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Введение

Актуальность исследования 


Актуальность исследования определяется значимостью проблемы эффективного обучения, максимально учитывающего индивидуальные особенности и потенциал учащегося. Как показывает практика педагогической деятельности, без учета ценностно-мотивационной и когнитивной сферы каждого конкретного ученика продуктивность обучения остается невысокой. 


С другой стороны, когнитивный стиль, ценностные установки преподавателя также, как правило, достаточно устойчивы, и с этим необходимо считаться.  На практике часто возникает диссонанс между психологическим типом учащегося и психологическим типом учителя. Как решить данную проблему?


Как показывает практика, подавляющее большинство оригинальных педагогических систем несет на себе яркую печать особенностей психологического типа учителя. Такие системы часто претендуют на всеобщность, истину в последней инстанции. Необходимо, чтобы преподаватель всякий раз понимал ограниченность своих претензий. Умел найти свое место в ряду рядоположных педагогических систем с принципиально иными установками, ориентированными на другие ценности и когитивный стиль. 


Весьма сложно учитывать также индивидуальность ученика в условиях больших учебных групп. Обучение музыке, в этом отношении, наиболее благодатная сфера для реализации принципов дифференцированного обучения, так как занятия проводятся индивидуально. Вместе с тем, творческий характер получаемой учеником (студентом) специальности предполагает поиск собственного почерка в искусстве. Чтобы грамотно осуществить  педагогический процесс в творческом вузе, также необходима психологическая осведомленность преподавателя, который должен быть в состоянии соотнести особенности своих требований со спецификой музыкальной одаренности ученика.


Актуальность создания стройной типологии личности, где во главу угла ставится субъект, с присущей ему «картиной мира» (установкой или определенным отношением к объектам, другим субъектам и к самому себе, реализуемая в конкретных склонностях) представляется очевидной. 

Степень разработанности проблемы

В педагогике всегда существовала проблема индивидуально-дифференцированного подхода к обучению. Во многих работах утверждается, что эффективность обучения зависит от соответствия психологического типа учащегося типу преподавателя (В.В.Гуленко, В.П. Тыщенко, Бетти Лу Ливер, С.А. Печерская и др.). Однако эти утверждения до сих пор не получили своей эмпирической верификации. Особенно остро она выступала в изучении различных видов творческой деятельности и обучения ей. Одним из таких видов деятельности выступает музыкальная деятельность.


Несмотря на довольно широкий фронт исследований по психологии музыкальной деятельности и обучения ей (Л.Л. Бочкарев, А.Л. Готтсдинер, В.А. Петрушин, Г.С. Тарасов, Ю.А. Цагорелли, Г.М. Цыпин и др.) до сих пор остаются мало изученными многие вопросы. Работы, касающиеся психолого-типологических особенностей музыкальной деятельности и ее формирования относительно немногочисленны (А.Л. Готсдинер, Л.Я. Дорфман, В.П. Морозов, Э.А. Голубева, Б.М. Теплов, и др.). Такие типологии зависят, как правило, от общепсихологических оснований. Например, типология В.П. Морозова (Морозов, 1994), который выделяет, вслед за И.П. Павловым «художественный», «мыслительный» и «смешанный» тип и показывает связь этих типов с особенностями стилистики музыканта и его способностей к обучению музыке. «Три типа руководителей (авторитарный, либеральный и демократический) в музыкально-педагогической деятельности проявляются достаточно рельефно», - замечает А.Л. Готсдинер (Готсдинер, 1993). Градацию по шкале «безликость - яркая личность» вводит для исполнительского стиля Г. Нейгауз (Нейгауз, 1987). Многие пианисты играют то, чему их научили, а не то, что они пережили сами, над чем подумали и поработали. «На противоположном полюсе исполнение большого пианиста с яркой индивидуальностью, страстной волей» (с.190).  Большое число типологий слушателей имеет социолого-психологический характер (Т. Адорно, У. Гарней, Д.А. Леонтьев,  Ф. Ли, А.Сохор и др.). Пестрота оснований для классификации типов музыкальной деятельности не только не сохраняется, но увеличивается, создавая трудности практической реализации найденных исследователями закономерностей. Существующие исследования не восполняют недостаток соответствующих данных, в большей мере это обусловлено отсутствием психологической типологии личности более высокого уровня интеграции и недостаточной изученностью влияния психологических типов на музыкальную деятельность и обучение ей.


Таким образом, наличие типов, как наиболее ярких выразителей определенных психологических характеристик ни у кого не вызывает сомнений. Подтверждаемость и согласованность результатов у разных исследователей свидетельствуют в пользу реального существования психологических типов, с которыми необходимо считаться в обучении творческой деятельности.


Анализ современного состояния проблемы психологических типов показывает, что стабильные механизмы (рациональности-иррациональности), стабильные интенции (априорные организации сознания – по Э.Гуссерлю) объективно существуют.  Они отмечаются практически всеми психологами, занимающимися проблемами личности и проблемами когнитивных стилей. Однако, до сих пор, большинством ученых не осознан тот факт, что существует подчиненность психологических характеристик законам и отношениям более высокого порядка. То есть, каждый человек представляет собой не комбинаторно-случайный набор психологических черт и особенностей, а достаточно фиксированные и заданные «целостности», «зерна», «смысловые узлы», содержащие в себе все свойства конкретного психологического типа. Назрела необходимость создания концепции более высокого уровня интеграции, которая позволила бы учесть основные наработки и достижения современной науки.


Существующие типологии принципиально различаются по своим классификационным основаниям. К сожалению, все попытки создания интегративной модели, объединяющей типологические системы, остаются реализованными в основном для темпераментального уровня психики человека. Собственно личность в ее многообразии проявлений ускользает из таких типологических конструкций, а сила прогноза остается очень ограниченной.

Объект исследования: типологические особенности когнитивных и ценностно-мотивационных характеристик личности, музыкальной деятельности и обучения ей.

Предмет исследования – связь типологических особенностей и стиля музыкальной деятельности и обучения музыке.

Цель исследования


Дополнение и уточнение типологии познавательной сферы личности и изучение влияния познавательных типов личности на музыкальную деятельность и обучение музыке.
Задачи исследования

· Изучить более полно соотношение рационального и чувственного компонентов в познавательной сфере личности и построить соответствующую типологию познавательных способностей и процессов человека.

· Изучить взаимосвязь познавательных типов с типами мотивационно-ценностных ориентаций.

· Разработать метод психологического портрета человека и провести с его помощью эмпирическое изучение типов, выделенных в предложенной типологической системе.

· Провести изучение способов восприятия и переживания музыки, выявить их типологию.

· Изучить влияние возраста и пола, а также профессиональной подготовки на индивидуальные способы восприятия и переживания музыки.

· Изучить зависимость способов восприятия и переживания музыки от жанров (классика, джаз).

· Разработать адекватный метод изучения индивидуальных способов восприятия и переживания музыки.

· Изучить связь познавательного типа, ценностно-мотивационных характеристик и стиля музыкальной деятельности.

· Показать типичные склонности в деятельности учения и преподавания для типов с доминантной рациональностью, с доминаннтной чувственностью и типов, с равносильной чувственностью и рациональностью.

Гипотезы

1. Кроме доминантного соотношения рационального и иррацтионального компонентов в познании возможны и равносильные отношения этих компонентов.

2. Существует связь между типами когнитивной и ценностно-мотивационной сфер личности.

3. Особенности музыкальной деятельности (восприятие, исполнение, сочинение музыки) определяются типами личности.

4. Типологические особенности музыкальной деятельности являются устойчивыми по отношению к восприятию музыки.

5. Успешность обучения музыке зависит от степени соответствия содержания и методов обучения психологическому типу преподавателя и учащегося.

Методологические основы исследования

Теоретико-методологическими основаниями диссертационного исследования были субъектно-деятельностный подход (С.Л.Рубинштейн, К.А. Абульханова-Славская, А.В. Брушлинский и др.), системный подход (Б.Г. Ананьев, Б.Ф. Ломов, В.А. Барабанщиков и др.), психолого-типологическая концепция К.Г. Юнга и его школы, индивидуально-дифференцированный подход в обучении (Н.А. Алексеев, И.И. Ильясов, И.С. Якиманская, и др.).

Научная новизна исследования заключается в том, что выявлены дополнительные возможные соотношения рациональных и чувственных компонентов познания. На этой основе предложена более полная типология познавательных характеристик личности, а именно:  предложенная типология предполагает, что каждый человек несет в себе как рациональную, так и иррациональную составляющие. При этом между ними существуют отношения не только доминирования, но и равносильности, что ранее в психологии не считалось возможным. Эти отношения создают три типа: тип с домининтной рациональной функцией, тип с доминантной иррациональной функцией и тип, в котором существует равновесие между рациональной и иррациональной функцией. Последний тип не представлен ни в одной из существующих психологических типологий. Его наличие в работе доказано эмпирически.


Показано, что тип проявляется не только в качественных особенности когнитивных составляющих (восприятия, памяти, мышления), но и в иерархии ценностно-мотивационных характеристик человека, конкретизируясь в определенных склонностях. наличие данных связей также проверено и подтверждено опытным путем.


Предложенная психологическая типология особенностей познавательных и связанных с ними мотивационно-ценностных характеристик личности дала возможность изучить влияние психологических типов на музыкальную деятельность и обучение ей. Впервые эмпирически подтверждены существовавшие предположения и показано, что на музыкальную деятельность влияют индивидуальные особенности всех сфер психики человека - когнитивной, ценностно-мотивационной, эмоциональной, рефлексивно-самооценочной. 


Утверждения о том, что эффективность обучения зависит от учета психологического типа не только учащегося, но и преподавателя, а также соответствия психологического типа учащегося типу преподавателя получили в работе свою эмпирическую верификацию.


Для проведения всех отмеченных выше эмпирических исследований и опытной проверки утверждений и положений, выдвинутых в работе, разработаны два метода эмпирического исследования: 


1) метод психологического портрета личности, призванный изучать психику и поведение человека в его целостности, учитывая особенности взаимодействия его с миром. он позволяет реконструировать...


2) метод, названный нами "Му​зы​кальная пиктограмма", по сути проективный, позволяющий более наг​лядно и глубоко вскрывать особенности реагирования на музыку. От​ли​чительной чер​той метода является безоценочность, отсутствие свя​зи с теоретико-нор​мативными моделями музыкального восприятия.
В качестве типологического критерия мы выбрали доминирующий способ реагирования, позволяющий человеку решать задачу наиболее для него удобным, привычным образом.

Теоретическая значимость исследования состоит в том, что   реализованы принципы системного подхода к исследованию индивидуальности человека. Педагогические системы рассматриваются в контексте индивидуального когнитивного стиля и ценностно-мотивационной сферы педагога. 
Предлагаемый подход к исследованию музыкального восприятия ре​а​лизует парадигму научного плюрализма в психолого-педагогическом и музыковедческом цикле дисциплин.
Классификация субъектов музыкального восприятия на основе его до​минирующего способа восприятия и переживания музыки позволяет по-новому взглянуть на процесс музы​каль​ного обучения и развития.


Операционализированная техника создания комплексных крупномасштабных психологических портретов конкретизирует субъектно-деятельностную парадигму в психологии.  


Результаты исследования актуальны и для музыковедения. Пред​ла​га​емая классификация стратегий восприятия и переживания музыки позволит по-новому взглянуть на ряд ключевых про​блем развития музыкальной культуры, ставя во главу угла ми​ро​вос​приятие личности. В частности, такой подход делает воз​можным рассматривать характерные для каждого композитора черты сти​ля в рамках более общей тенденции, выражающей особенности фун​кционирования и проявления доминирующего способа восприятия ком​позитора и исполнителя.

Практическая значимость исследования

Особое значение выполненная работа имеет для музыкального об​ра​зования. К сожалению, в сложившейся практике подготовки музы​кан​тов разных уровней индивидуальность учащегося и педагога учитывается недос​та​точ​но. Выполненное исследование, ставя акцент на индивидуальном, осо​бенном, раскрывает значимость личностных факторов в когнитивной и мотивационной сфере, соз​дает предпосылки для разработки новых методов и методик развития музы​каль​ных способностей.

Предложенная система типов позволяет осуществлять психологическую (диагностическую, коррекционную) работу, а также обучение и воспитание на всех уровнях системы образования с учетом индивидуально-типологических различий. Она позволяет разрабатывать рекомендации по профессиональному консультированию, отбору и расстановке кадров. 

Методика «Музыкальная пиктограмма» может использоваться как эффективное средство диагностики типов личности. 
Предложенная методика лишена оценочности, заложенной прак​ти​чески во всех работах, относящихся к диагностике музыкального вос​при​ятия. Эта особенность позволяет более объективно отнестись к ва​риативно-типологическим характеристикам слушателей и испол​ни​те​лей музыки.

Положения, выносимые на защиту:

· Если в качестве основания психологической типологии использовать соотношение рационального и чувственного компонентов в познании и отношении человека к миру и себе, то можно выделить три варианта типов: с доминантной рациональной функцией, с доминантной иррациональной функцией, с равносильными рациональной и иррациональной функциями.

· Разработанные в диссертации методы «Музыкальная пиктограмма» и метод «Психологического портрета» позволяет вявлять рациональный, иррациональный и смешанные типы. 


· Каждый тип представляет собой некую базальную структуру, которая порождает целую систему производных качеств (в когнитивной и ценностно-мотивационной сфере), характерных для данного психологического типа.

· Общепсихологический тип прямо определяет стиль музыкальной деятельности (особенности восприятия, сочинения и исполнения музыки), а также  преподавания и учения музыке.

· Стратегии музыкального восприятия и переживания музыки являются устойчивыми и мало зависят от возраста, пола, музыкального образования и жанра воспринимаемой музыки.

· Успешность преподавания и обучения музыке определяется степенью соответствия обучающей программы психологическому типу преподавателя и индивидуально-психологическим особенностям ученика и связанными с ним особенностями его музыкальной и учебной деятельности.

Апробация работы была проведена на международной научно-практической конференции «Индивидуальность в современном мире» (Смоленск, 1994), международном симпозиуме «Эмоции, творчество и искусство» (Пермь, 1997). Диссертация обсуждалась на заседаниях лаборатории системных исследований психики ИП РАН, на заседаниях кафедр психологии личности и общей психологии и истории психологии Московской гуманитарно-социальной академии. Основной материал диссертации вошел в авторский курс «Психологии искусства», который читался с 1995 года в МГСА для студентов факультета психологии и в Институте психоанализа (2000 г.).


В Эстрадно-джазовом колледже «Консорт» ведется консультации учащихся и преподавателей. Творческий стиль музыканта определяется его психотипом.


Метод психологического портрета реализован в монографиях «Мастера российского джаза. Психологические портреты)», ИП РАН, 1999 и «Мастера российского джаза. Психологические портреты. Данилин, Кузнецов, Ростоцкий». ИП РАН, 2000.


Основное содержание диссертации отражено в монографии «Психология типов. Системный подход. Психодиагностические методики» В 4-х частях. М., 2000 - 2002 и других публикациях автора. 


Работа состоит из введения, трех частей (в каждой две главы). Одна часть каждой главы посвящена обзору литературы и постановке проблемы, а вторая ее исследованию.

Часть первая. Психологические типы личности

Глава 1. Анализ литературы и постановка проблемы психологических типов

1.1. Обзор работ по особенностям познавательной сферы

Родоначальником дифференциальной психологии по праву считают Френсиса Гальтона, который считал возможным классифицировать людей на основании измерения скорости «образования суждений» и разработал для этого специальный тест.

Дифференциальная психология, как и психология личности, пошла по двум исследовательским традициям: психологии эмпирических качеств личности и психологии типов.

В рамках первой традиции существовал набор характеристик, которые имели ту или иную выраженность. Такой подход наиболее ярко был реализован в концепциях Векслера и Амтхауэра. Ими отработан диагностический инструментарий, позволяющий для каждого человека обрисовать «уникальное созвездие» интеллектуальных особенностей. 

Так Амтхауэр при создании теста, рассматривал интеллект как специализированную подструктуру в целостной структуре личности. В интеллекте обнаруживается наличие определенных «центров тяжести» – речевого, счетно-математического интеллекта, пространственных представлений, памяти. Каждый такой «центр», имеет свои особенности. Например, в рамках вербального интеллекта выделяются такие способности как «логический отбор» (чутье языка, связанное с индуктивным мышлением), «определение общих черт» (способность к абстрагированию, оперированию вербальными понятиями), «аналогии» (анализ комбинаторных способностей),   «классификация» (оценка способности выносить суждение). 

Профильная характеристика давала возможность описать индивидуальные особенности структуры интеллекта.

Поиск наиболее существенных характеристик познавательной сферы осуществлялся в рамках традиции психологии типов. 

Типологизация - один из основных приемов, применяемых психологами для описания различий между людьми. Проблема удачного, то есть наиболее базового (определяющего более широкий спектр производных характеристик) основания для классификации психологических типов всегда была краеугольной для дифференциальной психологии. 

Многочисленные типологии, касающиеся сферы воображения, мышления, памяти описаны Теодюлем Рибо. В рамках данного исследования наиболее интересна типология памяти и музыкального воображения. Исследуя память, Рибо просил испытуемых вспомнить какое-либо яркое событие и записать его. Собрав протоколы, исследователь разделил их на три группы: 

· запоминались конкретные детали ситуации, испытуемый видел четкую зрительную картину, но не испытывал никаких чувств и не мог их воспроизвести;

· запоминались чувства, испытуемый приходил при воспоминании в то же состояние, которое испытывал при данном событии в прошлом;

· запоминались в равной степени конкретные детали и чувства.

Выделение типов на основе доминирующей функции или установки было предпринято Карлом Юнгом. "Установка есть для нас готовность психики действовать или реагировать в известном направлении... Быть установленным - значит быть готовым к чему-нибудь определенному даже тогда, когда это определенное является бессознательным..." (Юнг, 1994, с.567). Юнгом были выделены и описаны типичные установки: экстравертированная и интровертированная. Каждая из них могла по-разному проявляться при доминировании одной из четырех функций: мышления, рациональной эмоции, интуиции и ощущения. Таким образом, получалось восемь возможных типов. Хотя типы были чисто психологические, Юнг отмечал, что в них есть некое физическое согласие. Так в 1928 году на собрании швейцарских психиатров он говорил: "Характер - это устойчивая форма человеческого бытия, причем форма как физического, так и душевного рода... в действительности же взаимное проникновение телесных и душевных признаков столь глубоко, что по свойствам тела мы не только можем сделать... выводы о качествах души, но и по душевным особенностям мы можем судить о существующих телесных формах" (Юнг, 1997, с.90). 

Исследуя детские рисунки, Герберт Рид заметил, что их можно разложить в некоторые группы. Каждую такую группу рисунков можно представить как проекцию черт какой-либо из восьми типологических групп по Юнгу. Вид изображения и отнесенность его к типу были следующими:

· перечисляющий рисунок (мыслительный экстраверт) - изображение нескольких предметов, значков или геометрических фигур, не связанных между собой смысловой связью;

· органический рисунок (мыслительный интроверт) - изображение животного, растительного мира, а также человека;

· эмфатический рисунок (сенсорный экстраверт) - изображение природной стихии, создающей обычно яркое и сильное впечатление, например, горы, море, гроза, восход или закат солнца и т.д.;

· гаптический рисунок (сенсорный интроверт) - изображение человека в состоянии заболевания, недуга, какие-либо неприятные ощущения организма, например, «болит голова», «тяжелое дыхание» и т.д.;

· декоративный рисунок (эмоциональный экстраверт) - изображение орнаментов, цветов, узоров;

· имажинарный рисунок (эмоциональный интроверт) - изображение персонажей художественных произведений, персонажей из области фантазии и воображения, имеющие эмоциональную выразительность, например, карикатуры;

· ритмический рисунок (интуитивный экстраверт) - изображение движения, например «летят птицы», «клубится дым», «машина едет» и т.д.;

· структурный рисунок (интуитивный интроверт) - изображение какой-либо фигуры или предмета в статичном положении, как он устроен.

Мы не считаем эту типологию безукоризненной, однако, идея соотнесения определенного вида изображения с определенным психологическим типом нам очень близка. 


В психологической и педагогической литературе очень распосранена типология, предложенная И.П. Павловым.  В зависимости от взаимодействия двух сигнальных систем Павлов различал три «специально человеческих» типа: с относительным преобладанием первой сигнальной системы – художественный тип, с относительным преобладанием второй сигнальной системы – мыслительный тип и средний тип, который образуется при относительной уравновешенности обеих сигнальных систем. Для представителей художественного типа характерны целостность восприятия, образность мышления, богатство воображения, преимущественная эмоциональная окраска в отражении действительности. У обладателей мыслительного типа эмоциональный фонд представлен слабо. Для них характерно стремление к анализу, систематизации, к обобщению и теоретическом осмыслению. Средний тип соединяет в себе черты художественного и мыслительного типа в различных сочетаниях.

Обсуждая вопрос склонностей и способностей, Э.А. Голубева дает следующую дихотомическую схему Голубева, 1993, с. 157):

	Соотношение сигнальных систем

	«Художники» (преобладание первой сигнальной системы)
	«Мыслители» (преобладание второй сигнальной системы)

	Ориентировочный рефлекс

	Менее выраженная ориентировочная реакция на первый стимул; более медленное угашение ориентировочной реакции
	Более выраженная ориентировочная реакция на первый стимул; более быстрое угашение ориентировочной реакции

	Память

	Преобладание памяти-запечатления
	Преобладание памяти-перекодирования

	Интеллект

	Преобладание невербальных способностей
	Преобладание вербальных способностей

	Соотношение непроизвольной и произвольной сфер

	

	 Преобладание непроизвольной сферы
	Преобладание произвольной сферы


В современных исследованиях когнитивных стилей чаще всего используют следующие пары характеристик: поленезависимые - полезависимые, аналитики - синтетики, различающие - обобщающие, дедуктивные - индуктивные, линейные - нелинейные, аудиалы - визуалы, конкретные - абстрактные, рефлексивные - импульсивные. 

Усилия психологов были направлены на создание диагностического инструментария для измерения вышеперечисленных характеристик или близких по смыслу.

Два направления определили исследовательский почерк современных исследований в области перцептивных процессов.

Монография «Личность сквозь восприятие» (Witkin & Lewis, 1954) открыла новое направление в когнитивной психологии «New Look», которое по-новому ставило проблему соотношения мотивационных и перцептивных факторов при изучении индивидуальных различий. Полученный в ходе исследований феномен полезависимости – поленезависимости оказался проявлением на уровне восприятия сквозной стилевой характеристики, отражающейся также на когнитивном уровне, в стиле общения и межличностного взаимодействия.

«Когнитивный контроль» стал предметом теоретических и экспериментальных исследований Дж. Клейна (Klein, 1951).  Три когнитивных контроля были выделены сотрудниками лаборатории Клейна: сглаживание-заострение, установка на сопротивление или принятие нестабильности («толерантность к нереальному опыту»), физиогномичность (образность) - буквальность. 

«Полученные в ходе развития этих двух направлений экспериментальной психологии восприятия, включавших в качестве исходного пункта исследований представление о роли субъективной (личностной) детерминанты в организации психических процессов, вызвали бурную цепную реакцию в умах психологов, не прекращающуюся и по сей день» (Либин, 1999, с.91).

Суммируя факты, полученные психологами, изучающими индивидуальные параметры восприятия или их перцептивные стили, приведем таблицу концепций типов восприятия.

Таблица 1. Концепции  типов познания

	Измерение
	Интерпретация
	Авторы

	Аналитичные (детализирующие)/ Синтетичные (интегрирующие)
	Аналитичные проявляют тенденцию воспринимать скорее отдельные части, испытывая трудности в вычленении целостной структуры и ориентируются на различие.

Синтетичные воспринимают явления как интегрированное целое, выделяя сходство между частями.
	Gottshald, 1914

Roschach, 1921

	Мыслители / Художники 
	Мыслители с доминирующей второй сигнальной системой

Художники с доминирующей первой сигнальной системой
	Павлов, 1927

	Объективисты / Субъективисты 
	Объективисты характеризуются устойчивым, узко направленным и точным восприятием.

Субъективисты характеризуются более широким полем восприятия с субъективной интерпретацией, дополняющей воспринятое. 
	Angyal, 1948

	Концептуальные «активные» / Перцептивные «пассивные»
	Концептуальные работают рационально, формулируя гипотезы о верном решении при выполнении классификаций. 

Перцептивные используют метод проб и ошибок, руководствуясь непосредственным восприятием стимула.
	Выготский, 1922

Hanfman, 1941



	Уверенные «оценивающие» / Осторожные «неоценивающие»
	Уверенные одним обобщением информируют о том, что воспринимают, включая несуществующие детали.

Осторожные дают подробные отчеты, включая мельчайшие детали.
	Bartlett, 1932

	Дезинтегрированные / Интегрированные
	Восприятие дезинтегрированных нестабильно, незакономерно и не связано прямо с воспринимаемой реальностью

Восприятие интегрированного типа систематично, логично и реалистично
	Jaensch, 1938

	Цвето-ориентированные / Формоориентированные
	Цветоориентированные предпочитают в основу классификации класть цветовые признаки.

Формоориентированные предпочитают в основу класть признаки формы.
	Eysenk, 1947

	Визуальные / Гаптические
	Визуальные строят интерпретацию, опираясь на зрительные образы, вторые предпочитают осязательно-кинестетический канал информации.
	Lowenfeld, 1945

	Полезависимые /

Поленезависимые
	Поленезависимые не вычленяют простую фигуру из сложного геометрического фона

Поленезависимые умеют вычленять простую фигуру из сложного геометрического фона
	Witkin, 1954

	Визуализаторы / Вербализаторы 
	Визуализаторы кодируют информацию буквально.

Вербализаторы используют различные формы символически-смыслового кодирования, вербализуя материал любого типа.
	Anderson, 1973

	Когнитивная сложность / Когнитивная простота
	Когнитивная сложность характеризует комплексное, многомерное восприятие.

Когнитивная простота характеризует простое восприятие, учитывающее минимальное число личностных конструктов.
	Buery, 1966


Изучая специальные способности (музыкальные, математические, литературные) современные исследователи часто работают в типологических традициях.

Часто доминирующая установка проявляется в предпочитаемом способе решения задачи, что усиливает развитие определенных способностей.

В.А.Крутецкий в своей работе "Исследование специальных способностей, их структуры и условий формирования и развития" отмечает, что "высокие достижения в деятельности могут быть осуществлены различными комплексами компонентов, причем дефицит одних из них может компенсироваться другими" (Крутецкий, 1978, с.217). Им изучены и описаны аналитический, геометрический и гармонический типы математических способностей. 

И.А. Яглом (1983) проанализировал математические открытия, сделанные выдающимися учеными двух типов: с ярким пространственным воображением и геометрической интуицией (тип 1) и с предпочтением абстрактно-логических построений (тип 2). Список попарных сравнений приведен ниже.

	Область открытия
	Тип ученого, с ярким пространственным воображением и геометрической интуицией
	Тип ученого с предпочтением абстрактно-логических построений

	Аналитическая геометрия
	Р.Декарт (1596-1650)
	П.Ферма (1601-1665)

	Дифференциальное и интегральное исчисление
	И. Ньютон (1643-1727)
	Г.В.Лейбниц (1646-1716)

	Теория вероятности
	Х. Гюйгенс (1629-1695)
	Б. Паскаль (1623-1727)

	Неевклидова геометрия
	Н.И. Лобочевский (1792-1856)
	Я. Бойяи (1802-1860)

	Векторное исчисление
	У.Р. Гамильтон (1805-1865)
	Г. Грасман (1809-1877)

	Теория функций комплексного переменного
	Б. Риман (1826-1877)
	К. Вейерштрасс (1815-1897)


 В.П.Ягункова изучила типы литературных способностей в зависимости  от соотношения наглядно-образных и словесно-логических компонентов в психической деятельности.

В.В. Суворовой при изучении литературных способностей у учащихся математического и литературного классов при качественном анализе этого вида творчества обнаружено следующее. Существует два вида литературных способностей: «литературоведы» и «авторы». Первый тип  в большей мере связан с общими мыслительными способностями и лучшей успеваемостью по различным предметам, особенно математического цикла. Второй тип литературных способностей  тяготеет к специальным  художественным способностям и может характеризоваться отсутствием положительной связи с успешностью учения (иногда эта связь даже отрицательная). 

Интересные исследования по выявлению и классификации стратегий свободных описаний литературных произведений проведены на 20 студентах МГУ Д.А.Леонтьевым и С.П.Харчевиным.

Результаты исследования представлены в следующей таблице: 

Таблица1: Стратегии свободных описаний и критерии их выделения (по Д.А. Леонтьеву и С.П. Харчевину)

	Стратегии
	Критерии

	1. Эмоциональная
	Слова и суждения, содержащие общую эмоциональную оценку произведения в целом или отдельных его сторон, непосредственное впечатление от произведения.

	2. Сюжетная
	Описание действий персонажа, развертывание событий, сюжета, фабулы.

	3. Аналитическая
	Суждения как бы с позиций литературной критики, анализ «свысока» с использованием литературоведческой терминологии

	4. Стилистическая
	Слова и суждения, отмечающие особенности стиля, языка, художественной формы произведения.

	5. Резюмирующая
	Суждения, выражающие общий смысл произведения, его идею, направленность, мораль.

	6. Интерпретирующая
	Суждения на темы личных, социальных и общефилософских проблем, ассоциативно отталкивающиеся от идеи произведения.

	7.Авторская
	Суждения, относящиеся не к конкретному произведению, а к позиции автора; сравнение с другими авторами.


Исследуя интерпретацию психологических текстов и авторских концепций, А.Н. Славская выделяет следующие ортогональные признаки, характеризующие субъектов понимания:

Абстрактность – конкретность

Субъективизм – объективизм

Контекстность – фрагментарность

Пролонгированность – дискретность

Конвергентность –дивергентность

При этом «анализ способов интерпретирования философско-гуманистических концепций обнаружил:

1) дильтеевскую модель «вживания», понимания, которая, однако, выступила не как модель субъективизма, «замыкавшая» понятный смысл в субъективном мире, а как объективистская стратегия «мы»;

2) собственно творческие стратегии, направленные не только на задачу адекватного понимания в объяснении, но также на задачу воссоздания данной концепции до определяемого самой личностью как субъектом интерпретирования уровня конструктивности.

Была обнаружена и бахтинская модель диалога, но именно в конкретных психологических формах и способах соотнесения мнения интерпретатора с авторским. Однако эти способы имели результатом не общую истину, как считается в герменевтике, а именно меру самоопределения субъекта в выработке им собственного мнения» (Славская, 2002, с.215).

1.2. Соотношение рациональной и иррациональной функции как основание для типологии личности

Рациональный - опирающийся на разум, иррациональный - опирающийся на чувства. Следующий за этим «корреляционный посыл», как правило приводит к многочисленным заблуждениям, прочно укоренившимся в философии и психологии.


Рационализм - направление в гносеологии, согласно которому разум является главной формой познания.
Иррационализм - философское учение, ограничивающее возможности рационального познания и противопоставляющее ему созерцание, инстинкт, интуицию.


Существуют многообразные варианты, не отдающие предпочтения ни рационализму, ни иррационализму. Для Канта - достоверное знание есть синтез операций рассудка и чувственности. На пути от чувства к разуму должен быть некий Х - продуктивное воображение. «Ясно, - писал он, - что должно существовать нечто третье, однородное, с одной стороны, с категориями, а с другой - с явлениями... это посредствующее представление должно быть чистым (не заключающим в себе ничего эмпирического) и тем не менее, с одной стороны, интеллектуальным, а с другой - чувственным» (Кант, с. 221). 


«Жалкий разум, который каждый ветерок может повернуть в любую сторону. Я мог бы сказать едва ли не про все человеческие поступки, что они движутся почти всегда лишь такими колебаниями. Ибо разум принужден уступать, и самый мудрый разум принимает для себя те правила, которые дерзко распространило повсюду человеческое воображение.


Никогда разум не побеждает воображение полностью, а обратное происходит всякий день», - писал Паскаль в своих «Мыслях» (Паскаль, с. 85).


Ему же принадлежит афоризм:


«Две крайности.


Исключить разум, допускать только разум» (Паскаль, с.172).


Путаница в терминах создает часто непроходимые дебри в понимании философских и психологических позиций. Ошибки интерпретаторов того или иного автора «кочуют» из одного издания в другое.


«Несмотря на множество терминов (что само по себе является косвенным свидетельством сложности и многогранности названных двух сторон познавательной деятельности и их соотношения), между этими сторонами проводится все же довольно определенная граница, указывающая на их качественное различие» (Панов, с. 6).

Таблица 1. Рационализм и иррационализм в терминах философских словарей

	Рациональный
	Иррациональный

	Абстрактный

Логический

Разумный

опирается на интеллект
	опытный

чувственный

ощущающий

опирается на интуицию



Многозначность понятий «рациональное» и «иррациональное» вносит путаницу в тесты и опросники, служащие для диагностики этих психических свойств. 

Таблица 2. Рациональный и иррациональный в терминах социоников

(Характерные понятия для признаков рациональность - иррациональность) см. Прокофьева Т.Н. Соционика. алгебра и геометрия человеческих взаимоотношений. М., «Гном-Пресс», 1999, с. 88)

	Рациональный
	Иррациональный

	Систематический

Планомерный

Решение

Пунктуальный

Постоянный

Аккуратность

Осторожность

Закономерность

Последовательно
	импульсный

спонтанный

возможности

гибкий

динамичный

непринужденность

безмятежность

случайность

параллельно



Авторы опросников традиционно создают их, исходя из объективно наблюдаемых поведенческих фактов, поступки ставя выше их мотивов, отдавая приоритет объективному внешне, но не внутренне. Для определения типа в категориях «рациональности - иррациональности» такой подход методологически совершенно неоправдан.

Тип характера, в котором доминирует чувственность И. Кант обозначал как «внешний», «внутренний» же тип характера опирается на интеллект. Однако, жизнь, реальная практика требовала уточнения и большей конкретизации такой типологической системы. Четыре основных функции души выделял уже Пифагор: две из них (мышление и чувство, которое создает мнение) рациональны и две (ощущение и наитие) иррациональны. Повторил эту классификацию в своих эмпирических исследованиях К. Юнг. В его учении функция может быть доминирующей и подчиненной, тогда она приобретает разные свойства.

Таблица 3. Рационализм и иррационализм в терминах юнгианских типов

	Доминирующая рациональная функция
	Подчиненная рациональная функция

	Абсолютная сила суждения

Мысль конструктивна

Интеллектуальный вывод

Интеллектуальная формула

Творческая сила мышления

Масштаб суждения

Справедливость и истина

Опора на объективные и субъективные факты

Направление и движение мыслей

Догматизм

Суждения синтетичны

Суждения предикативны

Мышление - канал, в котором главным образом протекает его жизненная энергия

Мышление гармонизует состояние, приспосабливая его к требуемой обществом обстановке или этической оценке

«Сердце говорит рассудку»

«Победоносная вера в метод»

Восприятие имеет характер «выведенности, произведенности»
	Негативное мышление

Мысль деструктивна

Мышление просто повторяет данные интуиции или сенсорики, «оно тащится на буксире других функций»

«Крепок задним умом»

Обесценивание предмета суждения, сведение его к известной банальности

Мышление бедно доказующей и творческой энергией

Мышление разрушает превосходство прикованных к объекту эмоций

«Ложное мудрствование»




	Доминирующая иррациональная функция
	Подчиненная иррациональная

Функция

	Инстинктивное «схватывание»

Содержания восприятий имеют характер «данности»

Лежит вне разума

На разуме не основана

Приемлет случайное

Руководимо случайными восприятиями

Передает субъекту восприятия бессознательным путем

Абсолютная сила восприятия, оно не подлежит никакому выбору через суждение

Высокая степень эмпиричности

Опыт выше суждения

Живая и подлинная действительность ставится выше идей разума

Вера в пример, а не в метод
	Приводит к психосоматическим расстройствам

Болезненно повышает деятельность фантазии

Придает мышлению примитивный и инфантильный эгоцентрический характер

Приводит к акцентированию сексуальных потребностей



Как видно из вышепредставленной таблицы, Юнг не связывает способность к построению абстракций а также  опытное познание с рациональностью или иррациональностью, как это делают философы. 

1.3. Обзор работ по особенностям мотивационной сферы


Ценностно-смысловая сфера личности занимает место на пересечении двух больших предметных областей: мотивации, с одной стороны, и мировоззренческой структуры сознания, с другой. 

Одной из первых типологий человека, основанной на его смысложизненных ценностях является типология Платона, который выделял следующие типы:

1) характеризуется преобладанием высшей стороны души, стремлением к поиску истины;

2) тимократический, отличается сильным развитием честолюбия и наклонности к борьбе;

3) олигархический, отличается скупостью, стяжательностью, сдержанностью и бережливостью;

4) демократический, характерной чертой его является нравственная неустойчивость, и стремление к постоянной смене чувственных наслаждений;

5) тиранический, в котором преобладают самые низшие, животные влечения.

Н. Лосский выделял три типа характеров (Лосский, 1903):

1) Чувственный тип, у которого преобладают  низшие, чувственные влечения, подавляющие все высокие стремления. Люди этого типа всецело находятся под влиянием животной природы. Их «Я» не сформировано.

2) Эгоистический тип. «Я» вполне сформировано и дает окраску всем стремлениям, поступкам и чувствам. «Я» господствует у них в сознании, и они стремятся широко проявить его в своей деятельности.

3) Сверхличный тип. Эти стремления, так же, как и у первого типа, являются как бы данными извне, но источник их находится не в физических потребностях организма, а в факторах высшего порядка, как то: высших, религиозных, научных и эстетических запросах. Такие люди действуют как бы не от себя, а от лица высшей воли, которую они признают руководительницей своих поступков.

Лосский указывает, что резкую границу провести между этими типами нельзя, так как существуют промежуточные типы, представляющие собой переход от одной категории к другой. 

Ценностно-смысловая сфера - это ядро личности с ее неповторимой картиной мира. Наиболее яркие психологические разработки ценностно-смысловой сферы представлены в работах Э.Фромма, В.Франкла, Э.Шпрангера, М. Рокича, А. Маслоу,  Дж. Холлада, Дж. Крамбо и др. 

Современные отечественные исследования связаны с именами К.А. Абульхановой-Славской, Г.Е. Залесским, Е.А. Климова, Д.А. Леонтьева, А.К. Марковой, К.В. Муздыбаева и др., которые пытаются углубить методологические аспекты проблемы и модифицируют признанные методики диагностики структуры ценностных ориентаций личности.

Е.А. Климов выделяет основные варианты активности и инициативы человека, связанные с разными ценностными установками и ориентациями личности.

·  Подобострастное угождение чему-то высшему вплоть до крайнего самоотречения, пренебрежение личным, отказ от творческого самовыражения, от простых человеческих радостей, от индивидуального своеобразия.

·  Игнорирование специфики, в частности, моральных регуляторов общественной жизни, стрмление построить ее по соотношению с технической или биологической системой, сознательное или бессознательное служение ценностям естественно-научного или биологизаторского толка.

·  Утрированный культ «Я», индивидуального своеобразия (себя или своего социального круга, узкого «Мы»).

·  Построение индивидуального стиля деятельности, то есть такой индивидуально-своеобразной системы внешних и внутренних ее средств, которые позволяют добиваться успешных, общественно-значимых результатов.


Е.А. Климов приводит ряд народных пословиц, в которых отражены перечисленные выше варианты ценностей: «Бог терпел и нам велел», «В чужой монастырь со своимуставом не ходят» - самоотречение, смирение, повиновение; «Баба с возу - кобыле легче», «Рыба ищет где глубже, человек - где лучше» - физикализм, природосообразность; «Моя хата скраю, я ничего не знаю» - утрирование ундивидуальности», «Всяк молодец на свой образец» - индивилуальный стиль.


Как правило, такие классификации отличаются особым гуманистическим пафосом и высокой степенью экзистенциального чувства. Отстаивая динамичность личности, способность ее к саморазвитию, ее экзистенциальную и процессуальную (в терминах А.В. Брушлинского) сущность К.А. Абульханова-Славкая отмечает: «На самом деле, личность и стабильна, что зафиксировано в ее определении как устойчивого психического склада человека, и изменчива. Однако применительно к ее активности можно говорить об устойчивости ее притязаний скорее в смысле их определенности и о динамичности – саморегуляции – в смысле согласованности ею внешних и внутренних условий. Удовлетворенность же, в свою очередь, входит в их интеграл, поскольку личность «оценивает» по определенным критериям получившееся «произведение» притязаний на регуляцию, намерений на способ их реализации. Семантическим интеграл активности является в силу своего ценностно-смысло-мотивационного характера… Построенная нами на этих исходных теоретических основаниях типология имела прогрессивный, открытый характер, поскольку представляла собой скорее эмпирическую методологию или стратегию исследования высших личностных способностей» (Абульханова, 2000,  с. 341).


В рамках нашего исследования особенный интерес представляют типологии, в основе которых лежат ценностные предпочтения вариантов  познавательной сферы.

Наиболее известной и признанной методикой диагностики ценностных ориентаций личности является тест ценностных предпочтений Г.Олпорта, Ф.Вернона, Г.Линдзи. Она основана на теории Э.Шпрангера, выделяющего шесть типов личности, которые увязывают познание и ценности, соотнося тип личности с познанием мира.

- теоретический человек стремится к познанию, руководствуясь такими ценностями как поиск истины, интерес к критическим, рациональным подходам;

- экономический человек ищет пользу в познании, познает то, что приносит пользу себе, семье, обществу;

- эстетический человек стремится к гармонии, форме, стилю, соответствию ситуации;

- для социального человека ценностью является любовь к людям. Человек хочет найти себя в другом, жить ради другого, стремится к всеобщей любви;

- политический человек ценит власть, влияние (необязательно в политической форме);

- для религиозного человека главная ценность заключена в поиске смысла жизни, начала всех начал - в божестве, в осознании единого мира.

Каждому типу соответствует одна доминирующая ценность.

Как обнаружили российские психологи, мотивационная регуляция познавательных процессов зависит от того, какое мотивационное значение для субъекта приобретают познаваемые объекты и явления. В частности, В.Г. Асеев обратил внимание на то, что существует обширный круг явлений, которые актуально деятельности не побуждают, но могут побуждать. Он заложил основы научного представления об актуальной и потенциальной мотивации. Индивидуально-личностный характер познания проявляется, прежде всего, в мотивационной направленности познавательного процесса, выделении субъектом значимых и не актуальных для него сторон объекта.

Фундаментальное изучение познавательной активности осуществляется в рамках педагогической психологии. Обращаясь к циклу этих исследований, нужно остановиться, прежде всего, на работах А.К. Марковой.


В ее работах исследуется направленность школьника на отдельные стороны учебной работы, связанная с внутренним отношением ученика к ней.


«К видам мотивов, - пишет А.К. Маркова, - можно отнести познавательные и социальные мотивы. Если у школьника в ходе учения преобладает направленность на содержание учебного предмета, то можно говорить о наличии познавательных мотивов. Если у ученика выражена направленность на другого человека в ходе учения, то говорят о социальных мотивах.


И познавательные и социальные мотивы могут иметь разные уровни. Так, познавательные мотивы (ориентация на овладение новыми знаниями – фактами, явлениями, закономерностями), учебно-познавательные мотивы (ориентация на усвоение способов добывания знаний, приемов самостоятельного приобретения знаний), мотивы самообразования (ориентация на приобретение дополнительных знаний и затем на построение специальной программы самосовершенствования). Социальные мотивы могут иметь следующие уровни: широкие социальные мотивы (долг и ответственность, понимание социальной значимости учения), узкие социальные, или позиционные, мотивы (стремление занять определенную позицию в отношениях с окружающими, получить их одобрение), мотивы социального сотрудничества (ориентация на разные способы взаимодействия с другим человеком)» (Маркова, 1990, с. 15).



Очень интересная типология личности предложена и активно изучается в многолетних исследованиях Д.Б. Богоявленской, ее учеников и сотрудников. Д.Б. Богоявленская выделяет в качестве единицы анализа творчества личности такое образование как интеллектуальная инициатива, являющееся «ситуативно нестимулированная продуктивная деятельность, продолжение мышления за пределами ситуативной заданности» (Богоявленская, 2002, с. 107).


Интеллектуальная активность по составу представляет собой интегральную целостность познавательных (общих умственных) способностей и внутренней мотивации в познании, то есть мотивации, осуществления мышления непорождаемой внешними требованиями ситуации и обстоятельствами жизни. интеллектуальная активность - это единство интеллекта и внутренней познавательной мотивации.


Д.Б. Богоявленская выявляет три уровня или типа интеллектуальной активности: стимульно-продуктивный, эвристический, креативный. 

· Стимульно-продуктивный тип интеллектуальной активности характеризуется работой испытуемого в рамках заданного или первоначально найденного способа действия и пассивности. Деятельность в этом типе каждый раз определяется действием внешнего стимула. Здесь имеет место отсутствие интеллектуальной инициативы и доминирует внешняя активация мыслительной деятельности.

· Эвристический тип интеллектуальной активности характеризуется мышлением не стимулированным ни внешними факторами, ни субъективной оценкой, ни удовлетворенностью результатами деятельности. «Имея достаточно надежный способ решения, - пишет Д.Б. Богоявленская, - испытуемый продолжает анализировать состав, структуру своей деятельности, сопоставляет между собой отдельные задачи, что приводит его к открытию новых, оригинальных, внешне более остроумных способов решения» (Богоявленская, 2002, с. 122). Найденная новая закономерность оценивается самим человеком как способ, который позволяет решить поставленную задачу, что задает предел интеллектуальной активности эвристического типа.

· Креативный тип интеллектуальной активности является высшим. В этом типе «...обнаруженная испытуемым эипирическая закономерность становится для него не эвристикой, формальным приемом, а самостоятельной проблемой, ради которой он готов прекратить предложенную ему в эксперименте деятельность» (Богоявленская, 2002, с. 122). В этом случае человек имеет желание разобраться в открывшейся проблеме, решение которой для него более важно, чем достижение успеха в решении сходной задачи. 


Указанные типы интеллектуальной активности являются одновременно и «тремя типами творчества» (Богоявленская, 2002, с. 127). 


Д.Б. Богоявленская разработала оригинальную методику «креативного поля» для диагностики интеллектуальной активности и ее типов. Валидность и надежность методики проверена на огромном материале творческой деятельности в науке, практике, искусстве, в том числе и в музыке, на чем мы более подробно остановимся в третьей главе диссертации. Автор провела обширные исследования корреляционных связей типов интеллектуальной активности с типами личности, выделяемыми по другим основаниям: когнитивному стилю, мотивации достижения,  уровню притязаний и направленности. Для нас особый интерес представляет проведенное Д.Б. Богоявленской изучение корреляционной связи между некоторыми типами интеллектуальной активности и когнитивными стилями. В частности, в этих работах установлено, что люди эвристического типа обнаруживают в основном поленезависимый стиль, лишь небольшой процент эвристов проявили полезависимый стиль, но при использовании рационализации как отсечения лишних действий (Богоявленская, 2002, с. 164). 

Л.Я. Дорфман, анализируя полидетерминацию жизненного мира и позицию человека, выделяет три способа мышления в зависимости от источника детерминации (Дорфман, 1993, с. 38-43).

· Социоцентристсткое мышление, в котором «конкретный жизненный мир отдельного человека поглощается всеобщим, абстрактным».

· Социодеятельностное мышление, которое «обосновывает и оправдывает подчиненность активности человека интересам общества. Его бытие мыслится не просто в социальных одеждах, а в самой логике бытия социальной системы».

· Антропоцентристское мышление, которое «предполагает, что человек находится в согласии со своей природой и с окружающим миром. Здесь мы имеем дело с жизненным миром свободного человека в свободном обществе, где нет места их взаимному отчуждению».

Л.Я. Дорфман отмечает, что каждый из трех потоков детерминации отражает разный характер существования человека в мире, разную степень его свободы. «При первом из обозначенных выше потоков детерминации структурирование жизненного мира опосредствуется поведением по бихевиористской схеме «стимул – реакция». При втором потоке детерминации структурирование жизненного мира человека опосредствуеься деятельностью, при третьем – самодеятельностью» (Дорфман, 1993, с.42-43).

Структурирование жизненного мира опосредствуется поведением по бихевиористской схеме «стимул – реакция». При втором потоке детерминации структурирование жизненного мира человека опосредствуеься деятельностью, при третьем – самодеятельностью» (Дорфман, 1993, с.42-43).
Диагностика ценностей представляет задачу со многими неизвествными. В настоящее время в психологии нет единого, а тем более общепринятого метода их изучения. Среди широкого круга методов и методик можно выделить четыре большие группы: 

1) анализ продуктов деятельности личности (высказывания, сочинения и т.д.;

2) методики ранжирования и шкалирования ценностей, мотивов или склонностей;

3) методики парных сравнений;

4) проективные методики.

Наиболее признанной и распространенной в России является методика изучения ценностных ориентаций, разработанная М.Рокичем (Rokeach, 1973). Она основана на приеме прямого ранжирования списка ценностей. М. Рокич рассматривает ценности как разновидность устойчивого убеждения, что некая цель или способ существования предпочтительнее, чем иной. Человеческие ценности характеризуются следующими основными признаками:

1)  общее число ценностей, являющихся достоянием человека, сравнительно не велико,

2)  все люди обладают одними и теми же ценностями, хотя и в различной степени,

3)  ценности организованы в системы,

4)  истоки человеческих  ценностей прослеживаются в культуре, обществе и его институтах и личности.

5)  влияние ценностей прослеживается практически во всех социальных феноменах, заслуживающих изучения. (Rokeach, 1973, с. 3)

М. Рокич различает два класса ценностей - терминальные и инструментальные. Терминальные ценности М. Рокич определяет как убеждения в том, что какая-то конечная цель индивидуального существования (например, счастливая семейная жизнь, мир во всем мире) с личной и общественной точек зрения стоит того, чтобы к ней стремиться; инструментальные ценности - как убеждения в том, что какой-то образ действий (например, честность, рационализм) является с личной и общественной точек зрения предпочтительным в любых ситуациях. По сути, разведение терминальных и инструментальных ценностей производит уже достаточно традиционное различение ценностей-целей и ценностей-средств.

"Систему ценностных ориентаций личности, как и любую психологическую систему, можно представить как "многомерное динамическое пространство",- считает С. Бубнова (Бубнова, 2002). Анализируя данные философских и психологических исследований, автор приходит к выводу о том, что основные ценности в обобщенном виде могут быть представлены следующим списком:

1.  Приятное времяпрепровождение, отдых.

2.  Высокое материальное благосостояние.

3.  Поиск и наслаждение прекрасным.

4.  Помощь и милосердие к другим людям.

5.  Любовь.

6.  Познание нового в мире,  природе, человеке.

7.  Высокий социальный статус и управление людьми.

8.  Признание и уважение людей и влияние на окружающих.

9.  Социальная активность для достижения позитивных изменений в обществе.

10.  Здоровье.

11.  Общение.

И тем не менее, область диагностики ценностей остается достаточно непроработанной, на что указывают Г.Е. Залесский и Е.Б. Редькина. «Оценивая  сложившееся положение дел в разработке способов диагностики убеждений и ориентаций учащихся, необходимо отметить большой интерес и внимание, которое уделяется этой проблеме в педагогической и психологической литературе. Вместе с тем, и это следует особо подчеркнуть, - используемые в исследованиях диагностические методики опираются преимущественно на сведения об особенностях внешнего поведения учащихся (их мнений, оценок, предпочтений, поступков), без должной опоры на данные, которые необходимы для изучения мотивов, вызвавших это поведение (мотивов действующих и тем более смыслообразующих). В результате возникает разрыв связи между выявленным уровнем знаний учащихся об усваиваемых понятиях, оценках, нормах, идеях, с одной стороны, и наблюдаемыми актами их поведения – с другой. Направленность последних не удается объяснить теоретическим уровнем усвоения знаний и умений» (Залесский, Редькина, 1996, с. 14).

1.3. Постановка проблем исследования психологических типов


Типологии строятся по характеристикам сфер психики - познавательной, мотивационно-ценностной, эмоциональной без достаточной их дифференциации и последующей интеграции. «Однако, на наш взгляд, выявить единство и различие двух развивающихся сегодня обособленно друг от друга  областей знания – когнитивной психологии и психологии мышления – возможно только через личность», пишет К.А. Абульханова-Славская в статье «Личностные типы мышления».

 Очень распространенной является типология по особенностям познавательных процессов и выделения рациональных и иррациональных типов. При этом, конечно, считается, что каждый человек имеет оба начала, но одно из них всегда является ведущим, доминирующим, а другое - подчиненным. Равносильное или одинаковое соотношение обоих видов познания считается невозможным.


«Абсолютное преимущество эмпирически присуще всегда только одной функции, ибо столь же самостоятельное вмешательство другой функции необходимо привело бы к другому ориентированию, которое хотя бы отчасти противоречило первому», - писал Юнг в «Психологии типов» (Юнг, 1995, с. 493). На наш взгляд, противоречия эмпирического тут нет, есть просто другой тип. 


Далее Юнг поясняет, почему невозможен тип с равносильными функциями. «Так как иметь всегда ясные и однозначные цели является жизненным условием для сознательного процесса приспособления, то равнопоставление второй функции оказывается по закону природы исключением. Поэтому вторая функция может иметь только второстепенное значение, что эмпирически всегда и подтверждается» (там же, с. 493). Таким образом, наличие у человека «определенных целей» исключает равносильность функций. Однако конфликт целей является частой темой многих исповедей, дневников и другой литературы. Нам кажется исключение из эмпирической реальности «смешанных» типов на том только основании, что цель всегда должна быть единственной и определенной не совсем корректным.


Если же такие типы возможны, то они по определению ущербны. «Равномерная сознательность и бессознательность функции - есть признак примитивного состояния духа» (там же, с. 493).


Как показывает обзор литературы, все типологии строятся, исходя из рассмотрения того, что в каждом конкретном человеке доминирует один из двух способов познания: либо рациональный, либо иррациональный. Второй способ познания присутствует, но он является подчиненным.


Это утверждение осталось на уровне гипотезы и никогда не проверялось и не было подтверждено эмпирически. Авторитет Юнга сыграл в данном случае отрицательную роль. Это положение до сих пор принимается, фактически, на веру. Отсюда, возникает задача опытной, эмпирической проверки этого утверждения. Такая проверка является необходимой при любом результате. Если окажется, что равносильные типы возможны, то их неучет, являясь ошибкой, приводит к существенной неполноте типологии.


Другим аспектом неполноты имеющихся типологий является отсутствие описаний связей между типами познавательных особенностей человека (его рациональность, иррациональностью и др.) и содержанием его ценностно-мотивационной сферы. Это противоречит принципу интегральности и целостности психики человека и значительно снижает возможности типологической диагностики.


Кроме этого, остается малоизученной связь между особенностями функционирования когнитивной и ценностно-мотивационной сферой личности. Во всех имеющихся работах они фактически изучаются и рассматриваются независимо. Существующее предположение об их связи эмпирически не проверялось. Отсюда вторая проблема исследования - эмпирическое изучение связи  между индивидуальными особенностями обеих сфер личности, что также стало предметом нашего исследования в данной части работы.

Глава 2. Теоретическая и эмпирическая разработка психологической типологии

2.1. Соотношение рациональной и иррациональной функции как основание для типологии личности


В своем исследовании мы даем следующие психологические определения рациональному и иррациональному типам.


Рациональный - тип, в котором мышление является доминантным, рефлексивным, который относится к мышлению как к ценности более высокой, чем чувственное познание в своей познавательной сфере.


Иррациональный - тип, в котором мышление не является доминантным, процесс познания не опосредован рефлексивными операциями, который относится к интуиции и ощущениям как к ценности более высокой в своей познавательной сфере, чем рефлексивное познание.


Вся история философии предстает как арена борьбы двух ключевых тенденций в познании мира и себя. Рационализм представляет разуму право на неограниченное господство; против разума нельзя уже апеллировать ни к какой высшей инстанции. Иррационализм определяет инстинкт, интуицию, чувство как решающие источники познания, данные которых разум лишь разрабатывает дальше. «Мыслю - следовательно существую» - доказывает Р. Декарт. «Крылата мысль!» - восхищенно восклицает К.Рерих. «Интеллект характеризуется естественным непониманием жизни» - замечает А. Бергсон. «Позитивизм - философский мавзолей над умирающим человечеством. Не хочу! Презираю, ненавижу, боюсь» - эмоционально выступает В. Розанов.


Иррациональный часто рассматривает рационального «как нечто полуживое, единственная цель жизни которого состоит в том, чтобы наложить цепи разума на все живое и стянуть ему шею суждением» (Юнг, с.349). Рациональный рассматривает иррационала как «рационала низшего качества» (там же).


Разумность самой действительности и разумность научного познания действительности Гегель понимал как взаимно обусловливающие друг друга: «кто разумно смотрит на мир, на того и мир смотрит разумно; то и другое взаимно обусловливают друг друга». А. Белый писал: «Мысль, нагромажденная зарядом доказательств и высказанная до конца, напоминает толстую жабу. Мудреца повлечет за иными мыслями – прозревающими. Порхающих ласточек он предпочтет умным жабам. Он знает, что если ласточки и утонут в лазури, то жабы приведут его в болото» (Белый,с. 249). 


Помимо критики друг друга, философы часто исследуют движение своих мыслей, описывают их развертывание. Здесь также существуют принципиальные различия для типов с доминантной рациональностью или иррациональностью. 


В диссертации приводятся примеры таких познавательных типов. 


При подготовке своего главного труда - «Капитала» - К. Маркс специально рассматривал методологические вопросы человеческого познания. «Конкретное потому конкретно, что оно есть синтез многих определений, следовательно, единство многообразного. В мышлении оно поэтому выступает как процесс синтеза, как результат, а не как исходный пункт, хотя оно представляет собой действительный исходный пункт и, вследствие этого, также исходный пункт созерцания и представления. На первом пути полное представление испаряется до степени абстрактного определения, на втром пути абстрактные определения ведут к воспроизведению конкретного посредством мышления» (с.727).


На протяжении более чем двадцати лет писалась книга «Самопознание»  Н.А. Бердяевым. Это не автобиография в обычном смысле слова, это «история духа» и самопознания», как называл ее сам Бердяев. В главе о философских истоках своего миросозерцания, философ подчеркивает, что решающую роль в постижении мира и его проблем для него всегда играла интуиция. «Мир не есть мысль, как думают философы, посвятившие свою жизнь мысли» (с. 93). Часто Бердяев подчеркивает, что логика не играла никакой роли в его философии и вообще была ему совершенно чужда. «Я прочел много книг по логике. Но должен сознаться, что логика для меня не имела никогда никакого значения и ничему меня не научила. Мои пути познания всегда были иные» (с. 93). Об особенностях своего мышления Бердяев пишет: «Я много раз пытался понять и осмыслить процесс своего познания… Я всегда сознавал слабые стороны своего мышления. У меня малая способность к анализу и к дискурсивному развитию своей мысли… Я стремился не к достижению всеобщего по своему значению, а к погружению в конкретное, к узрению в нем смысла и универсальности. Это значит, что мысль моя интуитивна и синтетична» (с.93-94).
 «Я всегда сознавал, что познаю не одним интеллектом, не разумом, подчиненным собственному закону, а совокупностью духовных сил, также своей волей к торжеству смысла, своей напряженной эмоциональностью… Страдание, радость, трагический конфликт – источник познания» (с. 94).


Канту пришлось ограничить возможности познания, расчистив место вере. Сверхчувственное «озарение», при помощи которого вера «схватывает» сущность «вещи-в- себе», лежащей по ту сторону непроницаемой для сознания стены, необъяснимо логически и поэтому не относится к предмету науки. «схематизм нашего рассудка в отношении явлений и их чистой формы - есть скрытое в глубине искусство, настоящие приемы которого нам вряд ли когла-нибудь удастся угадать у природы и раскрыть» (с.716).


Анализируя философские концепции, в которых осуществляется попытка рассмотреть и объяснить способы познания мы пришли к следующему выводу: существуют реальные ментальные варианты, которые дают возможность разделить людей на основе соотношения рационального и иррационального компонентов в отношении к миру и себе.


В результате исследования были сформулированы и проверены следующие гипотезы:

· Существует три варианта отношений: доминирует рациональная функция, доминирует иррациональная функция, существуют отношения равносильности рациональной и иррациональной функции. 

· Каждый из трех типов определяет качественные особенности когнитивных составляющих (восприятия, памяти, мышления), а также иерархию ценностно-мотивационных характеристик человека.
2.3. Метод психологического портрета


Для эмпирической проверки существования предполагаемых психологических типов личности возникла необходимость создания и отработки нового метода исследования, который был назван нами методом «психологического портрета».


Проблема смыслового контура - одна из центральных при составлении психологического портрета человека. Все второстепенное должно отойти на задний план. На этом этапе, главный вопрос, который ставит себе психолог: Что в жизни этого человека самое смысловое, центральное? Для чего он живет? Как оказалось, в результате наших многолетних исследований, ценностно-мотивационная сфера завязана в тугой узел с когнитивными характеристиками. Практически невозможно сказать, что здесь первично, а что вторично. Важно одно - есть некие стабильные соответствия и соотношения, которые поддаются описанию. Описание этого «узла» - и составляет основу психологического портрета. 


Поведенческие характеристики включают в себя смысловое значение, темпераментальные особенности и отработанные навыки. По-видимому, каждый аспект следует рассматривать самостоятельно. В данной работе, мы намеренно делали акцент лишь на ценностно-смысловых моментах поведенческих характеристик. Индивидуальность, таким образом, максимально приближалась к типу.


Метод анализа высказываний на основе исследования дневников, писем, автобиографических сообщений использовался для проверки гипотез. Формулирование гипотез о модели психики другого происходило на основе ясных высказываний самих испытуемых об особенностях своей познавательной сферы. Критерием отнесения к тому или иному типу являлось отношение к мышлению (отдается ли ему главная роль в познании) и к восприятию (имеет ли оно характер процессуальности «выведения» или «данности»).


Продукты деятельности, в нашем случае - это продукты творчества, могут многое сказать о личности человека, создававшего их. Музыка, картины, стихи и проза рассматривались нами в традициях проективных методов. Вопрос стилистики при этом, был одним из главных и определяющих.


Учитывались также экспертные оценки - рецензии, критические статьи. 


Сама жизнь человека с чередой поступков служила прекрасным объективным показателем при создании его психологического портрета. Несомненно, учитывался внешний вид и условия жизни.


Исследовательская позиция - познать психику другого через безоценочное признание чужого мира значений и смыслов - составляла суть «портретного письма». 

Психологический портрет исторического лица

Для создания психологического портрета исторического лица необходимо иметь достаточное количество документальных письменных свидетельств относительно качеств личности. Дневники, письма, размышления, записанные разговоры могут служить такими документами.

Необходимо также достаточное количество «свидетельских» показаний совершения определенных поступков, критический их отбор. 

Алгоритм создания психологического портрета исторического лица можно описать в следующих этапах:

1) Ознакомиться с основными произведениями (прослушать, проиграть, просмотреть по клавирам или партитурам).

2) Обозначить основные линии творчества: 

3) Выбрать наиболее психологически значительные документы (исповеди, завещания, автобиографии и т.д.).

4) Выписать из них 2-3 центральных мысли (в цитатах), касающиеся смысла жизни и цели творчества. 

5) Прочитать весь документальный материал, выписывая цитаты по рубрикам

· Когнитивный стиль (особенности восприятия, памяти, мышления);

· Ценностно-мотивационная сфера;

· Основные поведенческие характеристики;

· Творческий портрет (цель творчества, отношение к элементам звуковой ткани);

· Отношение к обучению и к преподаванию музыки.

Психологический портрет Людвига ван Бетховена приведен ниже в качестве примера.

Существует достаточное количество документальных письменных свидетельств (дневники, письма, размышления, записанные разговоры). Наиболее полными из них являются: Альшванг А. Людвиг ван Бетховен. Очерк жизни и творчества. М., 1971; Корганов В. Бетховен. Биографический этюд. М., 1997; Кремлев Ю. Фортепианные сонаты Бетховена. М., 1953; Людвиг ван Бетховен. Эстетика. Творческое наследие. Исполнительство. Сб. статей к 200-летию со дня рождения. Л., 1970; Ноймар А. Людвиг ван Бетховен. /Музыканты и медицина. Ростов н/Д., 1997; Письма Бетховена 1787-1811. М., 1970; Фишман Н.Л. Людвиг ван Бетховен. О фортепианном исполнительстве и педагогике /Вопросы фортепианной педагогики, вып. 1, М.,1963.

Психологический портрет Людвига ван Бетховена

(рациональный тип)

Когнитивный стиль (особенности восприятия, памяти, мышления)

Восприятие
Способность воспринимать реальность, переводя в музыкальный контекст


«Когда какой-то богатый любитель музыки в Вене, пропустив премьеру исполнения квартета Бетховена, хвастливо
заметил, что он всегда может послушать это произведение в своем доме, заняв ноты у Бетховена, Бетховен ответил ему, что он должен будет заплатить 50 гульденов в возмещение убытков. Несколько обескураженный господин возразил: «Пусть будет так!». На что Бетховен громко засмеялся и сочинил шутливый канон на текст: «Так должно быть, да, да, кошелек сюда!» И этот мотив послужил юмористической основой для финала последнего скрипичного квартета, название которого следующее: «С трудом принятое решение. Так должно быть?  Так должно быть» (Ноймайр, с. 301-302).

Оценочность


Восприятие Бетховена как правило не было бесстрастным. Оно было «насыщено желанием» повернуть ситуацию в удобную для себя сторону. Отсюда частые искажения реальности. Так, Бетховен не знал точно своей даты рождения, делая себя моложе, своего племянника он считал сыном, уверяя себя в этом, отняв его у родной матери через суд и т.д.


Мнительность Бетховена особенно обострилась в связи с глухотой, ему казалось, что все его обманывают, обворовывают, смеются над ним.

Опора на внутренний слух


Последние годы жизни Бетховен, будучи уже совсем глухим,  продолжал сочинять музыку, а иногда садился за фортепиано в качестве исполнителя.


Одним из последних произведений была девятая симфония, в которую Бетховен вводит хор, исполняющий «Оду к радости» Шиллера. 


«Премьера девятой симфонии состоялась 7 мая 1824 года, она является последним потрясающим испытанием его глухоты. Хотя было объявлено: «Господин Людвиг ван Бетховен будет сам управлять всем», все же заранее предупредили всех музыкантов и певцов не обращать внимания на Бетховена, а следить только за указаниями темпа капельмейстером Умлауфом, стоящим с правой стороны от него. Но уже после оригинального вступления литавр в скерцо, особенно в конце, раздался гром аплодисментов. Потом Антон Шиндлер так записал в разговорной тетради Бетховена: «Я еще никогда в жизни не слышал таких неистовых, но в то же время сердечных аплодисментов, как сегодня». Люди аплодировали, топали ногами, так что дом сотрясался, но ничего этого не слышал Бетховен. Он погрузился в свой мир непроницаемой тишины, стоя спиной к публике, с трогательной беспомощностью от все еще слышал свою музыку, пока певица Каролина Унгер не коснулась нежно его рукава и не повернула его к публике» (Ноймар, с. 292).

Память
Бетховена характеризует умение держать всю логику крупных музыкальных произведений в голове, опираясь на смысловые точки.


В концерте 5-го апреля 1803 года исполнены впервые оратория «Христос в Гефсиманском саду», 2-я симфония и фортепианный концерт c-moll. «Бетховен просил меня, - рассказывает  Зейфрид, - перевертывать ему страницы во время исполнения концерта с оркестром, но это было легче сказать, чем сделать: передо мною были почти совершенно чистые листы бумаги, только кое-где было нацарапано несколько иероглифов, которые должны были служить ему указателем. Он играл всю партию наизусть, ибо она была еще не написана, что с ним случалось часто» (2, с. 153).

Высокая эмоциональная окрашенность воспоминаний


«Я любил без памяти и безнадежно. Я познакомился с нею пять лет назад и был бы бесконечно счастлив жениться на ней. К сожалению, мечты мои неосуществимы. Тем не менее, вспоминая о ней, сердце мое бьется, как при первой встрече с нею» (2, с. 267).

Мышление
Мышление помогает устранять недостатки натуры


«Слабости натуры созданы ею же, и разум-повелитель должен силою своею покорить их и стараться устранить их» (Дневник, 2, с. 433).

Стремление к системе

«Положив однажды на пюпитр свой цикл романсов «К отсутствующей возлюбленной», - вспоминала одна из знакомых Бетховена, - он настойчиво просил младшую сестру спеть их, а старшую аккомпанировать. Едва только последняя взяла несколько аккордов, как автор грубо отвел ее и сам сел за рояль. Затем он стал объяснять смысл этого произведения, связь между этими шестью романсами, основную идею» (2, с. 452-453).

Стремление к высоким мыслям, высоким идеям

«Нет такой книги, которая была бы для меня слишком научною, ничуть не претендуя на настоящую ученость, я еще с детства стремился все же понять идеи величайших мудрейших писателей всех веков, стыдно артисту не считать своею обязанностью по крайней мере подобного стремления» (В письме к издателю, с. 279).


«Мысли его полны великих идей, но выражать их он способен лишь нотами; словом он не владеет» (писал Шнейдер к Негели, 2, с. 243).

Идеальный мир и реальный мир


Стремление в реальном мире воплощать свои высокие планы часто заканчивается неудачей. Тогда на выручку приходит фантазия, жизнь духа.


«Твое сообщение вновь низвергло меня из сферы высокого восторга глубоко вниз… Итак, я должен вновь и только в себе самом искать утешения; иного для меня не существует в мире. Дружба и подобные ей чувства наносят мне только раны. Да будет так! Для тебя, бедный Бетховен, нет счастья в жизни! Ты должен все создавать сам в себе и только в идеальном мире найдешь друзей!» (в письме к Глехенштейну, с. 229). 


«Будучи стеснен во всех отношениях, я готов был доказать обратное изречению: «дух ничего не стоит»» (2, с. 539).

Комбинаторность
«Я был в Вене, чтобы поискать в библиотеке кое-что мне нужное. Главная задача – схватить быстро и сочетать возможно искуснее, причем практические соображения могут быть допущены только в виде исключения» (В письме к  эрцгерцогу, с. 504). 

В его письмах часто встречается игра слов, различные комбинирования слогов, создающие подобие музыкального ритма. Вариации его подписей удивляют своим многообразием, приведем некоторые из них:

Ваш друг Бтхвн.

Второпях твой Бтхвн.

Верный тебе Бетховен.

Весь целиком ваш Л. в. Бетховен.

Целует тебя твой Бетховен.

Поспешно, быстро и все же не кратко ваш Бетховен.

К услугам вашим Л. ван Бетховен.

Твой верный Людвиг.

Вечно твой, вечно свой, вечно наш.

Мысль, переходящая в страсть


«Часто случалось, что во время напряженного сочинительства он вдруг вставал и поливал голову водой – привычка, из-за которой на него постоянно обижались соседи или его сожители, так как разлитая по комнате вода протекала через пол на нижние этажи» (Ноймар, 1995, с. 277).

Ценностно-мотивационная сфера

Тематика писем демонстрирует основные линии интересов Бетховена:

1) Издание и исполнение своих произведений

2) Достижение положения в обществе

3) Достижение материального благосостояния

4) Состояние здоровья

5) Воспитание племянника

Прагматизм
«Стремление и цель всякого истинного художника должны заключаться в достижении положения, при котором ему вполне возможно было бы заниматься сочинением наиболее крупных произведений, и чтобы другие работы или экономические условия не препятствовали ему в этом. Поэтому для композитора не может быть высшего желания, как возможность спокойно предаваться композиции больших произведений и исполнять таковые перед публикой. При этом он, однако, должен также непременно озаботиться обеспечением своей старости в достаточной мере» (Бетховен в договоре с меценатами, 2, с. 216).

Тяга ко всему героическому, к великим личностям


«Он зачитывался биографиями великих римлян в изложении Плутарха; бюст Брута красовался на его письменном столе; он идеализировал этих героев, боготворил их, приходил в экстаз при воспоминании о них» (2, с.84).

Стремление к патетике, героическому пафосу борца

Патетика многих высказываний свидетельствует о том, что Бетховен старался создать из себя образ Титана-борца.

 «Смелее!.. Несмотря на телесную немощь, гений мой восторжествует…» (записная книжка, 2, с. 60).


Бетховен выписал несколько изречений и вставил их в раму, под стекло, и повесил их над своим письменным столом, до последнего дня жизни повторяя их. Приведем одно из них: «Я есмь сущее. – Я есмь все настоящее, прошлое и будущее; рука смертного не подымала моей завесы. – Оно предвечно, и ему обязано все своим бытием» (2. С. 85).

«Чувствовать себя способным к великому делу и не выполнить его; рассчитывать на обеспеченную жизнь и быть лишенным ее вследствие ужасных обстоятельств, которые не уничтожают во мне потребности в семейной жизни, а лишь мешают устроить ее. О Боже, Боже, сжалься над несчастным Бетховеном!» (запись в дневнике, 2. С. 318).

«Я осушил кубок горьких страданий и заслужил себе по милости дорогих учеников и товарищей по искусству мученический венец в сфере искусства. – Вспоминайте обо мне ежедневно и представьте себе, что дело идет о вселенной…» (в письме к адвокату, 2, 343).

«Свершилось!.. Но не без дела погибну, в прах я паду не без славы! Нечто великое свершу, что и потомки узнают!..» (цитата из Илиады, записанная в дневник композитора, 2, с. 349).

«Вся жизнь должна быть принесена в жертву искусству и служить ему святилищем. Да буду жить хотя бы на средства других, если таковые найдутся» (Дневник композитора, 2, с. 374).

Стремление к высокому положению в обществе


Все возлюбленные Бетховена, которым он предлагал руку и сердце имели высокие дворянские титулы: графиня Джульетта Гвичарди, графиня Тереза Брунсвик, подруга Гете графиня Беттина Брентано и т.д.  


«Звание театрального члена, - пишет Бетховен графу Глейхенштейну, - не подходит, оно может только вызвать неприятности. Имея в виду коронную службу, я думаю, необходимо действовать в отношении этого пункта осторожно; в особенности же следует иметь в виду намерение получить титул придворного капельмейстера… Мне кажется, что таким образом мог бы я скорее осуществить свою надежду и сильнейшее желание – поступить когда-нибудь на коронную службу» (2, с. 215).


Бетховен создавал мнение, что он принадлежит к дворянскому роду, указывая на приставку van. На самом деле голландская приставка van совсем не означала высокого происхождения. Многие хлебопашцы в Голландии имели эту приставку. Когда его тайна была раскрыта, и все газеты сообщили, что он является одним из представителей мещанства, Бетховен записал в своем дневнике:


«Приставка ван означает благородство и дворянство только тогда, когда стоит между двумя собственными именами… Следует запросить в Голландии объяснения этого казалось бы столь ничтожного и в то же время столь важного обстоятельства… Тут какое-то недоразумение: нет сомнения в том, что я, по роду занятий, не принадлежу к этой черни… людей высшего ранга не следует смешивать с простыми бюргерами, однако меня смешали с ними» (2, с. 485).

Отношение к слугам


Отзываясь о слугах, Бетховен называет их скотами, тупицами, животными, ворами, мошенниками, плутами и т. п.

«Сегодня я опять многое перенес от Н. – по случаю нового года ей полетело в голову с полдюжины книг» (из письма Бетховена, 2, с. 405).

Дневниковые записи показывают насколько часто менялись у Бетховена слуги:

31 января экономке отказано.

15 февраля кухарка поступила.

8 марта кухарке отказано; уплачено за две недели вперед.

22 марта новая экономка поступила.

17 апреля кухарка поступила.

19 апреля скверный день.

14 мая экономка поступила, за шесть гульденов в месяц.

16 мая кухарке отказано.

19 мая кухарка уволена.

30 мая женщина поступила.

1 июля кухарка поступила.

20 июля экономке отказано.

28 июля вечером кухарка сбежала.

(2., с. 517).

Отношение к себе


Бетховен постоянно осознавал и чувствовал в себе могучий неукротимый дух.


«Ни один царь, ни один король, - писала Беттина Брентано своему другу Гете, - не сознает так своего могущества, не чувствует, что вся могучая сила кроется в нем самом, как этот Бетховен!» (2, с. 87).


Бетховен боготворил Гете, стремился к знакомству с ним, но уже через неделю знакомства проявлял грубость и по отношению к великом поэту. «Гуляя с Гете по аллеям парка, композитор с увлечением рассказывал ему что-то и неохотно отвечал на поклоны знакомых своих, тогда как Гете исправно снимал свой цилиндр при каждом приветствии прохожих. Недовольный чрезмерным вниманием собеседника к публике, композитор взял его за руку и заметил: 

Не беспокойтесь. Эти поклоны обращены ко мне» (2, с. 246).


«Короли и князья могут, пожалуй, давать звание профессора, дарить чин тайного советника и другие титулы, навешивать орденские ленты, но производить великих людей они не в состоянии, создавать умы, выдающиеся над жалкой толпой – вещь для них непосильная, и потому к ним надо относиться с уважением» (Из письма к Беттине Брентано, 2., с. 241).


«Унижение одного человека перед другим огорчает меня, в особенности при мысли о том, что именно представляю собою я среди окружающих, и что представляет тот, которого все называют величайшим. В этом сознании кроется божественное начало человека» (В письме к Дж. Гвичарди, 2, с. 116).

В письме к Глейхенштейну Бетховен просит подобрать ему невесту. «Во всяком случае, она должна быть красива, потому что я не могу любить некрасивого; не то я полюбил бы самого себя» (2, с. 215).

Отношение к судьбе

«Я схвачу судьбу за горло и не допущу, чтобы она сокрушила меня» (из письма к Вегелеру, 1800, 2, с.114), - пишет Бетховен в отношении все ухудшающегося слуха.


«Покорность, только искренняя покорность судьбе может принудить тебя к принесению жертв делу твоему» (2, с. 268), - заносит в свой дневник Бетховен в отношении своего великого композиторского призвания.

Отношение к друзьям


Два полюса – безмерная сердечная привязанность и бесконечная борьба, вплоть до драк и унижений характеризуют отношение Бетховена к друзьям. 


Друзья оценивались за глубину их привязанности к Бетховену. «Мой милый, мой добрый Аменда, мой сердечный друг! Последнее письмо твое получил и прочел с искренним умилением, с ощущением боли и вместе с тем удовольствия. Эта преданность, эта привязанность твоя ко мне несравненны!» (Из письма к Аменде, 2, с. 100).


Часто Бетховен, пользовался дружбой в своих меркантильных или манипулятивных целях.


Он постоянно заставлял заниматься своей одеждой, своим бытом знатных друзей. Письмо к графу Глейхенштейну, который помогал покупать ему одежду свидетельствует о наклонностях Бетховена измываться над титулованными друзьями.


«Дорогой Глейхенштейн! Третьего дня ночью я видел сон, будто ты находился в конюшне и будто тебя околдовали и вознесли на небеса два великолепных коня; - так что ты забыл обо всем окружающем. Твоя покупка неудачна. Вчера, рано утром, лишь только сюда прибыл, как шляпа была уже изорвана. Она стоит слишком дорого и потерять такую сумму ужасно: поэтому ты должен постараться, чтобы ее взяли обратно и дали тебе другую. Ты можешь пока об этом заявить этим скверным торгашам; я пришлю тебе ее обратно. – Это просто невыносимо! (2, с. 227).


«Основанием дружбы служит сходство людей  в отношении умственном и нравственном» (Из письма к Ф. Рису, 1804, 2, с. 148).

Отношение к женщинам

Бетховена характеризует идеализирование любви.


«Любвеобильное сердце Бетховена было постоянно в плену у женщин; он не пропускал ни одного миловидного личика, лорнировал каждую девицу, на улице или в театре, но к замужним относился только с почтением, брак был для него актом священным, а приятелей, нарушивших священный союз, он бранил беспощадно. Целомудрие его в этом отношении доходило до того, что он не раз выражал удивление относительно боготворимого им Моцарта, создавшего оперу на столь безнравственный сюжет как «Дон-Жуан» (2, с.85).


«Чувственное наслаждение без соединения душ было всегда присуще только животным, после него не остается и следа благородного чувства, а только раскаяние». Подобные мысли он высказывает и Карлу Гольцу, другу своих последних лет, сетуя, что всегда раскаивается, если «потребности его тела приводят его к тому, что противно его природе» (Ноймар, 1995, с. 268-269).

Отношение к морали


«С детства уже научился я любить добродетель и все прекрасное и высокое» (Из письма к супругам Биго, 2, с. 188).


«Прочь благородные, лучшие намерения! Наши стремления бесконечны, пошлость всему ставит предел! (из письма к Оливе, с. 245).


В письме к своему другу графу Цмескалю Бетховен пишет: «Знать не хочу ничего из вашей морали, сила – вот мораль тех, кто выше толпы, она же и моя, и если сегодня вы опять начнете, то я изведу вас, пока не признаете исправным и похвальным все то, что я делаю» (2, с. 102).

Отношение к собственному творчеству


«Едва ли кто-либо превзошел Бетховена в заботливости о корректуре своих произведений, в многолетнем обдумывании их» (2, с. 87).


«Вероятно, с целью заработка написаны Бетховеном в конце 1806 года 32 вариации (9сер. 17 №20) для фортепиано, подобных которым композитор издал немало, сознавая, в то же время, что это плоды работы заурядной, вынужденной, лишенной выдающихся художественных красот. Посетив, спустя несколько лет, приятеля, фортепианного фабриканта Штрейхера, Бетховен заметил, что дочь его бьется над какой-то знакомой ему пьесой.

Что это за вздор? – спросил он девицу.

Ваши 32 вариации, - ответила смущенная пианистка.

Мои?.. Это моя пошлая пачкотня!.. О Бетховен, каким ослом ты проявил себя! (2, с. 182).

Основные поведенческие характеристики


«Вставал он обыкновенно с рассветом и тотчас садился за письменный стол; до 2-х или 3-х часов дня он обыкновенно работал с 2-3 перерывами по одному часу, когда выходил, несмотря на погоду, пройтись по городу; затем отправлялся в ближайший ресторан; прежде чем заказать себе обед, выпивал стакан местного вина, справлялся об излюбленных им  рыбных блюдах и супах, пробуя иногда последние, к великой досаде ресторатора. К обеду он постоянно старался зазвать нескольких  приятелей. Так как после 8-9 часов, проведенных в одиночестве, испытывал потребность в развлечении за обеденным столом. После обеда композитор охотно гулял, а свободные от концертов и приглашений вечера проводил у себя за чтением книг; композицией он в это время редко занимался и старался не позже 10 часов вечера быть уже в постели» (2, с.83).

Умение поставить на службу себе судьбу


«Все, чего я достиг, было следствием моей самодеятельности» (Из письма к Видейбену, 1804, 2, с. 144).

Склонность к манипулированию людьми


Он пишет об одном из друзей своей молодости: «Я смотрю на него и на … как на инструменты, на которых могу играть, когда мне вздумается; они имеют для меня значение лишь постольку, поскольку исполняют возлагаемую на них работу» (2, с. 101). 

Страсти

«Страсти иногда омрачали мою душу, но, очистившись и исправившись, она вновь возвращалась к высокому и чистому первоисточнику, к божеству и к его искусству. Да не смущает тебя мысль о материальном, во веки веков…» (Дневник, с., 374). 

Страсть к унижению и подчинению


«Бетховену очень нравилась опера композитора Паера «Леонора, или Супружеская любовь». Он не пропускал ни одного представления ее и, встретив однажды автора, не преминул выразить свои восторги. Польщенный автор ждал окончания речи своего собеседника, чтобы ответить благодарностью, но Бетховен оказался в этот раз очень словоохотлив, превозносил достоинства каждой сцены и, в заключение, совершенно смутил автора таким восклицанием:

Да, мой друг, я непременно вскоре напишу музыку к вашей опере!.. (2, с.164-165).

Страсть к проповедничеству

«Воспитывайте вашу дочь старательно, чтобы она стала женщиной. Сегодня как раз воскресенье; не прочитать ли вам кое-что из Евангелия?» - пишет он в письме к фон Штрейхер.

Скопидомство


Значительное большинство писем Бетховена посвящено финансовым вопросам, бесконечные торги своими произведениями, сравнение своих гонораров с гонорарами Гайдна и других известных музыкантов создают облик одного из самых скупых композиторов. 

Ему казалось, что все люди воры, особенно слуги. Это больше походило на паранойю. В Вене ходили слухи о его сумасшествии. 

«Всякое горе, хранимое втайне, чувствуется сильнее… При твоем больном слухе одиночество – яд для тебя, порочный человек начинает относиться к тебе с подозрением… Утром и вечером я с Карлом (племянником – Н.Н.), несмотря на мой злосчастный слух… Покорностью, смирением,  - смирением мы победим при самых печальных обстоятельствах и будем достойны того, чтобы Творец наши ошибки…Ты смотришь на Карла как на собственного сына; ради этой святой цели не обращай внимания на сплетни и пустяки» (Дневник, 1817, 2, с.  433).

Болезни


«Глухота, точно призрак какой-то, преследовала меня повсюду; я избегал людей, прикидываясь мизантропом, каковым никогда не был» (из письма к Вегелеру, 1800, 2, с.113)

Творческий портрет

«Умиление свойственно только бабам, в мужчине музыка должна воспламенять дух!» (Из письма к Беттине Брентано, 2, с. 241).

«Искусство беспредельно и бесконечно: во мраке, его окружающем, он чувствует, что громадное расстояние отделяет его от намеченной цели. Среди всеобщих восторгов он горюет и сокрушается о том, что не может достичь высших сфер искусства, откуда доходят до него лучи блестящего светила, которые он мечтает покорить себе» (Из письма к Эмилии, 2, с. 248).

Анализ основных произведений позволил обозначить основные линии творчества: 


Наибольший интерес Бетховен проявляет к следующим темам:

1. Тема героической борьбы за свободу реализуется в 3-ей, 5-ой, 9-ой симфониях, увертюрах «Эгмонт», «Кориолан».

2. Тема верности в любви раскрывается в опере «Фиделио».

3. Тема природы раскрывается в «Пасторальной» симфонии и др. произведениях.

Процесс творчества


«Начиная иногда несколько эскизов одновременно на разных страницах, Бетховен оставлял одни из них в зачатке, другие развивал, причем недостаток места принуждал его переносить продолжение на страницы, часть которых была уже исписана; чтобы установить связь между такими разрозненными отрывками, композитор прибегал к различным отметкам… Переделки, которым подвергались в этих эскизах первоначальные музыкальные идеи, сводятся к изменениям в ритме, к перестановке тактовых черт, к вариантам в линии мелодического узора и в гармонизации; ими изобиловали не только тетради эскизов, но также рукописи законченных произведений» (2, с.151-152).


«Странно пишет Бетховен, - говорил Сальери, - он взбирается по лестнице во второй, третий, четвертый этаж, оттуда пробирается на чердак, а с чердака бросается прямо вниз через маленькое окошечко: я не понимаю этих приемов!» (2, с. 170)

Звуковая ткань 

«Стремлением положить в основу мелодии речевой (декламационный) принцип характеризует как вокальное, так и инструментальное творчество Бетховена. Тончайшие цезуры – знаки препинания, ферматы, подобные паузам после патетических вопросов, ритмические сжатия и учащения при повторениях музыкальной мысли и многие другие атрибуты «говорящей мелодики»  придают музыке Бетховена большую выразительность» (Н.Л. Фишман).

«Рисовать картины может живопись; поэт может считать себя счастливее моей музы, так как его область не так ограничена как моя. Наша деятельность совершенно в иной сфере и достичь ее не так легко» (2, с. 423).

Программность

«Известно, что неудачное слово может повредить музыке, а потому желательно, чтобы слово и музыка сливались воедино. Если же слово неудачно выражает мысль, то напрасны все старания устранить этот недостаток» (Из письма Бетховена к издателю, 2, с. 291).

Обработки шотландских песен были заказаны композитору неким английским издателем. Бетховен попросил выслать к музыке тексты. «Прошу прислать мне текст песен, ибо он необходим для выражения соответствующего настроения» (2, с. 294).  «Необходимо очень тщательно отнестись к тексту. Прошу вас настоятельно всегда прилагать текст к шотландским песням. Не понимаю, как вы, будучи знатоком, не можете понять, что имея под рукою текст, я стану писать совершенно иначе, и напевы никогда не могут быть обработаны в совершенстве, если вы не снабдите их текстом» (2, с. 297).

Творческий процесс

«Единственное, что может нам поведать хоть немногое, что способно хоть слегка приблизить нас к разгадке неуловимого процесса творчества, - это драгоценные листы рукописей. Подобно тому, как охотник по малейшим следам находит зверя, так и мы иногда по рукописям – ибо они и есть следы жизни, следы творчества – можем проследить за процессом созидания образа; вызывая у нас чувство глубочайшего уважения, они вместе с тем обогащают наши познания.

Вот, например, листок из записной книжки Бетховена, в котором запечатлено  одно из таких прометеевских мгновений. Вдохновение почти никогда не посещало Бетховена за письменным столом, а всегда во время ходьбы, в движении. Крестьяне из окрестностей Вены часто с удивлением наблюдали за невысоким, страдающим одышкой человеком, который с непокрытой головой бродил по полям; они принимали его за помешанного; «Бормотун» – звали они его, потому что он, как безумный, всегда что-то бурчал себе под нос, гудел, кричал, пел, размахивая в такт руками. Внезапно остановившись, он доставал из кармана небольшую запачканную книжку и, царапая бумагу, грубым свинцовым карандашом наскоро записывал в нее несколько нот.

В этих торопливых строках как бы кристаллизовался первообраз, каким он родился – молниеносный, горячий; и вот на наших глазах совершается чудо: магическая сила рукописи внезапно открывает нам обычно незримый миг вдохновения, подобно тому как рентгеновские лучи делают видимым скелет человека, недоступный нашему взору. Дальше вы видите другие листки, на которых композитор развивает грубо набросанную первоначальную мелодию, отделывает ее, затем отвергает все сделанное и начинает все снова.

И от листка к листку вы с волнением следите, как менялось душевное состояние художника во время работы. Здесь ноты льются горячо и быстро, едва поспевая за порывом вдохновения; там они, словно споткнувшись, вдруг останавливаются, прерываются возникают вновь и опять обрываются, и вы чувствуете: поэт, композитор не находит здесь нужного слова, мелодичного перехода. И как в волшебном зеркале отражается: здесь – утомленность, там – истощение, а в ином гневном росчерке – даже отчаяние, и затем снова взлет – теперь уже к последней, окончательной победе» (Цвейг, т. 10, 1993, с. 360-361).

Требования к исполнителям:

«Подписывая в партитуре над партиями отдельных инструментов – obligato (обязательно); Бетховен невольно признается в одной из реформ, совершенным его могучим гением: «он не в состоянии писать необязательного», все, написанное им, должно быть сыграно в точности» (2, с.126).

Бетховен ученик и педагог

С пяти лет систематически занимался игрой на фортепиано и скрипке. Первым учителем был отец. 

«Что касается ошибок, то мне самому учиться нечему. Я уже с детства был одарен тонким чутьем и сочинял, вовсе не зная, что это так быть должно или может быть иначе» (дневниковая запись сорокалетнего Бетховена, 2, с. 268).

С девятилетнего возраста занимается с  Пфейфером. По словам Бетховена, эти занятия принесли ему большую пользу, за что благодарный ученик впоследствии послал  своему учителю денежное вспомоществование.

Следующим преподавателем был придворный органист Эгидий ван-ден-Эден.

Более всего Бетховен считал своим учителем Христиана-Готлиба Неефе. Хр. Г. Неефе (1748 – 1798) соединял в себе, по словам современников, глубокие познания в гармонии и композиции с утонченным вкусом. Оценив гениальность своего ученика, он всячески способствовал его развитию.

В печати Неефе так отзывается о своем ученике:

Этот одиннадцатилетний мальчик играет на клавесине весьма искусно и выразительно. Он в совершенстве читает с листа. Г.Неефе, насколько ему позволяли служебные занятия, знакомил мальчика с гармонией. В настоящее время он дает ему уроки композиции и, с целью поощрения его, издает в Мангейме девять фортепианных вариаций на тему одного марша, написанных этим мальчиком. Юный гений этот заслуживает пособия на путешествие; если продолжение его занятий будет таково же, как начало, то, несомненно, из него выйдет второй Моцарт» (2, с. 31).

 Благодарный ученик, спустя несколько лет писал своему учителю: «Я вам глубоко признателен за мудрые советы, продвинувшие меня в изучении божественного искусства, которому я посвятил себя. Если мне суждено прославиться, то этим буду обязан вам» (2, с. 32).


С августа 1793 Бетховен полгода брал уроки у Й. Гайдна, который обучал его бесплатно, учитывая гениальность ученика. Два «гиганта», столкнулись характерами. Учитель требовал точного соблюдения правил классической гармонии, а вольности и отступления ученика называл революцией. В свою очередь ученик возмущался невниманием учителя к тем проявлениям своей индивидуальности, которые особенно ценил. Бетховен считал, что он «ровно ничему не научился» у своего знаменитого учителя. 


Последними преподавателями Бетховена (1796 - 1797 годы) были Альбрехтсбергер (1736 – 1809) и Сальери (1750 – 1825).


По словам Ф. Риса, учителя эти утверждали, что ученик их был упрям, свеволен, и что ему, вследствие этого, часто приходилось собственным тяжелым опытом доходить до того, чего он сначала не хотел заучить. Бетховен же  считал, что Альбрехтсбергер «умеет создавать только скелеты», а Сальери дал как учитель ему менее всего. 


В дальнейшем Бетховен не переставал совершенствоваться путем многочисленных упражнений, которые придумывал для себя сам.


Учитель

«Если я плохо исполнял пассаж или брал неверно ноту, которую следовало выделить, то он не делал замечаний; если же я не соблюдал crescendo или других оттенков, если играл без должного выражения, то он сердился и повторял: первые ошибки – случайные, а вторые обнаруживают недостаток понимания, чувства и внимания!» (2, с.89).


«Он заставлял меня играть свои сочинения, причем был очень строг и требователен к выработке легкой игры и к отделке мельчайших подробностей. Он был вспыльчив; бывало, бросал и разрывал ноты…» (Дж. Гвичарди в письме Отто Яну, 1852, 2, с. 115).

Психологический портрет (с натуры)

Особенностью такого психологического письма является создание портрета на основании не только документальных фактов, но и в результате направленной беседы с человеком, о котором идет речь.

Все вышеназванные рубрики остаются. 

Писать такой портрет, как правило, сложнее, так как человек не всегда может сформулировать особенности своего восприятия, памяти, мышления. Необходимо задавать наводящие вопросы, создавать раскрепощенную обстановку, вызывать на дискуссию, всячески стимулируя размышления на данную тему.

В качестве примера, приведем психологический портрет заслуженного артиста России, композитора и исполнителя Германа Лукьянова.

Психологический портрет Германа Лукьянова

(рациональный тип)

Когнитивный стиль (особенности восприятия, мышления, памяти)

Восприятие музыки

· Кого бы вы выделили из классиков?

· Барток, Шостакович, Прокофьев, Стравинский, Пендерецкий, Глинка, Чайковский, Бах. Шостакович - потрясающий симфонист. Когда Прокофьев писал балеты – это была драма высочайшего порядка. С кем угодно можно сравнить, никому он не уступит. Но симфонии Прокофьева выглядят каким-то кукольным театром по сравнению с Шостаковичем. Симфония требует иного мышления. Симфонизм – это трансформация образа, это прием, благодаря которому на протяжении короткого времени происходит перерождение героя в другое качество. На наших глазах разыгрывается драма. У Шостаковича и образы яркие, и темы яркие. Кроме того, удивительные трансформации. Это самое главное. И рождались неповторимые картины-трагедии. Так делать никто не мог. Моя композиция, посвященная памяти Дмитрия Дмитриевича Шостаковича, дань преклонения перед ге​нием. Влияние музыки Шостаковича испытывает на себе и джаз. Оно не может быть прослежено в каких-то кон​кретных эпизодах джазовых композиций. Тут речь идет о том, что музыка Шостаковича влияет на само мышление джазовых музыкантов. Нельзя пройти мимо этой музыки, не осмыслив ее простоты, ее изысканной конструктивно​сти... Хотя ритмически Шостакович—джазовый антипод. У него очень мало синкоп. Я попытался проанализировать значение ритма в его музыке. Оно оказалось очень скром​ным. Это еще раз подчеркивает особенность художествен​ных средств джаза.

Восприятие литературы

«Конвенциональный стих» (конвенция – договор) в каком-то смысле связывает руки. Человек должен обязательно рифмовать, обязательно создавать определенное количество слогов. Это получается музыкально, но старомодно, и сковывает мысль. И потом, количество рифм конечно. Часто бывают повторы. Что же вам делать, если вы уже написали «морозы». В языке есть всего-навсего десять вариантов. Когда я вижу рифмованные стихи, я тут же закрываю книгу. Ничего современного я там не найду, нет новаторства. Пастернак был последний, кто мог выразительно мыслить и чувствовать в рифмованном стихе. Евтушенко, Вознесенский – это игра с чужими правилами и с чужими формами. Это уже перепевы. Можно сейчас сочинять в духе Маяковского или Пастернака, но это не свое. Своего сейчас сделать с рифмой, по-моему, невозможно.

А нерифмованный стих – свобода языковых выражений, образных решений. Он звучит не так высокопарно, более конструктивно выражает образ. Философия оголена, высока смысловая нагрузка слов.

Японская поэзия оказала на меня огромное влияние. Страшный лаконизм, аскетизм, большая выразительность в сочетании с импрессионизмом. Возможность заставить волноваться дольше, чем звучит стихотворение.

Не знаю, что за люди здесь,

но чучела в полях

кривые все до одного.

***

Больше некому стало


делать дырки в бумаге окон, 


но как холодно в доме.

 Вот такие японские поэты. Они нашли потрясающий способ выражения эмоций.

Восприятие живописи

На мой взгляд, фигуративность выше абстракционизма. Зверев меня очаровывает. Он экспрессионист. Ему главное – «как». Он в Асееву был влюблен. Нарисовал ее портретов штук сорок. Все портреты разные: иногда шестнадцатилетняя красавица, иногда жуткая старуха Изергиль. Комбинации и фантазия неисчерпаемы.

· Мне кажется, Сальвадор Дали был с вами в одном психологическом типе.

· Он подкупает людей тем, что делает страшными обычные вещи, но они продиктованы просто капризом его фантазии. Если у женщины из груди торчит шесть ящиков, надо ли сказать: «Ах?! Ух?!» Или вообще ничего не сказать? А если человек все может, так он может нарисовать выезжающий из груди танк или однокомнатную квартиру. Такая свобода в искусстве не нужна.

Воспоминания детства.

Мой папа погиб на фронте. 

Я пошел в первый класс в Армении, в Ереване. Когда мама пришла меня проведать, спрашивает:

· А как тут мой Герман?

· Какой Герман?

· Да вот он!

· Он нам сказал, что он Митя.

Я смекнул:  идет война с Германией. Зачем мне быть германцем, чтоб меня все дразнили и назвал себя Митей.

· В Армении я помню осликов и виноград. Я там на осликах катался. Мечтал и сейчас ослика завести. 

· Сейчас?

· Да. Но жена почему-то противится и все спрашивает: «А что мы с ним будем делать?» - «Я сделаю тебе коляску с большими колесами, и ты поедешь в соседнюю деревню за хлебом» - «Это будет поездка в один конец»- смеется Инна.  

· Помню студебенккеры (полуторки американские), которые шли по дороге. Помню американские подарки. За хорошую успеваемость я получил хлопчатобумажные штаны песочного цвета.

Особенности ценностно-мотивационной сферы

Однажды меня спросили, кто я по гороскопу.

Я сказал: «Я между львом и девой. Я девальвированный лев».

Герман Лукьянов

· Я не соответствую стандарту по всем направлениям: от поведения до творческой позиции. Это проявлялось уже в детстве. Я в лагере пионерском жить не мог, в школе я был самый плохой ученик.

· Его звали «мальчиком наоборот». Два года сидел в шестом и девятом классе. Из-за него дедушка пошел в родительский комитет, за что получил серебряный подстаканник с надписью: «Уважаемому Константину Константиновичу за его вклад в дело школы», - добавляет Инна.

· Школа была для меня сродни тюрьме.

· Часто, глядя на нашу маленькую Анюту, которая рвалась в школу, с искренним сожалением говорил: «Бедная Аня: она так любит школу».

Ценность человеческой жизни

***

К старости он так обнищал, 

что ему нечего было надеть, 

кроме правительственных наград.

Сны 

Первые годы мне снились кошмары: Инна курит. Я настолько опасаюсь этого  порока, что воспринимал это как кошмар.

Теперь мои кошмарные сны – это школа. Идет экзамен. Меня спрашивают, а я не готов. Шпаргалки падают.

Смерть

· Влечение к смерти? Мы же думаем не с удовольствием о ней. Мы думаем о ней, как о чем-то неизбежном, малоприятном. И не так мы думаем о цветах или любимом деле. Не с таким чувством. Даже об искусстве мы думаем не грустно, а с восхищением. А восхищаться смертью?! Это только уже сектанты, которые друг друга душат.

· Как у вас все жестко.

· Ну, а что ж.

***

Смотрю и смотрю 

на себя в зеркало.

Словно хочу запомнить

свое лицо.


***

Смерть –

уравнение

с одним неизвестным. 

Ложь и правда

· Ложь – это слабость же. Это слабость, - убежденно заявляет Герман.

· Есть мужчины, которые не очень любят себя чем-то обременять. Им надо скорее избавиться, чтоб чувствовать себя свободными. Это есть у Германа. Поэтому он любую правду вам скажет: пусть это будет кирпич на вашу голову. Теперь это уже будет ваша проблема, а он уже свободен, - поясняет его логику Инна.

· Правда, как обличенье, - перебивает Герман.  

Мама

Художественная история ее такова. Она окончила консерваторию. Бабушка была певицей, увидев в дочери талант, направила ее по стезе, которая ей была ближе и родней. Консерваторию Муза Павлова закончила с отличием, правда, из-под палки. Она была пианисткой, познакомилась с Шостаковичем, занималась и органом, была Сталинской стипендиаткой. В шестнадцать лет мама увлеклась поэзией.

Шостакович говорил: «Я делю женщин на коров и лошадей. Я люблю коров». И влюбился в мою маму. Она, как видите, с большими глазами и походила больше на корову. Он подписал ей на память партитуру шестой симфонии.

После окончания консерватории она поработала в танцевальном оркестре, так называемом джазе. 


После этого она стала заниматься переводами, печатала стихи, со временем стала интересной поэтессой. В конце своего поэтического творчества она писала и свободные стихи под влиянием мужа. Владимир Бурич – патриарх верлибра. Он оказал влияние и на маму, и на меня. 


Одним из ее четырех мужей был известный физик, академик Алиханьян.

Жена
На всех парусах, как Колумб, 

стремлюсь я к тебе, любимая, 

Твои руки – моя Америка.

Рассказ Германа.

Мы познакомились в метро. Я искал себе все время женщину, чтобы влюбиться, для серьезных отношений. Женщины были, но я с ними расставался. Это были красивые женщины. Все ахали, охали, но у меня к ним сердце не лежало. Они мне только внешне нравились. Однажды был в «Синей птице». Возвращались с приятелем. 

· Поехали на троллейбусе, - предложил я.

· Поехали на метро.

· Ну, что-то на метро не хочется.

· Ты же сам говорил, в метро познакомиться шансов больше.

· Да, ты прав.

А через пятнадцать минут я уже встретил Инну. Увидел лицо через промелькнувший вагон. Она была в необычном для того времени головном уборе – «шлеме», который сразу привлек мое внимание. Пошли к этому вагону. Сели. Я говорю:

· Это иностранка.

· Да эти сапоги год назад продавались в ГУМе, - сказал приятель, он был более трезвый и наблюдательный. Я подошел к ней. Заговорил. 

· Вы очень спешите?

· Молодой человек, мне 35 лет, я ушла в науку, и счастья от меня не ждите.

· Разве я выгляжу таким несчастным?

Стал уговаривать ее со мной встретиться – отказывается. Дать телефон – отказывается.

· Я не кокетничаю. Мы с вами больше никогда не увидимся. Я никуда не хожу. Я много работаю.

· Но в ГУМ-то вы ходите?

· Хм.

· Вот и я с вами пойду, и мы что-нибудь купим…

Вот такая беседа с элементом абсурда и иронии. Поняв из беседы, что она приходит около пяти, стал караулить ее у дома в это время. Наконец встречаю ее, и говорю строго: «Хорошо, что это продолжалось только две недели». В конце концов, телефон дала. Я звоню, а она все время мне отвечает, что занята. Я говорю приятелю:

· Смотри, вот я звоню четвертый раз, а ведь потом будет бегать за мной. А сейчас не хочет на свидание прийти.

Наконец, свидание удалось назначить. Я жил недалеко от улицы Казакова в Басманном тупике, где памятник Лермонтову. Свидание назначил поближе к дому. Вижу – идет. Я был в кожаной куртке и летнем пиджачке. Олимпийская команда распродавала свои костюмы. Пиджачок кирпичного цвета. Два разреза, без подкладки. Он был модный, но единственный. Ветер дул, я расправил полы куртки и вспорхнул как ворон с этого пьедестала (памятник с возвышением). 

Инна: Когда я его увидела прыгающим с мраморной тумбы с раскрытыми черными кожаными руками-крыльями, подумала: «Черный ворон – не к добру: да еще, наверное, кагебешник (кожаные куртки тогда носили или мотоциклисты или работники органов).

Вспорхнул и пошел. Погуляли, поговорили.

- Зайдем ко мне. Я недалеко здесь живу.

Мы проговорили пять часов. Очень увлеклись. Было интересно. Потом провожал…

Инна рассказала своей сестре:

· Познакомилась с джазовым музыкантом. Была у него.

· Ну и как? – спросила она многозначительно.

· Пальцем не тронул. Проговорили пять часов.

· Это сейчас метода такая. Он так будет вести себя до тех пор, пока ты сама на него не бросишься.

· Боже, уже «метода» изменилась, а я со своей наукой совсем от жизни отстала, - подумала я.

Сначала я говорил:

· Наверное, я в вас влюблюсь.

· Я уже умираю от любви, а он только, быть может, еще влюбится! - думала Инна.

· Я к женщинам относился, как к игрушкам. Ничего серьезного я не испытывал ни с одной женщиной, кроме телесной близости и обыкновенных шуток. Ничего другого не было, поэтому я так и говорил. Даже слово «милая» ни одной из них я не мог сказать. Я не знал, будет ли любовь, но знал, что будет что-то. На каком-то этапе есть предчувствие, но это еще не любовь. А ведь есть понятие влюбленность. Я думаю, что влюбленность – это какой-то этап, предшествующий глубокой любви. Прошло какое-то время, недели две, не меньше. После этого, я почувствовал: эта женщина для меня. Я уже думал только об Инне. И конечно, это была любовь. 

Поведенческий портрет

На сцене  мелодичен,

В суждениях логичен,

В еде категоричен, 

В быту патологичен.

Автоэпиграмма. Г. Лукьянов

Труба

Извилины моего мозга,

Водопровод моей души.


«Его душа, пересеченная холодным «водопроводом трубы» - душа человека, который жестко сам себя укрощает, человека, обреченного (а может это немного поза?) страдать, как положено джазмену, страдать как музыка, которую он так любит. Он - человек, внутри которого сидит Иванушка-дурачок, который зубоскалит, человек, который ищет свое место во времени среди идолопоклонников хронометра. Он - человек со своими мыслями, разбросанными перед уже не немой толпой, которая, как он надеется, может отличить лучших от тех, кто пробивает себе дорогу локтями в искусстве, в поэзии, музыке и нашем мире» ( Вильям Майнор).

Самопознание


***

Я искал своего двойника – мы давно не видались.

Я искал его и в лесу, и в поле – все напрасно.

Я нашел его на дне ручья, но мы не узнали друг друга.


***

Меня перестали 

бояться вороны. 

Неужели и я 

стал стариком...


***

Тишину лунной ночи 

мне мешает слушать 

стук моего сердца.

Эксцентричность

· Эксцентричность свойственна мне. Поэтому я, однажды, под воздействием своего приятеля, решил перейти на сыроедение: перестать есть вареное, мясо, рыбу и т.д. В этот период я познакомился с Инной.

· Я так была влюблена в Германа, что если б мне сказали есть коровий помет, я ела бы его. Он дал мне почитать труд одного армянина, где через строчку рефреном были слова: «Сыроедение избавит человечество от всех болезней», а научная основа этой теории была заменена страстным армянским темпераментом.

· Я был склонен принять обет. Это был некий обет, своеобразное ограничение. Я абсолютно отказался от спиртного. Ничего не пил: ни пива, ни вина, ни водки. Сейчас этого нет. Я даже мясо ем, но 23 года мы с Инной не ели мяса и примерно половину этого срока – рыбу. Только овощи. Это требовало каких-то усилий, особенно на гастролях. Приходишь в буфет, спрашиваешь, с чем салат, какие пирожки? Вся страна «помешалась» на мясе, хотя мяса в стране не хватало. Трудно было жить.
Аскетизм и борьба с собой заложены во мне.

Аскетизм и борьба с собой 

· Размышляя над вашим образом, вдруг ясно представила себе сердце, не абстрактное, а очень телесное, которое заковано в железную решетку. Причем, заковал его сам Герман. Решетка не дает простора сердцу, прутья кое-где проржавели, ржавчина может заразить кровеносную систему.

· У меня есть сварочный аппарат, поправим сваркой. Это не проблема. Тут еще надо уточнить, что такое сердце: душа или сердечность.

· Сердце – образ ранимого, живого, в нем есть трепет чувства и жизни. Оно требует защиты, так как слишком оголено. Клетка – защита. Защита могла бы быть не в столь жесткой форме аскетизма и самоограничений.

· Ваша задача как психолога поставить диагноз заболевания.

· Это не диагноз, я всегда пытаюсь интуитивно почувствовать человека, во мне нет рассудочности.

· А не помешало бы. Интуиция должна быть, конечно, но интуицией ничего не откроешь.

· Интуитивно у меня как терапевта возникает желание заменить железные прутья на пластмассовые, они мягче и пластичней.

· Убрать клетку.

· Ну, без клетки вы не сможете.

· Она называется грудная клетка.

Ограничения имеют, в основном, цель: создать максимальные условия для творчества.

· Я себе зубы подтачиваю, когда нужно. Как-то увидел, что один зуб выпирает немножко, а для постановки на трубе нужна ровная площадка. Я взял надфилек и подточил зубик. Инна, когда узнала, пришла в ужас. Но он стоял хорошо, никуда не делся.

Противоречивость

· Интересный человек всегда противоречивый, - замечает Герман.

· Несмотря на какую-то ершистость, невероятное желание спорить, Герман уважает чужое мнение. Может выслушать его и сказать: «Я был не прав». Это редкое качество. Это не касается музыки. Есть какая-то покладистость в его характере, - вступает в разговор Инна.

· Но неправым я бываю крайне редко, - вклинивается Герман.

Соревновательность

Инна задает тему.

«Соревнование идет всю жизнь. Когда я хожу одна в компанию, меня зовут Ираклий Андронников в юбке, но с Германом я не могу. Он поправляет каждое слово. Бывает, рассказываю историю из жизни, допускаю момент импровизации.

· Это не так! Это было не так!

· Да, я строгий редактор ее рассказов.

· Слишком длинно. Короче!

В общем, хватает за горло. И поэтому все…

· Но, данные есть, - перебивает Герман.

В одной компании прочитала несколько пьес Музы. Все смеялись и хвалили.

· Вам нравится, как читает Инна? – спросили Германа.

· Да, очень. Здорово. Так вот я читаю лучше, - сказал Герман хриплым осиплым голосом (Он только по причине простуды уступил мне чтение пьесы).

Орлицкий Юрий Борисович (доктор филологических наук, профессор).

«Он не терпит поражений. Как-то на фестивале верлибра мы сели играть с ним в шахматы, и я его обыграл. Он не успокоился до тех пор, пока не переиграл меня. Мы играли до четырех часов ночи».

Нетерпимость

А вы помните, с чего начинается фильм «Джазмен»? Он начинается с моей реплики: «Я себя считаю очень нетерпимым человеком». Если принципиальность у человека есть, то возникает нетерпимость. А как же можно терпимость с принципиальностью увязать. Когда человек все прощает, тогда он терпим, и тогда у него принципиальность другого какого-то плана. Конечно, можно сказать, что Иисус Христос был принципиальным человеком. Можно сказать. Но, я думаю, что терпимость не самая сильная характеристика его личности. Принципиальность – свойство борца. Человек, который отстаивает принципы, сопротивляется каким-то ложным понятиям, утверждает свои идеи.

Вы всегда таким были?

Да. Всегда. Я всегда задумывался над морально-этическими принципами.

Какие принципы вы отстаиваете в искусстве?

Независимость. Упрямство как настойчивость. Упрямство имеет две стороны: упрямо идешь к цели – молодец, упрямо не даешь кому-то что-то сделать – плохой. А ведь черта характера одна и та же. Важно правильно ее направить. Важно бить в одну точку, чтоб добиться результата. 

Лидерство

Му​зыкант джаза должен быть личностью. У нас соло получают артисты, которые в состоянии сделать содержательным свое высказывание, демонстрируя свою фантазию. И вещи выбираются исходя из возможностей, особенностей каждого артиста. Как роли в театре. И у нас тоже есть амплуа. Когда я, допустим, пишу что-то, я знаю, как это будет звучать в исполнении, скажем, нашего пианиста Якова Окуня. Я пишу с расчетом на его тех​нику, его темперамент, его интонацию. Джазовая музыка редко пишется абстрактно. Для малого состава тем более. Вот почему композитор, как правило, находится в ансамб​ле, и очень часто он —лидер. Это естественно: композитор создает произведение, он его трактует как дирижер и как лидер и добивается воплощения, близкого к идеальному.

Роль лидера в ансамбле очень велика, и это тоже одна из причин частых перемен в составе. Потому что существу​ют проблемы взаимоотношений руководителя и артистов, они не могут не существовать. Я раньше думал, что надо ставить товарищество, «демократию» во главу отношений в ансамбле. Я считал, что братство—это идеал отношений между руководителем и артистом. Потом я понял, что это неверно.

Что такое лидер? Личность? Ли​дер — это личность определенного достоинства. Лидер — это особая профессия, если хотите. У лидера может быть отвратитель​ный характер, он может быть невыносимым в человеческих отношениях, но он—лидер, потому что у него есть идеи. Лидера надо любить, терпеть, выносить, или... уходить от него.

В джазовом ансамбле существует явная, подчеркнутая субординация. При встрече с Чиком Кориа и Гари Бёртоном меня поразило, что два этих больших артиста не рав​ны. Две звезды первой величины выступали в одном ан​самбле, но только один из них был лидером. Я предложил Гари Бёртону сыграть блюз в быстром темпе. Он ответил: «Сейчас, если Чик не будет возражать». Пошел спраши​вать. Это Бёртон, у которого мировое имя! У нас же в 60-х годах другое было. Я в своем ансамбле должен был доказывать с пеной у рта, что я прав. Не раз я должен был идти на разрыв с партнерами, которыми очень дорожил. Так я расстался с Васильковым. И с Чижиком мы разошлись драматично: перед самым фестивалем в Таллине. Это было для меня равносильно акту отчаяния, но я пошел на это. С Брилем мы играли вместе около трех лет, и я жалею, что он от меня отошел. Но он захотел сам стать лидером.

О саксофоне, «бирже» и прочих приятных вещах (из рассказа композитора Юрия Чугунова)

Второй человек, оказавший на меня влияние в те годы ( и не только на меня, уверен) – Герман Лукьянов. Сейчас, вспоминая тогдашнюю музыкальную ориентацию этих двух, столь разных, музыкантов (Г. Лукьянов и А.Козлов), с удивлением констатирую, что проповедовали они, в сущности, один стиль – кул. Но подходили к нему с совершенно разных концов: лирик-мелодист Козлов и суховатый конструктивист Лукьянов. Если Козлов, не изменяя своей сущности, менял антураж, Лукьянов не менял ничего. Конечно, он эволюционировал, как-то перерождался, но он все же больше похож на себя конца 60-х в 90-х, чем Козлов. Сопоставление этих двух музыкантов интересно еще и потому, что дает представление о широкополосности одного джазового стиля – кула, в котором могут сосуществовать почти антиподы.


Герман переехал тогда из Ленинграда в Москву и сразу выдвинулся на положение восходящей звезды в среде московских джазовых музыкантов. Он был заметен. И не только оригинальностью своей музыки, - манерой импровизации, композициями, но и чисто внешними проявлениями. Так, дом его (он жил тогда в одном из переулков между Остоженкой и Пречистенкой) был местом общения московских джазменов, своеобразным клубом, а может быть и «курсами повышения квалификации». Его ежедневно посещала масса народу: приходили с инструментам и без, по делу и просто так, играли, слушали, спорили… Он проповедовал тогда сыроедение и вегетарианство. Его спрашивали: «Как же не есть мяса? – человечество уже тысячи, миллионы лет ест жареное и вареное мясо». «Какой-то миллион лет в эволюции человечества – пустяк. Если есть мясо, то сырое. А у тебя есть клыки, чтобы хватать добычу?»


Он говорил, да и сегодня говорит только то, что думает, невзирая на личности. И, тем не менее, молодежь тянулась к нему. С его легкой руки я перешел впоследствии на тенор.

· На чем ты играешь, это же водопроводная труба (о баритоне)! У него ограниченные возможности. Бери тенор – возьму в свой состав.

Он постоянно собирал составы. Тогда я не послушался его, позже все-таки перешел, но так и не смог приручить тенор до конца, хотя играл до последнего времени именно на нем.

С его именем связаны многие шуточки, которыми пользовалась «биржа». Так, всех красивых девушек он называл «Колтрйнами», а девушек похуже – «Бенвебстерами» (Колтрейн – великий саксофонист, Бен Вебстер – хороший, но старомодный). Обычный словесный фон биржи:

· Смотри, - «Колтрейн» идет!

· Да ну, - «Бенвебстер».

Однажды на очередном заседании джаз-клуба вышел крупный разговор, связанный с его именем. Кажется, вопрос ставился так: Лукьянову нужно на время уйти в «подполье» и не возникать, а то он своей правдой-маткой в глаза отпугивает и раздражает всех, пока еще сочувствующих делу нашего московского джаза официальных лиц из Райкома. На что Герман, встав в позу главного обвинителя на суде, вскочил и закричал своим высоким голосом:

· А я вам на это, как Ломоносов, отвечу: Джаз-клуб можно отделить от Лукьянова; Лукьянова от Джаз-клуба – никогда!

Вопрос был закрыт. Таков Герман Лукьянов, наверное, на свете было бы скучно жить без таких людей, а в джазе они просто необходимы.

Игра, юмор

Если бы у Инны не было чувства юмора, то мы бы не прожили вместе 35 лет.

· Ваше сыроедение это своего рода игра?

· Да. И игра, и упражнение воли. Безусловно. Но усилий было очень мало. Как только я установку себе дал, я совершенно спокойно смотрел на все мясное. Иногда, когда было голодно, вспоминал сосиски с капустой, но никогда не скучал по мясу.

· Насколько велик элемент игры во всем?

· Во всем? Обобщать мы не будем. Я считаю, что человека, который не имеет юмора надо, по возможности, изолировать. С ним очень трудно. В космонавты же не берут людей без юмора. У нас характеры непростые: у меня и у Инны. Спасает юмор. 

«Когда Герман увидел дату рождения в моем паспорте, - вспоминает Инна, - он очень расстроился.

· А что я буду делать все эти шесть лет?

· Какие шесть лет?

· Когда ты умрешь?»

(прямолинейный арифметический подсчет).

Я многие вещи воспринимал буквально. Однажды, Инна принесла  импортный материал в мелкий цветочек и говорит: 

· Хочу сшить платье.

· Какая-то сыпь, что это такое!?

· Ну, не нравится тебе, выброси в окно, обиделась Инна.

Форточка была близко. Я тут же ее открыл, и не успела она сказать: «Ах!», - этот кусок ткани полетел в окно. Инна побежала вниз. Материал висел на высокой ограде железной дороги. За рубль Инна попросила какого-то мальчика достать его. После этого она поняла: с Германом нужно вести себя осмотрительно.

Однажды в довольно сложный период нашей жизни (недвижимость была, а денег – нет) в наших отношениях появилось постоянное напряжение, и часто это выражалось в раздражении, резких интонациях. Я предложила Герману перейти на Вы.

· Давай с тобой будем играть, как на сцене, высокий стиль заставит думать о каждом слове и интонации речи.

Герман согласился, но первые два дня чуть не сорвал «эксперимент», специально смешивая слова высокого и низкого стиля, подражая Зощенко и Хармсу.

· Инна, ну что вы ерунду-то городите! Инна, не морочьте мне голову.

Однажды мы с Германом были в гостях у Лилии Юрьевны Брик. Сидели за круглым столом под абажуром. Посередине самовар. Говорили о поэзии, читали стихи. Лилия Юрьевна со своим последним мужем Василием Абгаровичем Катаняном была на «вы». 

· Вася, - говорит Лилия Юрьевна, - налейте Герману чаю.

· Лилия Юрьевна, почему бы вам не выпить с Василием Абгаровичем на брудершафт, – предлагает Герман.

· Герман придумывает белорусские народные пословицы, - начинает тему Инна.

· ??!

· И хочет принести их в дар белорусскому народу.

· Он знает белорусский? - удивляюсь я. 

· Одно слово – «бульба». Его отец белорус. 

· Я хочу перевести их, - объясняет Герман.

· Да. И бедный народ не подозревает, что его ждет такой подарок, - резюмирует Инна.

· Ну, например, «Не думай о людях хуже, чем ты есть», «Кто боится, с тем и случится», «Не выноси ссор из избы».

· Когда я училась в аспирантуре, Герман повесил мне плакат: «Тяжело в ученье, легко в материальном обеспеченье».

Стремление к комфорту и эстетике


«Я попал в «кабинет» Германа – небольшую комнату с небольшим роялем, несколько тетрадей нот на пюпитре. На рояле флюгельгорн рядом с метрономом и бесчисленное количество мундштуков, наверняка самодельных. Комната очень уютная, явно в стиле интерьера XIX века. Письменный стол (беспорядочно лежат стихи и почта), кресло с очень изящно вырезанными подлокотниками, тяжелое зеркало из металла в стиле барокко, роскошная кушетка, лампа, тяжелые портьеры бордового цвета и большие часы в углу. За всем этим наблюдали необыкновенная золотая икона, посмертная маска Пушкина белого цвета и распятие из металла. На другой стене несколько картин Анатолия Зверева» (Вильям Майнор, с.    ).

Изобретательность


Изобретения во мне бурлят. Они бурлят и выливаются в некоторые практические вещи. Если бы я не был музыкантом, то, наверное, был бы инженером.

Простой пример вам скажу из своего быта. Я не думаю, что многие люди бреются двумя бритвами, а я бреюсь. Я подумал, зачем терять время. Возьму я вторую бритву в другую руку и буду бриться, если не в два раза быстрее, то уж в 1,6 наверняка. И так и делаю. А ведь просто! Очень просто!

Творческий портрет

 Искусство –

нечто среднее

между проповедью и стриптизом.

Г. Лукьянов
«Ритм сердца – трудно найти лучше обозначение для всего творчества Германа Лукьянова» (Джеральд Вуд).

 «За Германом Лукьяновым установилась прочная репутация «стоящего особняком», чему помимо слухов о неуживчивости в немалой степени способствовали и характер его музыки, и характер его... внешности. Он никогда не улыбался, по крайней мере, на сцене. Улыбка, разве что ироническая, казалась вовсе несообразной всему его, облику. По сравнению с приплясывающими, притопывающими трубачами он ка​зался человеком иного мира. Это привлекало внимание. И это внима​ние он всегда оправдывал, заставлял себя слушать. Не только потому, что его репутация сильного музыканта была всеми признана, и не потому, что его мастерству трубача и пианиста аплодировали даже с большим жаром, чем его композициям. Он не был ни скучен, ни претенциозен, в нем угадывалась спокойная уверенность в себе. Не ве​сельчак и не расположенный к мечтательности лирик, он был просто-напросто серьезен. Его стихией было размышление. Как это происхо​дит с личностью, про которую мы говорим «цельная», он не способен был к дроблению и оставался Германом Лукьяновым и в музыке, и в жизни» (Е.Билькис, с.300). 

Стиль
«Ему хватает ре​сурсов собственной личности, чтобы заинтересовывать и убеждать. При всем при том, его музыка, не являясь джазовым авангардом, со​временна. Она и сейчас не проста для восприятия. В нее надо вслуши​ваться. «Тогда это не джаз»—могут возразить многие. Но такое за​явление будет свидетельствовать о поверхностном понимании джаза. Творческий путь Германа Лукьянова можно представить себе, как на​стойчивую полемику вокруг этого отнюдь непростого вопроса. Он при​бегает и к иным художественным средствам в попытке выразить свою точку зрения. Многим его музыкальным композициям присуща некоторая жесткость, чеканность, лаконичность в отрывистых, угловатых пассажах медных» (Билькис, с.301).

Признание

Фестиваль в МИИТе. Полный зал. Мурадели в жюри. Я очень успешно выступаю. Цфасман аплодировал нам стоя. Это мне сказали, я этого не видел. Трио было эксцентричное, без контрабаса: Васильков (ударные), Чижик (фортепиано), я (флюгельгорн). Представил свои оригинальные композиции и аранжировки. Мы получили пять дипломов втроем. Я – лучший флюгельгорнист, Чижик – лучший пианист, Васильков – лучший ударник, ансамбль – лучший на фестивале, лучшая композиция – моя. 

Цфасман просто обалдел. Композиция была стотактная. Рондо. Переменные и сложные размеры, сложная гармония, политональное изложение. Наверное, Цфасман такого не слыхал ни в Америке, ни здесь. Это было оригинально. И народ тоже нас воспринял. Хотя народ понимал намного меньше Цфасмана, раз в десять. 

«Герман Лукьянов и в жизни, и в творчестве достиг того рубежа, когда следует говорить о совершенном, достигнутом. Признание при​ходит к нему исподволь, постепенно. Как-то несколько лет назад, на концерте в Доме композиторов, посвященном закрытию джазового фестиваля, Андрей Эшпай, открывая концерт, сказал к некоторому удивлению публики: «Сегодняшний вечер интересен для меня уже тем, что я могу послушать такого крупного музыканта, как Герман Лукь​янов». Это, конечно, личное мнение, но мнение Андрея Яковлевича. «Каданс» не часто выступает при переполненных залах. Но в активе ансамбля успех в Голландии на одном из самых представительных международных фестивалей в 1984 году» (Билькис, с.301).

Голландия

Когда мы вошли в фойе гостиницы, увидели негров с тромбонами, саксофонами, один барабаны на тележке катил - медленно, красиво. Андрей Боднарчук, наш гитарист, чуть не потерял сознание, говорит: «Это ж вся Америка! У каждого на морде написано, что он джазмен!» Диззи Гиллеспи стоит возле администратора, надул свою жабью шею. Я растерялся. Познакомился с ним, но не подарил ему свои пластинки. Волновался тоже, но не так как бедный Андрей.

Когда я пришел к себе в номер, через семь минут раздался звонок немецкого журналиста. Еще через три минуты раздался звонок американского журналиста. Их интересовало все: какой у нас репертуар, где мы берем ноты, сколько получаем, какие гастроли. Я говорю переводчику: «Спроси их, они не хотят перейти в Росконцерт работать?»

Люди в зале, безусловно, не знали ни «Каданса», ни меня. Когда мы входили в зал, там сидело человек 200, причем в непринужденных, ленивых позах, кто-то жевал поп-корн, кто-то пил кока-колу.

А на сцене «умирал от страсти» «Еuropean Jazz Quartet». После их выступления - три хлопка.

Я говорю: «Ребята, наверное, у нас народа меньше не будет». Приготовились, вышли. Зал был почти полный. Я это объясняю только одним обстоятельством: этим людям (ультралюбителям и ультрапонимающим) было интересно, что же делается в России. Если б было плохо, они бы встали и ушли. У них там свободный вход. Рядом американские звезды играют в семи залах.    

Начали мы с «Around midnight». В своей аранжировке я показал, что Телониус Монк сделал тему с реверансом в сторону Баха. Звучание было полифоничным, строгим. Экспозиция с тремя флейтами тоже производит впечатление.  Волновались мы очень сильно. Я контролировал только краем сознания, что происходит, остальное было отключено. Сосредоточиться было очень трудно. Я понимал, что тут непростые люди сидят. И когда нас встретил гром аплодисментов после первой вещи, в голове у меня пронеслось: «Все в порядке: мы попали туда и с той музыкой, которая им нужна». После этого каждая вещь встречалась примерно одинаковым шквалом аплодисментов. Свист, овации, полное внимание.

Музыканты были на большом подъеме. Панов обладает приниженным темпераментом, он очень рассудочный человек, но там он взорвался. Юрий Юренков (альт-саксофон) также очень ответственно подошел к выступлению. Никто не дрейфил. Каждая вещь принималась на ура.

Когда мы закончили выступление, нас не отпускали. Я говорю: «Ребята, тут не кланяются, тут выходят и играют». Я сажусь за рояль. Подходит ко мне организатор и говорит:  «Only one”, а я ему - “No. Only Two”. После бравурной вещи играть бравурную, будет не то. Надо играть спокойную, а кончать бравурной.

Под давлением аплодисментов и публики он уступил. Я играю балладу: конструктивную, на квинтах. Зрители ценят каждый аранжировочный момент, абсолютное доверие и понимание зала. О такой аудитории может мечтать любой артист.

Польский журнал писал: «Часом раньше в этом зале умирал «Еuropean Jazz Quartet» А потом играл джаз-ансамбль «Каданс» Германа Лукьянова все с большим наполнением зала и с большим успехом». 

После этого выступления, мы все поняли, что делаем большое и серьезное дело.

Интервью с Билькисом.

—Вы упомянули о контакте с публикой. В джазе му​зыкальное воздействие обнаруживает себя во время кон​церта. Очевидно, это связано с самой природой джаза?
—Для нас понимающая публика—условие не только желательное, но необходимое. Усилия одной стороны недо​статочны для того, чтобы играть джаз. Диалог необходим нам. Правда, следует оговориться, что тон в этом диалоге должен задавать все-таки артист. Есть артисты, которые, как барометр, реагируют на давление публики. Мне кажется, это неправильно. Нужно дока​зывать свою правоту и декларировать свои идеи. Артист не должен искать слушателя. Слушатель должен искать артиста, которому будет верить и который его научит, как вырасти в понимании музыки.

— Помогают ли слушателю названия джазовых компо​зиций? Можно ли отнести также озаглавленные произведе​ния к категории программной музыки?
— Я отношусь к названию, как к вступлению номер один—вступлению, которое должно настроить слушателя на определенный лад. Название не должно приковывать нас к музыкальным впечатлениям, но оно сужает диапазон нашей фантазии. Мы начинаем фантазировать в каком-то определенном направлении. Разумеется, это должно быть точное, образное название.

Музыка очень экономна в передаче эмоций. За пять ми​нут можно заставить слушателя пережить самые разные состояния: от радости до грусти. В этом смысле музыка сравнима с поэзией. Название музыкального произведения не что иное, как поэтическая формула. Названия класси​ческих американских композиций, таких, скажем, как «На солнечной стороне улицы», или «Нежно, как на утренней заре» для нас неотделимы от самой музыки. Джазовые музыканты иногда обращаются к поэтическому творчеству. На пластинке Чика Кориа есть его стихи. Я не берусь су​дить об их качестве. Тут важно то, настолько это серьезно.

· А скажите, можно ли говорить о какой либо эстетической эволюции, скажем, за последние четверть века? Или вы реализуете идеи, которые в какой-то степени пришли вам в голову уже в те времена? 

· Если отвечать на этот вопрос односложно, да или нет, то я сказал бы, что да. То есть я… Ну, не мономаньяк, но по крайней мере человек, одержимый одной идеей. Это так. Я время даром не терял и чему-то поднаучился, но тем не менее идея использования ритма в джазовом ансамбле реализована в отказе от контрабаса, отказе от некой такой вальяжности звучания, комфортности, которую дает пульсирующий контрабас, тарелки, убаюкивающее разделение на высокие и низкие частоты, это комфортность обволакивающего hi fi , которое звучит в каждом доме, где звучит джаз – от этого я хотел уйти. Я пришел к большей жесткости. Отсутствие контрабаса само по себе уже делает музыку несколько суше. Хотя, последнее время использую перкашн-установку, которую сам, собственно говоря, внедряю в джазовую музыку, и она звучит очень мягко. Но без контрабаса. Поэтому, в общем, можно сказать, что прежние идеи живут, но работа с «Кадансом», конечно, дала мне очень много. Я много сочинений написал за эти двенадцать лет. Тут и развитие мотивов, здесь и использование сложных комбинаций гармонии. За это время одних блюзов я написал под тысячу. «Каданс» сначала представлял собой секстет: Юрий Юренков — альт-саксофон, Валерий Куцинский — контра​бас, Валерий Каплун—ударные, Михаил Окунь—форте​пиано, Николай Панов—тенор-саксофон. Я играл на тру​бе, флюгельгорне, альтгорне. Через год появился тромбон (Борис Рукенглуз). Этот состав подразумевал наличие как бы групп оркестра. Два саксофона могли создать мик​рогруппу. Панов и Юренков также играли на флейте, я— на цугфлейте. Получалось звучание трех флейт — роскошь, которую себе не мог позволить ни один ансамбль. Труба и тромбон, альтгорн и тромбон—это тоже медная группа. То есть в принципе—чередование тембровых красок и максимум сочетаний при минимуме артистов. По этой же причине мы использовали африканские барабаны вместо ударной установки, заметно меняя саунд  ансамбля. Затем в ансамбле работали Федор Левинштейн (скрип​ка), Сергей Слободин (бас-гитара). Гитара (Андрей Боднарчук) добавила свой го​лос к духовым в аккордах. Я сам играю на фортепиано, так что сопровождение-—либо гитара, либо фортепиано. При этом отхода от стилевого единства нет. Единообразие пар​титуры и стиля восполняется разнообразием тембровых и оркестровых сочетаний.

— Чтобы играть в профессиональном ансамбле на раз​ных инструментах, надо, очевидно, обладать соответству​ющим профессиональным мастерством. Не существует ли для вас психологических и технических проблем, когда вы переходите от фортепиано к трубе, от трубы к флюгельгорну?
— Не такие уж разные вещи — фортепиано и труба.

Фортепиано для меня привычно с детских лет. Это ин​струмент, который нужен музыкантам как основа. Моя ма​ма не знала, кем я буду, но она полагала, что учиться игре на фортепиано полезно для общего развития всем, у кого есть музыкальные способности. Впоследствии я продолжал заниматься фортепиано в консерватории. И по сей час практикуюсь ежедневно. Я сочиняю только за фортепиано. Но, играя на рояле, я слышу тембр саксофона, тромбона, скрипки, флюгельгорна. Меня вдохновляет сам звук аккор​дов, которые возникают за фортепиано. Начинает работать фантазия.

Флюгельгорн ввел в джазовую практику Майлс Девис. У нас до меня никто не играл на этом инструменте. А сей​час я использую альтгорн—инструмент, который почти не бытует в джазе. Так случилось, что существует пробел в звуковом диапазоне в семействе медных инструментов в джазе. Между трубой и тромбоном нет среднего регистра. Поскольку я увлекся инструментом широкомензурным (флюгельгорн), то естественным для меня было обратить​ся и к альтгорну. Пробовал я и альтовый тромбон, но зву​чание его мне не понравилось: крикливый инструмент.

Представляет определенную сложность техническая сторона. Это проблема амбушюра—проблема разных мундштуков, которая считается трудноразрешимой. Тем не менее Мэйнард Фергюссон прекрасно владел и трубой, и тромбоном. Мое пристрастие к тембровому разнообразию заставило меня одолеть разные мундштуки. Сейчас я ос​ваиваю и теноргорн. Существует особая память—память мышц. Наподобие того, как мы помним ощущение, которое возникает от поглаживания кошки, губы запоминают ощу​щение, возникающее при работе с разными мундштуками...

Труба

Извилины моего мозга.

Водопровод моей души.

-

Флюгельгорн, милая, - 

это слуховая трубка, 

через которую люди 

во время концерта 

слушают ритм моего сердца.

-

Рояль тяжело охает по ночам, 

поджав затекшую ногу, 

каждым натянутым нервом 

ощущая старость.

Рояль засыпает под утро, 

Ему снится, что он черный кит, 

что он, улыбаясь, 

плывет в море глаз и ушей.

Герман Лукьянов - композитор

Джаз развивается и творчеством импровизаторов, и творчеством композиторов. В джазе музыкант, который придумал 5-10 собственных интонаций можно сказать родил свой язык. Потому что все остальное общие слова и выражения. Также как в литературе, скажем в поэзии, все наши поэты и все английские поэты писали на своем языке и в лучшем случае они были оригинальны, потому что несколько самобытных выражений принадлежит их перу. Этого было достаточно, чтобы Блок был Блоком, а Маяковский – Маяковским. То же и в джазовой музыке, если удается сочинить какие-то оригинальные интонации и ритмические формулы. Я бы провел такую параллель: если по поволоке идет музыкант симфонического оркестра и не падает, то все аплодируют и говорят – прекрасно исполнена партия, но в джазовой музыке мало идти по проволоке, надо еще на ней плясать и надо чтобы одной ногой ты крутил круги, на шее у тебя вертелись какие-нибудь кольца и ты еще жонглировал булавами вот тогда ты джазовый музыкант. То есть свобода владения ритмом ощущение времени гораздо более сложная и тонкая. В этом суть джазового искусства. Оно демонстрирует свободу обращения со временем. Бесконечные варианты, сложные задачи, поставленные перед слушателем, вовлечение в активный процесс восприятия. Слушатель не просто пассивно воспринимает звуки. Я считаю, что джаз рождается не на сцене, а где-то в середине между последним рядом зала и авансценой (интервью с Дж.Вудом).

Процесс
Одни работая с карандашом, с резин​кой, имея массу времени, отделывают каждый оборот ме​лодии. Другие творят, располагая считанными секундами, не имея ни резинки, ни карандаша, владея только своим инструментом, опираясь на свою фантазию. Иначе, в джа​зе существуют теоретики и экспериментаторы. Я могу представить себе джазового композитора, который обходится без сцены. Со временем это может стать типичным яв​лением.

У меня был «теоретический» период. Задолго до появ​ления «Каданса» я писал различные вещи для разных со​ставов, и... складывал их в стол. Это были тяжелые време​на. Досуга было много, даже чересчур, но не было возмож​ности заниматься любимым делом. Теперь у меня времени в обрез, но использую я его более плодотворно.

— Не могли бы вы рассказать о специфике сочинитель​ского процесса в джазе?
— Сочинительство для меня труд не систематичный. Иногда я могу заниматься им лишь урывками. Я могу броситься перед сном к роялю и записать два такта. Быва​ет, что сижу часами или целыми днями. Ансамбль живет, пока я предлагаю свои сочинения. Что касается самого процесса, то, конечно, не просто рассказать об этом сло​вами. Тут сталкиваются между собой эмоциональное и кон​структивное начала. Свобода эмоций и рассу​дочность—вот те составляющие, которые заставляют дер​жаться в оглоблях и ехать по определенной дорожке, ре​шать строго определенные задачи. Существует феномен искусства: если форма ограничена строгими рамками, фан​тазия артиста расцветает буйным цветом. Если форма не ограничена, фантазия почему-то чахнет. Абстрактное ис​кусство получило огромную свободу, но этой свободой не могло воспользоваться себе во благо. То же самое фри-джаз, который восстал против джазовых рамок, но не добился того эффекта, которого можно было ожидать от такой полной свободы.

— Какие явления на ваш взгляд характерны для сегод​няшнего джаза?
— Вероятно, гравитационная сила всей «неджазовой» музыки оказывает давление на мышление джазовых музы​кантов. Невозможно уже джазу, не оглядываясь по сторо​нам, идти своей дорогой, и по-прежнему без нот, как в не​запамятные времена, что-то насвистывать, квакать и счи​тать, что так можно существовать и развиваться. Джаз постепенно делается академическим искусством. Искусство должно приходить к академизму, хотя оно может и не стремиться канонизировать те или иные средства. В сторону академизма тяготеет и сама фактура джазо​вой музыки. Происходит развитие гармонического языка, появляется джаз модальный, изменяется отношение к ла​ду. Появляется политональность.

Экспериментаторство

В фильме о Германе Лукьянове «Джазмен» есть эпизод. Германа исключают из консерватории. Лукьянов пробует извиниться перед ректором консерватории Свешниковым.

- Я экспериментировал, - робко защищается Герман.

- Как можно в музыке экспериментировать? - грозно говорит  Свешников.

· ​Вы эволюционист или революционер в музыке?

· Эксперимент - ломка, поиск новых средств. Но есть законы, которые себя изжили, и есть законы основополага​ющие. Нельзя выплескивать с водой ребенка. Это самая большая опасность реформатора. Он должен, ломая, по​строить новый дом, который будет лучше сломанного.

· Расскажите о своих реформаторских идеях.

· Музыкальная система, которая была предложена мною уже в начале 60-х годов, тогда казалась, наверное, дерзкой. Роли инструментов были взаимосвязаны и взаи​мопротивопоставлены. Во время соло фортепиано флюгельгорн играл контрапункты. И во время моего соло я просил партнеров сопровождать меня достаточно свободно в пла​не мелодическом, чтобы это были какие-то линии, напоми​нающие свободные полифонические голоса. Я уже тогда задумывался над тем, чтобы не было противоречия между темой и импровизацией. Я относился к импровизации, как к разработке темы, а не просто как к эпизоду свободной игры. Такой подход был у Телониуса Монка, Майлса Де​виса, Колтрейна. Они в импровизации сохраняли идею те​мы и развивали ее. Эти общие принципы важны для меня и сегодня, хотя появились новые идеи по части полифонии, по части формы и гармонии. Они проявились в таких со​чинениях, как «Любовь на продажу», «Около полуно​чи»—многочастных, с трансформацией тематического ма​териала, с драматическими эпизодами, возникающими бла​годаря смене темпа, двойной экспозиции темы. Таких со​чинений, как «Путь к Олимпу», у меня, конечно, раньше не было.

· Как вы относитесь к джаз-року?

· Есть элементы, которые могут очень изменить музыку внешне. Например, значительные перемены внес новый подход к ритму ударных и баса, возникший в послед​ние годы под влиянием джаз-рока. Хотя все это время, по​ка джаз-рок бушевал по свету, я упирался руками и нога​ми, чтобы в это течение не попасть, совсем мимо нас оно пройти не могло. Ведь джаз—это сообщество идей. Му​зыкант не играет на каком-то острове, где его никто не слышит. Музыкант должен быть услышанным. Но я не под​давался проповедям джаз-рока, который звучал повсюду. Я старался доказать, что джаз не исчерпал своих возмож​ностей в мэйнстриме.

· Какие у вас прогнозы на будущее для джаза?

· Мэйнстрим — направление, которое побеждает в искус​стве джаза. Есть новаторы, есть ультрановаторы. Есть ретрограды. Есть здравый смысл. Есть оголтелое стремле​ние быть оригинальным. Есть масса побуждающих к дей​ствию мотивов. И есть чувство правоты, чувство истины, разумеется у каждого свое. Это чувство подсказывало мне, что джаз-рок не та дорога, по которой надо следовать, что это компромисс, что это уступка коммерческому натиску или трудностям существования джаза на сегодняшний день. Я знал, что так не всегда будет, что не должны синтезаторы и прочие электронные инструменты победить жи​вые инструменты. Духовые инструменты отличаются само​бытностью звучания. Например, по звучанию трубы я от​личу любого трубача. По звучанию синтезатора я бы не взялся отличить даже самых известных артистов, "даже самых оригинальных. Звук синтезатора их нивелирует. Эти синтезаторы побушевали и сейчас их намного меньше ста​ло. Джаз-рок тоже тихо, понемножечку утихает. Но такие бурные течения не исчезают бесследно и бесполезно. Уси​лия многих барабанщиков, которые отдавали силы джаз-року, не могли не сделать полезного вклада в развитие джазового ритма. Если бы я объединился с барабанщиком-одиночкой, очень сильным, но не ведающим, что где про​исходит сегодня, то невозможно было бы нам сделать что-нибудь оригинальное.

· Вы думаете, возможна отечественная джазовая школа, сравнимая с американской?

· Джаз развивается за счет коллективного творчества многих поколений музыкантов. Каждый что-то берет от целого, и что-то вкладывает свое. Американские джазовые музыканты долгие годы являются самыми силь​ными потому, что там есть содружество сотен и тысяч ар​тистов джаза. Мы же долгие годы потратили на то, чтобы освоить язык джаза. Надо было выучить этот чужой язык и сделать его своим. (Язык не полностью освоен, если мы слышим акцент.) Это было нам так же трудно, как амери​канским артистам было бы трудно, скажем, научиться играть в совершенстве на баяне или балалайке русские на​игрыши... Может быть, у нас только сейчас возникают ус​ловия для создания отечественной школы джаза. Это вопрос времени.

· Как вы относитесь к свободному джазу?

· Свободный джаз я не признаю. Свобода здесь лишает конструктивности форму. Нет тактов, нет размера, нет возможности следить за импровизацией, ставить точки-вехи. Мы видим свободный поток, который может привлекать какими-то фрагментами, но цельной картины не получается. Такая музыка анархична. 

· Отражает ли музыкальный стиль композитора и исполнителя?

· Музыка, наверное, соответствует тому, что представляет из себя человек. Так и должно быть. Было бы нелепо, если бы Кузнецов играл музыку, которую играю я, и наоборот. Кузнецов считает себя простым парнем, а я этого про себя сказать не могу. Я очень непростой.

Высокая самооценка

· Шостакович однажды подвыпил и говорил так (моя мама слышала): «Талантливых много, а у них нет идей, а у меня есть», - он так лукаво говорил.

· А у вас есть идеи?

· Да. У меня есть.

· Как приходит идея?

· Открытие возникает тогда, когда простые мысли приходят в непростую голову. Вот так поэтично можно определить изобретение.

Я одному человеку сказал, что я гений. А он меня спрашивает: «А тебе кто-то об этом говорил?»

После концерта у Саульского ко мне подошла женщина и сказала:

· Рада видеть живого гения.

· А как у вас возникло такое мнение?

· Когда мне было 18, а вам 26, я слышала, как вы сказали приятелю: «Я гений». Я очень удивилась, а сейчас вижу, что это действительно так.

Подошла еще одна женщина и сказала:

· Я слышала ваш квартет. Вы наш Бах.

· Как это? А вы кто, музыкант?

· Да. Я композитор.

Изобретательность
- На музыкальных инструментах я без изобретений обходиться не могу. Я уже придумал четвертый клапан для трубы, который понижает строй на полтона. Могу играть простыми удобными пальцами гамму Си-мажор. Получается по аппликатуре До-мажор. Хитро. Очень хитро.


Мундштук у меня сделан из тринадцати деталей. Он имеет переменную глубину чашки. Каждый духовик встает перед дилеммой: пожертвовать верхним регистром или красотой звука. Чем глубже мундштук, тем он полновесней звучит в нижнем регистре. Наверху из-за этого играть трудней. Чем меньше мундштук, тем легче верхний регистр, но, увы, теряется качество звука. Мой мундштук и мелкий, и глубокий. Он меняет глубину. Если я играю в среднем или нижнем регистре – он глубокий. Как только я поднимаюсь вверх, прижимаю посильней трубу, пружина сгибается, чашка делается мелкой. 

· Вы запатентовали свое изобретение?

· Нет. Говорят, такое было уже в Америке, но в практику не вошло. Я сам сделал чертеж. Принес токарю. Он сомневался, спорил, говорил, что это неправильно. Но я ему сказал: «Сделай так, Володя. Я тебе плачу. Я за это отвечаю».

Рассказ Юрия Маркина «Джазовый Кулибин» посвящен изобретательству и рационализаторству в области музыкальных инструментов.

Джазовый Кулибин


В Москве я столкнулся с энергичным проявлением в области изобретательства, общаясь с авторитетнейшим джазменом Германом Лукьяновым. У последнего, поначалу,  была неискоренимая идея-фикс сделать такую трубу, чтобы на ней можно было одинаково легко играть во всех, даже обильных ключевыми знаками тональностях. Как известно, камнем преткновения для трубачей было обыгрывание гармоний в средней части популярной темы «Чероки», где происходит отклонение в Си-мажор и, в связи с этим, наступает «ломка пальцев». Так вот, чтобы избежать этой неминуемой «ломки», хитрый Герман придумал специальную выдвижную крону (наподобие кварт-вентиля у бас-тромбона для извлечения самых «низов», которая, по желанию исполнителя, превращала хмурый и неприступный «Си» – в безоблачно-чистый и  вседоступный «До»-мажор! С тех пор коварный Герман стал на «джемах» предлагать известные темы не в общепринятых, удобных тональностях, а в разных «пальцеломких», наподобие ранее упомянутого «Си», наслаждаясь мучениями коллег. Ему же, с его «хитрым клапаном», никакое обилие диезов или бемолей было нипочем!


Следующим увлечением маэстро было вытачивание и усовершенствование мундштуков (конечно, не курительных, а трубных – Герман никогда не курил). Для этой цели был куплен миниатюрный токарный станок, и квартира на улице Казакова постепенно, конечно с попустительства терпеливой супруги, стала превращаться в филиал завода «Серп и молот», расположенного в том же районе. Изготовленные нашим «Кулибиным» мундштуки позволяли без особых усилий извлекать из трубы супер-высокие звуки, что, как и Эверест альпинистов, манило к себе трубачей. Уже за эти два полезных деяния потомки должны быть благодарны нашему герою! И еще одним проектом увлекался Герман много лет. Речь идет о создании некой оригинальной ударной установки. Сам он, в свое время, весьма прилично играл на барабанах и, когда узнал, что на барабанах заиграл я, стал со мной советоваться как лучше и удобней соединить в одной установке обычные барабаны и тарелки с африканскими и кубинскими (конго и бонги). Африканские барабаны, весьма экзотические, были ему когда-то и кем-то подарены. Герман, возможно, чтобы не расширять свой ансамбль (не раздувать штат) решил соединить все «ударное хозяйство» воедино и отдать в руки одного исполнителя. Помню, что никого из барабанщиков (он советовался не только со мной) эта безумная затея не увлекла, и меня – тоже.

Наш же генератор идей так распалился, что ночи не спал, все обдумывал, как привести свой дерзкий план в исполнение. Бывало, что в шесть утра раздавался  телефонный звонок и, измученный бессонницей, знакомый сиплый тенорок начинал свой «кулибинский монолог». Были звонки и более щадящие: в семь, восемь или девять часов утра, когда я или с зубной щеткой во рту, или с намыленной для бритья щекой, или же в одной туфле или штанине, поспешно надетых, стоял в неудобной позе, с зажатой плечом трубкой, по полчаса выслушивая поток все новых и новых идей и предложений. «Тяжко быть приятелем изобретателя»,- думал я в те утренние часы. Но вот прошло время, и наш «Кулибин» своего добился: сейчас мы в его концертах можем наблюдать и слышать некоего ударного монстра и это при отсутствии в ансамбле давно отставленного руководителем контрабаса.

Бедный барабанщик играет на этой псевдо-установке всеми членами или частями своего тела: например, руками по тарелкам, а палка – в зубах. Играет ли лбом или носом? Вполне возможно. Да, что это я все описываю – ведь, такое описанию не поддается. Идите на концерт и сами все увидите.

Лидерство
· Я всегда сам руководил. У меня рука уже руководит. Я подчиняться не могу.

· Вы мне кажетесь социальным человеком.

· Батюшки! Да у меня же все время были люди, которых я направлял, как же я не социальный. Один бы я ничего не мог делать.

· Мне легче сделать одной, чем кого-то воспитывать.

· Не таков наш герой. Найди-ка себе 12 апостолов. Их же надо подготовить, чтобы они с тобой рядом находились.

***

Композитор-Христос 

воздел руки к роялю, 

где застыли двенадцать апостолов 

в немом ожидании чуда.

· Но бывает, готовишь-готовишь, а они…

· Да, бывает уходят. Причем, уходят-то… Я не буду называть фамилии, к кому они уходят. Считаю, что они сделали выбор не слишком достойный.

· А если бы они ушли к лучшим?

· А лучшего нет. Если бы они пересекли океан…

Аранжировка
· Когда я аранжирую, я демонстрирую дерзость и смелость, и фантазию. Работа аранжировщика – это фантазирование на заданную тему. Она интересна тем, что знакомая тема звучит по-новому.

· Насколько вы склонны менять аранжировки?

· Не склонен.

· То есть, у вас есть одна, раз и навсегда?

· Да. Свои вещи я не аранжирую. Я их раз пишу, и эта аранжировка уже является работой. Майлз Девис или Сонни Роллинс постоянно обновляют свои пьесы или другими темпами, или другими решениями. Я так не поступаю.

Стимулы творчества
· Что стимулирует творчество?

· Гормоны.

· Это по Фрейду.

· Он хоть и заблуждается кое в чем, но много открыл. Либидо. Сублимация. В каждом столбе и в каждой двери я не вижу то, что видел Фрейд, но, тем не менее, кое-что важное он открыл.

Интонация

В каждой вещи я не доходил до простецких выражений, интонаций. Интонации были раз и навсегда выбраны. И дай Бог, чтоб там был десяток-полтора моих. В этом залог узнаваемости стиля. 

Мелодия

· Мелодическая линия у вас очень рельефна, очень оголена, лишена украшений.

· Конструктивно очерчена ярко.

Тембр


Что касается тембров, я забочусь об их разнообразии. Различными тембровыми сочетаниями, я создаю варианты звучаний. При этом получается так, что язык единообразен, а средства многообразны: сочетание трех флейт, введение всевозможных цуг-флейты и альтгорна.

Полифония


Полифония дает масштаб. Если вы соедините два инструмента, которые будут все время играть параллельно, впечатление будет очень скромное. Вы слышите одну мелодию, которая легко при восприятии укладывается на слух. Картина будет очень нерельефная. Если три инструмента разойдутся в полифонии и начнут перекликаться, начнут жить каждый своей жизнью, картина будет многообразной. Полифония дает расширение масштаба, и я часто ею пользуюсь.

 
Диксиленд был очень выигрышным искусством. Там была полифония. Эти 6-7 человек создавали такую яркую картинку! Тромбон живет своей жизнью, кларнет заливается по-своему как соловей, труба ведет мелодию, рояль и банджо отбивают ритм, их дополняет барабан.

Лирика (философски холодноватая)/ Страсть проповедника

· Я не воспринимаю вашу музыку как рассудочную.

· А нужно было воспринимать как рассудочную? Кто дал такую установку?

· Критики. Я ощущала лирику, несколько философски-холодноватую.

· Эмоции не такие бурные. Да?

· Эмоции есть, бурные, но скорее в другом. У вас есть страсть проповедника.

Обуздание чувств

· В вашей эмоции есть какой-то особый оттенок.

· Не чувственная эмоция.

· Она не физиологична, как, скажем, у Маркина. Я не знаю, хорошо это или плохо.

· Маркин может обидеться.

· Вы думаете?

· Я думаю, он тоже может восстать против физиологичности эмоций.

· Когда слушала вашу музыку, было ощущение, что мелодические интонации все время пытаются обуздать страстность общего музыкального содержания. Во всей подаче материала есть элемент борьбы со страстями.

· Ну, во-первых, оркестровка подчинена замыслу. Это видно. Нет таких аранжировок, которые не имели бы интриги, формы, кульминационных моментов. Можно сделать кульминацию эмоциональную, а можно сделать разработку средств (полифонических, гармонических), расставить соло или туттийные эпизоды так, чтобы создавалась картина трансформации героя.

· Трансформации героя?

· Да. Герой должен пережить какую-то трансформацию. Это бывает в драме. Мы называем это симфонизмом. Симфонические эксперименты всегда меня интересовали и, надеюсь, что я сумел воплотить свои идеи.

«Импровизации Лукьянова-трубача демонстрируют высокую эмоциональную насыщенность, но без того вульгарного и откровенного музыкального эксгибиционизма, которым грешат сверхгорячие трубачи традиционного джаза. Я бы не сказал, что джазовый стиль Лукьянова тяготеет к кулу или академизму вест коуста, как это может показаться на первый и непросвещенный взгляд.  А показаться так может из-за природной и принципиальной сдержанности его эмоциональных проявлений. Но внимательный слушатель всегда ощутит в музыке Лукьянова глубинное вулканическое бурление. Бурление музыкального напряжения, исходящего из вулканической глубины. И это ощущение подспудной напряженности гораздо ближе к подлинному свингу, чем откровенная и бездумная горячность трубачей диксиленда, ибо подлинный свинг в джазе ощущается, прежде всего, как потенциальная возможность эмоционального разрешения музыкального напряжения, как ожидание этого момента. И еще одно свойство лукьяновской музыки, которая меня всегда привлекала: это ее элегантность. Для музыки, возникшей в публичных домах и притонах такая перемена – первейший признак глубокой культуры  эволюции и обретения художественного благородства» (Джералд Вуд).

Игра, юмор, эксцентрика

· Во многих ваших произведениях бездна игры и юмора.

· «Иванушка-дурачок», «Белая ворона» – для меня это фольклорные достижения русской культуры. Иванушка дурачок – это один из главнейших героев русских сказок и самый оригинальный. Он соответствует русскому духу: есть в нем находчивость, некоторая юродивость, неприспособленность к жизни. На первый взгляд. Когда доходит до дела, то начинают твориться чудеса: он может всех обмануть, оказаться самым ловким, хитрым и добиться результата. Это самое главное. Иванушка-дурачок - это же не дурак, это обиженный Богом человек, смешной и забавный. Его жалеют, над ним подсмеиваются. Но оказывается это только маска. Белая ворона – нечто из ряда вон выходящее, тоже уродство, аномалия, гиперэксцентрика.


«Белая ворона». Эта пьеса – своего рода автопортрет. Герман Лукьянов всегда был таким в среде отечественных джазменов. Другой «белой вороной» является цуг-флейта, на которой он играл» (аннотация, А.Петров).

Сценичность

· Что касается эмоциональных и образных моментов, то здесь мой диапазон не так уж и узок: есть гротескные вещи, шаржированные, откровенная клоунада и есть элегичные, какие-то мрачные партитуры, в которых присутствует сосредоточенная эмоция, раздумье. Получаются разные картинки, но при этом стремлюсь, чтоб язык и почерк оставались единообразными.

· В любой из ваших пьес присутствует образ.

· А зачем же просто так писать?

· Но музыка же искусство абстрактное.

· Абстрактное, но не более, чем литература. Вот говорят, что музыка отличается от литературы тем, что она абстрактна и ничего не выражает. Это большое заблуждение: литература выражает не то, что написано. Не это же главное. Надо читать не слова, а то, что создается при помощи слов. Это новое качество создания образа. Поэзия более абстрактна, чем мы думаем. Слова – это только скелет смысла. В музыке можно изображать и зайчика, и медведя, и войну, как у Шостаковича, и жуткую трагедию, как у Прокофьева, и скоморохов, как это сделал Стравинский.

Смелость


Мы играли дуэтом с Игорем Брилем. Я сделал аранжировки, написал свои темы. Бриль был прекрасным партнером, очень чутким. Мы играли очень удачные дуэты: два фортепиано и фортепиано с альтгорном. В Польше их крутили много раз по радио.


Это был смелый шаг. Мы к нему шли долго. На репетиции как будто получалось, а на концерте у меня было чувство, что с меня сняли штаны. Мне неудобно. Я не чувствую уверенности в том, что делаю. Как же они слушают? Что же они там услышат? Радости я не получаю никакой, это само собой, но еще неудобно.


А потом мы сыграли еще концерт и еще… Я сейчас слушаю – хороший концерт.

Червь сомнений

Поездка в Голландию очень много значила для меня и моих коллег, которые теперь уже по-настоящему поверили, что мы делаем серьезное и важное дело. Я не могу сказать, что они до этого не верили в нашу музыку, что играли из-под палки, ради денег. Они все любили джаз, любили мое творчество, ценили мои композиции, но червь сомнений находился и у них в головах, и, может, даже, у меня. Бывали концерты. В Петербурге мы выступали в зале, где было около тысячи зрителей. Но это не было правилом. Это было большим исключением. Критики пишут: «Музыка заумная, сложная, холодная, рассудочная, нет контакта с публикой».


В Голландии была не просто публика, а «сливки европейских ценителей джаза». 


Все время волей-неволей становишься на позицию восприятия из зала. Думаешь, а как они тебя воспринимают?


Временами ты уверен, что делаешь хорошее дело. Ведь когда играл с Гиллеспи, я же был уверен, что я хорошо играю. У меня сомнений не было.

Запись на диск

· Как вы относитесь к записи?

· Некоторые много пишут и думают, что все хорошо. Но это не так, должен быть отбор, ты должен быть цензором самого себя. Каждая вещь должна отстояться, прозвучав на многих концертах. Когда собиралась пластинка, я за нее был абсолютно уверен, я за нее отвечал. Только такую запись я выносил на суд людей. 

· Какую из своих записей вы считаете лучшей?

· Я не могу сказать, какая лучше. Они все хорошие, и все одинаково значительные. Это я говорю без всякого кокетства. Каждой записью я должен отметить какое-то достижение, а не просто выплеснуть что-то скоропалительное. Я к этой работе отношусь очень серьезно, я всегда даю вещам проявить себя во времени.

Джаз
Звуки, сжатые давлением 

в несколько атмосфер, 

звуки, ищущие место 

во времени 

идолопоклонники хронометра.

Крик лебедя 

многократно усиленный 

раструбом саксофона 

танец философов 

хромой, жаждущий танцевать.

Черный слон рояль 

по мановению десяти пальцев 

ценою многолетний дрессировки, 

стоящий на трех ногах 

клоун, смеющийся бесплатно.

Авторское право 

на звучащий воздух, 

микрофоны, 

усиливающие микромысли 

немые,

поющие песни немым.

Непримиримость, принципиальность

О Маркине

Написал он оперу. Я смотрю: восемь саксофонов, шесть тромбонов и ни одной трубы. Я спрашиваю:

· А зачем восемь саксофонов? Где ты их возьмешь? (Восемь или двенадцать, я не помню). А для чего это? Кто это сыграет?

· Ничего, когда-нибудь сыграют.

Когда-нибудь сыграют?! Да ему наплевать! Он сам себе написал и уже думает: «Я умру, а кто-то откроет: «Надо же, 12 саксофонов! Ну и Маркин!» Просто какое-то детское хулиганство.

· А вы не ребенок? – спрашиваю я.

· Может быть. Есть такая черта. Но не в том деле, где я подписываюсь. Я могу пошутить, как ребенок, а когда я партитуру пишу, там шуток не будет уже. Там будет все серьезно. Вот в чем разница. Если Маркин остается ребенком в партитуре, это грех. Пусть он ребенком будет на улице или дома. Там мы вместе с ним похохочем с удовольствием. А зачем же быть ребенком, когда оперу сочиняешь? Это уже непростительно. Тогда детская опера получается.

· Но он и стремился к примитивизму, - вклиниваюсь я.

· Ну, тогда пусть детям и играет. Вот сейчас будет Маркин во вторник на секции композиторов показываться. Я уже не пойду. Если я пойду, я буду опять его критиковать. Мне не хочется. Ну что я приду как прокурор и скажу: «Это не интересно. Это произведение выглядит неубедительно». Зачем я там нужен? Пусть без меня разбирается Саульский и все остальные. Понравится – пусть хвалят, не понравится – пусть скажут. У нас же вообще ругают осторожно. Это неприятная миссия. Приятно хвалить. Если ты скажешь: «Интересное сочинение. Мы видели хорошую инструментовку, зрелый почерк». Это очень легко сделать. Положительную рецензию можно написать не выходя из дома. На любой концерт. «Зрелый подбор репертуара! Выразительная игра ансамбля! Во всем был виден убеждающий свинг и яркая гармония!» А попробуй, раскритикуй…


Герман Лукьянов ученик и педагог

В Армении я начал учиться музыке. Учился нестарательно. После лета забыл ноты.

В Ленинграде у меня была педагогом Сара Пезиасовна, которая только и умела ахать:

· Какой талант! Какой одаренный мальчик!

Не было у нее педагогического дара. Мама, в конце концов, сообразила, что надо отдать меня другому педагогу. (Имя и отчество) учила меня правильно, но говорила:

· Он деревянный. Он не чувствует ничего. Нет никакой выразительности.

А я даже не понимал, как из этих звуков «до, ре, ми, фа, соль» можно сделать какую-то выразительность. Это же игра наподобие спорта: нажимаешь пальцами, и получаются звуки. Чего они хотят? Какую-то выразительность ищут.

Однажды, на каком-то экзамене я сыграл «Среди долины ровныя». Вариации. И вдруг у меня зазвучало.

· Что-то у него прорезалось, что-то человеческое зазвучало, - говорили педагоги.

Когда получил первые пятерки в музыкальной школе, был поражен: оказывается можно пятерки получать.

В 17 лет я пошел в музыкальную школу по трубе для взрослых. В это же время учился по композиции в музыкальном училище. А первый
мой концерт по трубе выглядел так. 

Проучился я полгода. У меня хороший педагог. Я учусь, у меня правильная постановка. Вышел играть. Аккомпаниатор играет вступление, я подношу трубу к губам:

· Пфффффу…

Звук не издался. Кикс. Аккомпаниатор опять играет вступление, я подношу трубу:

· Пфффффу…

Звука нет. От волнения или по другим каким-то причинам. Наш директор, женщина седовласая, серьезная и жалостливая, сказала:

· Ну, ничего, ничего. Он нам потом сыграет. И меня отправили с позором. Я не сыграл ни одного звука. Это был мой первый концерт.

На трубе я играю с самого начала моего увлечения джазом. Не думаю, что я выбрал этот инструмент случай​но, хотя внешне это выглядит именно так. На трубе учился играть мой школьный приятель. Я взял его трубу из любо​пытства и стал подбирать гамму. Мне так понравился звук трубы, что я поступил в музыкальную школу.

Труба — громкий, зычный инструмент. Это усилитель человеческих эмоций. Диапазон звучания очень большой. Верхние регистры очень напряженные и при извлечении верхних звуков охватывает какой-то азарт. Флюгельгорн отличается от трубы мягким тембром, близким к челове​ческому голосу. Как только я услышал этот инструмент, я полюбил его.

Я показывал свои успехи на трубе студентам консерватории. Они удивлялись, что я работаю над нижним регистром. Я считал, что если добиться мощного звучания в нижнем регистре, то создам хорошую основу для владения инструментом.

· Это действительно так?

· У меня все было в порядке  и с верхним, и с нижним регистром. Победителей не судят. Если я вышел с честью из этого теоретического предположения, значит правильно.

Я играл быстрые пассажи на трубе. Ко мне подошел трубач из консерватории и спросил:

· Герман, а ты когда играешь, просто пальцами шевелишь или что-то выигрываешь?

· Конечно, я играю импровизацию, обыгрываю аккорды.

Сомнение у него все-таки было, а вдруг я играю, не что попало. Вот такие у меня были отношения со студентами консерватории.

Сейчас существуют музыкальные училища с эстрад​ным отделением, где можно получить хотя бы основы джа​зового образования, но в то время таких учебных заведе​ний не было. В то же время я твердо знал, что хочу стать музыкантом. Я поступил в Ленинградскую консерваторию, в класс композиции Вадима Салманова. Занятия с ним очень много дали мне не только как будущему, композито​ру. Это был человек высокой культуры. Он заметил мое увлечение поэзией, литературой, и наши контакты вышли за рамки узкопрофессиональных отношений. Для меня, молодого человека, это было очень важно.

Переехав в Москву, я продолжал занятия у Арама Ха​чатуряна. Я учился с увлечением. Так же как в Ленингра​де, делал попытки найти свой язык. Когда я приносил очередную работу в класс. Арам Ильич говорил: «Не знаю, не знаю... Попробуйте меня убедить». И я старался убеж​дать. Не всегда мне это удавалось. Хочу отметить, что Хачатурян очень уважительно отно​сился к джазу. Он знал о том, что я джазовый трубач. Когда я написал Концерт для трубы с оркестром, он сказал: «Вы сами должны сыграть на трубе».

Хачатурян любил своих учеников. Он вообще был доб​рым, отзывчивым человеком... Не так давно в Ереване вышла книжка с его письмами. Там есть упоминание обо мне. И с этим упоминанием связан довольно нелепый ка​зус. В именном указателе по поводу Лукьянова сказано следующее: «Личность не установлена». Мне не только за себя обидно, но и за джаз. Это обида старая. Если в 80-е годы мне представился повод вспомнить о ней, то что го​ворить о годах моего ученичества. Джаз считался ересью, недопустимой в стенах училищ и консерваторий. Да и вне этих стен картина была почти такая же. Моя мама, лите​ратор и музыкант, отчаивалась по поводу моего увлечения. Она успокоилась, только побывав на моем концерте. В том-то и дело, что подлинного джаза мало кто знал. Под этим понималась танцевальная музыка и эстрадные песенки. Некоторые композиторы полагали, что написать джазовый номер—дело простого ремесла.

Мудро относился к джазу Шостакович. Он джаз пони​мал. В музыке к кинофильму «Встреча на Эльбе» есть мастерски написанные буги-вуги. При этом как композитор Шостакович себе не изменил.

Когда я учился в консерватории, в особенности в по​следние годы, все мои помыслы были связаны с джазом, тем не менее систематическое образование, конечно же, очень много дало мне. Помимо всего прочего, консервато​рия способствовала расширению моего кругозора, что я считаю очень важным. В то время я не пропускал ни од​ного интересного концерта. Отчетливо помню премьеры произведений Шостаковича. Спектакль «Эвримен—опера», «Порги и Бесс».

Драматично-комичная история с отчислением из консерватории отражает, скорее, не мой диссидентский дух, а положение вещей в нашей консерватории при ректоре Свешникове. 

Оценки по композиции на экзаменах были следующими: первый год – четверка, второй год – пятерка, третий год – двойка. Когда получил пятерку, я удивился. Получив двойку, был менее удивлен. Это было естественно. Я понимал, какой вкус у комиссии, и на каком уровне развития они находятся. Когда я вырос чуть-чуть выше, мои творения посчитали безобразными: поставив двойку, меня оставили на второй год.

Мама перевела меня в Москву.

Я поступил к А. И. Хачатуряну. Продолжив в том же духе, я сразу получил отчисление вообще. Благодаря ходатайству Шостаковича, мне удалось закончить консерваторию. 

Когда получил распределение в Магадан, из меня сделали героя. Даже по радио объявили. А потом, когда я не поехал в Магадан, посчитали меня преступником.

«О вкусах не спорят, их навязывают». А вы думаете, вам никто вкус не навязывает? Если у вас есть старший приятель, вы ему подражаете. Что такое подражание? Это когда вы попали в силу притяжения. Вас притягивает нечто (идея, личность, какое-то явление). 

· Физически?

· Психологически. Когда человеку что-то внушают, говорят: «Обрати внимание, вот это хорошо, а это плохо». И ты этому веришь. Значит, ты попался уже на это навязывание.

· А надо верить?

· Надо. Должны быть авторитеты, которые формируют личность. Чем человек моложе, тем значительней для него авторитеты. Это потом уже можно не читать, а писать. Дмитрий Краснопевцев как-то говорил моей маме: «Все читаем, Музочка? Пора бы уже своим умом жить». Это очень остроумно и мудро сказано. Своим умом может жить тот, кто много почитал и подумал, и научился у кого-то другого. А потом пора своим умом жить. Но если ты будешь только читать и всю жизнь учиться, то кем же ты будешь к восьмидесяти годам?

· А для вас есть авторитеты?

· Авторитеты есть. Конечно, они не имеют такого довлеющего влияния. Я не могу под влиянием этих авторитетов менять свое мировоззрение. Не тот возраст и не та ситуация. Я уже имею уверенность в позиции. Я уже не занимаю место, я встал на место. Позиция выбрана. Сейчас меня свернуть с этой позиции может какое-то очень сильное явление и вообще чудо. Вот вам пример простой. Я слушаю по «Голосу Америки» разных музыкантов. Память у меня на имена неважная. Я записываю. 45 пианистов, 28 трубачей, 46 саксофонистов, 15 барабанщиков. Это те, кто мне нравится. Проходит пятнадцать лет. 15 пианистов, 12 трубачей. Количество сразу уменьшается. Есть разборчивость, появился вкус. Появилась другая система оценки. А сейчас, я вам на одной руке всех назову, но эти имена значат очень много для меня. Конечно, я строг в оценке. Об этом, даже кто-то шутит. Когда я критикую, я считаю, что делаю доброе дело. Вы не думайте, что я это делаю ехидно или злорадно. Ни в коем случае. Я считаю, что надо называть вещи своими именами.

Впрочем, я увлекался не только музыкой, но и литера​турой, и живописью. «0ткрытие» Пикассо было потрясени​ем. Импрессионисты показали мне, как надо заниматься искусством, что такое пространство, время, размещение акцентов.

Есть нечто, не менее, а может быть, более важное, чем специальное консерваторское образование—достижение определенного культурного уровня, что происходит со вре​менем. Но чем раньше, тем лучше. Тут мне очень повезло. Я слышал стихи Цветаевой в детстве. Я их не понимал, но я их слышал. Моя мама была знакома с Шостакови​чем, Вайнбергом, Зощенко, Лилей Брик. Я помню огромное впечатление от только что написанных и сыгранных авто​ром у нас дома песен Свиридова на стихи Бёрнса...

...Недавно я пересмотрел не без ностальгического вол​нения свои сочинения консерваторского периода: романсы, прелюдии... Я и этим занимался с удовольствием, но не так, как джазом. То была страсть, мечта...

Я не раз наблюдала, как он старается поддержать талантливых молодых ребят на фестивалях. Искренно восхищаясь, пророчит им большое будущее.

· В музыке он совершенно независим и независтлив. Радостно встречает любой талант, старается поддержать.

· Критикую беспощадно, - уточняет Герман.

Примеры психологических портретов музыканта иррационального типа (Игорь Бриль) и  музыканта с равносильной рациональностью и иррациональностью (Юрий Чугунов) приведены в приложении.

Таким образом, метод психологического портрета дает возможность проследить связи между когнитивной, ценностно-мотивационной сферой и стилем музыкальной деятельности во всех сферах: исполнительской, композиторской, ученической и педагогической.

2.4. Психологические типы личности: особенности когнитивной сферы


Под особенностями когнитивной сферы мы понимали относительно устойчивые индивидуальные особенности познавательных процессов человека, которые используются им в познавательных стратегиях. 


В данном исследовании мы ставили перед собой задачу с помощью метода психологического портрета исторической личности описать и расклассифицировать музыкантов по трем когнитивным типам: с доминантной рациональной функцией, с доминантной иррациональной функцией и с равносильной рациональностью и иррациональностью.

Испытуемые


Известные деятели культуры и науки «участвовали в эксперименте как испытуемые». Среди музыкантов были Бах, Гендель, Глюк, Гайдн, Моцарт, Бетховен, Шуберт, Брамс, Вагнер, Верди, Гуно, Дворжек, Сметана, Лист, Мендельсон, Шуман, Григ, Дебюсси, Равель, Брукнер, Глинка, Даргомыжский, Балакирев, Римский-Корсаков, Мусоргский, Бородин, Кюи, Чайковский, Прокофьев, Стравинский, Метнер, Мясковский, Танеев, Шостакович, Хачатурян, Гершвин, Дюк Эллингтон и другие.

Результаты исследования

Психологические портреты известных музыкантов сравнивались и были расклассифицированы. 

К рациональным относятся композиторы, у которых мышление является доминантным, рефлексивным, которые  относится к мышлению как к ценности более высокой, чем чувственное познание в своей познавательной сфере. 

К иррациональным относятся композиторы, для которых мышление не является доминантным, процесс познания не опосредован рефлексивными операциями, которые относятся к интуиции и ощущениям как к ценности более высокой в своей познавательной сфере, чем рефлексивное познание. 

К «смешанным» относятся композиторы, у которых в какие-то моменты мышление является доминантным, в какие-то интуиция и ощущения, при этом предпочтение не отдается ни тому, ни другому; часто наблюдается конфликт между рациональной и иррациональной сферой.

результатам исследования была составлена таблица особенностей когнитивного стиля для представителей трех типов: рационального, иррационального и смешанного.

Таблица: Особенности когнитивной сферы для рационального, иррационального и «смешанного» психологических типов

	
Тип с доминирующей рациональной функцией
	Тип с равносильными рациональной и иррациональной функциями
	Тип с доминирующей иррациональной функцией

	Доминирует мышление (логическое или ассоциативное);

Мысль аналитична, реализуется в широкой системе лейтмотивов, лейттембров и их развитии;

Чувства синтетичны, имеют единую линию развития, достигая смыслового и эмоционального максимума;

Приоритет зрительной и слуховой информации.
	Чувства сверяются с продуктами мышления и наоборот, при этом часто находятся в противоречии;

Интерес как к целому, так и к деталям;

Гибкое использование всего спектра стратегий восприятия и мышления (комбинирование объективных параметров музыкальной ткани, игра тембрами, полифоничность, ориентация на собственное состояние и его развитие, образность музыкального языка и  стилевая эклектичность).
	Доминирует чувственное познание (чувство «тела и духа»);

Мысль синтетична, афористична, реализуется в разных контекстах и оттенках собственного состояния;

Чувства нюансированы, богаты в своих оттенках;

Приоретет интероцептивной и  проприоцептивной информации.



Таким образом, при всем многообразии различий и оттенков в познавательной сфере музыкантов можно разделить на тех, кто ориентируется на разум в большей мере (разум разогревает чувства до страсти), на тех, кто ориентируется на интуицию и ощущения (чувства формируют мысль), и на тех, кто ориентируется и на интуицию, и на разум (мысли и чувства, конфликтуя и дополняя друг друга балансируют в разных состояниях и мысленных мирах).

2.5. Психологические типы личности: особенности ценностно-мотивационной сферы


Исследование ценностно-мотивационной сферы производилось на тех же испытуемых. 


Результаты представлены в сводной таблице.

Таблица: Особенности ценностно-мотивационной сферы для каждого психологического типа

	Тип с доминирующей рациональной функцией
	Тип с равносильными рациональной и иррациональной функциями
	Тип с доминирующей иррациональной функцией

	Самооценка и самоуважение зависят от оценок референтной группы;

Борьба со страстями;

Вера в общественные ценности, опора на традиции. 
	Самооценка и самоуважение зависят как от оценок референтной группы, так и от собственных;

Тяга к ярким событиям и страстям;

Сомнение в абсолютном характере ценностей и традиций.
	Самооценка и самоуважение зависят от собственных оценок;

Культ страстей;

Понимание относительности общественных ценностей, условность традиций.



Как показали исследования, музыканты с доминантной рациональностью формируют собственное мнение, ориентируясь на значимых других и их оценку. Свои произведения они пишут в расчете на определенного слушателя, стараясь получить одобрение и поддержку. Так как разуму они отдают предпочтение, а страсти «затуманивают» мысль, то такие музыканты стараются обуздать свои страсти, перевести их в более разумные формы. «Мы должны крепко-накрепко это заметить, дабы, когда нас возбуждает, как мы это чувствуем, какая-то страсть, мы воздерживались от суждения вплоть до момента, когда наша страсть утихнет; при этом мы не должны также давать благам этого мира обмануть нас своей ложной видимостью» (Декарт, 1994, с. 519-520), - писал Декарт, отражая достаточно точно позицию рационалов. Музыканты с доминирующей рациональной функцией живут и творят в определенной социальной группе, стремятся стать ее проповедниками, ориентируются на традиции этой группы.

У музыкантов-иррационалов самооценка и самоуважение зависят от собственных оценок. Конечно же, они учитывают мнение референтной группы, но если происходит расхождение мнений, то иррационалы свое мнение ставят обычно выше чужого, считая, что их субъективная реальность более объективна. Они учитывают то, что часто невыразимо словами. Для них страсти обладают своей силой и красотой, бесстрастные мысли – не мысли, а «мыслишки». Страсть позволяет преодолеть материальность и земное притяжение, открыть сверхчувственное. Понимание относительности общественных ценностей и условности традиций часто ставит их в позицию конфронтации с обществом. 

У музыкантов «смешанного» типа самооценка и самоуважение зависят как от оценок референтной группы, так и от своих собственных. Часто возникает экзистенциальный конфликт, ориентируясь на мнение значимых других, они чувствуют, что теряют свое Я. Поэтому они склонны к непредсказуемым поворотам, которые обозначают путь к самому себе. Музыканты этого типа испытывают тягу к ярким событиям и страстям, хотя не доводят их до той масштабности, до кокой способны их довести иррационалы или рационалы. Их страсти всегда эстетизированы и контролируемы. Они часто сомневаются в абсолютном характере ценностей и традиций, видят и чувствуют абсурдность многих условностей.
2.6. Психологические типы личности: особенности музыкальной деятельности (эмпирическое исследование методом «психологического портрета»)


Метод психологического портрета исторических личностей и метод психологического портрета (с натуры) был использован для проверки гипотезы о связи психотипа с музыкальной деятельностью.


Отдельно рассматривались особенности музыкальной деятельности у композиторов и исполнителей с доминантной рациональностью, с доминантной иррациональностью и равносильной рациональностью и иррациональностью. Примеры представителей трех типов приведены ниже в таблице.


Тип определялся по особенностям когнитивной сферы.

Таблица: Представители типов среди известных композиторов

	Тип с доминирующей рациональной функцией
	Тип с равносильными рациональной и иррациональной функциями
	Тип с доминирующей иррациональной функцией

	Бетховен

Балакирев

Шенберг

Римский-Корсаков

Лист

Мусоргский

Рахманинов 

Шостакович


	Верди

Дебюсси

Бах

Шуман

Шуберт

Эллингтон

Гершвин

Стравинский
	Гендель

Вагнер

Моцарт

Бородин

Скрябин

Брамс

Чайковский

Шопен



Хотя в каждый тип попадали очень разные композиторы, у них было единое мнение: для группы композиторов-рационалов, о том что в музыке очень важно донести до слушателя определенную идею, для композиторов-иррационалов, что важно передать настроение, «заразить» состоянием, для «смешанных» - побывать в определенной музыкальной атмосфере, приобщаясь при этом к определенному знанию.


Сводная таблица стилей музыкальной деятельности дает представление о различиях между типами.

Таблица: Стиль музыкальной деятельности для представителей типов с доминантной рациональностью или иррациональностью и для музыкантов с равносильными рациональной и иррациональной функциями

	Тип с доминирующей рациональной функцией
	Тип с равносильными рациональной и иррациональной функциями
	Тип с доминирующей иррациональной функцией

	Искусство служит народу

Искусство воспитывает и направляет

Агитационность

Расчитано на массы

Симфонизм музыкального мышления

Страсти контролируются рассудком

Эмоциональная доступность

Злободневность тематики
	Искусство возвышает над обыденностью, будит чувства, мысль, доставляет удовольствие

Игра комбинациями чувств и образов

Эклектичность стиля

Современность и мифологичность образов


	«Искусство для искуства»

Искусство раскрывает в людях лучшие стороны, приобщает к смыслу мировой гармонии, помогает выразить себя

Эстетство

Утонченная выразительность звукоизвлечения

Культ утонченной чувственности и всепоглощающих страстей.



Повторная проверка реального существования выделенных типов (надежность) методом создания психологических портретов была осуществлена  с мастерами российского джаза. Использовался метод наблюдения, беседы, структурированного интервью, анализ продуктов творчества, экспертных оценок.


Результаты представлены в серии монографий «Мастера российского джаза». Даны психологические портреты, соответствующие следующим психологическим типам:

Герман Лукьянов, Алексей Кузнецов - музыканты с доминирующей рациональной функцией, Юрий Маркин, Владимир Данилин, Игорь Бриль - музыканты с доминирующей иррациональной функцией, Александр Ростоцкий, Юрий Чугунов - музыканты с равносильной рациональной и иррациональной функциями.


Характеристики, полученные в ходе первого этапа проверки совпадают полностью.

Часть вторая. Музыкальная деятельность: индивидуально-типологические особенности

Глава 3. Обзор литературы и постановка проблемы индивидуально-психологических особенностей музыкальной деятельности

3.2. Типологии музыкальных склонностей

Проблема стиля музыкальной деятельности напрямую связана с проблемой склонностей. 

Исследуя музыкальное воображение, Рибо выделил людей, которые обладают аффективной формой творческого воображения, материалом для которого служат только душевные состояния. Другая форма воображения имеет корни в ratio. «Музыкальное впечатление действует на мозг и трансформируется в нем в зрительное представление» (Рибо, 2001, с. 291).

В течение ряда лет К.Валентайн на разных возрастных группах проводил исследования по восприятию простых музыкальных элементов - интервалов, тонов, гармонических созвучий. Цель его была - проверить данные Э.Баллоу на восприятие цветовых полос. В своих экспериментах Валентайн подтвердил данные Баллоу, выделив четыре основных типа реакции. Они были названы как объективный, физиологический (интрасубъективный), ассоциативный и тип "характера". Объективный тип реакции - внеличное отношение к тону, созвучию, мелодическому интервалу, оценка его за чистоту, насыщенность. Физиологический тип оценивает музыкальные элементы по воздействию на собственное настроение или на организм. Реакция этого типа на звуковые интервалы была" - "спать хочется или "мурашки по спине бегают". Ассоциативный тип ответа - сравнение с чем-то по сиюминутному сходству или воспоминанию, знанию или памяти ("как колокола", минорная терция - "как кукушка"). Для типа "характера" сам звук, музыкальный интервал обладает настроением, эмоциональным характером, темпераментом, даже личностью. Звуковые сочетания для этого типа могут быть бодрые, задумчивые, грубые, фривольные и т.д. Чтобы не спутать с физиологическим типом, такие ответы уточнялись: сами ли звуки слышатся испытуемому такими или воздействуют на него таким образом.

Обсуждая полученные результаты, авторы прибегают к понятию психологической дистанции. Дистанция ими определяется как мера отделения субъекта и его воздействия от собственного "Я" путем вытеснения его из сферы практических потребностей. Понятие о психической дистанции делается критерием иерархии вышеописанных типов по степени их эстетичности. Отсюда физиологический тип оказывается на низшем уровне, поскольку дистанции для него нет. Чуть выше - ассоциативный тип, где налицо некоторая дистанция, выше - объективный тип, поскольку дистанция даже преувеличена, но зато очевидна, и самый высший - тип "характера", который строит свой отклик на "слившихся" ассоциациях, на органически воспринятой связи объекта и субъекта.

К сожалению, вышеописанный подход не получил дальнейшего развития. Изучение частных процессов и свойств, которые могли быть выражены в количественных соотношениях, было более предпочтительным для большинства психологов. С подчинением методологического аппарата психологии статистике, объективным методам, взятым из точных наук, собственно человек со своей неповторимой личностью уходил на задний план. Скорее всего, исследователей отталкивало количество переменных, которое необходимо учитывать, изучая "особенное", при этом результаты не всегда возможно представить в терминах точных наук. Об этом писал К.Юнг в работе "Современность и будущее": "Чем больше в поле зрения ученого начинает господствовать индивидуальный объект, тем живее, практичнее и шире оказывается полученное знание. Разумеется, на этом пути осложняются все последующие предметы исследования, а неопределенность отдельных факторов растет пропорционально увеличению их числа, т. е. ведет к увеличению возможности заблуждения. Понятно, что академическая психология пугается этого риска и предпочитает обходить сложные случаи, обращаясь к более простым вопросам" (Юнг, 1992, с.27).


Генрих Нейгауз делил исполнителей по типу мышления на людей с «длинным (горизонтальным)» и «коротким (вертикальным)» мышлением.


«Я знал в моей жизни прекрасных пианистов-виртуозов, обладавших чудесными руками, прекрасной техникой, совершенством и изяществом, но не обладавших тем, что мы называем чувством целого, и поэтому не умеющих сыграть ни одной крупной вещи (сонаты Бетховена или Шопена, ни одного концерта) удовлетворительно с точки зрения формы» - эмоционально замечает музыкант по поводу исполнителей с «коротким (вертикальным)» мышлением (Нейгауз, 1987,с.49).


Чуть ниже Нейгауз описывает впечатление от исполнения своего ученика С. Рихтера с «длинным (горизонтальным)» мышлением. «Ясно чувствуется, что все произведение - будь оно даже гигантских размеров - лежит перед ним, как огромный пейзаж, видимый сразу целиком во всех деталях с орлиного полета, с необычайной высоты и с невероятной ясностью» (Там же, с.49).


Натан Перельман сравнивает музыкантов с художниками. «Исполнители, подобно художникам, бывают: графиками, портретистами, пейзажистами, вплоть до баталистов и маринистов; пользуются: оттеночным звуковым карандашом, корасочной звуковой палитрой, беспедальной акварелью, густопедальными масляными красками. К сожалению, очень распространены в исполнительстве и мастера... натюрмортов» (Перельман, 1975, с.17). Еще одна классификация, встречающаяся в его записках:
«Современные молодые исполнители делятся на три категории: конкурсофилов, конкурсофобов и конкурсофагов» (с.18).


С.Е. Фейнберг в монографии «Пианизм  как искусство» пишет: «В зависимости  от того, какая сторона преобладает в характере движения, можно наметить два типа исполнителей. У одних изобразительность движения, его внешняя пластика до некоторой степени заслоняет самое звучание. Такая игра дает часто больше глазу, чем уху. Запоминаются широкие выразительные жесты. Руки часто удалены от клавиатуры. они описывают красивые линии при бросках, при громких аккордах. При извлечении нежной мелодической фразы пианист лицом и всей фигурой выражает свое эмоциональное состояние и настроение исполняемой музыки.


У других исполнителей жестикуляция сводится к минимуму. Мы почти не замечаем у них движений, настраивающих артиста и изображающих смену музыкальных образов. Музыка возникает как бы волшебством, без видимого усилия. В этой скромной и целесообразной пластике движений почти не ощущается глубоко скрытое присутствие эмоции и артистического темперамента (Фейнберг, 2001, с.157).


Артур Шнабель делил музыкантов на «дающих музыку публике» и «берущих у музыки». «Лешетицкий принадлежал к плеяде виртуозов ХIХ века. Великим достоинством Лешетицкого была его живость, его энергия. Но я думаю, что музыка для него была не сферой исключительно личных переживаний, но чем-то, что должно быть «продемонстрировано», исполнено перед людьми. Он рассматривал музыку в качестве, так сказать, публичного действия. В его представлении не музыка дается музыканту, который принимает ее, но музыкант дает музыку публике, берущей ее. Для него музыкант как личность был дающим, а слушатель - берущим.


Когда Лешетицкий отказал мне в возможности стать пианистом, утверждая, что я с самого начала был музыкантом, он имел в виду, что я принадлежу к типу «берущих» у музыки. Конечно, не существует строгого разграничения между этими подходами, и я не ратую за превосходство какого-то одного из них» (Шнабель, 2001, с.145-146). 

Б. Асафьев различал два типа «звукосозерцания», характеризующих как слушателей, тик и композиторов и исполнителей:

· «осязательно-зрительный», в котором доминируют пластическо-осязательные звуковые образы, зрительная планировка звуковой архитектоники, конструктивность слуховых представлений,

· слуховой (внутренний, органический), в котором преобладает ощущение временной природы музыки, ее пульсации, энергетики, напряжения (Глебов, 1922).

Т. Адорно также считал, что существует два основных способа слушания: экспрессивно-динамический и ритмико-пространственный.

По мнению А.Л. Готсдинера могут быть выделены пять основных форм восприятия музыки: эмоциональная, интеллектуальная, образная и психомоторная, пятая форма – смешанная – проявляется в двух видах: либо две разные формы сочетаются в одном акте восприятия, либо преобладают отдельные формы реакций в разное время по отношению к различным музыкальным произведениям (Готсдинер, 1989, с. 17).

Т. Мисьяк предложил схему, различающую четыре базисных «рецептивных установки» восприятия музыки, которые соотносятся с мировоззрением:

· модель «инкарнации», восходящая к пифагорейской;

· модель мимезиса, восходящая к картезианской;

· сенсуалистическая модель, близкая к кантианской;

· формалистическая, наиболее ясно представленная в музыковедческих трудах Э. Ганслика.


Обширные исследования связи типов личности по уровням интеллектуальной активности с особенностями деятельности музыкантов было проведено Д.Б. Богоявленской. На большом и очень разнообразном материале музыкантов различных возрастов и уровней профессиональной деятельности автор установила ряд заслуживающих самого серьезного внимания связей между типом личности и спецификой музыкальной деятельности. Предельно коротко автор резюмирует это следующим образом: «Несколько заострив выводы исследования, можно сказать следующее, музыканты со стимульно-продуктивным уровнем интеллектуальной активности могут быть блестящими исполнителями в рамках четко определенных задач. Особенности дарования музыкантов с эвристическим уровнем наиболее ярко проявляются в своеобразии интерпретации произведения. Наконец, музыканты-креативы характеризуются нестандартностью, вдумчивостью, самостоятельностью, инициативностью в интерпретации произведений, здесь начинается творчество в высшем смысле этого слова» (Богоявленская, 2002, с. 122). 

В рамках информационного подхода к искусству (Г.А. Голицин, В.М. Петров, Г.В. Иванченко и др.) изучается  музыкальное творчество в связи с двумя типами переработки информации: аналитиков и синтетиков (лево- и правополушарных). В исследовании В. М. Петрова были разработаны и верифицированы экспериментальные процедуры, позволяющие измерять проявления асимметрии в музыкальном творчестве. Для получения экспертных оценок использовался набор из 7 признаков. Каждый из них соответствовал шкале, которая представляла из себя бинарную оппозицию. Первый полюс оппозиции относился к доминированию аналитических (левополушарных) процессов в творчестве изучаемого композитора, второй – к доминированию синтетических (правополушарных) процессов. Все шкалы имели по шесть градаций, в совокупности образующих континуум  перехода от ярко выраженного доминирования процессов одного вида к процессам другого. 

Квалифицированные музыковеды и музыканты-исполнители оценили 102 композиторов по данным шкалам. Результаты были сведены в представленную ниже таблицу.

Таблица  . Средние значения отдельных признаков и индекса асимметрии композиторов России, Германии и Австрии, Франции

	Композиторы

	
	Русские
	Германские и австрийские
	Французские
	Выборка в целом

	Оптимизм, жизнерадостность – трагичность
	0.52
	0.32
	0.62
	0.57

	Рациональность – интуитивность
	0.58
	0.43
	0.47
	0.58

	Тембровая одноплановость – обилие тембров
	0.57
	0.42
	0.34
	0.58

	Строгость формы – свобода формы
	0.53
	0.35
	0.43
	0.53

	Графичность письма – живописность
	0.51
	0.36
	0.25
	0.54

	Преобладание верхнего – нижнего регистров
	0.47
	0.38
	0.47
	0.56

	Строгая логичность – спонтанность
	0.45
	0.42
	0.25
	0.50

	Индекс асимметрии
	0.10
	-0.20
	-0.20
	0.13


Факторный анализ данных позволил авторам сделать следующие выводы. Для выборки французских композиторов (за 1851-1900 годы) были получены следующие три главных фактора:

1) обилие тембров, свобода формы, колористичность, интуитивность;

2) импровизационность, колористичность;

3) весомая роль нижнего регистра, оптимизм, жизнерадостность.

Для русских композиторов того же периода были выделены также три главных фактора:

1) строгая логичность изложения, строгость формы, графичность  письма;

2) оптимизм, рациональность;

3) преобладание верхнего регистра, тембровая одноплановость.

«Выявленные различия между композиторскими национальными школами могут быть интерпретированы и как  различие картин мира (проявляющееся, в частности, и в музыкальной картине мира), и как асинхронность эволюции, – считает Г.В. Иванченко. - Разнообразие – почти в любой отрезок времени – и самих музыкальных произведений, и их интерпретации слушателями свидетельствует об ограниченности возможностей отдельно взятого социологического подхода» (Иванченко, 2001, с. 202).


Таким образом, имея высокий уровень метроритмических, звуковысотных, тембровых и других музыкальных способностей, музыканты реализуют их согласно своим склонностям.

Необходимо отметить, что личностно-типологический подход к исследованию восприятия музыки в высшей мере характерен для социологических музыкальных исследований.

В разработке типологии слушателей, зрителей, читателей существуют три основных направления. Некоторые авторы кладут в основу классификации какой-нибудь один признак - например, восприимчивость и интерес к новому, неизвестному в искусстве или, напротив приверженность к старому, хорошо знакомому («верхогляды» и «староверы» у В. Белинского, «новаторы» и «подражатели» у Ж.-М.Гюйо, «неустойчивые» и «устойчивые» зрители у А. В. Луначарского), уровень образования и общей культуры (А. Зильберман), специальное (музыкальное) образование (Р. Франсэ).

Другие авторы, ощущая неполноценность всякой «одномерной» (К.Кинеман) классификации, пытаются объединить в одной типологической схеме сразу несколько признаков. Так Ю. Давыдов выделяет следующие пять типов отношения публики к искусству (и соответственно 5 типов воспринимающих): 

1) восприятие искусства только в его социально-познавательной или социально-публицистической функции («гносеологический тип»), 

2) поиски в искусстве того, чего нет в жизни («компенсативный тип»), 

3) отношение с позиций профессиональных знаний об искусстве («знаточеский тип»), 

4) чисто моральная оценка («этический» тип), 

5) оценка искусства согласно априорным нормам, принятым в социальной группе («социально-престижный» тип).

Т. Адорно во «Введении в музыкальную социологию» рассматривает восемь типов слушателей:

1) эксперт;

2) «хороший слушатель»;

3) «потребитель культуры» - образованный, но равнодушный и пассивный;

4) «эмоциональный» слушатель, переживающий чувства «по поводу» музыки;

5) «рессантиментный» (антиэмоциональный) слушатель - сектант-пуританин, слепо преданный серьезной музыке, но не понимающий ее;

6) «джазовый фанатик» (джаз-фан);

7) «развлекающийся» слушатель;

8) немузыкальный и антимузыкальный человек.

На наш взгляд, классификации Ю.Давыдова и Т.Адорно страдают некоторой «притянутостью», в них нет единого стержня, единого основания, хотя факты существования определенных групп слушателей подмечены верно.

Большей последовательностью, как нам кажется, отличается классификация венгерских исследователей Д.Золтаи, Я.Мароти и Й.Уйфалуши:

1) слушатель, адекватно воспринимающий музыку;

2) односторонний и консервативный энтузиаст - искренний любитель или же сноб;

3) развлекающийся слушатель - гедонист, принимающий жизнь, или же человек, стремящийся убежать от нее, забыться в музыке;

4) «потребитель культурных благ», обращающийся к музыке из внехудожественных побуждений;

5) человек, который полностью равнодушен к музыке.

Конечно, авторам этой схемы опять не удалось избежать оценочности, но здесь уже можно говорить о едином принципе построения системы. В качестве такого принципа выступает особенность субъекта воспринимать музыку вообще, основная его тенденция или установка при слушании музыкальных произведений.

В данном разделе мы не можем не упомянуть классификацию, предложенную «главой» социологической музыкальной науки в нашей стране А.Н.Сохором. Он считает наиболее продуктивным сопоставление ряда самостоятельных строгих однофакторных классификаций и выдвигает в качестве основы типологии три группы признаков: внемузыкальные характеристики слушателя, его общемузыкальные характеристики и качество музыкального восприятия. Внемузыкальные характеристики слушателя это социально-демографические, социально-психологические и индивидуально-психологические особенности. Общемузыкальные характеристики включают в себя врожденные музыкальные способности и уровень их развития, стимулы, мотивы и цели обращения человека к музыке, степень активности его музыкальной деятельности и его знание музыки, его ориентации и предпочтения. Внемузыкальные и общемузыкальные признаки косвенно характеризуют слушателя прямо и непосредственно. По этим признакам в каждой из трех основных жанровых сфер - серьезная музыка, легкая музыка, фольклор - различаются три типа слушателей: высокоразвитый, среднеразвитый и низкоразвитый.

На наш взгляд, такая схема хотя и учитывает большинство особенностей субъектов восприятия музыки, но на практике является слишком громоздкой и крайне неудобной особенно из-за расплывчатой формулировки критериев.

Итак, на современном этапе социологическая и психологическая музыкальная наука находится в состоянии поиска. Классификации потребителей музыки либо слишком громоздки, либо не содержат в себе единого основания, либо слишком общи. Почти все они страдают оценочностью. Критерии отнесения к тому или иному типу часто достаточно расплывчаты и неопределенны.


Глава 4. Исследование стратегий восприятия

 и переживания музыки

4.1. Метод «Музыкальная пиктограмма»

Цель нашей работы - показать экспериментально, что восприятие музыки принципиально различается в зависимости от направленности личности. При этом можно выделить определенные типичные способы восприятия. Перед нами стояла задача разработать адекватный метод исследования индивидуальных особенностей восприятия музыки и составить классификацию основных способов ее восприятия.

Было ясно, что создавая методику, необходимо построить ее таким образом, чтобы она позволяла выявить «задачу, которую ставит сам для себя субъект»(Кюльпе) при восприятии музыки. Методика должна показывать с достаточной отчетливостью, что является главным для субъекта при восприятии музыки, ради чего он ее слушает, на что прежде всего обращает внимание.


Задача, которая встала перед нами в ходе исследования - найти наи​более адекватный и оптимальный вариант выявления доминирующего спо​соба реагирования на музыкальный материал. Методика должна быть достаточно краткой, под​дающейся формализации, быть по сути проективной. Пиктограмма, разработанная А.Р.Лурия дала ключ к решению про​бле​мы метода.


В экспериментальной части описывается разработанная нами ме​то​ди​ка определения доминирующего способа реагирования через выбор наиболее удобной стратегии решения задачи по восприятию и за​по​ми​на​нию музыкальных отрывков.

METOДИКА

Методика прошла четыре предварительных (пилотажных) варианта, которые изложены в таблице.

	№
	Методические задачи
	Концептуальная модель
	Процедура тестирования
	Процедура обработки результатов
	Типичные варианты

	1
	Найти оптимальный вариант выявления доминирующего способа реагирования на музыку.

Классифицировать способы реагирования на музыку.

Учесть факт возможной зависимости способа реагирования от особенностей стиля музыки
	Объективно существуют разные способы реагирования на музыку.


	Тестирование проводилось индивидуально. Каждый испытуемый выполнял последовательно три серии эксперимента: «Джаз», «Классика», «Прелюдии Баха». Музыка предъявлялась в магнитофонной записи. Каждая серия по 7 музыкальных отрывков (ок.1 мин.). Инструкция ориентировала испытуемых на запоминание музыки по общему  звучанию. После прослушивания каждой серии делалась проверка. Испытуемым рекомендовалось пометить отрывки цветом, линией или рисунком для лучшего опознания.
	
	

	2
	Сделать процедуру тестирования компактней.

Отработать более формализованную и развернутую процедуру обработки результатов тестирования.

Классифицировать полученные способы реагирования на музыку.

Ввести профильную характеристику способов реагирования на музыку.

Выделить и описать типичные варианты выполнения методики.
	Реагирование на музыку для каждого человека отличается достаточным богатством стратегий. Однако существуют одна-две-три доминирующие.
	
	
	

	3
	
	
	
	
	

	4
	
	
	
	
	


Окончательный вариант методики «Музыкальная пиктограмма» выглядел следующим образом.

1.  Испытуемому давалась инструкция:

«Сейчас Вы прослушаете пять отрывков джазовой музыки. Каждый отрывок длится около одной минуты и имеет определенное настроение. Ваша задача уловить и обозначить для себя настроение каждого отрывка с тем, чтобы при проверке угадать его. Вы можете помечать для себя отрывок, например, словом, цветом, рисунком. Это должно помочь Вам потом вспомнить отрывок. После того, как Вы прослушаете все пять отрывков, я включу какой-нибудь из них, при этом я могу попасть в середину отрывка. Ваша задача узнать, какой отрывок из пяти звучит в данный момент - первый, второй, третий, четвертый или пятый.»

2. Звучала серия «Джаз»(пять отрывков).

3. Делалась проверка (сразу после прослушивания серии «Джаз»).

4. Давалась инструкция: «Сейчас будет аналогичное задание, однако музыка теперь будет не джазовая, а классическая».

5. Звучала серия «Классика» (пять отрывков).

6. Делалась проверка.

7. Давалась инструкция: «Сейчас будет самое трудное задание. Все отрывки будут очень близки по стилю. Это прелюдии Баха в исполнении Святослава Рихтера. Постарайтесь быть предельно внимательными».

8. Звучала серия «Прелюдии Баха» (пять отрывков).

9. Делалась проверка.

УСЛОВИЯ ПРОВЕДЕНИЯ ЭКСПЕРИМЕНТА

Тестирование проводилось индивидуально с каждым испытуемым в изолированной комнате. Тестовый материал звучал в магнитофонной записи. Испытуемому давалась бумага, цветные фломастеры, соответствующие восьмицветовому варианту теста Люшера. На протяжении всего тестирования экспериментатор вел протокол, учитывающий все высказывания испытуемого или другие характерные детали - время реакции, внешнее поведение и т.д.

Цель любой проективной методики - выявление глубинных смыслов и личностных предпочтений испытуемого. Поэтому главным условием при проведении эксперимента (тестирования) являлось создание наиболее комфортных условий для испытуемого. Надёжность результатов, в конечном счете, зависела от того, насколько испытуемый смог расслабиться и быть самим собой, отбросив тревожность, социальную желательность и т.д.

«В отличие от тестов интеллекта или способностей при проективном испытании практически невозможно полностью унифицировать и стандартизировать не только анализ и интерпретацию результатов, но даже и саму процедуру исследования. Ведь совершенно различно поведение экспериментатора с робким, чувствительным, уязвимым или спокойным, уверенным субъектом» - отмечает Е. Т. Соколова (254, с.46).

1) Испытуемый участвовал в эксперименте (тестировании) по собственному желанию с основной целью - узнать что-то новое о себе;

2) Режим тестирования отвечал режимным моментам восприятия и работы самого испытуемого, так как задача экспериментатора состояла не в определении успешности запоминания музыкальных отрывков, а выяснени способа, при котором испытуемому удобнее выполнять задания. Поэтому, если испытуемый просил проиграть ему какой-либо отрывок повторно, его просьба удовлетворялась. Если испытуемый просил сделать интервал между отрывками (не успел осознать или нарисовать) – ему давалось на это время. Таким образом, общее время тестирования не является постоянной величиной. Обычно оно варьировалось от 25 до 60 минут. 

СТИМУЛЬНЫЙ МАТЕРИАЛ

В качестве стимульного материала служили отрывки из джазовой и классической музыки. Все отрывки, за исключением одного, представляли первые (10 - 20) тактов из произведений.

В первой серии использовались следующие отрывки:

1. Бен Уэбстер.  The Touch Of Gour Lips.

//Бен Уэбстер. Джаз-галерея.»Мелодия», 1990.

2. Blamu Jatz Orchectrion. Tiger Rag.

//Blamu Jatz Orchectrion. 1983.

3. Каунт Бейси. Oh, Lady Be Good.

//Каунт Бейси. 14 золотых мелодий. «Мелодия», 1985.

4. Miles Davis. Tutu. // Miles Davis. Tutu. 1986.

5. Jorg Reyes. El Manisero. // Jorg Reyes. Pocito 11. 1987.

Во второй серии использовались следующие отрывки:

1. И. Стравинский. Заколдованный сад Кощея. // И. Стравинский. Жар-птица. Академический симфонический оркестр Московской государственной филармонии, дир. Дм. Китаенко. «Мелодия», 1985.

2. С. Прокофьев. Танец антильских девушек. // С. Прокофьев. Ромео и Джульетта. Оркестр Большого театра СССР, дир. Г. Рождественский. «Мелодия», 1984.

3. И. С. Бах. Сюита № 5, соль минор. Увертюра. // И. С. Бах. Сюиты (увертюры) для оркестра. Мюнхенский камерный оркестр «PRO - ARTE», дир. Курт Редель, «Мелодия», 1990. 

4. Д. Шостакович. Симфония № 5, ре-минор, ч. I - тема «воинствующего зла». // Д. Шостакович. Симфония № 5. Государственный симфонический оркестр, дир. Е. Светланов. «Мелодия», !973.

5. В. А. Моцарт. Дивертисмент № 10, фа мажор. // В. А. Моцарт. Дивертисмент № 10. Камерный оркестр, дир. Лев Маркиз. «Мелодия», 1989.

Для третьей серии в качестве стимульного материала использовались начальные отрывки прелюдий:

1. Ми-бемоль мажор. 2. До мажор. 3. До минор. 4. Ре-бемоль мажор. 5. До-диез минор. // И. С. Бах. Хорошо темперированный клавир, ч.1, 24 прелюдии и фуги. Св. Рихтер. «Мелодия», 1971.

ИСПЫТУЕМЫЕ

В эксперименте приняли участие 150 человек. Среди них были учащиеся пятого и седьмого классов средней школы №1076, одиннадцатого класса средней школы №427, студенты Института искусства и культуры (Пермь), студенты Института молодежи (Москва), учащиеся седьмого класса экономического колледжа «Воробьевы горы».

ОБРАБОТКА И ИЗЛОЖЕНИЕ РЕЗУЛЬТАТОВ

По результатам тестирования было выделено 12 основных стратегий решения задания. В основной список вошли почти все стратегии, используемые испытуемыми за исключением очень редко встречающихся. Такие редко встречающиеся стратегии мы решили рассматривать скорее как исключения из общего правила.

Пример:

«Жизнь как муравейник»,- устное высказывание испытуемого. Нарисован муравейник.

Такие философские изречения встречались очень редко. Поэтому мы не внесли данную стратегию в общий список.

Каждому ответу испытуемого приписывалась какая-либо стратегия выполнения. Многие ответы испытуемых содержали в себе несколько стратегий одновременно. Приводим описание каждой стратегии.

Краткий образ

Обозначая музыку в виде краткого зрительного образа, испытуемый часто указывает на какой-либо его признак, ассоциирующийся с характером музыки. При этом образ не является конкретизированным символом настроения музыки, так как «образ возникает в сознании очень реально», испытуемые обычно говорят, что «видят» его достаточно четко.

Примеры:

«Это котик. Музыка такая мягкая, как шерсть длинная у кота. И пузатый он должен быть», - устно поясняет испытуемый, рисуя толстого кота. 

«Котик. Такой же у него характер», - устная ремарка испытуемой. На рисунке изображен кот. 

Многие ответы, которые мы отнесли к данной стратегии представлены в виде рисунка. При этом часто дается устное пояснение, протоколируемое нами. Приведем несколько примеров таких пояснений.

«Это что-то прекрасное посреди чего-то плохого, как лилия в болоте», «Цветок в тумане», «Бетонные плиты ,тяжелые очень», «Зал с колоннами», «Это ботинки лакированные», «Метель, вьюга», «Дождик начинается. Слабенький, только начинается».

Краткий сюжет

Испытуемый часто подчеркивает движение и даже характер движения предмета. Такие ответы мы выделили в отдельную группу.

Примеры:

«Свеча горит на ветру. Её сдувает, но как бы не очень сдувает, но она всё равно горит. Оплавленная почему-то»,- устная ремарка испытуемой. Нарисована свеча.

«Ночь. Кто-то крадется», «Дед Мороз едет по лесу с подарками», «Три негра бегают вокруг пальмы» («Почему три?», - спрашивает экспериментатор. «Я вижу только троих», - отвечает испытуемый.)

«Толпа на улице Горького. Все куда-то бегут, суетятся», «Как робот шагает. Шаги смерти», «Мать лелеет своего ребенка», «Идёт дождь. Люди бегут домой», «Дети в солнечный день у воды на лужайке» .

Иногда испытуемый рисовал картинку и при этом делал устное высказывание, фиксируемое нами в протоколе. 

Развернутый сюжет

К данной стратегии мы относили такие пометки музыкальных отрывков, при которых возникает не просто зрительный образ, а на протяжении звучания музыки с героями происходят различные действия, происшествия. Сюжет часто излагается либо текстуально (кратко записывается сюжет действия), либо в виде рисунка с вербальными пояснениями, иногда присутствует и то, и другое.

Примеры:

Испытуемый схематично рисует дом и две фигуры рядом с домом. 

При этом он устно комментирует её: »Изба представляется. Молодая девушка, жена боярина. Она выслушивает его, а сам боярин ходит так решительно по избе». 

Испытуемый рисует падающие снежинки. Устный комментарий к изображённому: »Девушку обидели. Снег валит. Она бежит к себе домой в слезах». 

Приведём несколько примеров краткого письменного фиксирования сюжета.

«Раскольников. Побег от себя. Мечется. Что-же, что-же будет? Куда? Где?»

«Вода, теплоход, пляж. Рыбалка. Кокетство. Смешной случай на воде.» 

«Поэт думает о том, что его бросила любимая. Слёзы, слёзы ... Встал ... к окну. Карета». 

Иногда испытуемый не только фиксирует сюжет письменно, но и делает краткую зарисовку.

«Волны. Капельки воды. Переливы хрустальные, тоскующие, ждущие чего-то. Слёзки капают и превращаются в жемчужинки». Рядом с текстом нарисованы мелкие кружочки.

Краткая оценка объективных параметров звуковой ткани

Ориентация на какой-либо один музыкальный элемент - темп, ритм, метр, мелодическую линию, фактуру, инструменты, динамику.

Обозначения могут выглядеть кратко в виде одной основной формулы.

Примеры:

«Фортепиано, труба», «Саксофон», «Медленная», «Туру – ру-ру», «Пам-та-та», «Нарастание динамики» и т.п.

Развернутая оценка музыкальных параметров звуковой ткани

Довольно часто испытуемые фиксируют все изменения выбранного ими параметра (мелодической линии, динамики, фактуры) на протяжении звучания музыкального отрывка.

Примеры:

«Она как-то идет, потом прерывается. Громче, громче. Потом опять как-то немного прерывается».

«Сначала шли чередования, а потом пошли тонкие мелодии». 

«g - moll. Оркестр. G7. Классическая гармония. Баспо терциям вверх».

«Скрипки, сопрано, пунктирный ритм, 1-и».

Иногда испытуемые фиксировали какие-то наиболее яркие детали на протяжении всего звучания музыкального отрывка.

Пример: 
«с h
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Констатация собственного состояния 

В данную группу мы относили ответы испытуемых, когда они словесно определяли свое состояние на звучащий музыкальный отрывок. Испытуемые при этом часто затруднялись вообще как-либо на бумаге обозначать это состояние. Могли вообще оставить отрывок без всякого обозначения или рисовали что-нибудь, скорее чтобы угодить экспериментатору, чем в помощь себе.

Примеры:

«Никаких впечатлений. Она просто растворилась во мне или я в ней», - устная ремарка.

«Когда в физике резонанс, это нельзя передать словами, это просто переживание», - устная ремарка.

«Хорошо, приятно, отдых», «Энергия, ритм. Чётко ощущаю движения тела», «Грусть», «Покой (на меня действует подобным образом», «Состояние скатывания с горы», «Похоже на бесконечный бег по ступенькам, когда бежишь и сам не знаешь зачем». 

Графический символ состояния испытуемого 

В ходе эксперимента мы встретились с достаточно большим числом испытуемых, которые обозначали музыкальный отрывок какой-то графической фигурой, часто добавляя при этом цвет. При этом они затруднялись объяснить смысл данной фигуры, ссылаясь на то, что «это им поможет вспомнить», и что они интуитивно чувствуют некое состояние, которое эта графическая фигура некоторым образом отражает.

«Захотелось точки поставить», - устное объяснение в ответ на мой вопрос: »Вы уверены, что это поможет Вам вспомнить музыку?»

«Какой-то зигзаг вверх«, - показала рукой.

«Чисто интуитивно захотелось обозначить такой фигурой», - устная ремарка испытуемой на рисунок напоминающий букву М.

Выбирая эту стратегию, испытуемые очень часто использовали ее на протяжении всего эксперимента. 

Испытуемые этой группы часто дают вербальные ответы, как правило очень кратко характеризующие их состояние.

Пример:
«Грусть», »Тревога», «Радость», «Меланхолия».

Часто испытуемый помечал настроение музыки рисунком человеческого лица, акцентируя его выражение. Иногда это могли быть только глаза и рот.

Примеры:

«Это некоторая такая грустна задумчивость, причем грусть достаточно светлая. Нарисую глаз, приспущены веки и ресницы»

Оценка характера самой музыки.

К этой группе мы относили ответы, в которых давалась оценочная характеристика либо настроения музыки, либо каких-то общих ее особенностей.

Примеры:

«Веселая», «комичная», «нежная, теплая, дающая жизнь».

На бумаге испытуемый мог пометить ее каким-либо предметом, свойства которого как-то бы помогли ему напомнить характер музыки.

Примеры:

«Перо. Это символизирует легкость, свежесть», - устная ремарка испытуемой. На рисунке изображено птичье перышко.

«Ассоциируется с чем-то легким, хрупким ... Нарисую хрустальную вазу», - устное пояснение. На рисунке изображена ваза.

«Таинственность. Очки обозначают тайну», - ремарка испытуемого. На рисунке изображены очки. 

Иногда испытуемые ставили как пометку некоторый символ абстрактного характера. Это был либо общепризнанный, либо свой символ.

Пример:

«Это знак вечного движения. Я так пометил характер музыки», - ремарка испытуемого. 

Графический символ самой музыки

В эту стратегию вошли графические обозначения музыкальных отрывков абстрактного характера. Настроение и особенности звучания ассоциировались с определенной линейной конфигурацией. Это были разного рода зигзаги, кривые или замкнутые контуры. Испытуемые при этом подчеркивали, что сама музыка выражается этим символом.
Оценка стиля музыки.

К данной группе мы относили пометки и высказывания испытуемых, в которых присутствовала оценка стиля музыки. Здесь могли встречаться как конкретные указания на композитора и оркестр, так и достаточно обобщенные. Сюда же мы относили оценку жанровой принадлежности музыкального отрывка.

Примеры:

«Напоминает Грига», «Моцарт. Венский классицизм», «Латиноамериканские мотивы», «Фокстрот», «Какой-то танцевальный. Сперва я думала, что музыка как танец».
Обозначались такие оценки на бумаге испытуемыми чаще какими-либо предметами - атрибутами стиля или образами по ассоциации.

Примеры:

«Это балетный тапок. Напоминает балет», «Это кассета. Что-то знакомая музыка», «Это мотивы, связанные с Патриссией Касс», - ремарка испытуемой. Нарисовала сеточку от колготок и пластинку. «Лебедя нарисую. Похоже на «Лебединое озеро». 

Ассоциации по месту.

В данную группу мы относили ответы испытуемых, когда у них возникала совершенно отчетливая ассоциация с тем местом, где они могли ее слышать. Это скорее походило на интуитивное чутьё, чем на рациональное размышление. Ассоциации эти отличала большая степень согласованности между разными испытуемыми, дающими подобные ответы. Так на первый номер серии «джаз» испытуемыми очень часто использовался образ ресторана, а на номер два - образ цирка.

Примеры:

«Стол. Я сижу в ресторане», «Ресторан. Музыка спокойная. Мило.» «Как-будто в ресторане».

«Купалась в деревне. Было такое же настроение. Нарисую озеро.» «Как в цирке»,- ремарка испытуемого. Нарисована цирковая сцена и человечек на ней.

В сериях «классика» и «прелюдии Баха» ассоциации по месту были другого плана. В основном это были изображения театральной сцены, балета.

Примеры:
  «Вроде как на концерте. Душа слушает и разрывается», «Пускай будет опера», «Радио. Я по радио мог слышать такую музыку». 

Оценка музыки по степени «хорошести» или пригодности для чего-либо.

Ответы, которые мы относили к данной группе, содержали в себе оценку не самой музыки, ее характера и настроения, а оценку того, насколько она подходит испытуемому для слушания или вообще для каких-нибудь конкретных целей.

Примеры:

«Не годится. Не моя музыка», «Мне больше всех понравилась», 

«Надоедливая, длинная, скучная», «Я бы вставил в художественный фильм», «Можно под эту музыку идти в храм и молиться. Посмотреть на небо и просить о помощи». На бумаге испытуемый часто оставлял для себя пометку в виде какого-либо значка: « + , - ,++, --, +- , ?? , !!! , Х  и т. д.». 

Иногда испытуемый цифрами проставлял места, которые он присуждал произведениям.

Таким образом нами были выделены 12 шкал:

Краткий образ

Краткий сюжет

Развернутый сюжет

Краткая оценка объективных параметров звуковой ткани

Развернутая оценка объективных параметров звуковой ткани.

Оценка собственного состояния (настроения)

Графический символ собственного состояния (настроения)

Оценка характера (настроения) самой музыки

Графический символ самой музыки

Оценка стиля музыки

Ассоциации по месту

Оценка по степени «хорошести» или пригодности для чего-либо.

Все ответы испытуемых были отнесены к той или иной из вышеперечисленых стратегий. Таким образом, каждый испытуемый имел набор оценок (точной цифры не было, так как многие отрывки обозначались нами, а иногда и тремя стратегиями выполнения задания).

Для дальнейшей обработки мы представили стратегии в виде шкал, и каждого испытуемого оценили по всем шкалам,  в зависимости от частоты использования стратегий.

Корреляционный анализ, проведенный с целью выявить зависимость между шкалами, показал, что шкалы независимы.

ОБСУЖДЕНИЕ ВАЛИДНОСТИ ИССЛЕДОВАНИЯ

Пожалуй, в любой методике, а в проективной в особенности, вопрос валидности является «камнем преткновения». Для нас он представляется достаточно трудным еще и из-за большего разрыва между «заявкой» и ограниченностью методики. К сожалению, «опыт почти всегда есть пародия на идею» (Гёте).

Предметом исследования для нас являлась установка, которая носит личностный характер. Мы пытались выяснить ее через выбор стратегии восприятия музыки. В данном случае мы использовали методологический прием, подсказанный К. Юнгом. Кратко изложим его.

Способ определения установки (по Юнгу) и проблема валидности.

В данном подпараграфе мы будем опираться на доклад, прочитанный Юнгом на собрании швейцарских психиатров (1928) «Психологическая типология».
Проблема выбора (поступка, формы невроза, стратегии решения и т.п.) зависит от индивидуальной диспозиции человека. У каждого уже заранее выработана особая психическая система, которая принимает решение - установка которая обладает определенной типичностью. «Легко представить себе, что число таких установок - легион. -  замечает Юнг. - Их индивидуальное многообразие невозможно исчерпать также, как неисчерпаемы индивидуальные вариации кристаллов, которые, вне всяких сомнений, принадлежат, однако к той или иной системе. Но также как кристаллы указывают на относительно простые законы, так и установки указывают на некоторые основные свойства, присущие определенным группам» (Юнг, 1994, с.98).
Но что должно быть критерием психологической типологии? Под каким углом изучать установку? «Определение привычного реагирования должно попасть в самую точку, - считает Юнг, - поскольку предрасположение является в известной степени центральным коммутаторным пунктом, откуда, с одной стороны, регулируется внешнее поведение, а с другой - оказывается влияние на формирование специфического опыта» (341, с.102). Таким образом, считая, что «индивидуальная диспозиция является врожденной и становится очевидной уже в детстве» Юнг утверждает также и то, что она в процессе жизни «отфильтровывается», очищается от всего несущественного. Определённое поведение связывается с позитивными и негативными результатами, а субъективное осмысление этих результатов ведет к выработке привычных способов реагирования. Таким образом, в качестве критерия для выделения типа Юнг выбирает типичный способ реагирования, за которым стоит личностная диспозиция. Юнг понимает, что переход от привычного способа реагирования к личностной диспозиции остался без какого-либо доказательства, всё основано лишь на его большом клиническом опыте. «Другие, вероятно, подошли бы иначе к разрешению этой задачи, как - мне неизвестно. Я же в связи с этим могу сказать только одно: раз я взялся за это дело, то должен терпеть, когда меня упрекают в том, что мой способ решать проблему является всего лишь моим личным предубеждением. И это возражение до такой степени верно, что я даже не знаю, каким образом можно бы было от него защищаться. Я могу только сослаться на старину Колумба, который, основываясь на субъективном предположении, на ложной гипотезе открыл Америку... (Юнг, 1994, с.99).
Итак, Юнг не сомневается, что выбирая в качестве главного момента способ привычного реагирования, он ухватывает центральное звено проблемы. Критерием для выделения типов являются определенные психические функции (мышление, рациональная эмоция, интуиция или ощущение). Психическими функциями в данном случае у Юнга обозначаются «комплексные факты», которые описаны ученым в результате многолетних наблюдений за людьми.

На каком основании и с какой степенью уверенности мы можем говорить о том, что выявляя основной способ решения задачи по восприятию и запоминанию музыкальных отрывков, мы «ухватываем» осознанную или неосознанную установку испытуемого? Под установкой мы понимаем различную в зависимости от индивида и времени духовную ориентацию мысли, склонности, пристрастия, которые определяют не только наше отношение к какому-либо предмету, событию, факту, лицу, но и в каком виде они нам представляются, то есть то, как они реализуются в мире наших восприятий.

Мы понимали, что слушание музыки в экспериментальной ситуации, где есть строго сформулированная экспериментатором задача, может качественно отличаться от того, как слушают музыку те же самые люди в обычных условиях. Как преодолеть это препятствие? Со многими испытуемыми мы беседовали после тестирования, пытаясь выяснить, как и с какой целью они обычно слушают музыку. Многих испытуемых мы знали лично в течение многих лет. Экспериментальная ситуация могла создавать дискомфорт (для некоторых испытуемых), и влияла на установку при слушании музыки (здесь могли вступать в силу установки более низких иерархических уровней - целевые, операциональные),но в целом, не приводила к коренным изменениям личностной установки. Те испытуемые, которые выбирали оценочные стратегии, обычно и в нормальных естественных условиях часто прибегали к ним, а те, которые ориентировались на свое состояние в ответ на музыку, таким же образом воспринимали ее постоянно.

Нам кажется целесообразно дать несколько развернутых примеров протоколов испытуемых и записей бесед с ними.

Выяснение доминирующего способа восприятия музыки и сопоставление его со способом реализации творческих наклонностей.

Испытуемая Середа Надежда. Студентка Института молодежи, факультет психологии. Возраст 20 лет. Музыкальное образование - 7 кл. ДМШ.

Протокол тестирования. Записи испытуемого:

Джаз

1. 4/4, пунктирный ритм, контрабас, мажор. Духовые, труба - соло, фортепиано - аккомпанемент. Сразу низкий регистр.

2. Озвучивание американских фильмов. Две духовые группы: одна выше, другая ниже, периодическое доминирование каждой. 2/4.

3. Духовые.  Соло фо-но в верхнем регистре. Легкий. Затем духовые соло ниже. Аккомпанемент тот же - полькообразный; затем духовые - выше, в аккомпанементе присоединяется фортепиано.

4. Фанфары - ритм, фанфары - ритм. Мажор, акцент на безударной доле, соло саксофона.

5. Синтезатор. V-II-III-V-IV-VI-III - повтор. Пунктирный ритм. 

[image: image1.wmf]Диаграмма 1.Использование стратегий по возрастам
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Классика.

1. 


... 2 основные гармонии. Симф. Непрерывный фон на духовых.

2. Кажется, «Золушка» Прокофьева.

3. Скрипичный. Гармония, минор, секвенция. Классический стиль. Аккорд - основа - арпеджио - секвенция.

4. Бас - фортепиано - низкие духовые I П I П; вступление труба.

5. Мажор, 2/4, скрипка. Стиль салонной музыки VII века. Трель. Моцартовский стиль.

Прелюдии Баха.

1. Минор, медленно, VII повышенная, модуляция в мажор, арпеджато, трели.

2. До мажор.

3. Минор, быстро, 2/4.

4. Мажор, восходящая мелодическая линия, аккомпанемент как в 3, секвенция.

5. Минор, V-VI-III-II-III-I, правая, затем левая, секвенция в конце фразы, арпеджато.

Беседа. Надя подчеркнула, что «обычно достаточно легко улавливает стилевые особенности музыки», а также составляющие музыкальной ткани - темп, ритм, гармонию и т.д., поэтому она ориентировалась на них в «музыкальной пиктограмме». Когда Наде показали протоколы испытуемых с опорой на другие стратегии, она была удивлена, что так можно фиксировать музыкальный материал. На вопрос экспериментатора: «Видите ли Вы образ, когда слушаете музыку?» - Надя отрицательно покачала головой и пожала плечами.

Надя любит рисовать. Главным в картине для нее является «идея с замыслом», «нравится эстетически подтереть резиночкой», «хрупкая линия», «блестящий фон», «гармония цветов». При этом для нее важно, чтобы все было изящным и красивым, гармоничным и даже симметричным. Для нее «важна состыковка цветов», «любой элемент должен входить в картину как часть целого». Очень большое значение придается фону. Фон и конфигурация линий призваны нести основную смысловую нагрузку.

Испытуемая Попандопуло Ирина . 32 года. Библиотечный работник. Окончила «Институт искусства и культуры»(Пермь). Очень высокий уровень рефлексии, очень высокая чувственность. Любимые писатели - Достоевский, Пастернак, Лермонтов, Тютчев, Мердок. Любит их, потому  что «близки ей по духу», по мироощущению. Музыкального образования не имеет, но музыку любит слушать.

Обозначения отрывков:

Первые две серии выполнялись без словесных пояснений. К последней серии были следующие пояснения:

1. Грусть.

2. Покой (на меня действует подобным образом).

3. Тревога.

4. Радость.

5. Меланхолия.

В беседе Ирина пояснила, что ей «чисто интуитивно захотелось обозначить той или иной графической фигурой каждый из музыкальных отрывков». Вообще, обычно слушая музыку она старается «полностью раствориться в ней». «Это всегда настроение, которое либо совпадает со мной, либо не совпадает. Мне приятно или неприятно, меня волнует». Ирина подчеркивала, что мыслить музыку образами или еще как-либо ее тяжело, хотя в принципе, если бы такая задача стояла, она бы с ней справилась. Обычно же она «музыку чувствует, а не мыслит».

Испытуемая Рембеза Оля . 11 лет. Широкий спектр интересов. Очень артистична и эмоциональна. Очень подвижна, увлекающаяся натура.

Отрывки из беседы: »Любимых композиторов пока нет, но мне нравится музыка китайская, она очень тонкая и таит в себе много смысла, как китайская философия.

Люблю петь и танцевать. Мне нравятся латышские и украинские веселые песни, люблю песни «Битлз». Мне нравится стиль рэп, ритмичный, активный танец.

Из художников я люблю Шишкина, у него очень много ярких картин. Эти картины очень открытые, они открывают тебе всю свою душу. И наоборот, люблю его печальные картины, там, где краски более мрачные, серые. Я еще люблю художников, которые пишут картины на исторические и мифологические сюжеты - «Последний день Помпеи» Брюллова или «Рождение Венеры» Ботичелли.

Я люблю детских писателей Астрид Лингрен Марка Твена. Марк Твен берет всего понемножку: в «Томе Сойере» можно посмеяться, а в «Принце и нищем» подумать, поразмыслить. А Астрид Лингрен мне нравится за то, что она пишет очень смешные и интересные приключения героев. Всё написано очень понятным языком. «Карлсона» и «Пеппи» я перепечатывала, наверное, десять раз».

Такая же широкая направленность, гибкость мышления проявилась и в выборе стратегий при выполнении нашей методики. Здесь наблюдалось очень органичное сочетание оценочных стратегий с чувственным восприятием и богатой фантазией в использовании сюжетов. Оля широко пользовалась всей цветовой гаммой, графическими обозначениями музыкальных параметров и даже рисунками героев.

Выписка из протокола, заполняемого экспериментатором.

Все отрывки рисовать начинала с первых звуков, дорисовывая на всём протяжении звучания музыки.

Серия «джаз».

1. Здесь я подбирала цвета. Подумала, как-будто море. Музыка такая плавная.

2. Музыка взбирается и опускается по ступенькам.

3. Сначала всё шло как-то медленно, а потом всё как-то взорвалось.

4. Как-будто что-то пылало. Музыка ужасающая. Страшновато становится. Музыка как-будто быстро-быстро по лестнице забралась, там подержалась долго и шлепнулась вниз.

5. Как будто это нотки были. Маленькие переплетения. Потом как будто комок из музыки. Галочки обозначают Восток.

Серия «классика».

1. Что-то страшное. Как-то сразу и страшно, и весело, и грустно. Какая-то ниточка. Она скользит плавно. Она медленно поднимается. Эта ниточка хочет добиться большего. Она сама тоненькая, а наводит столько страху! Кажется, что ей самой очень страшно.

2. Радуга, которая всё время прячется. Она очень веселая и любит, когда за ней гоняются, и дурачит других.

3. Ступеньки, которые очень резко падают. Они не такие, как были в джазе. Они более ласковые. Они поднимаются высоко, прилежно, старательно, а в джазе как-то всё в беспорядке.

4. Страшно. Кажется как-будто страшное кольцо всё сжимается и хочет победить что-то доброе. Шумят трубы, скачут кони. Что-то резкое.

5. Ниточка шелковая. Она такая же голубая как море, но еще более голубая. Она какая-то любопытная. То идет, то спотыкается, то вниз, то вверх.

Протокол для серии классика:

Серия «прелюдии Баха».

1. Как-будто сейчас осень. Кто-то идет. Очень одиноко. Падают листья. Может даже пошел дождь.

2. Спокойно.

3. Как-будто ураган пронесся над городом и унес все цвета, которые он смог. Они хотели вырваться из общего потока и рвались наружу, но у них не получалось. Но наконец-то они вырвались. Всё успокоилось, но оказалось, что некоторые цвета погибли, и осталось совсем немного среди них: самые печальные и грустные - синий и зеленый. Пошел дождик, как-будто кто-то плачет за кого-то.

4. Как-будто бы два человека гуляют. Девочка и мальчик. Гуляют, веселятся. Они качаются на качелях, гуляют, бегают.

5. Как-будто бы девушка грустит о любимом, она о нём думает, плачет, а его нет. Сначала кажется, как-будто ребенок зовет, скучает о ком-то, его покинули, а потом уже девушка плачет о любимом.

Поведение во время тестирования.

Испытуемая активно и быстро, почти не думая, выполняет любое из заданий. Во время звучания музыки она часто покачивается, отбивает такт ногой. К последней серии («прелюдии Баха») двигательные реакции особенно увеличились и проявлялись достаточно ярко. Оля в ритм музыки отмечала каждый штрих на бумаге.

Оля поражала своей удивительной чуткостью к каждому музыкальному штриху и оттенку. Не имея никакого музыкального образования, она объясняла структурное строение музыкальных отрывков достаточно четко в каких-то очень тонко схваченных образах. Так полифоничные двухголосные переклички представлялись у нее в виде двух детей - мальчика и девочки, ступеньки в джазе более беспорядочные, в классике более прилежные. Она хорошо чувствовала не только основной ритмический пульс баса и ударных, но также и свой ритм мелодической линии. Само проведение линий на бумаге в ритм музыки отличалось даже некоторой «свингованностью».

Беседа с Олей Р. после тестирования.

«Сначала я ориентировалась на музыку по цветам. Какого она цвета. Если теплого, если хорошего, то нежно-голубая, желтая, розовая, если она очень вспыльчивая, то красная, если спокойная - тоже голубая. Затем я начала ориентироваться по графикам. У меня линия ходила то вверх, то вниз, и она меняла свой цвет: если музыка становилась доброй или наоборот неприятной, когда ощущение, что кто-то тебе желает плохого, кто-то хочет над тобой посмеяться. После этого я начала ориентироваться на рисунок, который я представляла. Сначала я представляла какое-то время года, кто главные герои, какая погода идет. Если грустная музыка, то, возможно, это осень, листопад, а может быть кто-то, какой-нибудь мальчик смотрит в окно. Ему хочется гулять, но за окном идет дождь, небо серое, становится как-то неприятно, грустно и скучно. Если музыка была хорошая, то я представляла лето или весну, если она была быстрой, то мне представлялось, что тут ручеек, а если медленная, то - огромные 

У Оли широкий спектр использования стратегий, однако, явное предпочтение она отдает чувственным стратегиям, особенно выражению музыки через графический символ.

Испытуемая Миронычева Александра 11 лет. Ярко выраженная гуманитарная направленность интересов. Высокий уровень рефлексии, высокая чувствительность. Утончённость, одухотворенность, тяга к любым видам искусства.

Отрывки из беседы. «Когда я просто слушаю музыку, я всегда представляю себя в какой-нибудь ситуации, участвую в каком-то действии. Я чувствую себя каждый раз в каком-то образе.

Из композиторов люблю Моцарта, Чайковского, Баха. Моцарт мне нравится за то, что у него какая-то музыка такая... под нее сразу весело становится. И у Чайковского музыка такая легкая, прозрачная, тоже как у Моцарта праздничная. Забываешь всё.  Представляешь себя на балу. Бах мне нравится за то, что у него музыка серьезная, важная, насыщенная. Чайковского я слушаю и сразу представляю какой-нибудь балет, а когда Баха - какой-нибудь старинный менуэт.

Очень люблю рисовать. Из художников мне нравится Поленов, Шишкин, Суриков. Поленов мне нравится тем, что у него картины такие солнечные, у него написано очень живо. Ты себе представляешь как ты обитатель «Московского дворика» или наблюдаешь сцену, когда ведут грешницу, это там, где картина про Иисуса Христа. За то же самое мне нравится и Шишкин. Суриков мне нравится за серьезность, задумчивость («Меньшиков в Берёзове»), а «Взятие Снежного городка» - как-будто стоишь и смеешься вместе с мальчишками.

Нашу музыкальную методику Саша выполняла восемь раз. Результаты при этом удивительно стабильны. Саша в основном использует краткую сюжетную стратегию, иногда у нее возникают конкретные образы в ответ на музыкальный материал (статичные и динамичные). Мы приводим полностью материалы тестирования, проводимого в 7, 10 и 11 лет.

Протоколы тестирования, когда Саше было 7 лет.

Сама пиктограмма приведена ниже. Устные пояснения и высказывания были следующие:

серия «джаз»

1. Так. Всё понятно. Кружочек и две палочки.

2. Птица бежит и пляшет.

3. Это такая фигура или лист.

4. Пальмы, трава. Питон ползет охотиться.

5. Индеец танцует. Такой взъерошенный. Тут копьё такое.

серия «классика»

1. Я это знаю, кажется. Человек идет в джунглях, а там змея за деревом прячется. Пальмы, орхидеи, лианы свисают...

2. Балерина прыгает, танцует.

3. А, знакомо. Листопад. Видишь, они кружатся.

4. Понятно. Пираты едут на кого-то.

5. Приятная музыка. Мне вот особенно балерину напоминает. Золушка на балу.

серия «прелюдии Баха»

1. Девочка плачет, вон уже лужу целую наплакала.

2. Она вся в таком типе будет? Значит я знаю. Осень. Листья падают, птички улетают.

3. Собака вон видишь за ним гонится. И всё это такая суета.

4. Птичка резвится. Ещё с одной птичкой.

5. Вальс они танцуют.

Копия протокола тестирования, когда Саше было 10 лет.

серия «джаз»

1. Это будет котик. Музыка такая мягкая, как шерсть длинная у кота. И пузатый он должен быть.

2. Это ботинки лакированные. 

3. Дождик капает, звенит об асфальт. Человек идет под зонтиком.

4. Машина. И бандиты там едут.

5. Это человек. Он снимает шляпу перед дамой. Приятное знакомство.

серия «классика»

1. Лес. Темно. Леший. Таинственность. 

2. Это рассвет. Озеро и по нему танцует какая-то женщина.

3. Кто-то молит о чём-то.

4. Что-то страшное. Пауки какие-то. 

5. Утро в свежей зелени кустов. Птички щебечут. Что-то поэтическое.

серия «прелюдии Баха»

1. Осенний день. Грусть. Дождь.

2. Это восход солнца.

3. Какие-то колебания. Кто-то бежит, торопится. Переезд куда-то.

4. Весёлый дождик. Детишки бегут под дождем.

5. Листья падают на пианино.

Это были устные высказывания к рисункам, которые представлены ниже.

Копии протокола тестирования, когда Саше было 11 лет.

серия «джаз»

1. Толстый человек в шляпе. Миллионер. Толстый и лысый.

2. Рок-н-ролл танцуют.

3. Сначала музыка как эта тетенька, а потом как этот дяденька.

4. Улица ночью. Только одно окно горит.

5. Пульс. Добавление тоненького и добавление желтенького.

серия «классика»

1. Лес. Таинственно. Там... внутри, в этой чащобе что-то необыкновенное.

2. Девочка идет по лугу. Всё такое воздушное, легкое.

3. Девочка идет по лесу. Она заблудилась и плачет.

4. Это чудовищный мохнатый паук.

5. Птичку выпускают из клетки. Все этому радуются. Бабочки и солнышко.

серия «прелюдии Баха»

1. Дождик.

2. Восход солнца. Бабочка летит к солнцу.

3. Ученик в школу опоздал. А тут мама входит.

4. Детки бегут за бабочкой. Дождик начинается.

5. Обоз тащится по грязной дороге.

Беседа после тестирования.

«Обычно возникали конкретные картинки. Видела их достаточно четко. Трель в музыке, особенно часто у Баха ассоциировалась с трепетанием крыльев бабочки. Поэтому так много бабочек. Ещё помогал цвет. Что-то легкое, нежное - желтый, страшное, тяжелое - черный или коричневый».

Испытуемая Москалюк Виктория. 20 лет. Студентка Института молодежи, факультета психологии. Скептична, несколько отстраненна, углублена в свои проблемы.

Протокол тестирования. Записи испытуемой:

Джаз

1. Ритмика, глухой, очень глухой саксофон, ведущая партия на тихом, очень тихом фоне, вяло выводит мелодию, но очень легко и даже игриво.

2. Быстро, «Веселые ребята», оркестр, ритмично, небольшая партия саксофона. Мужик прикалывается, остальные тоже.

3. Фортепиано, фон - оркестр, очень тихо; потом - саксофон, фон - оркестр, глухо, ритмично, тонкий голос, саксофон издевается.

4. Детективность, загадочность, осторожное продвижение по сцене, пластика, танец, музыка - фон, следствие, »здесь что-то происходит».

5. Гитара (электрическая), ритмика там-тамов.

Классика

1. Тоска, грусть, одиночество, лес и поле, тишина, молчание, задумчивость, «я умираю», где-то что-то происходит.

2. Там, там быстро что-то должно произойти и происходит, прыгают феи и волшебницы по цветам, а в воздухе возбуждение и тревога.

3. Ах, бедная я, несчастная. Выражение сильных чувств, просьба- жалоба. «Ах, как плохо!» Страдание. »Помогите». »Помоги, Господи!» Все так ужасно.

4. Мрак, ужас, нагнетание обстановки. Мишка идет по лесу. Тяжелое что-то, мрачное, страшное.

5. Скрипка, игривость, придворные танцы, галантность, кавалеры, томные дамы. Подпрыгивающие легкие и одновременно медленные танцы.

Прелюдии Баха

1. Легкая грусть, что-то ушло. Я с Вами вальсирую. Капель воды, переливы, успокоение, переполнение чувствами. Припоминание, задумчивость, легкость. Порхающий клавишный вальс. Осознание.

2. Зачарованность, сказка. Волшебный лес для Золушки, балерина легко бежит по нему. Все гармонично.

3. Стремительный темп, недовольство, ускорение. Быстрей, еще быстрей.

4.Радость. игривость, веселье. танец, легкость переборов, радостный вальс - беседа. Раскланивания, кокетство, кавалеры.

5.Печаль, все кончено. Грусть. Тихая печаль. Все ушло и уходит, задумчивость, размышления. Очень спокойно.

Как видно из протокола, Вика достаточно гибко пользуется большим числом стратегий. Тем не менее, мы отнесли бы ее к преимущественно чувственному типу. Конкретизация чувственного состояния, малейших оттенков переживаний выражена в пометках Вики достаточно отчетливо.

Вика очень любит рисовать. В своем творчестве Вика использует целую палитру ярких красок. Она очень любит насыщенные тона. «Главное - создать настроение, которое я хочу передать», - говорит она. »Для меня важно целое, которое я хочу передать. Целое - есть чувство.»
О своем поэтическом творчестве Вика рассказала следующее. »Когда я пишу стихи , для меня очень важна пунктуация. Для меня знаки пунктуации - это выражения чувств. Чаще всего я описываю то состояние, когда мне было одиноко и тоскливо. Я люблю, чтобы в моих описаниях было много образов и красок.» 

Из приведенных примеров видно, что стратегии, которые используют испытуемые при решении задач нашей методики обычно связаны с какой-то общей личностной установкой. Испытуемые, как правило подтверждают, что музыку и в обычных условиях они воспринимают также, как и в эксперименте.

Таким образом, наша претензия на то, что по выбору стратегии мы можем с определенной вероятностью определить личностную установку испытуемого, как нам кажется, не слишком абсурдна.

Проверка стабильности выбора стратегий

Стабильность выбора той или иной стратегии восприятия музыки была проверена в лонгитюлном исследовании.

Мы имели возможность провести повторно методику на 14 испытуемых через 1,5 года. Первое тестирование у этих испытуемых проходило весной 1993 года (они были пятиклассниками), второе - осенью 1994 (они были семиклассниками).

Полученные результаты свидетельствуют о том, что доминирующий способ восприятия музыкального материала является для большинства испытуемых в достаточной мере стабильной характеристикой. Стойкое изменение наблюдается в одном направлении: к седьмому классу увеличивается количество использования объективно-аналитической стратегии в самом простом ее варианте, то есть испытуемые чаще обращают внимание на темп, громкость, состав инструментов. Увеличение обращения к данной стратегии идет параллельно с уменьшением использования стратегии «краткий сюжет», такое перераспределение наблюдалось в 9-ти случаях.

4.3. Возрастные особенности использования стратегий восприятия и переживания музыки.

Исследуя восприятие музыки, мы отдаем себе отчет, что это «сложный эмоциональный сенсорно-интеллектуальный процесс познания и оценки музыкального произведения» (К.В. Тарасова). Мы также понимаем, что проблема развития музыкальных способностей тесно связана с проблемой развития общих способностей. В нашем исследовании развести их как-либо трудно. Говоря о стратегиях восприятия музыки, мы учитываем тот факт, что они зависят от развитости и сформированности интеллектуальных структур. Так, например, если ребенок находится на конкретно-операциональной стадии развития, по Пиаже, то вряд ли следует ждать от него установки на формально-логический способ выполнения задания. Следует иметь в виду также, что стадиальная характеристика познавательного развития ребенка не подтверждается фактическими данными, которые скорее свидетельствуют об отсутствии явных разделительных линий между стадиями, о том, что одни конкретно-операциональные формы поведения имеются уже на дооперцинальной стадии развития, тогда как другие не появляются ранее следующей – формально-опреациональной стадии (Бурменская Г.В. и др. в кн. «Современная американская психология развития»).

Существовала, конечно, и другая точка зрения. Так в констатирующих экспериментах Н.Ветлугиной с помощниками: Вешневской В., Лейферовой Т., Поповой В.(Душанбе), Евсеевой Е., Вороновой С.(Вольск), Олейниковой Н.(Москва) и другими, - было показано, что дети школьного возраста «воспринимают музыку доступную, отличающуюся ярким выражением жанровых признаков адекватно ее содержанию». Проверялась двигательная реакция ребенка на музыку (марш, вальс, полька). Необходимо было еще и выбрать соответствующий предмет (флажок, бубен, ленту). 88%  детей правильно решили задачу. 

   Однако столь развитая ритмическая способность и  установка на восприятия ритма, по мнению некоторых исследователей отступает в дальнейшем на задний план. Так К. Левандовская, пользуясь батареей тестов английского психолога А. Бентли, описала структуру музыкальности, изменяющуюся в зависимости от возрастных особенностей ( на материале исследования детей от 8 до 14 лет ). Существенную роль в структуре музыкальности на всех возрастных уровнях занимают мелодическая память и гармонический слух, вокруг которых группируются другие способности. Оказалось: значение ритмической памяти уменьшается постепенно от третьего к пятому классу, а в структуре музыкальности старшеклассников эта способность не фигурирует совсем.

        И даже ориентация на компоненты музыкальной ткани менялась с возрастом. В некоторых исследованиях (1981) очень тонко подмечена последовательность компонентов музыки, ориентирующих детей при воспроизведении ее в движениях. 130 испытуемых в возрасте от трех до одиннадцати лет должны были двигаться под музыку так, как она подсказывает. Если младшие дети реагировали на изменение громкости  и темпа, то старшие гораздо лучше подстраивались под музыку в целом.

     К. В. Тарасова провела лонгитюдное диагностическое и массовое обследование дошкольников, целью которых было выявления возрастной линии развития у них опознающей мелодической музыкальной памяти. Результаты были следующими. Непосредственная мелодическая опознающая музыкальная память начинает формироваться в раннем детстве. На четвертом году жизни ею, обладают уже 45,5% детей.  К пятому году жизни большинство детей приобретают способность узнавать мелодию вне ее связи со словесным текстом.

      В своей монографии  «Онтогенез музыкальных способностей» К. В. Тарасова представила большой материал по исследованию музыкального исследования дошкольников. Испытуемые должны были определить жанровую принадлежность музыки (марш, танец, песня) и объяснить «какая она и о чем может рассказать». Учитывались в основном вербальные отчеты испытуемых. Для нас же были интересны, даже не сами выводы, к которым приходит автор, а данные протоколов, хорошо представленные в монографии. В высказываниях испытуемых хорошо видны все основные стратегии, которые прослеживаются и у наших испытуемых. Приведем примеры несколько стратегий:

1. «Убили кого-то на войне, поэтому плачут» (образная стратегия).

2. Услышав грустную музыку, одна девочка начала плакать и звать маму. (ориентировка на внутренние ощущения).       

3. «Марш детский, потому что ноты тоненькие» , «ноты тоненькие, звонкие, быстрые» (ориентировка на объективные признаки).

1. «Музыка веселая и немножко грустная; то грустные нотки, то 

веселенькие» (ориентировка на характер самой музыки).

Часто встречаются и совмещенные стратегии. Примеры: «Очень грустная музыка, девочке одной скучно» (здесь и характер музыки, и образ и, возможно, собственное ощущение). «На металлофоне тонкие нотки. Это в сказке лошадки скачут. Маленькие, нежно цокают»(ориентация на объективные признаки, на образ, возникающий в сознании и, возможно, на характер музыки). 

Анализируя результаты К.В. Тарасова подчеркивает, что индивидуальные различия между детьми в течение лонгитюдного исследования оставались очень большими. 

 Что касается общей стратегии мышления, то большинство возрастных психологов утверждают, что «детский возраст отличают свойства, которые во многих отношениях близки к особенностям «художественного» типо. Для последнего характерны наглядность, образная память, богатство воображения и некоторая недостаточность обстрактного мышления» (с. 57). Однако очень многие соглашаются с тем фактом, что встречаются дети разных типов, в том числе «мыслительного» и «серединного».

К сожалению, проведенные нами исследования, включали выборки детей, возраст которых был достаточно высок, чтобы делать выводы по поводу развития. Мы сравнивали две группы- средних и старших школьников. Тем не менее определенные различия между этими группами достаточно наглядно прослеживаются. 

Результаты и их обработка.

Для определения возрастных различий сравнивались результаты выполнения нашей методики по двум группам испытуемых: первая группа - учащиеся пятых классов средней школы, вторая группа - учащиеся одиннадцатого класса средней школы. 

Так как выборки различаются количественно: группа пятиклассников состоит из 22 человек, а старшеклассников из 32 человек, то в графиках важны не только величины сколько тенденции, направления ломаных, чтобы посмотреть, какие изменения происходят с возрастом в рамках каждой стратегии. 

Как видно из графиков, по первым двум стратегиям (ориентация на образ  и на внутреннее состояние) явных различий не наблюдаются. Для «объективной» стратегии (ориентация на объективные параметры музыкального языка) очень велика разница в использовании, для опознавания музыки, одновременно несколько музыкальных параметров, то есть старшеклассники не только чаще избирают «объективную» стратегию, но и пользуются более осознанно, могут вычленить разные компоненты музыкального языка, провести их более высокий анализ. Дети же, пользуясь данной стратегией обычно обращают внимание на один из музыкальных параметров (динамику, темп, ритм, мелодическую линию, фактуру, звучащие инструменты, тембр).

Следует, однако, учесть, что в группе старшеклассников было шесть испытуемых с музыкальным образованием, трое из которых пользовались преимущественно стратегией «комплекс объективных параметров музыки». Так что фактор профессионализации мог также внести свои коррективы в результаты группы старшеклассников.

Наблюдаются значительные различия и в стратегиях оценки характера музыки, оценки стиля и оценки степени «хорошести». В группе старшеклассников испытуемые давали чаще определения характера музыки, может быть это как-то связано с лучшим владением речью. Следует также учитывать, что в старшие классы происходит некоторый отбор учащихся. Возможность ориентироваться на стиль (в старшей возрастной группе) связана скорее с образованностью испытуемый, накоплением музыкального опыта. Различия в оценке по степени «хорошести» получились фактически из-за одного испытуемого-пятиклассника, который в основном ориентировался на эту стратегию. Это довольно редкая стратегия: из 120 человек, принявших участие в эксперименте, лишь 4 испытуемых активно пользовались этой стратегией. У других же 116 испытуемых она встречалась достаточно редко.

Проанализировав различия по подстратегиям внутри каждой из четырех стратегий восприятия музыкальных отрывков, продолжим изложение результатов, имея в виду лишь четыре основных обобщенных стратегии (ориентация на образ внешней действительности – 1, ориентация на внутреннее состояние или самоощущение – 2, ориентация на объективные параметры звукового материала – 3, оценка самой музыки (обобщения) – 4).

Мы сравнивали количество обращений испытуемых к каждой из четырех обобщенных стратегий по возрастным группам. По критерию (-2 эксп.=27,4. Критическое значение (-2 при уровне значимости 0,01 равно 11,34. Так как наше значение много больше табличного, то мы приходим к выводу, что выбор стратегии испытуемым зависит от возраста.

Для наглядности результатов приводится таблица процентного соотношения по группам (Таблица 2).

Таблица 2. Процентное соотношение  обращения к стратегиям (обобщенным) при выполнении текстовых заданий (сравнение по возрастным группам). 

	
	Ориентация на образ 
	Ориентация на собственное состояние
	Ориентация на объективные параметры
	Ориентация на характер самой музыки

	5 класс
	43.5
	30.6
	16.2
	9.7

	11класс
	33.5
	22.9
	26.4
	17.2
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Для наглядности по результатам данной таблицы приведены сравнительные графики.

В целом наиболее часто используемой является стратегия 1 – ориентировка на образ внешней действительности, особенно у детей. Наименее часто используется ориентировка на характер самой музыки и оценочные характеристики – 4.

Вообще при графической представленности хорошо просматриваются различия: в сравнении со взрослыми, дети чаще пользуются 1 и 2 стратегиями и реже 3 и 4.

Для нас интересно было также сравнить кривые распределения испытуемых пяти- и одиннадцатиклассников по каждой из четырех основных стратегий. Сравнительные гистограммы по каждой стратегии представлены ниже. Из-за количественной разницы в группах испытуемых абсолютные величины несколько теряют свой смысл. Тем не менее, на гистограммах очень хорошо просматриваются основные тенденции.

 Проанализируем результаты по каждой стратегии.

Стратегия 1 – при восприятии возникает конкретный образ или сюжет. У пятиклассников почти четверть испытуемых вообще не пользовались этой стратегией ни разу, у одиннадцатиклассников был лишь один такой испытуемый. Однако, те пятиклассники, которые пользовались этой стратегией, в большинстве случаев предпочитали ее всем остальным. Учащиеся 11 класса более гибко пользовались стратегиями. Хотя среди них и встречались испытуемые, пользовавшиеся преимущественно стратегией 1, большинство старшеклассников все-таки гибко переходило к другим стратегиям. Даже у тех, кто пользовался стратегией 1 постоянно (у одиннадцатиклассников) обычно параллельно использовалась другая стратегия.

Стратегия 2 – «ориентация на внутренне состояние». Приблизительно шестая часть испытуемых в обеих группах не пользовались этой стратегией ни разу. Треть испытуемых в обеих группах пользовались ей в малой степени (от одного до трех раз). У пятиклассников эта стратегия очень часто применялась в качестве дополнительной, обычно в сочетании со стратегией «динамичный образ».

Стратегия 3 – «ориентация на объективные признаки музыкальных произведений». Эту стратегию использовали для решения тестовых заданий около 2/3 испытуемых-старшеклассников и половина испытуемых пятиклассников. В целом, если исключить трех испытуемых с музыкальным образованием (11 класс), которые пользовались исключительно этой стратегией, то графики распределения почти совпадают.

Стратегия 4 – «оценка музыкальных произведений» (характера, стиля, пригодности). Хотя и в малой степени, но все же около 2/3 испытуемых старшеклассников и половина пятиклассников пользовались данной стратегией. Кривые распределения очень похожи. 

Как мы уже отмечали, многие испытуемые использовали сразу несколько стратегий при решении одной тестовой задачи. По количеству использования совмещенных стратегий группы 11-и и пятиклассников значимо не различаются. Однако они достаточно сильно различаются качественно.

Наиболее часто используются у пятиклассников следующее совмещение стратегий: испытуемый объясняет свое состояние от музыки и подбирает к нему образ, либо образ возникает спонтанно.

Пример: «Что-то страшное. Пауки какие-то» (3, №9).



«Грустно. Осенний день. Дождь» (3, № 11).



«Радость. Танцы на балу» (4, №14).

У старшеклассников очень часто встречаются совмещение стратегий «образ + ориентация на объективные признаки».

Пример: «Вечер. Танцует девушка на льду», - устное высказвание испытуемой. На листке бумаги у себя помимо образа рисует основную фактурную фигуру музыкального материала.

(37, №12).

«Летний день. Лужайка. Бабочки», - устное высказывание. Пометка на бумаге: 

(38, № 14).

ВЫВОДЫ по вышеизложенным результатам:

1. Как в группе пятиклассников, так и в группе одиннадцатиклассников испытуемыми использовались все 12 вышеописанных стратегий.

2. Обращение к определенным стратегиям восприятия музыки изменяется с возрастом (на промежутке от 10 до 16 лет). Младшие испытуемые чаще ориентируются на возникающий в сознании образ объективной действительности и на собственное состояние, возникающее под воздействием музыки. Их восприятие более непосредственно, они чаще «живут» музыкой, чем анализируют ее. Старшие испытуемые в большей степени, чем младшие ориентированы на объективные признаки музыкальных произведений, на оценку характера и стиля музыки.

3. Ориентируясь на объективные признаки музыкальных произведений, одиннадцатиклассники чаще учитывают весь комплекс музыкальных параметров (динамику, темп, ритм, мелодическую линию, фактуру, состав оркестра). Пятиклассники обычно выделяют какой-либо один параметр.

4. Старшие и младшие испытуемые в равной степени пользуются совмещенными стратегиями. При этом пятиклассники предпочитают совмещать ориентацию на образ с констатацией своего состояния, а одиннадцатиклассники предпочитают совмещать образ с ориентацией на объективные признаки музыкальных произведений.

4.4. Восприятие и переживание стилистически разного музыкального материала


В нашем эксперименте испытуемые проходили тестирование по трем сериям. Первая серия состояла из отрывков джазовой музыки разных стилей (от оркестра Каунта Бейси до джаз-рока Майлса Дэвиса). Вторая серия состояла из отрывков классической музыки разных стилей в исполнении самых разных оркестров. Условно, для удобства, эту серию мы будем обозначать «классика». Третья серия состояла из прелюдий Баха (1 том ХТК) в исполнении Святослава Рихтера. Условно мы обозначили ее «прелюдии Баха». 


Результаты по трем сериям по каждому испытуемому давали нам возможность решить вопрос о вилянии различного музыкального материала на выбор стратегий испытуемыми.

Результаты и их обработка. Основная матрица ответов испытуемых (120 человек) на 15 музыкальных отрывков была взята в качестве исходной для выявления профиля использования стратегий, но уже не для испытуемых, а для музыкальных отрывков. Мы изначально полагали, что каждый музыкальный отрывок будет иметь свой не похожий на других профиль. Возможно, считали мы, выделятся группы профилей по сериям, то есть профили будут очень похожи, но в рамках одной серии. Мы думали, что в серии «джаз» будет больше непосредственно-чувственных стратегий, то есть ответы испытуемых будут выдержаны в стратегиях, отображающих внутреннее состояние, для серии «классика» будет характерным преобладание образных стратегий, а также оценок характера и стиля музыки. Мы полагали, что в серии «прелюдии Баха» могут преобладать «объективные стратегии выделения различных музыкальных параметров».


Для каждого музыкального отрывка был построен профиль использования стратегий. Точки профиля были получены следующим образом. Для каждого отрывка подсчитывалось количество использования каждой из стратегий по всем испытуемым.

 
Таким образом, мы получили для пятнадцати отрывков профили использования стратегий. Они представлены в таблицах и на графиках.

Таблица  . Показатели использования стратегий по сериям «Джаз», «Классика», «Прелюдии Баха»

	
	дин.образ
	кр.сюжет
	разв.сюж.
	конст.сост.
	гр.символ
	асс.по месту
	об.парам.
	комплекс об.п.
	оценка хар.
	стиль
	оценочная стр.

	Джаз
	83
	70
	9
	31
	126
	48
	95
	82
	55
	26
	13

	Классика
	129
	115
	6
	38
	102
	11
	61
	71
	80
	25
	12

	Бах
	106
	84
	17
	63
	82
	6
	55
	85
	71
	7
	6
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Анализ полученных результатов. Так как число испытуемых было везде одинаковым (120 человек), то показатели абсолютной величины для каждой стратегии отражают основную тенденцию.


Первое, что бросается в глаза – это сильная схожесть профилей по всем отрывкам. Мы можем сделать вывод: восприятие разных по стилю отрывков зависит в большей мере от самого испытуемого, чем от стимульного материала.


Тем не менее, небольшие, но достаточно стабильные различия видны. Рассмотрим их для каждой серии отдельно.

Серия «джаз». Три отрывка из пяти в данной серии имеют очень высокие значения по использованию стратегии «графический символ состояния». Намного выше, по сравнению с другими сериями, использование стратегии «ассоциации по месту, где испытуемые могли слышать такую музыку или испытывать подобное состояние».

Серия «классика». Здесь мы наблюдаем высокие оценки по использованию стратегий «динамичный сюжет реальной действительности» и «краткий сюжет».

Серия «прелюдии Баха». Профили этой стратегии отличаются большой согласованностью между собой. В качестве пометок каждой прелюдии испытуемые, как и в серии «классика», часто пользовались образной стратегией. В этой серии наблюдается наибольшие оценки стратегии «констатация собственного состояния от музыки». В данной стратегии почти нет оценок стиля, что совершенно понятно, так как стиль музыки оставался стабильным. Вообще же по этой серии видно, как сокращается разброс результатов испытуемых, когда отсутствует разница в стиле и исполнителях.


Большая схожесть профилей между собой свидетельствует в пользу предположения о том, что объективно существуют различные типы людей, но представленность их в социуме подчиняется определенному закону. Только в этом случае мы могли получить столь схожие результаты по столбцам, имея сильные различия по строкам нашей основной матрицы.


У нас был еще один вариант исследовать проблему особенностей восприятия различного музыкального материала. В нашем эксперименте выявилась довольно большая группа испытуемых (31 человек из 120), которые меняли стратегии (набор стратегий) от серии к серии. То есть по их результатам было видно, что смена («джаз», «классика», «прелюдии Баха») повлияла достаточно кардинально на выбор стратегии: иногда это очень четкая смена, иногда заметно изменялся набор стратегий, часто стратегия менялась только в одной серии, а в двух других оставалась постоянной, были и более сложные сочетания. Проанализируем результаты наиболее характерных групп отдельно. 

Группа 1. Испытуемые четко меняли стратегию (набор стратегий от серии к серии). Какой-то строгой логики, диктуемой особенностями объекта, не просматривается. Скорее набор стратегий определялся очень субъективно.

Группа 2. Испытуемые меняли стратегии (набор стратегий) в одной из серий, в двух других все оставалось без изменений. Смена стратегий происходила в основном в серии «прелюдии Баха». Испытуемые более детализировали свои ощущения и характер самой музыки, иногда вдруг переходили к образной стратегии. Возможно, они старались себе этим помочь в наиболее трудной серии. Вообще, с чем это связано можно только догадываться. Мы предполагаем что изменения будут наиболее значительными между сериями «джаз» и «классика», но результаты показывают, что разницы нет.

Группа 3. В одной из серий наблюдалось соединение стратегий, используемых раздельно в двух других сериях. Изменения стратегий вызваны скорее особенностями самого испытуемого, нежели музыкальным материалом.


Таким образом, даже у тех испытуемых, которые меняли стратегии от серии к серии, изменения эти вызваны не общим характером музыки, а скорее особенностями самих испытуемых. Никакой общей логики смены стратегий в зависимости от музыкального материала – «джаз», «классика», «прелюдии Баха», - не наблюдается.

Выводы:

1. Стратегия восприятия музыки в большей мере зависит от самого слушателя, чем от стиля и направления музыки.

2. Слушая джазовую музыку, испытуемые несколько чаще опирались на собственные ощущения, выражая их графическим знаком, у них чаще возникали ассоциации по месту, где они могли слышать подобную музыку или испытывать то же состояние.

3. Слушая классическую музыку, испытуемые несколько чаще опирались на зрительные образы и сюжетные стратегии.

4. Восприятие музыки И.С. Баха (прелюдии из ХТК) не выделяется по использованию рационалистических стратегий, скорее наоборот, слушатели чаще, чем в другой музыке констатировали свое состояние в ответ на звуковой материал.

4.4. Профессиональные особенности стратегий восприятия и переживания музыки

Для проверки гипотезы о влиянии профессионализации на выбор стратегии была выполнена следующая серия экспериментов. Основная методика проводилась на группе студентов-режиссеров Пермского государственного института искусства и культуры (13 человек). Результаты по использованию стратегий режиссерами сравнивались с аналогичными результатами, полученными на группе учащихся 11 класса.

Конечно, в результате такого эксперимента мы не могли точно сказать, влияет ли профессионализация на выбор стратегий, или при поступлении осуществляется отбор, и люди с определенными качествами попали на режиссерское отделение. В нашей работе мы ставили только задачу: установить сам факт различия, если оно существует и выявить качественный и количественный состав стратегий в разных группах.

Гипотезу о влиянии профессионализации (в частности музыкальной) на выбор стратегий восприятия музыки при выполнении нашей методики мы проверяли, сравнивая группу музыкально образованных испытуемых и средней статистической группой. Испытуемый считался в нашем случае музыкально образованным, если он имел хотя бы пятилетнее обучение в ДМШ (детской музыкальной школе). Всего музыкально образованных взрослых в наше эксперименте было 22 человека. Их результаты мы и взяли за основу для сравнения групп.

Результаты и их обработка. Результаты испытуемых по использованию стратегий в нашей методике представлены в сравнительных графиках. Так как выборки в каждой группе испытуемых различались количественно, то абсолютные величины трудны для сопоставления, поэтому мы составили таблицу процентного соотношения стратегий в группах. На графиках, составленных по таблице, наглядно представлено процентное использование стратегий испытуемыми.


График 1 демонстрирует различия между средней статистической группой взрослых и группой студентов режиссерского отделения. Явно бросается в глаза различие по использованию сюжетных стратегий. В группе студентов-режиссеров стратегия «краткий сюжет» использовалась в 2,5 раза чаще, чем в средней статистической группе. Использование стратегии «развернутый сюжет» это вообще яркая характеристика испытуемых этой группы, ибо в средней статистической группе она встречается крайне редко. Различия здесь почти в 45 раз. Группа режиссеров значительно различалась и по использованию всех остальных стратегий. Режиссеры в равной мере констатировали свое состояние от музыки и оценивали настроение и характер самой музыки, в то время как в средней статистической группе взрослых явно преобладала рациональная оценка характера самой музыки. В группе режиссеров больше, чем в других группах (больше даже, чем в группе музыкантов) оценок стиля самой музыки.


Если говорить в целом, то восприятие музыки студентами-режиссерами ближе к восприятию музыки детьми по большому количеству непосредственно-чувственных стратегий. Рационализация их восприятия идет по линии прорисовки сюжета, а не по линии вычленения объективных характеристик самой музыки.


На графике 2 представлено процентное соотношение стратегий между группой музыкально образованных испытуемых и средней статистической группой. Явное различие наблюдается по стратегии «ориентация на комплекс объективных параметров музыкальной ткани». Если же рассматривать обобщенную стратегию III, то ее суммарное количество в группах приблизительно одинаково. Суммарное количество 28,3% для группы музыкантов и 28,1% для средней статистической группы. Таким образом, по обобщенной стратегии III (ориентировка на объективные параметры музыкальной ткани) различия между группами музыкально образованных и среднестатистических почти нет (около 0,2%). Разница наблюдается скорее качественная. Испытуемые с музыкальным образованием умеют более тонко вычленить основные компоненты музыкальной ткани, причем используют их для обозначения обычно в комплексе.


Группа испытуемых с музыкальным образованием в два раза чаще обращалась к стратегии «констатация собственного состояния, вызванного музыкой», а ассоциации по месту, где они могли ее слышать были в три раза реже, чем в средней статистической группе.

Выводы:

1. Профессиональные группы отличаются по использованию стратегий восприятия музыкального материала от основной статистической группы.

2. В группе режиссеров гораздо чаще используется сюжетные стратегии восприятия музыки, велика ориентация на стиль музыки. Оценка объективных параметров музыкальной ткани фиксируется реже, чем в средней статистической группе.

3. В группе музыкально образованных испытуемых в целом использование стратегий очень близко к средней статистической группе. Они гораздо чаще используют стратегию «комплекс объективных параметров» вместо «один объективный параметр», так как профессионализм помогает им вычленить основные объективные параметры музыкальной ткани и хорошо ориентироваться по ним. Группа музыкально образованных испытуемых отличается от средней статистической по использованию стратегии «констатация собственного состояния, вызванного музыкой». Процентное значение по этой стратегии превышает в 2 раза процентное значение по среднестатистической группе.

4.5. Половые особенности стратегий восприятия и переживания музыки


В нашем эксперименте принимали участие 52 испытуемых мужского пола (разных возрастов и специальностей) и 68 – женского пола (разных возрастов и специальностей). Результаты этих испытуемых были обобщены и сведены в сравнительные графики. Так как количество испытуемых в группах было разным, то для удобства, абсолютные значения были переведены в процентные соотношения.


В целом, результаты в обеих группах довольно близки, что особенно видно на графике. Небольшое различие наблюдается по всем стратегиям в обобщенной стратегии «ориентировка на собственное состояние, возникшее под воздействием музыки». Мужчины несколько чаще использовали данную стратегию. Женщины несколько чаще прибегали к оценкам объективных характеристик музыкального материала – обращали внимание на темп, фактуру, мелодическую линию, инструменты, динамику и т.д. Однако различия оказались статистически не значимыми.

Психологические типы в методике «Музыкальная пиктограмма»


Для выделения типичных профилей  использования стратегий восприятия и переживания музыки была проведена процедура кластеризации данных. Кластерная матрица приведена в приложении. В результате кластерного анализа выделилось восемь типов. 

· Тип, воспринимающий музыку по преимуществу в образах.

· Тип, обращающий внимание на какой-либо объективный параметр музыкальной ткани.

· Тип, обращающий внимание на комплекс объективных параметров музыкальной ткани.

· Тип, в равной мере использующий образные и объективные стратегии.

· Тип, использующий стратегии восприятия собственного состояния.

· Тип, обращающий внимание на характер и настроение музыки.

· Тип, использующий образные стратегии и обращающийся к характеру музыки или собственному состоянию.

· Тип, использующий все стратегии в равной мере.

4.7. Обсуждение результатов исследования стратегий восприятия и переживания музыки методом «Музыкальная пиктограмма».


Следует сказать, что нами была предпринята попытка описать некую более идеальную схему. Схема классификации субъектов по доминирующему способу восприятия музыки выглядит следующим образом:

1. Доминирует мысль. Материалом для восприятия и запоминания являются образы действительности или объективные параметры звуковой ткани.
2. Мысль и чувство занимают равноправные позиции. Характер музыки порождает состояние и переходит в образ либо объективный звуковой материал рассматривается как лучший или худший для выражения определенного настроения.
3. Доминирует чувство. Материалом для восприятия и запоминания являются характеристики собственного настроения и самочувствия или настроения самой музыки.

При этом можно было бы выделить две шкалы - наглядно-образную и модально-аналитичную. В каждой из них можно предположить три градации: по степени прорисовки сюжета - для первой, по степени конкретизации объективных параметров звуковой ткани - для второй. Две чувственных шкалы: с ориентацией на саму музыку и с ориентацией на собственное состояние могли быть также проградуированы по степени конкретизации характеристик (от предельно конкретных до представления в графическом символе). 


Уже после обработки результатов стали видны некоторые недочеты экс​перимента. В частности, стратегия обозначения музыки через ста​тич​ный образ встречается достаточно редко и ею можно пренебречь. Бо​лее существенное замечание состоит в том, что необходимо было раз​делять стратегию "графический символ" на две разных стратегии в зависимости от того, обозначает таким символом испытуемый пре​и​му​щественно свое состояние или преимущественно характер и нас​троение музыки.

Часть третья. Индивидуально-типологические особенности процесса обучения-учения музыке

Глава 5. Обзор литературы и постановка проблемы дифференцированного обучения музыке

Все надо строить на фундаменте

собственной индивидуальности: она -

душа исполнения,  жизненная сила.

Я. Мильштейн




Проблема нашего исследования в широком контексте - это разработка методов индивидуального подхода. Очевидно, что без диагностических методов невозможно установить особенности развития личности, получить данные об индивидуальных особенностях, что необходимо для реализации индивидуального подхода прежде всего в обучении.


К сожалению, стандартизированные программы для музыкальных школ не только не учитывают индивидуальных особенностей (мы имеем в виду факт качественного различия в восприятии музыки) но и всячески подавляют любые отклонения от социального стандарта. На эту проблему не раз указывали психологи и педагоги музыкальных заведений. Так Н.А.Ветлугина в монографии «Музыкальное развитие ребенка» отмечает: « Что же касается индивидуальных особенностей развития, то этот вопрос также привлекает внимание методистов. Но все же об индивидуальных особенностях детей чаще всего говорили в плане долженствования (необходимо, мол, учитывать эти особенности) или же в порядке привлечения отдельных примеров, иллюстрирующих то или иное положение» (58, с.70).

Даже педагоги-новаторы кладут в основу своих оригинальных систем какой-то один тип восприятия, считая его самым правильным, и все основывают только на нём. Например Ю. Козырев кладет в основу своей системы обучения моторное усвоение типичных для определенного стиля оборотов музыки, В.Кирюшин преувеличивает роль образных компонентов в восприятии музыки и строит на них фактически всю систему абстрактных теоретических понятий, А. Д. Артобалевская делает акцент на музыкальной интонации и эмоциональной выразительности и т.д. Во всех этих школах ярко звучит индивидуальность учителя, ученики же должны лишь считаться с ней. Не секрет, что отсев в этих школах - острейшая проблема. В итоге, не существует или по крайней мере не описано ни одной школы, где бы во главу угла ставилась индивидуальность ученика. Хотя в музыкальной школе преподавание основного предмета происходит индивидуально и есть возможность выявлять особенности развития и восприятия учащихся. Встает, конечно, и проблема чуткого педагога. Возможно, это и вообще проблема высокого профессионализма. Во всяком случае, великие музыканты обычно видели индивидуальность в своем ученике. Так Генрих Нейгауз мог воспитывать довольно разных по стилю музыкантов Э. Гилельса и С. Рихтера. При этом он старался наиболее полно и ярко высветить индивидуальный талант каждого.


Что же касается обычной музыкальной школы, то в большинстве случаев детей там просто делают равнодушными к музыке. Педагоги не имеют достаточной психологической культуры и даже не подозревают о существовании разных типов восприятия музыки. В лучшем случае они слышали или читали о существовании двух типов людей - «художников» и «мыслителей». Название достаточно условное, но оно ярко обозначает общую тенденцию нашего образования и профотбора: «художники» или люди с образным мышлением могут иметь отношение к искусству, что же касается «мыслителей», то им либо надо перестать быть «мыслителями», либо быть подальше от культуры и искусства. Существует целый ряд работ на эту тему. Так Благой Д.Д. в монографии «Значение образных ассоциаций в работе педагога-пианиста» подчеркивает: «Сам характер музыкального искусства предполагает развитие у исполнителя ассоциативного мышления, без него невозможна художественная работа над произведением, более того - невозможно творческое восприятие искусства» ( 36, с.203). Ведутся разработки с целью заставить все же учащихся мыслить образами. Так группа сотрудников кафедры научных основ музыкального образования Киевской консерватории разработала программу обучения. Авторы утверждают: «Устанавливая с начала обучения прочные связи между определёнными слуховыми и зрительными впечатлениями и представлениями, с одной стороны, а также характерными мелодическими, ритмическими, тембровыми и регистровыми и другими элементами музыкального произведения, с другой, мы достигаем необходимой ассоциативной цепи представлений для формирования музыкального мышления» ( 6,с. 95).

На наш взгляд, это совершенно неверная и вредная позиция. Среди музыкантов можно встретить большое число великих мастеров, которые не мыслили образно и утверждали , что музыка вообще есть  искусство не образов, а чувств, стремлений, желаний или общей гармонии и эстетизма. Я приведу несколько примеров разного отношения к искусству.


А.Н. Скрябин ориентировался в музыке в основном на смену ощущений. Вся его музыка - это тонкая передача нюансированных чувств, любование переходными состояниями от одного желания к другому. Вот например текст программы к его 4-той сонате: «В тумане легком и прозрачном, вдали затерянная, но ясная, - звезда мерцает светом нежным. О, как она прекрасна! Баюкает меня, ласкает, манит лучей прекрасных тайна голубая ... Приблизиться к тебе, - звезда далекая! В лучах дрожащих утонуть, - сияние дивное! То желание острое, безумия полное и столь сладостное, что всегда, вечно хотел бы желать без цели иной, как желание само ...» Мы привели лишь отрывок, все остальное в том же духе. Со Скрябиным, очевидно, мог бы поспорить Э.Ганслик. В своей работе «О музыкально-прекрасном» он пишет: «Если на музыку смотреть как на искусство, то эстетической инстанцией следует признать фантазию, а не чувство» ( 76, с.44). «С особенным глубокомыслием нам твердят, что музыка отнюдь не может рисовать явления, лежащего вне ее пределов, а только чувство им возбуждаемое. Как раз наоборот»,- утверждает музыковед (76, с.68). И действительно, нельзя отрицать, что большая образность присуща музыке многих композиторов. «Музыка для него настолько реальна, настолько видима, что он моментально находит символ в материальном мире для выражения своей идеи», - говорил Э. Фей о своем учителе Ференце Листе. (223, с.222). Постижение образа, образной формы составляло исходную точку в его работе с учениками.


Однако целый ряд эстетиков мог бы возразить Ганслику, Листу и ему подобным. Так Р. Ингарден в «Исследованиях по эстетике пишет: «Тот факт, что не всякая музыка является «изобразительной», или «выражающей», не переставая вследствие этого быть музыкой, может быть лучше всего свидетельствуют о том, что появляющаяся связь музыкального произведения с реальным миром не является для музыкального произведения вообще чем-то необходимым, и можно сомневаться в том, что, если даже она и имеет место в каком-либо произведении, вносит ли она в него какие-либо музыкальные элементы. Создается впечатление, что сторонники абсолютной музыки правы в этом отношении, хотя они вместе с тем забывают, что существует также неабсолютная музыка ...»  (140, с.486).


Для Р. Арнхейма музыка воспринимается через некий графический символ. По его мнению, мажор есть по преимуществу «вверх-структура», тогда как минор – «вниз-структура»; вместе они передают оппозицию человеческих характеров (радостно-бодрого и меланхолически-грустного), как она выражается в экстенсиях почерка, в мимике, жестикуляции. 

Мы намеренно привели несколько точек зрения, чтобы показать сложность проблемы. Нам кажется, что наиболее конструктивны те исследователи культуры, которые не пытаются сделать какую-то оценку и определить раз и навсегда, что должно выражать искусство, а чего не должно. «Вопрос о цели - вопрос: для чего отнюдь не научен. Плодотворнее поставить вопрос: как, каким образом» (Гете). А еще корректнее ставить вопрос «для чего» через призму «как», при этом к каждому человеку конкретно и безоценочно. Задача психологов ответить на эти вопросы и показать достоинства каждого психологического типа, показать, что их разнообразие в социуме - есть предпосылка стилевого разнообразия произведений искусства.


Хорошие педагоги всегда понимали, что то, что ученик воспринимает извне, в том числе и от учителей, не должно вредить его природе. «Надо уметь впитывать в себя как губка все необходимое, не нанося при этом ущерба своему «я», - писал Лист. И, конечно, надо уметь индивидуально воспитывать ученика, не стричь всех под одну гребенку, исходить из внутреннего мира ученика, одним словом, находить приемы и средства, которые бы позволили ученику расти «из самого себя».


Таким образом, проблема, которая остро встала в системе образования, в частности музыкального - идти не от среднего ученика, а от конкретного ученика.


Однако индивидуальностей очень много, и так или иначе возникает необходимость обращения к некоторым группам или типам людей, отличающихся друг от друга восприятием, пониманием, переживанием музыки. Иначе говоря, встает проблема типологии музыкального восприятия, восприятия в широком значении этого слова.


Мы считаем, что создание психологической типологии - это шаг к созданию иной, нетрадиционной форме обучения музыке.


В педагогической психологии и педагогике всегда признавался и в настоящее время активно рассматривается индивидуальный подход к обучению. Идея невозможности создать универсальную систему обучения, пригодную для любых учащихся, завоевывает все больше сторонников. Приведем высказывания на этот счет ряда авторов. 


По этому поводу В.В. Гуленко пишет: «К сожалению, большинство авторов нашумевших теорий обучения и воспитания настолько самонадеяны, что объявляют явно или подразумевают, что их способы обучения универсальны, пригодны для всех. С точки зрения соционики это большое заблуждение. Любая методика несет в себе отпечаток социотипа ее создателя! Поэтому хорошо обучаться по ней будут лишь те ученики, которые близки типу личности автора, а противоположные будут сопротивляться.


Возьмем для примера методику учителя-новатора Шаталова. Сам автор, по-видимому, относится к социотипу «Маршал». Его обучение напоминает штурм крепости противника, некое подобие смелого марш-броска по стрелкам, прочерченным на карте. Роль карты выполняет так называемый опорный конспект. Лучше всего она подходит для управленческих социотипов. «Сциентисты», которые наделены творческим воображением уже будут недовольны жесткой дерективой. Они станут оспаривать схемы, предлагать свои. Это демократические и в мышлении, и в поведении типы, поэтому подобная организация материала им быстро наскучит. А хуже всего придется гуманитариям: для них вообще чужд дух штурмовщины, жестких схем, рапортов по военному образцу. 


Я не встречал еще ни одной методики, которая бы отрицала необходимость соблюдать принципы индивидуального подхода, а в действительности нет даже намеков, для детей какого психического склада она рекомендуется, а для какого - нет. Такой подход плодит иллюзии» (В.В. Гуленко, В.П. Тыщенко, 1998, с. 88).


Бетти Лу Ливер по этому поводу отмечает, что метания учителей от одного метода обучения  к другому в попытках найти совершенный вариант построения обучения часто напоминает движение маятника. Так приобучении иностранным языкам сначала акцент делался на письменных переводах и изучении грамматики, затем появился «естественный подход», за ним последовали аудиолингвистические методы и др. Каждый в свое время выдавался за наиболее эффективный метод изучения языка. Однако, с точки зрения индивидуальных особенностей учащегося, переводно-грамматический метод давал преимущества учащимся рационального типа 9левополушарным), а естественный подход, наоборот учащимся с иррациональным складом познания (правополушарным). «В аудиолингвистических классах иностранных языков процветали учащиеся аудиально-импульсивного типа, тогда как ученики визуально-рефлексивного типа терпели поражение за поражением» (Б. Лу Ливер, 1995, с. 18).

Музыкант:


Приведенные высказывания убедительно, на наш взгляд, показывают необходимость учета индивидуальности учащихся и учителей для успешности обучения. Но для этого требуется знание индивидуальных особенностей, в том числе и типологических. 

 Самые разные типы личности, выделяемые по многообразным основаниям, рассматриваются с точки зрения того, как учатся и обучают люди разных психологических типов. При этом в работах доминируют именно характеристики учащихся и учебной деятельности при разных типах личности. Почти всегда считается, что как человек учится сам, так он и будет непроизвольно стремиться или предпочитать учить других. Описаний собственно того, как преподают люди разных типов, очень немного.


Типы учащихся (и косвенно преподавателей), рассматриваемые в исследованиях по педагогической психологии, достаточно многочисленны и чаще всего задаются дихотомически. Одни из этих типов можно считать простыми, исходными, другие - составными, «включающими» простые типы функционирования познавательных процессов. В работах распространено выделение нескольких таких дихотомий простых типов учащихся. Так, в работе Лу Ливер (Б. Лу Ливер, 1995, с. 22-26) автор выделяет следующие дихотомии: 

поленезависимые - полезависимые, 

аналитики - синтетики, 

различающие - обобщающие, 

дедуктивные - индуктивные, 

линейные - нелинейные,

аудиалы - визуалы,

конкретные - абстрактные,

рефлексивные - импульсивные.


В других работах выделяются еще стили учения такие как: 

широкомыслящие - узкомыслящие (Rotton, Blake and Heslin, 1977),

низкая концептуальность - высокая концептуальность (Tuckman, Orefice, 1973),

стремящиеся к упорядоченной структуре - стремящиеся к независимости (Такман, 2002).


Кратко особенности учения, свойственные каждому типу личности из перечисленных выше, описываются следующим образом.


Поленезависимые легко работают с внеконтекстным материалом, видения целого и связей между элементами им не требуется и даже может быть помехой в понимании частей. Полезависимые наоборот нуждаются в контексте, в видении целого до частей, для них очень важны связи между частями. 


Близкими к поленезависимым и полезависимым являются типы аналитики - синтетики. Первые устремлены на разложение целого на части, а вторые наоборот на объединение и построение целого из частей. 


Также аналогичными первым двум дихотомиям типов можно считать учащихся различающих и обобщающих. Для различающих легко находить различия между явлениями и трудно устанавливать их сходство, что облегчает понимание классификации. Для обобщающих, наоборот трудно находить различия явлений и гораздо легче устанавливать их сходство. 


Дедуктивные типы любят правила и с удовольствием слушают объяснение учителя, а учащиеся индуктивных типов плохо усваивают правила, но умеют работать с исключениями и нарушениями системности.


Учащиеся нелинейного типа предпочитают свободные условия учения без жесткой регламентации, а учащиеся с линейным типом познания относятся положительно к порядку и организации учения по планам и программам.


При конкретном типе познания учащиеся охотно участвуют в экскурсиях и не любят уроки и лекции, а при абстрактном - наоборот, учащиеся комфортнее чувствуют себя на уроке, когда учитель вербально объясняет материал.


Учащиеся аудиального типа нуждаются в потоке звуковых сигналов и шуме, а визуальные стремятся к возможности сосредоточения и тянутся к тишине.


Рефлексивные ученики выполняют мыслительные задания гораздо медленнее, чем импульсивные, которые соображают в более быстром темпе.


Широко мыслящие учащиеся обращают внимание на содержание и значение передаваемой информации, в то время как узко мыслящие обращают внимание на поверхностные качества информации. Широко мыслящие малодогматичны, а узко мыслящие весьма догматичные. 


Классификация учащихся по признаку низкой или высокой концептуальности аналогична уровням конкретного и формального интеллекта по Пиаже с добавлением предпочтения более интеллектуальной или менее интеллектуальной работы.


Такман, выделяющий типы, стремящиеся к упорядоченной структуре и стремящийся к независимости, дает развернутую характеристику особенностей каждого из этих типов по нескольким пунктам. Так, стремящиеся к упорядоченной структуре, по Такману, характеризуются тем, что они

- нуждаются в четких инструкциях, чтобы решить проблему,

- требуют кем-то определенных структур, целей и подкрепляющих стимулов,

- подчиняются преобладающей модели мышления и действия,

- работают методично и систематически,

- видят все вещи «либо так, либо не так»,

- предпочитают не работать самостоятельно.


Для учеников, стремящихся к независимости, характерно то, что они 

- могут создать свои собственные инструкции для решения задач,

- предпочитают навязывать свою собственную структуру и определять свои собственные цели,

- вырабатывают свои собственные, свойственные только им способы мыслить и действовать,

- работают быстро и интуитивно,

- видят тонкости и нюансы, содержащиеся в различных вещах,

- предпочитают заниматься «своей собственной вещью» (Такман, 2002, с. 436).


То, что способы учения определяются типами личности, проверялось в экспериментах. Например, Такман и Орефайс (Tuckman, Orefice, 1973) обучали половину одной группы используя сочетание программированного обучения и лекций, а другую половину, применяя только программированное обучение. В результате высококонцептуальные учащиеся предпочитали только программированное обучение, а низкоконцептуальные предпочитали лекционный метод преподавания. Еще ранее в 1968 году Такман установил, что низкоконцептуальные учащиеся предпочитали учителей, постояно дающих указания, а высококонцептуальные - учителей, которые давали им большую свободу.


В доступной нам литературе по музыкальной психологии и педагогике общие типы отмечаются, но к сожалении мы не нашли особенностей их проявления в обучении и учении музыке.


В некоторых работах по стилям учения делаются попытки обобщить описанные выше конкретные типы учебной работы. Так сама Б. Лу Ливер считает, что они являются проявлением двух общих типов личности - левополушарных и правополушарных, выделяемых по анатомофизиологическим основаниям. Психологически их часто называют вербальными и образными типами, мыслиталями или художниками. Последователи Юнга, соционики, указанные две группы типов выделяют как рациональные и иррациональные. 


К рациональным относятся: поленезависимые, аналитики, различающие, дедуктивные, линейные, аудиалы, конкретики, мыслительные. К рационалам можно отнести тип узкомыслящие и догматичные, стремящиеся к упорядоченной структуре.  


К иррациональным типам относятся полезависимые, синтетики, обобщающие, индуктивные, нелинейные, визуалы, абстрактные, чувственные, стремящиеся к независимости, широко мыслящие и недогматичные.


Эти обобщения очень значимы, и действительно рациональность и иррациональность является синтетической характеристикой познавательной сферы личности, проявляющейся в частных, конкретных, простых особенностях познания, фиксируемых в исходных типах познавательной деятельности. Рациональность и иррациональность безусловно во многом определяют особенности учения и обучения.


Эти же авторы сделали попытку выделения типов по видам деятельности - управленцы, социалы, сциентисты, гуманитарии. Каждый из этих типов представлен двумя разновидностями рационального типа и двумя разновидностями иррационального типа.


Выше были кратко рассмотрены типы учения и особенности того, как учатся представители разных типов. Второй важнейший вопрос для характеристики типов в учебной работе - это вопрос о том, как учить учащихся разных типов. Этот вопрос также не остался без внимания исследователей. Так, В.В. Гуленко и В.П. Тыщенко предлагают учить учащихся психотипов, выделенных по типам деятельности. Для каждой из четырех ориентаций на тип деятельности предлагается минимальный список методик обучения.

1. Для управленческих типов: методика Шаталова, деловые игры, спортивные разминки, различные виды практики, и лишь после них - теоретические знания.

2. Для социальных типов: коллективные методы обучения, в частности методика Иванова «коллективные творческие дела», игровые методы. Теоретические знания должны быть сведены к минимуму.

3. Для гуманитарных типов: любые методики воспитания так называемой всесторонне развитой личности. Их суть сводится к тому, что ученики что-то сочиняют (сказку, историю, пьесу), затем это рисуют, лепят, разыгрывают, танцуют, любым способом самовыражаются. Для этого класса методик важно также умение философствовать на отвлеченные темы.

4. Для научно-исследовательских типов: проблемно-дискуссионный метод обучения, «мозговой штурм», методика «теория решения изобретательских задач», развивающие игры в духе Никитина. Теория должна быть серьезной, сложной и предшествовать практике.


Общая идея данного подхода вполне адекватна, на наш взгляд. Однако в конкретной реализации авторы предлагают, по существу, снова некоторые группы методик, пригодные одинаково как для рациональных, так и для иррациональных типов, поскольку выделяемые ими психотипы по установкам на вид деятельности включают в себя как рационалов, так и иррационалов. Здесь мы усматриваем некоторую непоследовательность авторов, поскольку успешное обучение рационалов не может осуществляться теми же методами, что и иррационалов.


В этом отношении более последовательную позицию имеет Б. Лу Ливер, в работе которой дается очень большое количество примеров того, как следует обучать разным предметам учащихся с рациональным и иррациональным стилями учения. 

Таблица. Рекомендуемые методы обучения разным дисциплинам в зависимости от стиля учения (по Б. Лу Ливер).

	Стиль
	Иностранный язык
	Математика
	Естественные науки
	Словесность

	Синтетический
	Синтез

Восприятие на слух

Освоение вокабуляра методом «островков»

Контроль за речью
	Задачи в словах

«Математика в газете»

Формулировка теорем
	Мозговые штурмы

Выделение важнейших моментов

Предсказание результатов
	Сочинения

Словотворчество

Задания на правописание

	Аналитический
	Анализ

Чтение

Освоение вокабуляра посредством изучения слов

Использование метода «островков» для развития беглости
	Вычисления

Работа в одиночку

Доказательство теорем
	Проведение эксперимента и определение результатов
	Анализ рассказа

Разбор слов

Задания на поиск ошибок

	Импульсивный
	Мозговой штурм

Деятельность, требующая быстрой реакции

Чтение журналов

Проверки после уроков
	
	
	

	Рефлексивный
	
	
	
	

	Визуальный
	
	
	
	

	Аудиальный
	
	
	
	

	Кинестетический
	
	
	
	



По отмеченным выше причинам вопрос о том, как учат других людей представители разных типов личности в литературе представлен очень ограниченно. Вполне четкие позиции по этому вопросу можно найти в работе социоников, на которых мы уже ссылались (В. В. Гуленко, В.П. Тыщенко, 1998). Они в частности пишут: «Рационалы должны приходить на урок, на лекцию с арсеналом домашних заготовок, рассчитанных на разные типы слушателей и ситуаций общения с ними. Если иррационалу можно импровизировать, то рационал должен быть готовым к неожиданностям». Ссылаясь на самонаблюдение своих особенностей В.П. Тыщенко пишет, что при обучении соционике он, иррациональный интуит, прежде всего попытается построить и передать слушателям картину группы в целом, а уже потом, членя ее, осваивать детали, строительные блоки. В.В. Гуленко, рациональный логик, предпочтет сначала дать слушателям представление о четырех юнговских функциях, моделях типов, способах диагностики каждого, а уже потом строить микрогруппы и картину группы в целом. 


«Я, иррациональный интуит, - пишет В.П. Тыщенко, - прежде всего, попытаюсь построить и передать слушателям картину группы в целом, а уже потом, членя ее, осваивать детали, строительные блоки. Гуленко, рациональный логик, предпочтет сначала дать слушателям представление о всех четырех юнговских функциях, о моделях типов, о диагностике каждого, а уже потом строить микрогруппы и картину группы в целом» (В.В. Гуленко, В. П. Тыщенко, 1998, с. 29).


Рассмотрение вопросов о том, как учатся учащиеся разных типов личности, как их учить и как учат преподаватели разных типов связана с проблемой обеспечения соответствия обучения индивидуальным стилям учения. Одним из важнейших факторов указанного соответствия является тип личности учителя. Дело в том, что то, как учит учитель определяется его типом. Рационалы, стремящиеся к упорядоченности и структуре, поленезависимые, аналитики и т.п. строят обучение систематично, структурно, аналитично, «по правилам и о правилах». Иррационалы, стремящиеся к нерегламентируемой деятельности, полезависимые, синтетики, индуктивные и т.п. хорошо работают с несистематизированным материалом, дают видение «леса за деревьями», не имеют трудностей с обучением исключениям, вероятностным характеристикам и нарушениями системности. Естественно, при несовпадении типа учения учащегося с типом обучения преподавателя, учащийся будет испытывать большие трудности. Это было показано в ряде экспериментов.


Так, Домино (Domino, 1971) разделил 100 учащихся колледжа на тех, у кого после тестирования было предпочтение иметь упорядоченность и руководство в учении и тех, кто был склонен к независимости. Затем он включил одну половину каждой группы в класс, где преподавалась психология в упорядоченной и структурированной манере (с правилами, требованиями на посещение и запоминание), а другую половину в класс, где психология преподавалась в менее упорядоченной, независимой манере с использованием занятий семинарского типа. Таким образом, половина учащихся каждой группы имела соответствие между стилем их учебы и стилем преподавания, а другая половина - несоответствие. В результате, при соответствии стиля преподавания стилю учебы, учащиеся лучше сдавали экзамены по данному курсу и более положительно его оценивали, чем те учащиеся, чей стиль учебы не соответствовал стилю преподавания. «Насколько эффективен был стиль преподавания или насколько он нравился учащимся зависело от того, как учились те, кто подвергся воздействию этого стиля. Когда стиль преподавания подходил к стилю учения, он был эффективным, а в противном случае стиль оказывался неэффективным» (Такман, 2002, с. 439).


Успешность обучения, конечно же, не зависит абсолютно однозначно от соответствия стилей. В некоторых случаях влияние соответствия стилей может быть снижено за счет других факторов успешности учения. Так, в исследовании Риккордса и Слайфа (Rickards, Slife, 1987) сравнивалось запоминание материала широкомыслящими и малодогматичными учащимися и узкомыслящими и догматичными. Запоминался материал двух видов: информация, которая лишь суммирует основные идеи текста и информация, подчеркивающая сходство и различие между понятиями («собирательная структура» и «структура сравнения» по Мейеру, 1984). Догматичные учащиеся одинаково успевали и в одной и в другой структурах, а широкомыслящие учащиеся и имевшие соответствие стилей при использовании структур сравнения запоминали больше, а при использовании собирательной структуры, которая не соответствовала их стилям учения, они помнили меньше. 


Резюмируя результаты опытов, Такман пишет: «Таким образом, существует сильная корреляция между тем, как учащиеся учатся или думают и тем, как они предпочитают обучаться. Например, обучение всех лекционным методам будет эффективным лишь для некоторых учащихся, тех, кто нуждается в структуре четкого, контролируемого извне обучения, у кого есть потебность в подчинении, в руководстве со стороны учителя, но не для тех, кто предпочитает иметь больше свободы, чтобы создавать свои собственные структуры, и чувствует потребность в независимости. Самостоятельное и независимое обучение, являясь эффективным для испытывающих потребность в независимости, может оказаться несчастьем для тех, кому нужны упорядоченность и руководство» (Такман, 2002, с. 439).


Описанные выше кратко стили учения и обучения, свойственные разным типам функционирования познавательной сферы личности рассматриваются и в музыкальной психологии и педагогике.


Несмотря на довольно широкий фронт исследований по психологии музыкальной деятельности и обучения ей (Л.Л. Бочкарев, А.Л. Готтсдинер, В.А. Петрушин, Г.С. Тарасов, Ю.А. Цагорелли, Г.М. Цыпин и др.) до сих пор остаются мало изученными многие вопросы. Относительно немногочисленные работы, касающихся психолого-типологических особенностей музыкальной деятельности и ее формирования (Л.Я. Дорфман, В.П. Морозов, Э.А. Голубева, Б.М. Теплов, и др. ). Типологии зависят, как правило, от общепсихологических оснований. Таковы, например, типология В.П. Морозова (Морозов, 1994), который выделяет, вслед за И.П. Павловым «художественный», «мыслительный» и «смешанный» тип и показывает связь этих типов с особенностями стилистики музыканта и его способностей к обучению музыке. «Три типа руководителей (авторитарный, либеральный и демократический) в музыкально-педагогической деятельности проявляются достаточно рельефно», - замечает А.Л. Готсдинер (Готсдинер, 1993). Градацию по шкале «безликость - яркая личность» вводит для исполнительского стиля Г. Нейгауз (Нейгауз, 1987). Многие пианисты играют то, чему их научили, а не то, что они пережили сами, над чем подумали и поработали. «На противоположном полюсе исполнение большого пианиста с яркой индивидуальностью, страстной волей» (с.190). Нейгауз выделяет четыре вида «стиля исполнения». «Первый - никакого стиля. Второй - исполнение «морговое»; исполнитель так старательно «соблюдает стиль», так старается показать, что автор «старый» (если это не дай бог, Гайдн или Моцарт), что в конце концов автор умирает на глазах у огорченного слушателя и ничего кроме трупного запаха от него не остается. Третий вид - исполнение музейное, на основе тончайшего благоговейного знания, как исполнялись и звучали вещи в эпоху их возникновения. Четвертый вид, наконец, - исполнение, озаренное «проникающими лучами» интуиции, вдохновения, исполнение «современное», живое, но насыщенное непоказной эрудицией, исполнение, дышащее любовью к автору (с.191). Большое число типологий слушателей имеет социолого-психологический характер (Т. Адорно, У. Гарней, Д.А. Леонтьев,  Ф. Ли, А.Сохор и др.). Пестрота оснований для классификации типов музыкальной деятельности не только не сохраняется, но увеличивается, создавая трудности практической реализации найденных исследователями закономерностей. Существующие исследования не восполняют недостаток соответствующих данных, в большей мере это обусловлено отсутствием психологической типологии личности более высокого уровня интеграции и недостаточной изученностью влияния психологических типов на музыкальную деятельность и обучение ей.


На этом уровне имеется два вида утверждений. Первое состоит в том, что музыке как и искусству вообще лучше учатся и легче обучать иррационалов, людей художественного типа, чем рационалов, людей мыслительного типа. Это положение в известной мере дискуссионно. 


Ближе к истине позиция, исходящая из того, что каждый тип может освоить любую деятельность, но своими путями. 



В музыкальной психологии и педагогике почти не говорят о том, как учиться и как обучать учащихся иррационалов и рационалов исполнению и сочинению музыке на разных уровнях подготовки. Здесь мы не имеем даже единичных работ с таким содержанием. Анализы особенности конкретных проявлений этих стилей еще не осуществлены применительно к обучению и учению музыке. 


Однако музыкальной практике часто ставится проблема интуитивного и рационального. При этом вдохновение, наитие, озарение считаются символами любого искусства.  «Дело в том, что к искусству, которое в открытую, не скрывая, демонстрирует свой союз с ratio, некоторые музыканты относятся с изрядной долей скепсиса» (Цыпин, 2001, с. 32). 


Некоторые музыканты и исследователи музыкального восприятия все же отстаивают позицию, в которой мозг играет основополагающую роль. Приведу цитату и стихотворение Джерри Леви из США. 

Наружный хаос мрака и огня

Мой мозг вгоняет в четкие пределы.

Дробит и клеит, разрушает смело

И вечно строит только для меня

Исполненные музыки, значенья, 

Причудливые, яркие миры –

Творения возвышенной игры,

Сооруженья внутреннего зренья.


В этих строчках я постарался отразить собственный взгляд на сущность эстетического переживания и художественного творчества. В них я постарался отразить три тесно взаимосвязанных аспекта восприятия прекрасного. Во-первых, это внешний мир и его свойства. Во-вторых, работа мозга, преобразующая эти свойства в новые формы, конфигурации и сочетания, которых не было во Вселенной, пока не появилось человеческое сознание. Наконец, это в высшей степени загадочный процесс, обусловленный пространственно-временной организацией нейронной активности, а именно – ощущение того, что наши собственные творения прекрасны. Я полагаю, что такое переживание – это самовознаграждение сознания за постижение и создание порядка; оно поощряет и стимулирует наши творческие усилия, активизируя нашу память, оформляя мечты и открывая простор воображению. Для построения мысленного мира нужен побудительный мотив, а что может обеспечить его вернее, чем врожденная способность радоваться творениям собственного разума?» (Леви, 1995, с. 227).


«Я вообще сказал бы, что существуют в творческой работе две крайности – два полюса, если хотите. Те самые, что называют обычно интуицией и рациональным расчетом. Не знаю, как другие, не берусь судить, но я лично постоянно балансирую между этими крайностями» (А. Шнитке, цит. по кн. Цыпин, 2001, с. 34).

Деление на «мыслителей» и «художников», а также «переходных», провозглашенное И.П. Павловым и подхваченное многими теоретиками искусства. В исследованиях Э.А. Голубевой и В. П. Морозова музыкантов разных уровней показано, что среди них есть все типы, отмеченные Павловым. В.П. Петров показал, что стилистика правополушарных и левополушарных принципиально различна. Авторы традиционно связывают рациональность с левополушарностью, а иррациональность с правополушарностью. На наш взгляд, проблема рациональности и иррациональности ставится иначе: на каком уровне (корковом или подкорковом) решается задача. Как левополушарный, так и правополушарный могут быть рационалами или иррационалами.

Вопросам проявления типа в искусстве посвящены работы психологов пермской школы под руководством Л.Я. Дорфмана. 


В исследованиях А.В. Вицинского была предпринята попытка проследить этапы работы над музыкальным произведением. Первый тип – это исполнители, у которых музыкальный образ и его воплощение носят циклический, в основном трехступенчатый характер:

1. Первоначальный музыкальный образ.

2. Поиск средств, для воплощения этого образа – решение художественно-технических задач.

3.  Переход идеального образа в реальный как диалектический синтез  первоначального и преобразованного образа на основе выработавшихся средств исполнения.

У второго типа исполнителей, замысел и воплощение являются  единым процессом, в котором нельзя выделить отдельные этапы. 

Глава 6. Индивидуально-типологические особенности личности

 преподавателя и ученика и эффективность обучения музыке
Молодой музыкант должен искать то,

 что лучше всего соответствует его

 физическим свойствам и художественным запросам.

 О том же должен помнить и педагог. 

Каждого ученика он должен рассматривать

 как особое явление, изучать его

 характерные свойства и приспосабливать к ним

 свою «школу», методику своей работы.

С. И. Савшинский


С тех пор, как появилось фортепиано, человечество пытается найти ключ к решению проблемы универсального метода обучения искусству фортепианной игры. Огромный интерес вызывают многочисленные переиздания различных педагогических систем, над которыми ломали головы Ференц Лист, Фридерик Шопен, Антон Рубинштейн, Иосиф Гофман, Артур Шнабель,  Генрих Нейгауз и многие другие признанные мастера фортепианного искусства. Пестрый калейдоскоп мнений, как правило, опирается на большую педагогическую практику, которая, как известно, является критерием проверки истины. Самые разнообразные авторские школы часто удивительно успешны, в чем же здесь секрет? Система - это фикция, за которой стоит лишь музыкантская мощь преподавателя? Нет единой истины? А может есть система различных подсистем? Эти вопросы вставали перед нами на протяжении всей исследовательской работы. 


В своей известной монографии “Пианизм как искусство” С.Е. Фейнберг, показывая безнадежность создания строгой системы обучения фортерианному искусству, писал: “Это искусство не обладает ни одной прочно разработанной теоретической системой. Это искусство постоянно меняет излюбленные формы и вкусы, приемы и общепринятые тенденции. В этом искусстве почти все теоретические установки, сталкиваясь с практикой выдающихся мастеров пианизма, должны отступить перед противоречивостью и сложностью живых явлений. Поэтому вполне закономерен почти всеобщий скаптицизм специалистов-практиков, склонных отвергать универсальность каких бы то ни было “теорий” и ограничивающихся индивидуальными “рабочими теориями” (с.52).


Есть ремесло, и есть искусство. Обучить ремеслу гораздо проще, чем искусству. Традиции, отработанные штампы, усвоение конкретных действий - все это продуктивно в подготовке ремесленника. Музыкальная педагогика XIX века большое внимание уделяла аппарату руки  правильной его постановке, усматривая за технической стороной перспективы развития пианистического искусства. Каждая такая система предлагала свой уникальный способ обучения. Более того, даже конкретные технические приемы не находят единого принципа движений руки. “Всякая типизация двигательных форм пианизма, все так называемые “общие разряды” фортепианной техники с трудом могут быть найдены и точно регламентированы, так как внешне сходные приемы игры индивидуализируются в зависимости от конкретных художественных задач” (Фейнберг, 2001, с.120).


Исследуется вопрос о стадиях (этапах) исполнительского овладения новым произведением. Теоретики музыкально-исполнительского искусства (А. Вицинский, С. Савшинский и некоторые другие) выдвинули в свое время теорию стадийности в работе над музыкальным произведением. Они поставили вопрос перед музыкантами-практиками: Есть ли в работе над музыкальным произведением какие-либо этапы и стадии (фазы), или она протекает слитно, единым и нерасчлененным потоком? 


Музыканты разделились примерно на две равновеликие группы. Одни согласились с авторами теории поэтапного формирования, другие констатировали, что они не замечают этапов, учат произведение «на одном дыхании».


«Большинство современных музыкантов-педагогов советуют ученикам начинать работу над произведением с тщательного изучения, запоминания и точного воспроизведения не только нот, но и всех обозначений, указаний и ремарок автора. Мне кажется, что этот путь целесообразен не во всех случаях. Ученику незаурядно способному и продвинутому в музыкальном отношении бывает порой полезнее, запомнив ноты, начать играть пьесу наизусть, находя  с а м о м у  нужные оттенки, извлекая их по  с м ы с л у  и   ч у т ь ю», - писал Г. Коган (Коган, 1979, с.76).


Там, где главенствует мысль, а не чувство, другие принципы педагогики. «Правило «номер один»: не перескакивать раньше времени от одного этапа работы к другому. Не спешить давать волю исполнительским чувствам – можно расплескать их впустую, и только… Мудрое наставление, и чем раньше оно будет понято и взято на вооружение молодым исполнителем, тем лучше» (Цыпин, 2001, с. 98). 


Единственный вариант или многовариантность интерпретаций должен иметь в своем арсенале исполнитель?


Многие музыканты-исполнители стремятся найти единственно верное решение в интерпретации произведения. О. Коган говорил: «Я лично предпочитаю придерживаться какой-то одной, более или менее стабильной линии в понимании музыкального произведения». 


«Когда замысел зарождается, набирает силу, идет в рост, все более уверенно утверждая себя в ходе разучивания произведения, - то здесь многоликость, изменчивость-переменчивость интерпретаторских решений представляет собой скорее исключение, нежели правило. Тут обычно не бросаются из стороны в сторону; художественно-творческий замысел эволюционирует в одном направлении. Это подчеркивает большинство профессиональных музыкантов-исполнителей, педагогов» (Цыпин, 2001, с. 78).


Принцип многовариантности использует в своем творчестве Г. Гульд, уверявший, что может «без труда создать и записать двенадцать различных вариантов одной и той же сонаты Бетховена».   


Творческий метод, исходящий из возможности разных «конечных пунктов» в работе, создает возможность исполнителю проявить себя в некотором роде «пересочинителем». Он поворачивает произведение с разных сторон, раскрывая его возможные грани.


«Я знаю одно: произведение, исполняемое мною, я должен ощущать как свое собственное. Это самое важное. Надо почувствовать и как можно сильнее то, что я бы назвал первоестеством музыки. И не терять этого чувства во время исполнения», - говорил в своем интервью М. Плетнев (Цыпин, 2001, с. 77).

 
Анализировать работу преподавателя музыкального вуза достаточно сложно: он готовит штучный товар, каждый ученик в его классе - плод совместного мастерства. Превращаясь в искусство педагогика мастера имеет свой неповторимый стиль, проникнуть в тайники которого научная методология исследования часто не в состоянии: разрушатся атмосфера творчества. Подсматривать акт искусства, не нарушая его, задача несовместимая с ограничениями экспериментального метода. Искусство не терпит искусственности.


Подчеркивая эту идею, педагог Натан Перельман писал: “Меня так страшит мысль, что мызкибернетики в сговоре с нейрофизиологами начнут скоро вживать в наши мозги датчики для научного выяснения процесса выучивания пьесы, что согласен добровольно сообщить самонаблюдения и призываю к этому соих коллег” (с.54).


Педагогические принципы каждого известного пианиста, как правило, “выстраданы” им в результате кропотливой работы самопознания. В каждом музыканте ученик и педагог - есть нерушимая органичная целостность. На своих ошибках он учится сам и учит других, передавая опыт их преодоления.


Многие музыканты-педагоги отмечали, что “внимательный анализ своих собственных технических приемов, а также средств, которыми пользуются другие исполнители, является существенной, если не основной предпосылкой для плодотворных педагогических занятий. От тщательности и беспристрастности наблюдений педагога над своей игрой и чужим исполнением зависят успехи учеников, которые пойдут по предначертанному их учителем пути (Фейнберг, 2001, с.156).


Существует большое меножество методов и методик фортепианной игры, которые явились плодом творческой педагогики известных музыкантов, которые попытались обучение искусству пианизма втиснуть в относительно жесткие и конкретные схемы и советы. Методики и системы могут строиться как некий свод правил.
Иногда, система представлена как некоторые советы по наиболее существенным для фортепианной игры вопросам. Часто это просто воспоминания-размышления известного пианиста и педагога, в которых мастер хочет поделиться своими знаниями или догадками и сомнениями. Нейгауз понимал под методикой дедуктивно, а также экспериментально достигнутое познание. “Источник его - определенная воля, неуклонное стремление к известной цели, определяемой характером и миросозерцанием художника” (Нейгауз, 1987, с.60). Миросозерцания или мировоззрения разных мастеров очень часто не совпадают. 


Задача нашего исследования - показать различия между педагогическими системами выдающихся мастеров-педагогов фортепианного искусства, зависимость их от “известной цели, определяемой характером и миросозерцанием художника”.


Метод самонаблюдения был использован нами как наиболее адекватный поставленным задачам. Записки, письма, размышления, цитаты бесед, монографии известных педагогов фортепианного искусства стали основой получения данных. 


В диссертации представлено шесть педагогических систем фортепианного искусства: по две для каждого из трех психологических типов. Как примеры систем с рациональной установкой в диссертации использованы педагогические системы Ф. Листа и И. Гофмана, с иррациональной установкой - системы Н. Перельмана и Г. Нейгауза, с равносильной рациональностью и иррациональностью - системы А. Шнабеля и С.Е. Фейнберга.  Основные принципы этих систем нашли отражение в сравнительных таблицах.  Показано, что только идя от личности педагога, можно понять и оценить конкретную систему обучения фортепианному исполнительству. 

Таблица 8. Типологическая целевая установка ученика, обучающегося музыке.

	Представители музыкантов с доминирующей рациональной функцией
	Представители музыкантов с равносильными рациональной и иррациональной функциями
	Представители музыкантов с доминирующей иррациональной функцией

	Возвыситься над людьми. Быть принятым и любимым в обществе, оказывать проповедническое воздействие на окружающих.
	Вызывать восторги и восхищение публики, получая удовольствие от игры. Самовыражаться, играя собой и реальностью. 
	Возвыситься над собой. Выразить себя в музыке, слиться с музыкой, раствориться в ней.

Слиться с Универсумом. 


Таблица 8. Отношение к учению-обучению.

	Представители музыкантов с доминирующей рациональной функцией
	Представители музыкантов с равносильными рациональной и иррациональной функциями
	Представители музыкантов с доминирующей иррациональной функцией

	Учение – это поэтапное формирование приемов музыкальной игры, умения работать с музыкальным материалом.
	Учение – это реализация всех своих возможностей, проявление себя, поиск себя в стилистически разных музыкальных направлениях.
	Учение – это постоянный самостоятельный поиск, постижение сути, интуитивное «нащупывание» правильного пути.


Таблица 9. Требования к учителю.

	Представители музыкантов с доминирующей рациональной функцией
	Представители музыкантов с равносильными рациональной и иррациональной функциями
	Представители музыкантов с доминирующей иррациональной функцией

	Учитель – наставник, проповедник, жрец.

Он должен указать путь, расставляя его этапы. Учитель фиксирует достижения на каждом этапе и возможность дальнейшего перехода.

Он должен уметь все четко объяснить, ясно сформулировать требования и контролировать их выполнение. 
	Учитель – друг, более сильный игрок в общей игре.

Учитель – авантюрист, задающий загадки, создающий азартную обстановку соревнования с учителем.Учитель – путеводная звезда, в интригующем путешествии.

Промежуточный контроль направлен на выяснение «зоны ближайшего развития».
	Учитель – друг, беспредельно любящий музыку и верящий в своего ученика.

Учитель ставит цели (часто превышающие возможности ученика), создающие творческую ситуацию для их решения. 

Промежуточный контроль направлен на оценку степени приближения к максимальной цели.



Приведем развернутые примеры педагогической системы с рациональной установкой (И. Гофман), с иррациональной установкой (Н. Перельман), с равносильными рациональной и иррациональной установкой (С.Е. Фейнберг).

Иосиф Гофман

Цитаты по книге: Гофман И. Фортепьянная игра. Ответы на вопросы о фортепьянной игре. М., 1961.

Учитель-ученик


Если бы меня спросили, что является абсолютно необходимым условием воспитания пианиста, я бы ответил: “Прежде всего - хороший руководитель”. Под этим я подразумеваю не только хорошего учителя, но скорее наставника, лоцмана, который сумел бы присмотреть за первыми шагами юноши на поприще его будущей деятельности (с.88-89).


Учащийся должен подвергаться неумолимой критике мастера (с.89).  

Искусство, подобно религии, нуждается в алтаре, вокруг которого могли бы собираться его служители (с.96).

Система


В искусстве мы гораздо чаще имеем дело с исключениями, чем с правилами и законами. Каждый гений в искусстве обнаруживает в своих произведениях предчувствие новых законов, и каждый последующий гений заимствует у своих предшественников так же, как его преемники в свою очередь заимствуют у него. Следовательно, всякое теоретизирование в искусстве неминуемо проблематично и ненадежно, догматизирование же в этой области приводит к абсурду.


Музыка - это язык, язык музыкантов, какова бы и где бы ни была их родина. Дайте же каждому из них говорить по-своему, так, как он думает и чувствует, лишь бы только он был искренен. толстой так хорошо выразил это, сказав: “Есть только три действительно важные вещи в мире. Это: Искренность! Искренность! Искренность!” (с.54).

Фортепиано


Не потому ли именно, что в нем меньше чувственного обаяния, фортепиано, фортепьяно считается самым целомудренным из всех инструментов? Я весьма склонен думать, что именно благодаря этой целомудренности - по крайней мере отчасти - оно лучше воспринимается, и мы можем слушать фортепиано дольше, чем другие инструменты; возможно, что это отразилось и на характере его несравненной литературы (с.37).


Правильное представление о границах и возможностях подвластной пианисту области должно быть высшим стремлением всякого властелина - в данном случае, стало быть, всякого властелина в царстве музыки.


В наши дни так часто слышишь, как говорят о том или другом пианисте: “он играет с таким большим чувством”, что я не могу побороть сомнения, не играет ли он ( по крайней мере, иногда) с “таким большим чувством” там, где это вовсе не нужно и где “такое большое чувство” представляет собой решительное нарушение эстетических границ произведения. Мое опасение оказывается обычно весьма обоснованным, ибо пианист, играющий все “с таким большим чувством”, - артист только по названию, в действительности же это сентименталист, если не вульгарный сенсационалист или напыщенный фразер на клавишах. Какой, например, здравомыслящий пианист будет пытаться сыграть кантилену с тем чувственным пафосом, которого с величайшей легкостью может достичь самый заурядный виолончелист? (с.40).

Самостоятельность


Поклонение именам, беспрекословное усвоение традиционных толкований - это не те принципы, которые могут привести артиста к достижению желаемых результатов. Пристальное изучение каждого распространенного понятия, строгая проверка каждой традиции на пробном камне самостоятельного мышления - вот что поможет художнику найти самого себя, увидеть вещи своими собственными глазами (с.44).

Время и последовательность занятий и отдыха.


Умственная свежесть, приносимая сном, чрезвычайно помогает делу. Я даже рекомендую играть час или хотя бы полчаса еще до завтрака...


Позвольте мне посоветовать вам никогда не заниматься более одного часа или, самое большее, двух часов подряд - в зависимости от ваших сил и физического состояния. Затем отправляйтесь гулять и не думайте больше о музыке.


Этот метод умственного, так сказать, выключения совершенно необходим для того, чтобы вновь достигнутые результаты вашей работы могли - бессознательно для вас самих - созреть в вашем мозгу и как бы войти в вашу плоть и кровь. Вновь выученное должно закрепиться во всем вашем организме, подобно тому как изображение на фотографической пластинке проявляется и закрепляется посредством серебряного раствора. Если вы не предоставите природе времени для этой работы, то результат ваших предыдущих усилий пропадет понапрасну, и вам придется начинать сначала все ваше фотографирование. Да, именно фотографирование!


Через каждые полчаса делайте перерыв до тех пор, пока не почувствуете, что отдохнули. Пяти минут бывает часто достаточно. Следуйте примеру живописца, который на несколько мгновений закрывает глаза, чтобы, открыв их вновь, получить свежее впечатление от красок (с.45-46).

Ритм


Никогда не играйте с метрономом. Метроном можно применить в небольшом пассаже для проверки вашей способности сыграть его строго в темп. Убедившись в результате, положительном или отрицательном, тотчас же остановите аппарат, ибо в сопоставлении с метрономом подлинно музыкальный ритм не ритмичен; с другой стороны, абсолютно строгое сохранение темпа совершенно немузыкально и мертвенно.


Нужно стремиться сохранить суммарную длительность времени, занимаемого музыкальной мыслью. Однако в пределах этого временного отрезка следует варьировать ваш ритм в соответствии с музыкальным смыслом данного места. В музыкальном исполнении это представляет собой то, что я называю индивидуальной пульсацией, сообщающей жизнь мертвым черным нотным знакам. Остерегайтесь, однако, стать чересчур “индивидуальным”! Избегайте преувеличения, не то ваша игра сделается болезненной, лихорадочной, и все исполнение в смысле эстетической ценности полетит ко всем чертям! (с.52).

Интерпретация

Традиционные толкования произведений искусства - это своего рода “консервы”, разве только индивидуальное толкование случайно совпадет с традиционным, что, однако, бывает весьма редко и не говорит в пользу интеллектуального уровня исполнителя, легко и охотно идущего по проторенной дорожке (с.34).


Педантичное следование концепции самого композитора не является, по-моему, непреложным правилом. Интерпретация композитором своего произведения может не быть свободной от известных пристрастий и манерностей, его исполнение может так же страдать от недостатка пианистического опыта. Поэтому, мне кажется, гораздо важнее воздать должное самому произведению, нежели рабски придерживаться концепции автора (с.33).


Когда учащийся-пианист вполне овладевает материальной стороной, то есть техникой, перед ним открывается безграничный простор - широкое поле художественной интерпретации. Здесь работа имеет преимущественно аналитический характер и требует, чтобы ум, дух и чувство, подкрепленные знаниями и эстетическим чутьем, образовали счастливый союз, позволяющий достигнуть ценных и достойных результатов. Именно в этой области учащийся должен учиться постигать то невидимое, что объединяет отдельные как будто ноты, группы, периоды, разделы и части в некое органическое целое. Проникновение духовным взором в это невидимое и есть то, что подразумевают музыканты, говоря о “чтении между строк”, являющемся в одно и то же время наиболее увлекательной и наиболее трудной задачей, поскольку именно между строк таится - в литературе, как и в музыке, - душа произведения искусства (с.31-32).

Публичные выступления


Всякое обращение к аудитории - будь то речь литературная или музыкальная - должно быть свободным и индивидуальным выражением, руководимым лишь общими законами или правилами эстетики; оно должно быть свободным, чтобы быть художественным, и индивидуальным, чтобы иметь жизненную силу (с.34).


Тем, кто играет перед публикой, я хотел бы сказать следующее: учтите, что акустические особенности различных зал представляют серьезную опасность для исполнителя. Ваше дурное настроение или легкое недомогание, даже невосприимчивая, пуритански суровая или холодно-скептическая аудитория - все это можно преодолеть, но акустические свойства зала остаются теми же самыми от начала вашей программы до ее конца, и если они не являются вашими добрыми союзниками, то превращаются в злого демона, глумящегося над всеми вашими усилиями создать благородно звучащие картины.


Поэтому постарайтесь как можно скорее установить, какого рода “архитектурный желудок” должен быть наполнен вашими музыкальными яствами, а затем - ну что же, сделайте все, что в ваших силах. Приблизьтесь к картине, живущей в вашем представлении, настолько, насколько позволяют обстоятельства (с.53).

Техника


Художественный “текущий счет” пианиста, с которого он может в любой момент снять нужную сумму - это его техника. Не по ней, конечно, судим мы о нем, как о художнике, а скорее по тому, как он ею пользуется - точно так же, как мы уважаем богача в соответствии с тем, как он использует свои деньги. И так же, как существует множество богачей вульгарного пошиба, существуют и пианисты, которые не смотря на громаднейшую технику не являются художниками (с.34). 


Большую пальцевую технику можно определить как предельную точность и значительную быстроту пальцевых движений. Последнее качество, однако, никогда не может быть развито без туше легато (с.54).


Пристальное внимание к деталям никак не может повредить живости ума и его способности к полету мысли, столь необходимым как для творческого, так и для исполнительского искусства.


Детали - это те самые ступеньки, которые одна за другой ведут нас к вершинам искусства; мы должны быть осмотрительны и не заносить ноги вверх, прежде чем другая не утвердится вполне надежно на предыдущей ступеньке. Не следует, например, довольствоваться способностью “проскочить” - “стиснув зубы” или “не споткнувшись” - через тот или иной трудный пассаж, а нужно стремиться играть им, как игрушкой, чтобы он был послушен вам, в каком бы настроении вы ни находились, то есть играть его так, как угодно вашему уму, а не только пальцам. Необходимо добиться неограниченного господства над ним (с.95).


Умственная техника предполагает способность составить себе ясное внутренне представление о пассаже, не прибегая вовсе к помощи пальцев. Подобно тому, как всякое действие пальца определяется сначала в уме, пассаж также должен быть совершенно готов мысленно прежде, чем он будет испытан на фортепьяно (с.56).


Всякий раз, когда мы обнаруживаем, что в исполняемой нами пьесе пальцы идут вразброд, остается честно признаться самим себе, что беда коренится в распорядительном центре. таинственный контролер вместо внимания к делу занялся болтовней с приятелем. Ум не шел в ногу с пальцами. Мы положились на наш автоматизм; мы позволили пальцам бежать вперед, в то время как ум тащился позади вместо того, чтобы, как ему полагается, опережать пальцы, подготовляя их работу.


Быстрое музыкальное мышление, важность которого столь очевидна, не может быть развита каким-либо другим путем. Оно является одним из побочных следствий общего расширения музыкального кругозора. Оно всегда пропорционально росту других музыкальных способностей. Оно - результат эластичности ума, приобретаемой или развиваемой постоянной, неуклонной, неослабной работой всегда, когда бы мы не находились за фортепиано. Поэтому нет надобности в какой-либо методике, предназначенной непосредственно способствовать развитию быстрого музыкального мышления (с.58).

Музыкальная воля


Музыкальная воля коренится в естественной потребности музыкального выражения. Она - главный управляющий всем, что есть в нас музыкального. поэтому и в чисто технических процессах фортепьянной игры я усматриваю не меньшее проявление музыкальной воли. Техника же без музыкальной воли - это способность без цели, а становясь самоцелью, она никак не может служить искусству (с.58-59).

Натан Перельман

Цитаты по книге: Перельман Н. В классе рояля. Л., 1975.

Учитель-ученик


Учитель не хамелеон и менять свою окраску в зависимости от индивидуальности ученика он не может (с.4).


Наилучших результатов можно добиться, настойчиво требуя от ученика невозможного: вибрато! пиццикато! тутти! валторна! барабан! пойте! квартет! кларнет!.. до тех пор, пока у ученика не возникнут звукокрасочные галлюцинации. Вот тогда дело сделано (с.38).


Гармоническую и модуляционную жизнь только услышать - что благоуханный сад только увидеть (с.40).



Трудность преподавания музыки в том, что вызываемые ею ультра-ассоциации можно выразить только ультра-словами (с.64).


Указания учителя должны быть просты, легки и стремительны (с.36).


Я решителен, когда устраняю недозволенное, но колеблюсь, утверждая дозволенное (с. 40).


На злоупотребляю ли я в своих записках словами: радость, наслаждение, любовь? А где же знаменитые муки - “муки творчества”? А их нет; просто кто-то по недосмотру опустил одно слово, следует говорить: “радостные муки творчества” (с.43).


Не столько учить педализации, сколько влюблять в нее следует с раннего детства, ибо одними “перстами легкими как сон”, не достичь художественных высот (с.14).


“Играйте возвышенно” - проверенный магнетический призыв, его влекущей силе подчиняется даже падший вкус (с.64).


Классу, в котором постоянно сияет “солнце мудрости” учителя, угрожает засуха. Класс нуждается иногда в благодатном дождике глупостей. Мудро поступит мудрость, если вовремя удовлетворит эту потребность (с. 64).


На уроках “звукового распределения” учитель должен походить на оператора грамзаписи: спокойно и деловито повертывать рычаги слухового внимания ученика (с.11).


Какое условие способствует развитию преждевременной самостоятельности у ученика? Склонность ученика к самостоятельности при отсутствии таковой у учителя.


Что благоприятствует своевременному развитию самостоятельности? та же склонность ученика, неназойливо обуздываемая властным и убеждающим воздействием учителя. Так создается у ученика полезная иллюзия самостоятельности, лишь постепенно превращающаяся в реальность (с.25).

Система


Когда мне удастся систематично изложить свою педагогику, я ее брошу (с.44).

Композитор-исполнитель


Не в подчинении воле автора высший долг артиста, а в умении найти, отобрать и организовать те авторские идеи, которые лучшим образом согласуются с устремлениями, особенностями и возможностями исполнителя (с.18).


Лишь тот исполнитель, кто в нотной пустыне увидел мираж (с.9).


Надо смелее освобождаться от суеверий и предрассудков. Например, суеверный страх, внушаемый широко распространенной у Шопена ремаркой “Аллегро маэстозо” - первые части концертов и сонаты си минор. Что она объясняет, скажем, в последней? Какое это “аллегро” и почему “маэстозо”? Но соната жаждет совсем другого! “Не “аллегро”, не “маэстозо”, - взывает она, - играйте меня свободно, слушайте, как я мечусь от надежды к отчаянию, от веры к безверию, как я сильна и как слаба, порывиста и уравновешенна. Я погибну в “аллегро маэстозо”. Пощадите!” К этому крику отчаяния следует прислушаться (с.24).


Порядок изучения текста


Ортодоксы проповедуют следующий порядок изучения пьесы: сперва “объять целое” из деталей. Но практика показывает, что в нашем деле при подобной последовательности возникает опасность “объять” нечто искаженное, способное направить “строительство” по неверному пути. Между тем обратный порядок велит так изучать произведение, чтобы оно созревало с постепенностью растения, судьба которого и предопределена и неведома (с.28).


Учить пьесу нужно с помощью рентгена, но не фотоаппарата (с.31).

Энергия


В свободных руках нуждается исполнитель, исполняемому это наносит лишь ущерб. Исполнение музыки требует наэлектризованности и, следовательно, напряжения. Не освобождать играющего от напряжения следует, а перемещать напряжение в наиболее выгодные для музыки и рук места (с.7-8).


Темперамент проявляется в интенсивности (энергии) мысли, в полемичности исполнения, в меткости характеристик, в отваге толкований. Но это может быть обнаружено и при трех piano (с.16).

Красота


Мы, педагоги, часто в своей практике пятимся от красивого к разумному вместо доведения разумного до уровня прекрасного (с.12).


Если в расшифровке мелизмов наука вступит в спор с красотой, встаньте на сторону последней (с.32).

Динамика


Широко распространенная среди пианистов привычка во всех случаях выпячивать “верхушку” сродни приему фотографа, снимающему только профили. Фас с его асимметрией доставляет много хлопот (с.11).
Несовершенны и приблизительны динамические обозначения. Стоит ли стремиться к совершенному выполнению этих несовершенных обозначений?! (с.13).

Паузы


Неправильный знак препинания в исполнении ученика имеет равное с неверной нотой право на учительский гнев. А может быть, даже преимущественное (с.12).


Глупость исполнителя нигде так не очевидна как в паузе (с.12).

Техника


В помощь технике следует привлекать “дух”. Одухотворенные пальцы способны творить чудеса (с.6).


Нехорошо, когда пальцы общаются с клавиатурой подобно тому, как молот общается с наковальней. Но, сурово осудив это подобие, следует сказать, какие формы общения мы считаем достойными подражания: пловца и воды. Пловец то движется по водной глади, то упирается в самое дно, то скользит видимый под водным зеркалом, то как бы парит над ним. 
Так, чудо заключается в том, чтобы твердое тело клавишей обрело под пальцами эту упругую проницаемость водного зеркала (с.10).


Богатство техники создается страстью к накоплению движений и скупостью в их расходовании.


Звук


Иногда красивый звук бывает так же неуместен в музыке, как был бы неуместен красавец-мужчина без грима в роли Квазимоды (с.10).


Одна “щемящая” нота в шопеновской мелодии дает слушателю иногда больше, чем самое полнозвучное выпевание всей мелодии (с.10).


Удивительны свойства фортепианного звука! Его можно зажечь и погасить. Он вспыхивает и тлеет. Он взвивается ракетой и исчезает, оставляя лишь педальный след. Он струится и клокочет. Но при этом ему следует помнить, что он не вода и не огонь, а звук (с.21) .


Мы так пивыкли верить во всемогущество динамики, что забываем часто о суверенных возможностях самого звука. Сам, сам, сам звук своей энергией, своей окраской, - своею властью, - может и должен творить чудеса даже в выжженной динамической пустыне (с.48).

Педаль


Учебник педализации так же немыслим, как, скажем, “Краткий курс колдовства” или “Пособие по волшебству” (с.14).


Левая педаль - наркотик. Непомерное ее употребление - наркомания. Признаки: уводит в призрачный звуковой мир, усыпляет контроль и превращается в неискоренимую привычку (с.14).

Ритм


Выполняя важнейший совет Шопена (“левая рука пианиста - дирижер”), ученик, пренебрегая всем на свете, диржирует... левой руке. Под игом этого “дирижирования” мечутся, толпятся и суетятся павшие в рабство восьмые, шестнадцатые и тридцать вторые. Ими не управляют, их ритмично секут. Следите за ритмом бесконечно малых величин, они управляют и они, чаще всего, как раз в правой руке (с.13).


Единство темпов - стойкий предрассудок. Убежище праведников. Для них бетховенские рондо - карусель, вращающаяся с нудным постоянством. Как им понять этот круг соблазнов, искушений, куда постоянству путь заказан! А шумановский греховный ритмомир, что им там делать с постоянным ритмом?.. (с.39-40).

Музыкальная мысль


Нюанс - оттенок; в музыке это - оттенок музыкальной мысли. Некоторые начинают с оттенка, не позаботившись предварительно ознакомиться с “предметом” оттенка  (с.15).


Музыка, как и поэзия, бывает неотразима в своей зашифрованности. Не ломайте голову! Наслаждайтесь непониманием! (с.21).


Что отличает музыкальность от чувствительности? Особенность чувствительности в том, что она свободна от оков мысли и потому доступна никудышным умам. Музыкальность - это с чувством проинтонированная мысль (с.23).

Фейнберг Самуил Евгеньевич 

Цитаты по книге: Фейнберг С.Е. Пианизм как искусство. М., 2001.

Ученик и педагог


Невозможно изобрести универсальную теорию фортепианной игры, такую теорию, которая смогла бы выдать рецепты на все трудные случаи пианистической работы.


Техника фортепианной игры, в сущности, бесконечно разнообразна. Не будет ошибкой сказать, что каждое произведение, каждый пассаж или фигурация подсказывает свой особый технический прием. И все же в этом непрерывном творческом потоке можно выделить несколько положений, которые необходимо уточнить и подвергнуть обсуждению. Каждый педагог, утверждающий принципы своей школы, должен суметь это сделать. Но важно позаботиться о том, чтобы этот теоретически обоснованный круг приемов не превратился в тяжелый догматический свод, который в чем-то помогает, а во многом вредит (с.154).


Нельзя требовать от педагога неопровержимой научной точности в его указаниях; да и достижима ли она? Навязчивые педантические требования учителя могут только отбить у ученика всякое желание самому добиваться решения стоящей перед ним задачи. Лучшие результаты получаются, когда педагог воздействует на воображение ученика удачным образным сравнением и наглядным показом своих художественных требований и намерений (с.159).


В дальнейшем развитии молодому пианисту приходится освобождаться от многих преувеличений, связанных с первоначальным подражанием. Иначе и не может быть. Ведь любой прием: прикосновение к клавишам и освобождение руки, певучесть звука или отрывистое staccato, даже простое поднятие пальца никогда не может быть показано с предельной точностью. И в дальнейшем самому учащемуся - в процессе развития его дарования - придется найти ему одному присущий прием для каждого отдельного случая. Этим, конечно, не умаляется ни роль педагога, ни значение школы в развитии молодого пианиста (с.158).


Индивидуальный подход


Один из полезных видов педагогической помощи заключается в наведении на нужный и целесообразный технический прием. Это может быть достигнуто сравнением уже освоенных учеником приемов с новой встретившейся трудностью посредством постепенного и обдуманного перехода от одной пьесы или этюда к другим художественным и техническим задачам. Этот метод вызывает к жизни природные данные молодого пианиста, способствует его активности в искании новых самостоятельных путей и творческому обогащению технического опыта. Метод наведения предоставляет ученику наилучшие возможности для проявления индивидуальных способностей и для более полного раскрытия его дарования (с.159).

Верный принцип, требующий от исполнителя подчинения всей своей работы над произведением художественным целям, может превратиться в излишний педантизм, если утерять из виду индивидуальные свойства двигательного аппарата (с.168).
Интерпретация


Иллюзорность и реальность в музыке всегда дополняют друг друга и влияют друг на друга. Взаимопроникновение элементов пронизывает музыкальную ткань. На синтезе воображаемого и действительного звучания строится не только композиционный замысел, но и стиль интерпретации. Само восприятие музыки связано с этими свойствами звучания (с.31).

Социальная значимость музыкального искусства


Из всех проблем, связанных с исполнительским искусством, одной из важнейших всегда будет его социальная ценность (с.37).


Восприятие только тогда отказывается от притязаний на свой индивидуальный план интерпретации, когда слушатель сам превращается в одного из исполнителей - как участник общего соборного музыкального действа - в качестве ли хориста, оркестранта или члена ансамбля. В этих случаях социально объединяющая, общественная ценность музыкального искусства преодолевает музыкальные тенденции, и сила воздействия возрастает вместе с его общезначимостью и стихийным единством всех исполнительских действий (с.39). 

Двойная жизнь музыкального образа


Свойство музыкального образа быть слышимым и полножизненно воображаемым можно считать основой и принципиальной чертой этого искусства. Поэтому каждое звучание отбрасывает в нашем сознании воображаемый звуковой отголосок. Этот образ возникает в безмолвном мире. Тишина является как бы нейтральной поверхностью. Поднимаясь от безмолвия, возникают звуки реальной музыки. Но, опускаясь ниже этой поверхности, мы проникаем в область звукового воображения. В этом можно усматривать позитивную и негативную стороны музыкального звучания. Тишина является фоном музыкального искусства. Реальный звук возникает над этой поверхностью; он легко тонет в ней, сменяя выпуклость звучания вогнутостью воображения (с.41).


По настоящему захватывает игра, когда становится ощутимой борьба внутреннего образа и внешней оболочки звучания. Виртуозная игра превращается тогда в победу интеллекта над косностью материи, и слушатель явственно различает дух и плоть музыкального искусства. Иначе, самое точное и выверенное мастерство воспринимается механически, как своего рода замена пианолы (с.49).

Исполнитель и инструмент


Исполнитель превращает чуткую настороженность композиторской мысли, негативные, воображаемые формы в пластически конкретные образы, в живую темпераментную игру. Его исполнение пробивает себе дорогу во внешнем мире, побеждая виртуозные трудности стиля, сопротивление и косность инструментальных средств. Отсюда, естественно, возникают повышенные притязания исполнителя на совершенство реального звучания: он требует от инструмента больше, чем тот может дать в обычных условиях.


Вспомним вечный спор музыкантов и теоретиков-физиков о границах возможного воздействия на качество звука фортепиано. Как замечательно, что в этих разногласиях правым оказывается не ученый-теоретик, а практик-художник (с.47)!

Композитор и исполнитель


Конечно, необходимо исполнять авторские указания и оттенки. Но они должны преломиться в индивидуальном сознании исполнителя. Каждый оттенок должен стать неотъемлемой частью данной, органически единой интерпретации (с.96).


Что же делать в том случае, когда исполнителю представляется, что он прекрасно понимает музыку, но ему мешает авторское указание? Иногда приходится пожертвовать указанием композитора для того, чтобы сохранить его стиль. И это случается далеко не так редко (с.99).


Избрав определенный план интерпретации, исполнитель не должен слишком нервно реагировать на каждое указание, сопровождающее нотный текст. Ведь автор не мог учесть все данные и возможности будущих исполнителей. В своих намерениях пианист не должен бросаться из стороны в сторону. Он до некоторой степени должен оставаться верным самому себе и характеру своего дарования. Этим он лучше служит автору, чем маскируясь в чуждый ему наряд (с.100).

Работа над произведением


В начале работы над произведением пианист стремится развязать свои творческие силы и возможности, не сковывая своей инициативы и фантазии, доверяясь природным способностям, подсказывающим целесообразные технические средства.


В дальнейшем, когда установлен свой подход к произведению, исполнителю, конечно, не бесполезно сопоставить свою игру с большими образцами и сделать некоторые поправки и выводы.


После нескольких дней проигрывания и первоначального знакомства с произведением - не будем его называть поверхностным, так как поверхностным может только знание, а здесь речь идет только о процессе постижения, - исполнитель убеждается, что ряд эпизодов ему дается без особого труда. Однако общий, сквозной стержень развития идей иногда особенно ярко отражается в музыкальном восприятии именно при первом знакомстве (с.193).


Обычно музыка запоминается еще в начальной стадии, до тренировки. Хуже, если процесс запоминания переходит в следующую стадию и к чисто музыкальным образам примешивается шлак тренировочного материала. Поэтому лучше увеличить время, предоставленное непосредственному ознакомлению с произведением, до той поры, когда память достаточно усвоит музыку. Еще раз нужно подчеркнуть: музыку, а не ноты (с.195).


Реализуя замысел композитора, постигнув его сначала внутренним слухом, исполнитель постепенно подчиняет его практическим возможностям инструмента. Находясь в центре образующих сил музыки, он создает звучание и одновременно сам оказывается захваченным звуковой стихией. Сила воли играющего артиста проявляется в преодолении и обуздании своеволия звучащей материи: его творческая воля то принимает, то отрицает извлеченные из инструмента звуки (с.49).

Педагогическая система


Система необходима - и в педагогике, и в работе над своим мастерством; но система должна быть гибкой и не должна переходить ни в регламент, ни в панацею. Знания и продуманная культура отличают подлинного мастера от любителя и дилетанта (с.121).


Интерес ко всем логически построенным педагогическим системам основан на том, что в каждой из них при желании можно найти рациональное зерно. Всегда можно выделить круг задач, в применении к которым данная точка зрения полезна. Ошибка возникает только тогда, когда той или иной теории пытаются выдать патент своего рода все разъясняющей и все излечивающей панацеи (с.155).


Не только интерпретация каждого автора - Бетховена, Шопена, Скрябина, но исполнение каждой пьесы этих авторов, даже каждого эпизода в их сочинениях требует особой настроенности и особой системы движений. Поэтому ошибочно предполагать, что все богатейшие свойства и оттенки музыки могут быть выполнены одними и теми же “рациональными” движениями пианиста. Итак, имеет смысл только та теоретическая система, исходя из которой можно более легко прийти к самому широкому своду разнообразных приемов и движений (с.160).

Техника


Игра каждого хорошего пианиста состоит из попеременных напряжений и освобождений руки. Рука как бы организуется, собирается для извлечения звука, и затем пианист ограничивается легким и свободным поддерживанием опущенной клавиши (с.121).

Абсолютно целесообразных движений не существует, так как игра связана с эмоцией и желанием создать определенный звуковой образ. Ясно, что педагогическое воздействие, сочетаясь с живой восприимчивостью ученика, не может не привести к некоторым преувеличениям.


Дальнейшее обучение вынуждено умерить, снять излишнюю жестикуляцию, привести к нормальным величинам движения, которые в процессе педагогического анализа рассматривались слишком пристально, как бы в увеличительное стекло (с.161).


В сущности секрет технического преимущества композитора, исполняющего свое произведение, часто сводится к пониманию музыки (с.164).

Наука и искусство


Задача теории искусства в том, чтобы постепенно отвоевывать в той области, которая сначала кажется непознаваемой, все, что доступно осознанию, обобщению и правильной закономерности. Часто возражают, что творческий путь художника отличен от обычных сознательных поступков человека, что он строится на бессознательных, интуитивных действиях, что это своего рода путь беззаконной кометы “в кругу расчисленном светил”. Но и в области художественного инстинкта многое может быть уловлено: может быть найдена постоянная, устойчивая логика художественных взаимодействий, так же как орбита кометы может быть занесена на звездную карту.


Мастерство пианиста нередко рассматривают или упрощенно - в свете законов физиологии и в связи с анатомическим строением руки - или же как процесс непознаваемый, принадлежащий к области чисто интуитивных действий человека. Часто это связано с тем, что одни исполнители, недостаточно продвинутые в практике искусства, предпочитают опираться на достигнутые в теории общие закономерности двигательного аппарата. Другие, достигнув высоких степеней мастерства, забывают о многих своих ошибках и затруднениях, из которых их вывела продуктивная работа упорной вдумчивой мысли. Иногда вмешивается суеверное предположение, что сознательное, ясное понимание всех этапов своего творческого пути может препятствовать свободе и непосредственности художественных поисков.


В действительности вдохновение художника даже в самые сокровенные моменты творческого наития не может полностью отказаться от размышления, от разума, корректирующего свободный полет фантазии. Самые плодотворные часы созидания могут совпадать с бодрствующей критической мыслью.


Так или иначе, во время творческой работы следует уравновешивать “чистый разум” и “чистую интуицию” (с.50-51).

Виртуозность



Высокая цель возвышает и средства, ведущие к ее достижению. Особая, если можно так сказать - моральная, сторона виртуозности заключается в достижении духовных ценностей посредством физического усилия.


Можно связать понятие виртуозности с корнем этого слова -virtus, что означает не только доблесть, но и добродетель. Так, в народных сказаниях любимый герой посредством физической силы и ловкости совершает нравственные подвиги (с.102).

Звук


Одно из самых характерных свойств фортепианного звучания можно было бы назвать “иллюзорностью”. Звук фортепиано порождает целый ряд вне его лежащих тембровых представлений. Ему свойственно маскироваться. Ухо улавливает фортепианное звучание часто не в том регистре и не в той окраске, которые можно отнести к его реальным качествам (с.112).


На каком бы инструменте ни играл исполнитель, естественно, что в первую очередь он стремится достигнуть выразительности в мелодии, а для этого нужно обладать льющимся певучим звуком, той вокальной кантиленой, которая является истинным источником всякого музыкального звучания (с.122-123).

Жест

В каждый момент игры, при извлечении звука или при его продлении, пианист делает целый ряд сложных и выразительных движений, в которых трудно отличить необходимые и целесообразные приемы звукоизвлечения от наглядно выразительных и субъективно настраивающих. Слитность тех и других настолько велика, что если отнять у играющего возможность проявлять свою эмоциональную настроенность в движениях, то это отразится на самом звучании и лишит игру не только внешней, но и звуковой пластики. Более того: внешне убедительное и выражающее стремление к закономерному звуковому результату движение руки и на самом деле часто оказывается наиболее необходимым и целесообразным (с.116). 


Поскольку пианист, осуществляя систему движений, обращается и к зрению присутствующих, мы можем говорить о его жесте. Жест - это сторона движения, которая призвана зрительно разъяснить аудитории настроение и эмоции исполнителя (с.156).


Чрезмерная жестикуляция оглушает самого исполнителя (с.118).

Ритм


Именно ритм представляется наиболее личным, характерным качеством игры пианиста. На ритмическую сторону фортепианного исполнения обычно указывают как на качество наиболее индивидуальное и свободное от метрических нотных форм.


Ничто так ярко не характеризует игру пианиста, как особенности его ритма. В зависимости от ритмики игру можно назвать лапидарной или легкой, медлительной или полетной, сдержанной или стремительной, расчетливой или стихийной (с. 239).


Сравнительные таблицы по отдельным склонностям представлены  в приложении.

Сравнительная таблица отношения к особенностям звуковой ткани

(позиции И. Гофмана, Г. Нейгауза, С. Фейнберга и Н. Перельмана)

	
	Иосиф Гофман
	Генрих Нейгауз
	Самуил Фейнберг
	Натан Перельман

	Метроритм
	
Никогда не играйте с метрономом. Метроном можно применить в небольшом пассаже для проверки вашей способности сыграть его строго в темп. Убедившись в результате, положительном или отрицательном, тотчас же остановите аппарат. Ибо в сопоставлении с метрономом подлинно музыкальный ритм не ритмичен; с другой стороны, абсолютно строгое сохранение темпа совершенно немузыкально и мертвенно.


Нужно стремиться сохранить суммарную длительность времени, занимаемого музыкальной мыслью. Однако в пределах этого временного отрезка следует варьировать ваш ритм в соответствии с музыкальным смыслом данного места. В музыкальном исполнении это представляет собой то, что я называю индивидуальной пульсацией, сообщающей жизнь мертвым черным нотным знакам. Остерегайтесь, однако, стать чересчур «индивидуальным»! Избегайте преувеличения, не то ваша игра сделается болезненной, лихорадочной, и все исполнение в смысле эстетической ценности полетит ко всем чертям! (с.52).


	
Время - Ритм - с большой буквы, где единицей измерения ритма музыки являются не такты, фразы, периоды, части, а все произведение в целом, где музыкальное произведение и его ритм являются почти тождеством (с.50).


Пульс здорового человека бьется ровно, но ускоряется или замедляется в связи с переживаниями (физическими или психическими). То же самое и в музыке (с.35).


Ошибки исполнителя-музыканта в организации времени равносильны ошибкам зодчего в разрешении пространственных задач архитектурного построения. Всякому ясно, что эти ошибки принадлежат к числу самых крупных (с.43).


Короче говоря, я рекомендую организацию времени выделить из всего процесса изучения произведения, обособить ее для того, чтобы легче и увереннее прийти с самим собой и с автором к полному согласию насчет ритма, темпа и всех их уклонений и изменений (с.38).


Я настоятельно рекомендую ученикам при изучении произведения и для овладения важнейшей его стороной, ритмической структурой, то есть организацией временного процесса, поступать совершенно так же, как поступает дирижер с партитурой: поставить ноты на пюпитр и продирижировать вещь от начала до конца - так, как будто играет кто-то другой, воображаемый пианист, а дирижирующий внушает ему свою волю - свои темпы прежде всего, плюс, конечно, все детали исполнения (с.37).


	
Именно ритм представляется наиболее личным, характерным качеством игры пианиста. На ритмическую сторону фортепианного исполнения обычно указывают как на качество наиболее индивидуальное и свободное от метрических нотных форм.


Ничто так ярко не характеризует игру пианиста, как особенности его ритма. В зависимости от ритмики игру можно назвать лапидарной или легкой, медлительной или полетной, сдержанной или стремительной, расчетливой или стихийной (с. 239).


	
Выполняя важнейший совет Шопена («левая рука пианиста – дирижер»), ученик, пренебрегая всем на свете, диржирует... левой руке. Под игом этого «дирижирования» мечутся, толпятся и суетятся павшие в рабство восьмые, шестнадцатые и тридцать вторые. Ими не управляют, их ритмично секут. Следите за ритмом бесконечно малых величин, они управляют и они, чаще всего, как раз в правой руке (с.13).


Единство темпов – стойкий предрассудок. Убежище праведников. Для них бетховенские рондо - карусель, вращающаяся с нудным постоянством. Как им понять этот круг соблазнов, искушений, куда постоянству путь заказан! А шумановский греховный ритмомир, что им там делать с постоянным ритмом?.. (с.39-40).



	Туше
	
Правильное представление о границах и возможностях подвластной пианисту области должно быть высшим стремлением всякого властелина – в данном случае, стало быть, всякого властелина в царстве музыки.


В наши дни так часто слышишь, как говорят о том или другом пианисте: «он играет с таким большим чувством», что я не могу побороть сомнения, не играет ли он ( по крайней мере, иногда) с «таким большим чувством» там, где это вовсе не нужно и где «такое большое чувство» представляет собой решительное нарушение эстетических границ произведения. Мое опасение оказывается обычно весьма обоснованным, ибо пианист, играющий все «с таким большим чувством», - артист только по названию, в действительности же это сентименталист, если не вульгарный сенсационалист или напыщенный фразер на клавишах. Какой, например, здравомыслящий пианист будет пытаться сыграть кантилену с тем чувственным пафосом, которого с величайшей легкостью может достичь самый заурядный виолончелист? (с.40).


	
В моих занятиях с учениками, скажу без преувеличения, три четверти работы - это работа над звуком (с.56). 


Своим ученикам я не перестаю напоминать слова Антона Рубинштейна о фортепиано: «Вы думаете, это один инструмент? Это сто инструментов!»


«Красота звука» есть понятие не чувственно-статическое, а диалектическое: наилучший звук (следовательно, самый «красивый») тот, который наилучшим образом выражает данное содержание.


Если бы адепты красивого звука как самоцели были правы, то было бы непонятно, почему мы предпочитаем певца с физически «худшим» голосом певцу с «лучшим» голосом (с.54-55).


	
Одно из самых характерных свойств фортепианного звучания можно было бы назвать «иллюзорностью». Звук фортепиано порождает целый ряд вне его лежащих тембровых представлений. Ему свойственно маскироваться. Ухо улавливает фортепианное звучание часто не в том регистре и не в той окраске, которые можно отнести к его реальным качествам (с.112).


На каком бы инструменте ни играл исполнитель, естественно, что в первую очередь он стремится достигнуть выразительности в мелодии, а для этого нужно обладать льющимся певучим звуком, той вокальной кантиленой, которая является истинным источником всякого музыкального звучания (с.122-123).


	
Иногда красивый звук бывает так же неуместен в музыке, как был бы неуместен красавец-мужчина без грима в роли Квазимоды (с.10).


Одна «щемящая» нота в шопеновской мелодии дает слушателю иногда больше, чем самое полнозвучное выпевание всей мелодии (с.10).


Удивительны свойства фортепианного звука! Его можно зажечь и погасить. Он вспыхивает и тлеет. Он взвивается ракетой и исчезает, оставляя лишь педальный след. Он струится и клокочет. Но при этом ему следует помнить, что он не вода и не огонь, а звук (с.21) .


Мы так привыкли верить во всемогущество динамики, что забываем часто о суверенных возможностях самого звука. Сам, сам, сам звук своей энергией, своей окраской, - своею властью, - может и должен творить чудеса даже в выжженной динамической пустыне (с.48).
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Если бы меня спросили, что является абсолютно необходимым условием воспитания пианиста, я бы ответил: «Прежде всего - хороший руководитель». Под этим я подразумеваю не только хорошего учителя, но скорее наставника, лоцмана, который сумел бы присмотреть за первыми шагами юноши на поприще его будущей деятельности (с.88-89).


Учащийся должен подвергаться неумолимой критике мастера (с.89).  


Искусство, подобно религии, нуждается в алтаре, вокруг которого могли бы собираться его служители (с.96).


	
Таланты создавать нельзя, но можно создавать культуру, то есть почву, на которой растут и процветают таланты (с.147).


Считаю, что одна из главных задач педагога - сделать как можно скорее и основательнее так, чтобы быть ненужным ученику, устранить себя, вовремя сойти со сцены, то есть привить ему ту самостоятельность мышления, методов работы, самопознания и умения добиваться цели, которые называются зрелостью, порогом, за которым начинается мастерство (с.147).


Я иногда сам себе удивляюсь, что при работе с учеником скажем над «Баркаролой» Шопена (которую я уже проходил сотни раз), при углублении в ее неслыханные красоты, я при этой чисто разъяснительной аналитической работе часто впадаю в инфантильный восторг и с трудом удерживаю слезы от радости, что такое чудо существует на свете. Когда возникают такие разговоры о музыке с талантливыми учениками, то педагог превращается из «учителя» в узком смысле слова в старшего коллегу, оснащенного большим опытом и большими знаниями. Именно эта сторона педагогики – самая ее привлекательная, самая захватывающая и отрадная сторона. Не только потому, что здесь профессиональная педагогика становится понемногу настоящим воспитанием, но главным образом оттого, что это чистая форма общения и сближения людей на основе общей преданности искусству и способности что-то создавать в искусстве (с.151).


Душа педагога иногда особенно скорбит, когда прекрасное дарование лишено главного (раньше называли это «царем в голове», то есть творческой волей), как угорь, выскальзывает из его рук и не поддается обработке (с.166).


	
Невозможно изобрести универсальную теорию фортепианной игры, такую теорию, которая смогла бы выдать рецепты на все трудные случаи пианистической работы.


Нельзя требовать от педагога неопровержимой научной точности в его указаниях; да и достижима ли она? Навязчивые педантические требования учителя могут только отбить у ученика всякое желание самому добиваться решения стоящей перед ним задачи. Лучшие результаты получаются, когда педагог воздействует на воображение ученика удачным образным сравнением и наглядным показом своих художественных требований и намерений (с.159).


В дальнейшем развитии молодому пианисту приходится освобождаться от многих преувеличений, связанных с первоначальным подражанием. Иначе и не может быть. Ведь любой прием: прикосновение к клавишам и освобождение руки, певучесть звука или отрывистое staccato, даже простое поднятие пальца никогда не может быть показано с предельной точностью. И в дальнейшем самому учащемуся - в процессе развития его дарования - прийдется найти ему одному присущий прием для каждого отдельного случая. Этим, конечно, не умаляется ни роль педагога, ни значение школы в развитии молодого пианиста (с.158).



	
Учитель не хамелеон и менять свою окраску в зависимости от индивидуальности ученика он не может (с.4).


Наилучших результатов можно добиться, настойчиво требуя от ученика невозможного: вибрато! пиццикато! тутти! валторна! барабан! пойте! квартет! кларнет!.. до тех пор, пока у ученика не возникнут звукокрасочные галлюцинации. Вот тогда дело сделано (с.38).


Указания учителя должны быть просты, легки и стремительны (с.36).


Я решителен, когда устраняю недозволенное, но колеблюсь, утверждая дозволенное (с. 40).


Не столько учить педализации, сколько влюблять в нее следует с раннего детства, ибо одними «перстами легкими как сон», не достичь художественных высот (с.14).


Классу, в котором постоянно сияет «солнце мудрости» учителя, угрожает засуха. Класс нуждается иногда в благодатном дождике глупостей. Мудро поступит мудрость, если вовремя удовлетворит эту потребность (с. 64).


На уроках «звукового распределения» учитель должен походить на оператора грамзаписи: спокойно и деловито повертывать рычаги слухового внимания ученика (с.11).


Какое условие способствует развитию преждевременной самостоятельности у ученика? Склонность ученика к самостоятельности при отсутствии таковой у учителя.


Что благоприятствует развитию самостоятельности? Та же склонность ученика, неназойливо обуздываемая властным и убеждающим воздействием учителя. Так создается у ученика полезная иллюзия самостоятельности, лишь постепенно превращающаяся в реальность (с.25).
	
Вопрос: «Назовите вашего лучшего ученика». Мне он очень понравился, так как позволил ограничиться одним единственным словом: «Jeder», что по-немецки значит «каждый» (с.106).


Больше семи учеников у меня никогда не было, но зато на каждом уроке присутствовали все семеро. Я обнаружил, что это очень эффективный метод преподавания, при условии, конечно, что у вас не сотня учеников (с. 118).


Обязательное условие подготовки к концертной деятельности - талант. Педагог может тоько выявить и развить его, но не может наделить талантом. И гарантировать мировую славу своим ученикам он тоже не в состоянии. Педагог - не волшебник; сам учащийся гораздо важнее. Что может сделать педагог? В лучшем случае он раскрывает дверь - пройти в нее должен ученик (с.152).


Не следует преуменьшать роль, которую играет пирода в создании одаренных людей. Я бы сказал так: то, что ведет человека к образованию и куда оно его приводит, заложено в нем Провидением (с.157).
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Художественный «текущий счет» пианиста, с которого он может в любой момент снять нужную сумму - это его техника. Не по ней, конечно, судим мы о нем, как о художнике, а скорее по тому, как он ею пользуется - точно так же, как мы уважаем богача в соответствии с тем, как он использует свои деньги. И так же, как существует множество богачей вульгарного пошиба, существуют и пианисты, которые не смотря на громаднейшую технику не являются художниками (с.34). 


Большую пальцевую технику можно определить как предельную точность и значительную быстроту пальцевых движений. Последнее качество, однако, никогда не может быть развито без туше легато (с.54).


Пристальное внимание к деталям никак не может повредить живости ума и его способности к полету мысли, столь необходимым как для творческого, так и для исполнительского искусства.


Детали - это те самые ступеньки, которые одна за другой ведут нас к вершинам искусства; мы должны быть осмотрительны и не заносить ноги вверх, прежде чем другая не утвердится вполне надежно на предыдущей ступеньке. Не следует, например, довольствоваться способностью «проскочить» - «стиснув зубы» или «не споткнувшись» - через тот или иной трудный пассаж, а нужно стремиться играть им, как игрушкой, чтобы он был послушен вам, в каком бы настроении вы ни находились, то есть играть его так, как угодно вашему уму, а не только пальцам. Необходимо добиться неограниченного господства над ним (с.95).


Умственная техника предполагает способность составить себе ясное внутренне представление о пассаже, не прибегая вовсе к помощи пальцев. Подобно тому, как всякое действие пальца определяется сначала в уме, пассаж также должен быть совершенно готов мысленно прежде, чем он будет испытан на фортепьяно (с.56).



	
Напоминаю мой постоянный совет: по возможности держать курс прямо на цель, двигаться к ней, как движется к ней «Стрела» из Москвы в Ленинград по прямой линии, еще лучше - как летит самолет по компасу (с.52).

  Мой совет: играть прекрасные мелодические пассажи (например, у Шопена) в сильно замедленном темпе; я условно называю это замедленной киносъемкой. Этот совет возник в результате любования красотой, мелодичностью – поэтому выразительностью - пассажа, желанием «рассмотреть» его вблизи, как можно рассмотреть прекрасную картину (с.58-59).


Фортепиано - механизм (к тому же сложный и тонкий), и работа человека на нем в известном смысле «механическая», хотя бы потому, что надо привести свой организм в согласие с механикой. При извлечении звука из фортепиано энергия руки (пальцев, предплечья, всей руки и т. д.) переходит в энергию звука.


Опытный пианист больше всего ценит в своих пальцах то, что каждый из них есть определенная индивидуальность, что каждому свойственны некоторые функции, предпочтительные перед другими, но каждый в то же время может в случае надобности заменить своего собрата. Хорошо организованная рука хорошего пианиста - это идеальный коллектив: каждый за всех и все за одного, каждый – индивидуальность, все вместе – сплоченный коллектив, единый организм! (с.88).


Если нужна очень большая сила звука, для достижения которого необходим максимум, то пальцы превращаются из самостоятельно действующих единиц в крепкие подпорки, выдерживающие любой вес, любую тяжесть, в стройные колонны, вернее арки, под сводом руки (с.87).


А в общем... поменьше думайте о всяких положениях, а побольше о музыке, остальное «образуется» (с.92).
	
Игра каждого хорошего пианиста состоит из попеременных напряжений и освобождений руки. Рука как бы организуется, собирается для извлечения звука, и затем пианист ограничивается легким и свободным поддерживанием опущенной клавиши (с.121).

Абсолютно целесообразных движений не существует, так как игра связана с эмоцией и желанием создать определенный звуковой образ. Ясно, что педагогическое воздействие, сочетаясь с живой восприимчивостью ученика, не может не привести к некоторым преувеличениям.


Дальнейшее обучение вынуждено умерить, снять излишнюю жестикуляцию, привести к нормальным величинам движения, которые в процессе педагогического анализа рассматривались слишком пристально, как бы в увеличительное стекло (с.161).


В сущности секрет технического преимущества композитора, исполняющего свое произведение, часто сводится к пониманию музыки (с.164).


	
В помощь технике следует привлекать «дух». Одухотворенные пальцы способны творить чудеса (с.6).


Нехорошо, когда пальцы общаются с клавиатурой подобно тому, как молот общается с наковальней. Но, сурово осудив это подобие, следует сказать, какие формы общения мы считаем достойными подражания: пловца и воды. Пловец то движется по водной глади, то упирается в самое дно, то скользит видимый под водным зеркалом, то как бы парит над ним. 
Так, чудо заключается в том, чтобы твердое тело клавишей обрело под пальцами эту упругую проницаемость водного зеркала (с.10).


Богатство техники создается страстью к накоплению движений и скупостью в их расходовании.



	
Техника никогда не является целью. Простой беглости совершенно недостаточно. Предложите любому мальчишке с улицы - и он тут же выполнит глиссандо, а если обладает достаточной усидчивостью, то будет в течение часа барабанить октавы со всей возможной скоростью. Но все это почти не имеет отношения к музыке. Это спорт. Звуковой баланс, необходимая артикуляция достигаются с помощью внутреннего слуха. Чрезмерные физические усилия не способствуют музыкальности исполнения. Во всяком случае, каждая техническая задача должна выполняться с минимальной затратой усилий (с.148).


Я думаю, что движения тела должны быть такими же гибко артикулированными, как и музыка. Ведь музыка - это постоянные изменения, и, значит, при неподвижном туловище и зафиксированных руках играть гораздо труднее (с.161).


Необходимо расслабляться физически, чтобы играть без напряжения, и в то же время сосредоточиваться умственно. Обычно я советовал моим ученикам, чтобы во время игры напряжение не распространялось ниже уровня глаз; оно не должно затрагивать плечи потому, что напряжение плеч не дает возможности рукам играть свободно (с.215).




Рекомендации по дифференцированному обучению


По результатам проведенных исследований можно с уверенностью считать, что рациональные, иррациональные и смешанные типы личности существуют, и им соответствуют специфичные стили учения и обучения. Это достаточно обоснованно концептуально и подтверждено эмпирически.


Применительно к проблеме эффективности обучения наличие типов личности и стилей учения ставит слжный вопрос о путях обеспечения дифференциации обучения. Если исходить из гипотезы о том, что типы личности и стили деятельности очень устойчивы, а для успешного учения и обучения необходимо соответствие процесса обучения стилю деятельности учащегося, то возникает вопрос: «Как добиться этого соответствия?» 


Трудность состоит в том, что стиль деятельности обучения преподавателя также является устойчивым и может не соответствовать стилю учения. Здесь возникает проблема: Сможет ли учитель в этом случае строить обучение, подходящее для учащегося? Ответ на этот вопрос в исследованиях по проблеме, в конечном счете, отрицательный.Считается, что преподаватель может учить только соответственно своему собственному типу. А тогда, какие есть возможности преодоления трудностей обеспечения соответствия стиля обучения и стиля учения? Разумеется, рационалам лучше учиться у рационалов, иррационалам - у иррационалов, а смешанным типам - у смешанных типов. При этом расхождение типов наиболее острое при рациональности учащегося и иррациональности учителя и наоборот. Смешанные типы преподавателей (в силу гибкости) могут в большей мере удовлетворять потребности чистых типов учащихся. 


Имеется ряд предложений о возможных способах преодоления указанной трудности. К ним относятся группирование учащихся по типам (Такман, 2002, с. 436-438). Он же предлагает менять стиль преподавания при переходе от темы к теме, так что ученики имеют соответствие стилей обучения стилям их учения, но частично, и тогда нужны разные преподаватели по одному предмету.


Бетти Лу Ливер рекомендует осуществлять адаптацию заданий внутри класса, использование возможности работы в малых группах, создание возможности выбора заданий, использование индивидуальных домашних заданий, консультирование учащихся (Б. Лу Ливер, 1995, с. 41).


В.В. Гуленко и В.П. Тыщенко говорят о возможности подбирать учителей под тип большинства учащихся и уровень организованности и дисциплины в классе (В.В. Гуленко и В.П. Тыщенко, 1998, с. 78- 79).


Все отмеченные выше и другие способы достижения соответствия достижения стилю учения либо практически нереализуемы, либо дают незначительный эффект и оставляют часть учащихся без желаемого совпадения стилей учения и обучения.


Здесь принципиально остается незыблемым положение о невозможности эффективного обучения при наличии у преподавателя типа личности не совпадающего с индивидуальностью учащегося. Однако это положение нуждается в анализе и прояснении. Обучение - это многообразная и многоуровневая деятельность. Она осуществляется не только непосредственно через общение учителя с учениками, но и опосредованно через учебники, пособия, средства обучения. Медийные обучающие материалы (учебники, учебные пособия и т.п.) создают преподаватели-авторы, которые делают это по своему усмотрению, обусловленному их типом познавательной деятельности и ценностных ориентаций. Естественно, что одни учебники и учебные пособия, а также контрольные задания по предметам будут соответствовать определенным типам личности их авторов и типам личности части учителей и учеников, а другие - другим типам личности авторов, учителей и учеников. 


Есть основание считать, что преподаватели смогут обучать учащихся с типами личности, отличными от их собственных, если не при самостоятельном создании учебного курса, материалов, методик и приемов обучения, то, по крайней мере, при использовании уже имеющихся обучающих программ и систем, разработанных другими преподавателями соответствующих типов. 


В итоге, по-видимому, намечаются следующие пути обучения учащихся в соответствии с их типами.

1. Необходимо обеспечить всех преподавателей знанием типов людей и их проявлениями  в учении и обучении и сформировать умения, если не создавать, то хотя бы использовать системы обучения, созданные другими и подходящие для учащихся любых типо, независимо от того типа, к которому ои принадлежат сами. Для этого в системе подготовки преподавателей нужно резко усилить курс дифференциальной психологии и не только в теоретическом, но и особенно в практическом отношении. Будущие преподаватели должна приобрести не только важные знания по типам личности и стилям учения-обучения, у них должно быть сформировано также адекватное отношение и принятие значимой психологической реальности, различий типов личности и деятельности, понимания огромной важности учета индивидуальности учащихся для успешного обучения и учения, знания факторов способствующих и препятствующих осуществлению дифференцированного  обучения (сходство и различие типов и др.). 

2. Очень важно создавать разные учебники, пособия, контрольные задания по каждому предмету, ориентированные на разные типы личности учащихся, что скорее всего сделают авторы соответствующих типов личности. 

3. Студенты педвузов и учителя должны учиться работать с разнообрзными учебными материалами, предназначенными для обучения учащихся разных типов, независимо от их собственно типа личности и стиля обучения. Это радикальное условие, позволяющее реализовать дифференцированное обучение с учетом индивидуальности учащихся и стилей учения.

4. Решение традиционной задачи современной практики обучения - формирования умения учиться - также можно сделать более успешным, используя знания о типах личности и стилях обучения-учения. Усвоение знаний о типах личности и познавательных стилях должно стать важным компонентом обучения всх учащихся общим учебным умениям. Для становления эффективным субъектом деятельности учения, на что собственно и направлено фомирование общих умений учащихся, ознакомление со своим познавательным типов в сравнении с другими типами, которыми могут обладать и учителя, а также умение определить соответствие или несоответствие процесса обучения, учебных пособий и материалов своему стилю учения, является очень важным и полезным условием. Следует отметить, что обучение стилям учения не осуществляется ни в одной из существующих в мире программ обучения учению. Это является конечно же упущением, не дающим возможность сформировать у учащегося очень значимое учебное умение. Указанный пробел в формировании деятельности учения должен быть устранен.


В обучении музыки также можно действовать описанным выше способом, применительно ко многим компонентам музыкального образования (исходные навыки владения инструментом, обучение истории и теории музыки, чтение с листа и т. д.), но не ко всем. В подготовке музыкантов непосредственное индивидуальное взаимодействие преподавателей с учащимися осуществляется в гораздо большем объеме, чем при обучении в большинстве других областей знаний и деятельности. Обучение музыканта-исполнителя, например, в части собственно игры на том или ином инструменте происходит почти полностью во взаимной работе преподавателя и учащегося. Эта работа может регулироваться в некоторыми пинципами и методическими схемами. Здесь пеподаватель может подбирать и пользоваться схемами, соответствующими типу учащегося, даже имея другой, отличный от учащегося тип личности. Но там, где например идет творческий поиск в интерпретации произведений, только совпадение стилей обучения и учения может обеспечить эффективность процесса. Поэтому, в этом случае необходим, все-таки, подбор сочетаний учащихся и преподавателей. Если же этот подбор по тем или иным причинам не удался и имеет место несовпадение стилей обучения и учения, тогда учащемуся должна быть предоставлена определенная свобода в контакте с другими преподавателями. 

Выводы:

1. Выявленное в обзоре литературы выделение рациональных и иррациональных типов функционирования познавательной сферы личности, при котором считается, что у каждого человека преобладает либо одно, либо другое, является неполным и эмпирически не обоснованным.

2. Теоретическое и эмпирическое исследование соотношения рационального и иррационального в познавательной сфере показало, что существуют типы функционирования познавательной сферы личности, в которых рациональные и иррациональные компоненты равносильны по значимости.

3. Теоретически и эмпирически выявлены устойчивые связи между особенностями познавательной и ценностно-мотивационной сфер личности.

4. Исследование показало, что психологический тип личности обуславливает особенности восприятия, исполнения и сочинения музыки. Эти особенности явно несут на себе печать рациональности, иррациональности или смешанного характера функционирования познания.

5. Исследование также показало относительную независимость типологических влияний на музыкальную деятельность от возраста, пола, уровня музыкального образования и жанровых характеристик музыки. Особенности музыкальной деятельности, обусловленные типом, практически не изменяются с возрастом, при различиях пола испытуемых, уровня образования и реакции на классические или джазовые произведения.

6. Разработанные в диссертации методы «Психологического портрета» и «Музыкальной пиктограммы» позволяют эмпирически выявлять рациональный, иррациональный и смешанный типы функционирования познавательной сферы и их связи с особенностями мотивационно-ценностной сферы личности.

7. Эффективность обучения фортепианному исполнительскому искусству пианистов-солистов, по данным нашего теоретического и эмпирического исследования, оказалась явно зависимой от соответствия содержания и методов обучения типологическим особенностям преподавателей и учащихся.

8. Наиболее благоприятной ситуацией для успешного обучения является идентичность типов преподавателя и учащегося. Однако возможно и достаточно продуктивное обучение при расхождении типов в некоторых пределах, при условии понимания, прежде всего преподавателями, психологической ситуации и типологических особенностей своих и учащегося.

9. Разработаны рекомендации по преодолению несоответствия типов обучения стилям учения в случаях их несовпадения. 


Перечисленные выводы показывают, что выдвинутые в работе гипотезы исследования были подтверждены.

Заключение

Разработанная в диссертационном исследовании типологическая система позволила описать основные варианты стиля учения и преподавания в контексте психологического типа.


Полученные данные позволяют пересмотреть под новым углом многие вопросы психологии, педагогики, искусствознания, ставя во главу угла личность. В своем исследовании нам удалось показать, что острота борьбы школ и течений снимается гармонией разных мировоззрений, объективно существующих и взаимодополняющих субъективных диспозиций.  


По данным использования этого метода установлено, что все эти ученики и педагоги достигли максимально эффективных результатов учебной деятельности на основе соответствия процесса обучения их типологическим характеристикам. Соответствие достигалось либо преподавателями, организовавшими процесс обучения с учетом их особенностей, либо совпадениями типов преподавателей и учащихся, либо «подстройкой» учениками процесса обучения в соответствии со своим типом.


Результаты исследования вошли в серию монографий «Мастера российского джаза», основанной в 1999 г. под ред. А.В. Брушлинского.
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