основных ролей в рок-музыке... Этот культ выразился в песнях о маньяках, шизофрениках... Наркомания стала одной из ведущих тем рок-музыки»16)
Однако было бы в корне неверно считать, что рок-музыка вообще только отрицательно воздействует на нравственные качества людей. Нелепо отрицать художественные достоинства большинства композиций группы «Битлз», многих песен и инструментальных пьес ансамблей «Криденс», «Роллинг Стоунз», «Пинк Флойд», «Лэд Зеппелин», «Дип Пёрпл», «Эмерсон, Лайк энд Палмер», «Куин», «Дюран-Дюран» и др. В основе лучших композиций названных ансамблей лежат выразительные темы со своеобразной гармонией, интересными ритмами и аранжировкой. Такая музыка не вызывает агрессивных чувств, желания громить и крушить, что нередко случается на концертах и фестивалях рок-музыки, когда многотысячная аудитория, подогреваемая ритмами ударных инструментов, форсированной    громкостью звучания и чуть ли не истеричным пением, полностью теряет контроль над собой и последствия «выброса» ее энергии, как правило, негативны и печальны.

Полная противоположность рок-музыке культовая музыка различных вероисповеданий мира. Особое развитие она получила в христианской вере {католической, протестантской, православной). Композиторы, писавшие музыку для церкви, выражали в ней светлые, гуманистические идеалы человечества. Связанная с религиозными текстами и молитвами, музыка усиливала их содержание и прежде всего — нравственное, духовное начало. Именно поэтому слушание духовной музыки ведет людей на путь добра и нравственного очищения. В бывшем СССР культовая музыка была достоянием музыкантов-профессионалов да небольшой группы верующих, и то в весьма ограниченной форме. Теперь же она стала доступна широким массам людей. Концерты и записи духовной музыки пользуются успехом у слушателей, что, по-видимому, объясняется ее высокими художественными достоинствами.

Аристотель писал: «Не разум — начало и руководитель добродетели, а, скорее, движения чувств. Сначала должен возникнуть какой-то неосмысленный порыв к прекрасному, а затем уже разум произносит приговор и судит»17. Именно музыка обладает уникальной способностью вызывать у людей такие порывы к прекрасному, которые влекут за собой добрые поступки и дела.
ЛИТЕРАТУРА И ПРИМЕЧАНИЯ

1 Цит. по: Корыхалова Н. Кризисные тенденции в буржуазном массовом музыкальном воспитании. — М., 1989. — С. 25.

2 Long Higgins С. Musical Structure and Cognition. — London, 1985. — P. — 7.

3 Муха А. Процесс композиторского творчества. — Киев, 1979. — С. 229 — 230.

4 Короленко Ц., Фролова Г. Чудо воображения. — Новосибирск, 1975. — С. 25.

5 Шаляпин Ф. Маска и душа // Федор Иванович Шаляпин. — В 3 т. — Т. 1. — М., 1976. — С. 255—256. 261.

6 Кадцын Л. Музыкальное искусство и творчество слушателя. — М., 1990. — С. 17.

7 Там же. — С. 17.

8 Там же. — С. 18.

9 Тургенева Э., Малюков А. Пианист-фантазер. — В 2 вып. — Вып. 1. — М., 1990. — С. 3.

10 Коган Г. У врат мастерства. — М., 1961. — С. 39.

11 Цыпин Г. Второй план артиста // Муз. жизнь. — 1985. — № 2. — С. 6.

12 Эстетическая культура советского человека / Под ред. М. С. Когана. — Л., 1976. — С. 145.

13 Кадцын Л. Музыкальное искусство и творчество слушателя. — С. 19.

14 Выготский Л. Психология искусства. — М., 1986. — С. 317.

15 Смена (Ленинград). — 1988. — 17 февр.

16 Чистяков В., Санаев И. Голый король // Ровесник. — 1988. — № 12. — С. 29.

17 Аристотель. Большая этика // Соч. в 4 т. — Т. 4. — М., 1984. — С. 296.

© Кузнецов А. Г., 1998. Все права защищены 

Статьи публикуются с разрешения автора

PAGE  
40

