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Музыкальное мышление
Необходимость многогранного исследования сферы развития музыкального мышления у детей осознается как остро актуальная проблема современной музыкальной педагогики. 

Проблема музыкального мышления как таковая существует в современной науке относительно недавно и является одной из самых притягательных в теоретическом музыкознании, музыкальной педагогике и психологии. В то же время генетические истоки этой проблемы просматриваются с достаточно далеких времен – XVIII век – И. Ф. Гербарт, Э. Ганслик, Г. Риман.

Долгие годы внимание исследователей сосредотачивалось на отдельных компонентах процесса обучения и воспитания. И только в XX веке педагоги обратились к личности ребенка, стали развивать их мотивации в обучении, пути формирования потребностей. В Европе и в России были созданы концепции, напрямую выводящие к проблемам музыкального мышления. Цель данной работы – обобщить материал по проблеме музыкального мышления, основываясь на двух источниках. Задачи – проследить эволюцию проблемы музыкального мышления, выявить особенности различных видов музыкального мышления, логику развития музыкальной мысли и описать ситуации, через которые можно развивать мышление детей.

Из прошлого проблемы музыкального мышления.

Проблема музыкального мышления существует в современной науке относительно недавно, но истоки её появились очень давно. В трактатах авторов XVIII века под выражением «музыкальная мысль» имелся, как правило «тот или иной мелодический рисунок, звуковой узор, обычный напев» [2, 226].

Видный немецкий философ, психолог и педагог конца XVIII — первой половины XIX века И. Ф. Гербарт под этим выражением понимал последовательность звуков, заключающую в себе определенный музыкальный смысл и отвечающую вкусам, эстетическим пристрастиям слушателей [2, 226]. Феномен музыкального мышления он истолковывал в русле ассоциативной психологии, фактически не разграничивая процессы музыкального мышления и процессы музыкального восприятия, музыкальной памяти. Также Гербарт разработал учение о роли апперцепции в приобретении и усвоении учащимися новых знаний, о значении планомерности и систематичности учебного процесса.

По Э. Ганслику, мыслить – значит уметь соотносить то, что звучит в данный момент с тем, что уже прозвучало и с тем, что будет звучать. Акцент в этой концепции делался на фантазию и воображение. На первое место из музыкально-выразительных средств выдвигался мелос.

В теоретико-музыковедческих разработках Г. Римана было заострено внимание на внутренней, композиционной логике музыкального искусства. Понимать язык музыки – значит воспринимать и адекватно реагировать на проявления в звуковой стихии определённых логических связей и структурных закономерностей. Музыкально-мыслительный процесс характеризуется рядом специфических операциональных особенностей и свойств, в соответствии с которыми основными составляющими музыкальных произведений становятся ритм и гармония, а главным семантическим началом – мелодия, динамика и агогика. 

Дальнейшие изыскания в области музыкального мышления касались в ряде случаев вопросов соотношения эмоционального и рационального в деятельности музыканта-профессионала. Большинство ученых считали, что оба эти начала должны присутствовать без явного преобладания какого-либо из них, и важен их синтез [2, 228].

На рубеже XIX – XX столетий предметом обсуждения становятся вопросы, связанные с общественными позициями музыканта, его ментальностью, умонастроениями и то, какое отражение они находят в творчестве. Дебаты ведутся и по поводу того, что стимулирует развитие музыкальной мысли, а что ограничивает её. Разрабатывается концепция бессознательного начала, как источника идей.

В период нововенской школы и других течений в музыке XX века актуальными стали требования кардинального пересмотра классических традиций. С этой концепцией соприкасаются исследования К. Леви-Стросса, который утверждал, что «мышление человека на всех этапах и стадиях развития общества едино и универсально, поскольку основано на фундаментальных и объективных по своей природе антропологических (психофизиологических) закономерностях» [2, 229]. Разрабатывая свою модель структурной антропологии, К. Леви-Стросс оперировал подчас категориями музыки («ария разорителя гнёзд», «фуга пяти чувств», «кантата опоссума») [2, 230].

Суть учения Б. В. Асафьева заключается в том, что музыкальная мысль проявляется и выражает себя через интонирование. И по сегодняшний день этот методологический принцип является доминирующим в большинстве теоретических концепций, утвердившихся не только в России, но и за рубежом [2, 230]. И из этого можно сделать вывод, что для развития музыкального мышления необходимо формировать систематизированный интонационный словарь.

Принципиально новый и важный этап в становлении концепции музыкального мышления – теория ладового ритма Б. Л. Яворского (один из вариантов названия этой теории – «теория музыкального мышления»).

Даже не выдвигая разработку концепции музыкального мышления в качестве целевой установки, Л. Мазель много сделал для дальнейшего продвижения музыкознания в этом направлении. Основной семантической и структурной единицей художественного и музыкального мышления он считал образ.

«Обобщение жизненных явлений и художественном образе связано с особой концентрацией, сгущением, заострением их типичных черт, что приводит к яркому, впечатляющему характеру образа», а путь к этой концентрации прокладывается интеллектом, чутьём и мастерством художника, его творческим воображением и фантазией, позволяющими отображать действительность, создавая то, чего раньше не было [2, 232]. Мышление человека, в том числе и музыкальное, неразрывно связано с речью.

По М. Г. Арановскому, категория «музыкальное мышление», взятая в отрыве от языка, представ​ится весьма неопределенной, расплывчатой. Музыкальный язык не просто форма, заключающая в себе то или иное музыкальное содержание. «Музыкальный язык находится как бы между инфор​мацией, которая должна перейти в материальную структуру, и самой этой структурой. Язык помогает ее создавать. Вот почему проблема музыкального языка оказывается центральной при изу​чении музыкального мышления» [2, 233].

В. В. Медушевский тоже трактует музы​кальный язык как средство коммуникации, духовного общения между людь​ми и, одновременно, как структуру, в недрах которой зарожда​ются и оформляются сами музыкальные мысли. Он вводит в научный оборот категорию «музыкального знака».

Категория музыкального знака как обобщенной, генерализи​рованной единицы музыкальной речи выводит, согласно учению Медушевского, на новое, более современное понимание приро​ды и внутренних «механизмов» музыкального мышления: «теоре​тическое музыкознание закономерно соприкасается здесь не только с теориями других искусств и эстетикой, но и с еще более далёкими науками – семиотикой, психологией и даже нейрофизологией. Коренные вопросы музыки попадают в самую сердцевину ещё более фундаментальных проблем – таких, как соотношение разных видов мышления и разных типов языков, отношение языков к действительности, переводимость языков, психология и нейрофизиология мышления» [2, 234].

Особенности различных видов музыкального мышления.

В зависимости от того, на какой вид деятельности ориентирован человек, ему придётся развить в себе разные виды музыкального мышления. У слушателя более развито наглядно-образное мышление, у исполнителя – наглядно-действенное, а у композитора – абстрактно-логическое.

 Все эти виды принадлежат к определённой исторической эпохе и основываются на общественной практике этой эпохи. Поэтому можно говорить о стиле той или иной эпохи. В рамках одного стиля может быть несколько направлений, по-разному трактующих средства художественного выражения. Особенностями различных направлений является своеобразие способов музыкального мышления, по которым мы можем отличить одно направление от другого [1, 200].

Ещё большей индивидуализацией музыкального мышления обладает каждый большой художник, его творчество своеобразно и неповторимо.

Со времён В. Г. Белинского в психологии утвердилось положение, что художественное мышление – это мышление образами, опирающимися на конкретные представления. В современной музыкальной психологии художественный образ музыкального произведения рассматривается как единство трёх начал – материального (нотный текст и акустические параметры), духовного (настроения, ассоциации, образные видения) и логического (организация произведения с точки зрения его гармонической структуры, последовательности). О наличии подлинного музыкального мышления можно говорить лиши в том случае, если у исполнителя, композитора, слушателя присутствуют все три начала, к которым обязательно следует добавить ещё один компонент музыкального образа – волю. 

Переживание выразительной сущности музыкального художественного образа, понимание принципов материального конструирования звуковой ткани, умение воплотить это единство в волевом акте творчества – сочинении или интерпретации музыки – вот что представляет собой музыкальное мышление в действии [1, 204].

Логика развития музыкальной мысли.

По формуле Б. В. Асафьева, логическое развитие музыкальной мысли состоит из импульса (i), движения (m) и завершения (t).

Начальный импульс содержится в экспозиции – первичном проведении темы или двух тем.

После изложения музыкальная мысль получает своё развитие. Для этого используются принципы повтора, сопоставления, варьирования, чередования, продвижения (ab + bc + cd), прогрессирующего сжатия и компенсации. Эти принципы развития музыкальной мысли используются не только в музыке, но и в других видах искусств.
Развитие музыкального мышления.

Начальный толчок для включения процессов мышления – проблемная ситуация. В учебной деятельности проблемная ситуация предстаёт в виде противоречия, которое заключается в несоответствии между имеющимися знаниями и новыми требованиями.

Согласно концепции М. И. Махмутова, проблемные ситуации для развития у учащихся навыков мышления могут быть смоделированы через:

1) столкновение учащихся с жизненными явлениями, фактами, требующими теоретического объяснения;

2) организацию практических работ;

3) предъявление учащимся жизненных явлений, противоречащих прежним житейским представлениям об этих явлениях;

4) формулирование гипотез;

5) побуждение учащихся к сравнению, сопоставлению и противопоставлению имеющихся у них знаний;

6) побуждение учащихся к предварительному обобщению новых фактов;

7) исследовательские задания [1, 206].

При выполнении проблемных заданий полезно сравнивать варианты решений одного и того же задания. Дискуссии и обсуждения уточняют и развивают процессы мышления учащихся, заставляют их чётче формулировать свои позиции и делать необходимые выводы [1, 208].

Формируя музыкальное мышление, мы вводим человека в мир искусства потому, что это мир, который, в отличие от мира науки, содержит в себе духовные, нравственные ценности: это истина, красота, добро. Следовательно, открывая перед человеком мир искусства, мы помогаем ему пройти путь познания самого себя и мира, в котором он живёт. При данном подходе, художественное мышление и как разновидность его – музыкальное мышление – это процесс самопознания и проявления духовной красоты личности на пути творческого осмысления и преобразования жизни и искусства. Совместной художественно-творческая деятельность учителя и учеников должна быть направлена на познание мира и себя, на самосозидание, на раскрытие нравственно-эстетической сущности искусства, на присвоение общечеловеческих ценностей.

Музыкальное мышление формируется под воздействием социальной среды. Среди основных факторов, влияющих на его становление – семья, ближнее окружение (родные, друзья), средства индивидуальной и массовой коммуникации. Наибольшее влияние на развитие музыкального мышления оказывает семья и ближнее окружение, так как именно они закладывают основы интонационной чуткости, музыкального мышления, слуха и т.д., что создаёт предпосылки для последующего развития на уроках музыки.

Для развития музыкального мышления необходимо эффективное руководство, основанное на личностном подходе, обеспеченном адекватным содержанием и принципами музыкального образования. Межличностные взаимодействия учителя и учеников должны быть основаны на доверии, уважении, признании правомерности мнений, позиций и взглядов обучающихся при решении важных учебных проблем. Организовывая оптимальное педагогическое взаимодействие на уроке музыки, необходимо стремиться, чтобы учащиеся не просто присутствовали на уроке, а активно участвовали в учебном процессе.

Феномен музыкального мышления представляет собой сложный психический познавательный процесс, заключающийся в переосмыслении и обобщении жизненных впечатлений, отражении в сознании человека музыкального образа, являющего единство эмоционального и рационального.

Характерные признаки понятия «музыкального мышления»:

– музыкальное мышление является частным видом художественного мышления, поскольку, как и мышление в целом, оно является функцией головного мозга, присущей каждому человеку;

– музыкальное мышление совершается при помощи мыслительных операций: анализа, синтеза, сравнения, обобщения;

– музыкальное мышление имеет творческий характер;

– в нем проявляются специфические свойства музыки.

Формирование и развитие музыкального мышления учащихся должно основываться на глубоком познании законов музыкального искусства, внутренних закономерностях музыкального творчества, на осмыслении важнейших средств выразительности, воплощающих художественно-образное содержание музыкальных произведений. Учитель, организуя процесс развития музыкального мышления школьников должен опираться на его прежний опыт, воспоминания, полученные представления. Именно мышление помогает человеку ориентироваться в ситуации и решать задачи без непосредственного подключения иных практических действий.

Музыкальное мышление имеет структуру. Современное музыкознание выделяет два структурных уровня: «чувственный» и «рациональный». Основой содержания при развитии у детей музыкального мышления является активное восприятие (слушание) музыкального материала, элементарное музицирование, сочинительская практика, вовлечение в ситуации создания образных представлений, импровизация, решение творческих заданий на основе включения в игровые формы деятельности и художественное общение. Показатели развитости музыкального мышления:

– объем музыкально-интонационного словаря – словаря устного, составленного каждым человеком из наиболее «говорящих ему», «на слуху лежащих» фрагментов музыки, интонируемых вслух или про себя;

– систему интонационных взаимосвязей и отношений, характеризующихся умением устанавливать жанровые, стилистические, образно-выразительные, драматургические связи как внутри одного произведения, так и между несколькими произведениями одного или разных авторов, т. е., владение нормами музыкального языка;

– творчество.
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