Устная музыкально-речевая деятельность как метод развития музыкального мышления учащегося-музыканта. 
В своих предыдущих работах (17, 18, 19) мы концентрировали внимание на психологическом и  педагогическом аспектах развития музыкального мышления учащегося-музыканта и его деятельностного воплощения – музыкально-речевой деятельности. Такой подход позволил обосновать целесообразность использования музыкально-речевой деятельности учащегося как необходимого средства развития его музыкального мышления с точки зрения законов общей и музыкальной психологии. Поводом для новой работы послужил анализ опубликованной литературы по вопросам музыкальной педагогики и психологии, позволивший уточнить высказанное ранее. В нынешней статье хотелось бы подробнее остановиться на музыкально-психологических основаниях использования устной музыкально-речевой деятельности в качестве метода развития музыкального мышления учащегося-музыканта, а также рассмотреть некоторые особенности структуры музыкальной речи, открывающиеся в связи с практикуемым нами подходом к развитию музыкального мышления. Отметим, что практическое применение подбора по слуху и импровизации находит свое воплощение в работе многочисленных педагогов-практиков. Автор, занимающийся обозначенным кругом вопросов, ставит своей задачей не только разработку специальных педагогических приемов, направленных на использование этих видов музыкального творчества в развитии способности учащегося интонационно мыслить, но и попытку теоретического, т.е. музыкально-психологического и музыкально-педагогического обоснования их использования.

Понимая под термином «музыкальное мышление» психический процесс художественного отражения действительности в интонировании и посредством интонирования (в асафьевском понимании этого слова), мы тем самым хотели бы подчеркнуть, что рассматриваем музыкальное мышление как психический процесс, в той или иной мере присущий любому человеку вне зависимости от степени его музыкальной одаренности и подвластный общим законам психологии высшей нервной деятельности.

Этот вывод принципиально важен потому, что позволяет нам ставить вопрос о развитии музыкального мышления, разработке методов его развития, и попутно заострить внимание на методологии развития музыкальности учащегося, которая по инерции связывается с развитием исключительно музыкальных способностей. Возникает вопрос, почему общепринятый подход связан с развитием комплекса музыкальных способностей, но оставляет без внимания развитие музыкального мышления, которое, однако, является, в сущности, их катализатором? Способности определяются склонностями, представляющими движущую силу первых. В свою очередь, склонности – потребность в определенном виде деятельности (курсив мой, Ю.Ш.), избирательно-положительное отношение к ней (В.Н. Мясищев, А.Л. Готсдинер. Проблема музыкальных способностей и ее социальное значение. http://www.psychiatry.ru/library/ill/mg.html). Цитату остается только уточнить, добавив, что деятельность - это реализованное мышление. Да, развивая музыкальные способности ребенка, мы усиливаем его, так сказать, музыкальный потенциал, но в какой мере этот потенциал будет задействован? Иными словами, не получается ли в результате так, что, развивая музыкальный слух, мы получаем в результате... – лишь развитый музыкальный слух. Разве этим исчерпывается формирование музыканта? Данные социологических исследований говорят: большинство учащихся ДМШ (около 52%) бросают музицировать после окончания учебного заведения. И симметричная ситуация: нередки случаи, когда отсутствие музыкальных способностей служит последним приговором, осложняющим, или даже закрывающем дальнейшие пути развития музыкальности ребенка, обладающего стойкой мотивацией к занятиям музыкой. Насколько оправдан такой диагноз? 

 В создавшихся условиях необходимо, как нам представляется, обратить повышенное внимание к сущностным вопросам содержания и методов обучения музыки, проблеме осмысления парадигмы современного музыкального образования, необходимом для объединения всего разнообразия узкоспециальных методик в направлении главного вектора. Автор убежден, что этим вектором является разработка методов развития музыкального мышления учащегося-музыканта.
Музыкальное мышление реализует в первую очередь чувственно-эмоциональное отношение человека к действительности
, опосредованное художественными по способу осмысления, интонационными по своей природе образами. Связанное с работой правого, недоминантного полушария мозга, музыкальное мышление функционирует в эмоционально-чувственной сфере психики (10). Переход к рациональным психическим началам противоестественен для воспринимающего музыку субъекта, ибо уничтожает суть взаимоотношения с музыкой – эмоцию, чувство. Бессмысленно слушать музыку и ставить при этом рациональную задачу, например – познать смысл музыкального произведения. Тем более опасно формулировать её вербально как целевую установку приобщения к музыкальному искусству. При всей актуальности своего содержания (действительно, в процессе восприятия музыки познается её смысл) такая формулировка переводит процесс осмысления музыки из эмоционально-чувственной сферы в сферу рацио, тем самым уничтожая в принципе его чувственно-эмоциональную, музыкально-интонационную сущность. Вместе с тем, смысл музыки познается вне рефлексивного осознания этого как рациональной цели, но в полной отдаче процессу разворачивания музыкальной мысли. Проявляющаяся здесь специфика музыкального мышления заставляет тщательнее продумывать методологическую основу его исследования. Так, именно в силу ярко выраженного рационального характера теории формирования умственных действий П. Я. Гальперина не всегда, как нам кажется, целесооборазно опираться на нее в процессе анализа методов развития музыкального мышления (11). 


Как психическое явление, музыкальное мышление существует одновременно в форме процесса и форме деятельности (12). Выражаясь кратко, когда мы говорим о процессе музыкального мышления, мы акцентируем внимание на сущностных особенностях этого психического явления, его операционном составе, в то время как анализ явления в его деятельностном аспекте предполагает исследование того, каким образом музыкальное мышление, понимаемое как художественная познавательная деятельность на основе интонирования, участвует в формировании мироощущения субъекта, его картины мира.
В процессе музыкального мышления в полной мере осуществляются операции анализа, синтеза и обобщения. Вместе с тем (как неоднократно отмечалось в музыкально-психологических исследованиях), вышеупомянутые действия в составе процесса музыкального мышления обладают существенной спецификой: музыкальное мышление оперирует специфической субстанцией, именуемой «интонация», объединяющей в себе музыкальный смысл и музыкальный звук, и переживаемой, проживаемой, прежде всего, чувственно-эмоционально (2, 10,14). 
Кстати, интересное замечание об интонационном восприятии музыки можно найти в книге С.Л.Рубинштейна «Бытие и сознание». Говоря о мелодии, психолог представляет ее не как традиционную последовательность звуков, а как «высотное движение звука» (12, стр. 300). Интересно и то, что столь проницательно об интонационной природе музыки выразился не музыкант. К сожалению, можно также констатировать, что традиционная система музыкального образования с её упором на чтение нотых текстов и доминированием «школьной музыкальной теории» (по выражению В.В.Медушевского, 10) с первых шагов культивирует в начинающих музыкантах искаженное, антиинтонационное восприятие музыки.
Известно, что интонация, интонирование представляет собой общее генетическое начало речи и музыки. Вместе с тем, психологами доказана непосредственная взаимозависимость речи и мышления (4, 7). Поэтому методология исследования психологических закономерностей развития музыкального мышления и его формирования педагогическими средствами может быть основана в том числе и на понимании того, что с психологической точки зрения музыкальное мышление взаимосвязано с музыкальной речью также тесно, как и мышление в целом с речью словесной, в частности, и знаковой деятельностью, в целом (17). В контексте последних исследований в области системно-структурного анализа музыки (3) необходимо принять во внимание убедительно обоснованные М.Ш. Бонфельдом принципиальные структурно-семиотические различия между бытовой речью и речью художественной (3, стр. 40, 41), значение врожденных специальных дарований в области художественного и, в частности, музыкального мышления (3, стр. 38, 39). Тем не менее, если мы, выходя за рамки системно-структурного анализа музыкального мышления, говорим о, еще раз подчеркнем, развитии музыкального мышления учащегося, необходимо признать, что между высокими образцами художественной речи и бытовыми проявлениями речевой образности (читай: между образцами музыкального композиторского и исполнительского творчества с одной стороны, и любительским музицированием, игрой по слуху – с другой) в онтогенетическом плане нет непереходимой границы. Иначе вопрос об общепсихологических основах развития музыкального мышления, как и вопрос о педагогическом воздействии на этот процесс вообще снимается с повестки.
Интонация – форма мысленного представления физически воспринимаемой музыкальной речи, качественно отличающаяся от нее. Здесь «вокруг» чувственно переживаемого и субъективно значимого элемента воспринимаемой или создаваемой музыки (мотива, ритма, тембровой краски, хода гармоний или сочетания этих элементов) объединены остальные компоненты, образующие целостный симультанный интонационно-смысловой образ, или так наз. первичный комплекс (9), или музыкально-слуховое представление (13).
Симультанность интонационно-смыслового образа - не конечное, константное состояние музыкальной мысли. Напротив, симультанирование неотделимо от симметричного ему развертывания (4, 10). Последнее, как этап непрерывного процесса свертывания/развертывания интонации, представляет собой опредмечивание музыкальной мысли, ее опосредование элементами и структурами акустически воспринимаемой музыкальной речи.
Нередко в работах, касающихся психолого-педагогического исследования процесса музыкального мышления постулируется психологическая взаимосвязь последнего с музыкальным языком (1, 11 и др.). Как следствие, мыслительные процессы в музыке принимают вид наполнения содержанием объективно существующих вне познавательно-отражательной деятельности субъекта музыкально-языковых конструкций, их комбинирования. Однако, необходимо уточнить, что музыкальный язык, как система установившихся в процессе развития музыкального искусства грамматических и синтаксических норм, является средством оформления музыкальной мысли. Оформляясь на основе музыкального языка, музыкальная мысль, как процесс, существует, тем не менее, исключительно в музыкальной речи. Поэтому в вопросах психологической взаимосвязи процесса музыкального мышления и, собственно, музыки более корректной является пара «музыкальное мышление - музыкальная речь» (17). Психологи отмечают в этой связи, что «психологический аспект имеется только у речи» (12, стр. 165).
Процесс музыкального мышления, как уже упоминалось, является одновременно и познавательной деятельностью субъекта, направленной прежде всего на постижение общечеловеческих духовных ценностей, в число которых входят и собственно музыкальные произведения. На высших уровнях обобщения музыкальные смыслы сливаются с иными способами осмысления окружающей действительности, становясь, в сущности, семантическими элементами гипертекста мироздания. Здесь, на наш взгляд, необходимо ясное понимание того условного момента, когда специфика музыкального мышления как самоценного, не имеющего аналогов, способа художественного отражения бытия, начинает взаимодействовать с иными способами мировосприятия, синтезируя наиболее субъективно и личностно ценное; ясное понимание момента, когда  мысленное   интонирование становится размышлением о душе, смысле жизни, своем предназначении...     

Не вполне четкое представление об уникальных свойствах музыкального мышления может привести к спорным выводам о том, что сущность такового состоит в связях, которые образуется между субъектом и духовным опытом человечества через музыкальное произведение как «внешнюю причину психологических переживаний», или о том, что «особая психологичность» музыкального мышления, например, состоит в том, что его результатом является знание человека о себе (11, стр. 14). Однако, источником переживаний и внутренней переоценки, равно как и нового знания, может стать не только музыкальное, но и любое произведение искусства, связанное отнюдь не с музыкальным мышлением. Больше того, основным источником переживаний и катализатором мыслительной деятельности человека, в том числе и знаний о себе, является, как известно, окружающая действительность, сама жизнь. Врядли перечисление характеристик познавательной деятельности в целом согласуется с поставленной в упомянутой работе задачей осветить сущностные признаки именно музыкального мышления. 
Наиболее сложным и глубоким является здесь вопрос о смысловом содержании музыки, об осмыслении музыкальной речи. Не секрет, что основные интеллектуальные (в т.ч. и художественные) достижения человечества заключены в вербальных формах. Между тем, музыка – искусство, по сути, авербальное. Каким же образом взаимосуществуют в психике субъекта и коммуницируют невербальное по природе интонационное познание и познание вербальное? Диапазон попыток ответить на поставленные вопросы за исторический период существования самой проблемы осмысления музыки простирается от идеи ассоциативной взаимосвязи музыкальных форм и внемузыкального содержания до признания асемантичности музыкального искусства. Нет необходимости раскрывать здесь эти материалы, неоднократно освещавшиеся в музыковедческой литературе. Хотелось бы лишь особо отметить недавний выход в свет фундаментального труда, значение которого сейчас и в перспективе ближайшего развития музыковедения трудно переоценить: это книга М.Ш. Бонфельда «Музыка. Язык. Речь. Мышление». Опыт системного исследования музыкального искусства»
 (3).
В монографии, представляющей собой качественно новый по масштабу и глубине всесторонний анализ музыки с позиций лингвистики, психологии и эстетики, блестяще обоснована и показана, в том числе, семантическая взаимосвязь музыкальной и художественной речи, и шире – других видов художественной деятельности, проявляющаяся на субзнаковом уровне. Отвечая на основополагающий вопрос о том, каким образом семантически содержательная музыкальная речь складывается из простейших элементов, не имеющих смыслового значения – звуков, минуя отсутствующий в музыке уровень знаков-слов, исследователь опирается на понятие субзнака, т.е. субстрата, функционирующего в музыкальной речи аналогично  языковой морфеме и обладающего широчайшим, но все же ограниченным полем значений (3, стр. 48). Именно субзнаковый уровень семантики является нормой для художественной знаковой деятельности в целом, и музыкальной речи, в частности. Он же представляет собой основу коммуникации музыкального и немузыкального в широком смысле.

Семантическое взаимодействие процессов музыкального мышления и музыкальной речи происходит на сверхвысоких уровнях обобщений континуального характера, существенно превосходящих по глубине вербально выраженную семантику. Музыкальная речь авербально, «без слов», т.е. адекватно, воплощает в себе сам художественный мыслительный процесс во всей его интеллектуально-образной глубине и эмоционально-чувственной энергии. И если говорить о психологичности музыкального искусства, то она заключается, на наш взгляд, именно в его процессуальности, которая в сочетании с авербальностью музыки способна олицетворять собою процесс в его идеальном виде (и, в том числе, процесс мышления) (17, стр. 37).

Возвращаясь к тезисному описанию психологического взаимодействия музыкального мышления и музыкальной речи, необходимо уточнить,что их неразрывная психологическая  взаимосвязь состоит в том, что музыкально-слуховое представление, мысль-интонация не выражается, а формируется, совершается в музыкальной речи. В этом, глубоко субъективном по характеру, поступательно-возвратном движении, музыкальная мысль неоднократно видоизменяется и варьируется, стараясь преодолеть сложившиеся музыкально-речевые стереотипы, в свою очередь изменяя и, в конечном счете, развивая их. Осознание того, что музыкальная мысль и музыкальная речь представляют собой различные планы «мышления музыкой» (выражение М.Ш. Бонфельда), является психологическим основанием творческого характера процесса музыкального мышления вне зависимости от того, кто является его субъектом: композитор, или исполнитель, профессионал, или обыкновенный слушатель, пытающийся на любительском уровне наиграть, напеть полюбившуюся музыкальную фразу. 
Взаимодействие процессов музыкального мышления и музыкальной речи представляет собой музыкально-речевую деятельность
. Именно в музыкально-речевой деятельности музыкальная мысль разворачивается и опредмечивается, интонация обретает акустически воспринимаемую музыкально-речевую форму. Иными словами, музыкально-речевая деятельность есть процесс воплощения музыкально-слуховых представлений в элементах и структурах музыкальной речи (17, стр. 42). Музыкальная речь, таким образом, осуществляет коммуникативную функцию, в ходе которой находит свое воплощение непередаваемое по-иному содержание, невыразимые по-иному грани бытия. Вместе с тем, музыкальная речь не может исчерпать собой всю глубину музыкальной мысли. Мысль, смысл, в том числе смысл отдельного музыкального произведения, неисчерпаем в принципе. 
Исходя из очевидности вышесказанного, некорректно, как это происходит в некоторых исследованиях музыкально-психологической и педагогической направленности (11), утверждать, что критерием продуктивности музыкального мышления является познание художественного смысла произведения, как будто бы оно становится содержимым некоего, имеющегся в сознании собрания уже «познанных» музыкальных опусов. 
Наряду с вышеотмеченным музыкальная речь есть деятельностное воплощение процесса музыкального мышления. Проявляющаяся здесь специфика музыки – процессуального по своей природе искусства – состоит, в том числе, и в особом характере взаимоотношений творческого процесса и его результата, продукта. Если в искусствах «материальных» критерием завершенности творческой деятельности является ее продукт – произведение искусства, то в музыке результатом, продуктом творчества является сам творческий процесс, воплощенный в звучании музыкального произведения. Музыкальное произведение существует как эстетическая реальность ровно столько, сколько оно звучит. 
Поэтому по меньшей мере спорным представляется утверждение о том, что музыкальное произведение несущественно как критерий продуктивности музыкального мышления (11, стр. 16). Думается, что и сама постановка вопроса о критерии продуктивности музыкального мышления в частности, и художественного мышления в целом, врядли возможна по той причине, что категория критерия предполагает выделение объективного количественного или качественного параметра оценки, тогда как художественное (музыкальное) мышление прежде всего субъективный и субъективно осмысливаемый процесс. Бессмысленно рассуждать о том, например, насколько творчество Толстого продуктивнее наследия Достоевского. Если же речь идет об истинности/ложности  внешних признаков мышления, которые могут указывать на наличие мыслительной деятельности субъекта, но могут и маскировать её отсуствие, то рассмотрение такого псевдомышления относится скорее к области нравственности, этики поведения, чем к психологическому анализу мыслительной деятельности.
 Музыкально-речевая деятельность, являясь психологической основой музыкального творчества, по-разному преломляется в его видах. По классификации, предложенной М.С. Каганом (6), существует три вида музыкального творчества: композиторское, исполнительское, и творчество импровизатора. Вместе с тем очевидно, что необходимо раскрыть с вышеописанных позиций и творческий характер деятельности слушателя. Эта задача вполне отвечает и психолого-педагогической направлености этой работы.
Процесс создания композитором музыкального произведения протекает, как известно, в скрытой форме. Музыкально-речевая деятельность композитора является внутренним, происходящем, в основном, в его сознании актом художественной деятельности, неразрывно связанным с созданием нового эстетического объекта - музыкального произведения. Последнее фиксируется в нотной записи и представляет собой лишь след музыки, её кодированный в вербальных символах образ. 
Необходимым звеном является здесь музыкально-речевая деятельность исполнителя, в творчестве которого музыка обретает свою предметно-звуковую сущность. Объективной основой музыкально-речевой деятельности исполнителя, основой его музыкально-слуховых представлений является вербальный нотный текст, созданный композитором. Таким образом, процесс воплощения музыкально-слуховых представлений в данном случае - дискретен. Точкой разрыва является этап нотного кодирования музыкальной речи, неразрывно связанный с потерей музыкальной речью имманентной ей процессуальности и звуковой предметности. Существенным признаком рассматриваемого случая является также и то, что этапы кодирования музыкальной речи и декодирования нотного текста представляют собой результаты деятельности разных субъектов творчества. Прерогативой творчества композитора является воплощение интонационного замысла в структурах музыкальной речи и его вторичное опосредование нотными знаками. На долю исполнителя приходится интерпретация нотного текста, воплощение зрительных образов в процессе интонирования (на инструменте, голосом, жестом). Письменная музыкально-речевая деятельность (композитора) благодаря нотной записи включает возможность возврата к уже записанному, его уточнению и коррекции. Это, в свою очередь, создает возможность воплощения длительно вынашиваемой художественной идеи, тематического и фактурного развития материала, развития сложных форм музыкального высказывания. Исполнитель, имея нотный текст произведения, также получает возможность его (теперь уже исполнительской, интерпретаторской) коррекции и уточнения в процессе репетиционной работы.
Принципиально отличается от вышеописанной ситуация, когда этап письменного кодирования музыкальной речи отсутствует. Главным её признаком является совмещение мысленного интонирования и его музыкально-речевого воплощения  в единый процесс, осуществляемый одним субъектом здесь и сейчас. В данном случае отсутствует возможность прервать течение музыкального высказывания, чтобы скорректировать недочеты или уточнить сценарий развития музыкальной мысли. Однако, устная музыкально-речевая деятельность даёт музыканту ни с чем не сравнимую по эмоциональному накалу и глубине погружения степень слитости с процессом интуитивного следования за изгибами воображаемой интонации, процессом рождения звуковой материи, направляемого его волей и художественным прозрением.
Вышеотмеченная разница в ходе музыкально-речевой деятельности, обусловленная наличием, либо отсутствием этапа нотной фиксации в процессе воплощения музыкально-слуховых представлений, позволяет говорить о двух формах этой деятельности: письменной и устной. Письменная музыкально-речевая деятельность является общей психологической основой творчества композитора и исполнителя, тогда как устная в классификации, предложенной М.С.Каганом, представлена искусством импровизации. 
С излагаемой здесь точки зрения общепринятое определение импровизации как «сочинение музыки во время её исполнения»
 является не вполне корректным. Композитор, исполняющий своё собственное произведение, руководствуется при этом готовым нотным текстом. Случайно найденное им в процессе исполнения собственного произведения более удачное решение (предположим такой ход событий) в следующий момент фиксируется и становится элементом переписанного нотного текста. С другой стороны, встречающиеся в исполнительской практике кратковременные непроизвольные и полупроизвольные импровизации в момент исполнения являются вынужденной реакцией на стресс, связаный с сиюминутным забыванием нотного текста, и не могут быть рассмотрены как сознательная художественная деятельность. Наконец, одновременное совмещение столь различных (что следует из вышесказанного) по своему составу и психическому состоянию действий, как сочинение и исполнение, художественно нецелесообразно, да и врядли физиологически возможно.  
Очевидно, что устная музыкально-речевая деятельность является не только психологической основой искусства импровизации, но и вообще генетической основой музицирования. Например, заучивание произведения наизусть по нотному тексту (и происходящее в результате этого в сознании музыканта превращение нотного текста в музыкальный) представляет собой необходимый этап работы исполнителя, позволяющий совместить мысленное интонирование текста музыкального произведения и его одновременное музыкально-речевое воплощение (вспомним знакомую многим дирижерскую присказку о необходимости иметь партитуру в голове, а не голову в партитуре). Наряду с этим, изустное музыкальное творчество, известное своей вариативностью и импровизационностью, и сегодня живет в фольклорных направлениях музыкальной культуры этносов. Устная музыкально-речевая деятельность представляет собой также психологическую основу творчества джазового музыканта. 
Осмысление музыки слушателем также зиждется на устной музыкально-речевой деятельности. Перцептивный процесс, обусловленный имеющим здесь первостепенное значение свойством константности восприятия (17, стр. 40) и включающий антиципационные действия на основе интуитивно усвоенных музыкально-речевых стереотипов (интонационный тезаурус слушателя) непременно включает активное внутреннее соучастие в интонировании музыкального произведения исполнителем. С музыкально-психологической точки зрения это обусловлено интонационной природой музыкально-слуховых представлений, их процессуальностью. Иными словами, музыкально-слуховые представления имеют характер внутренней музыкальной речи (17, стр. 48). 

Такое со-интонирование, как показывают исследования, сопровождается непроизвольными сокращениями горловых мышц и голосовых связок, нередко – мысленным подпеванием. Зачастую, и это можно наблюдать, внутренний процесс со-интонирования может сопровождаться и внешними проявлениями: ритмичными постукиваниями или покачиваниями в такт воспринимаемой музыке, подпеванием в пол-голоса и т.п. Не секрет, что практически любой человек может воспроизвести по слуху запомненную музыкальную тему, её ритмический рисунок с той или иной, доступной ему степенью точности. Наблюдения показывают, что это процесс также связан с непроизвольным варьированием запомненного фрагмента (хотя речь в данном случае, безусловно, идет не о народном творчестве, а о сугубо бытовой ситуации). 
Проявления устной музыкально-речевой деятельности неоднократно наблюдались автором и в условиях учебной музыкальной деятельности учащегося, когда в перерывах между занятиями первый же свободный инструмент используется для музицирования по слуху. Подобного рода ситуации, свидетелем которых может стать любой педагог-музыкант, дают нам основания утверждать, что устная музыкально-речевая деятельность представляет собой постоянную стойкую потребность учащегося-музыканта, потребность в творческом освоении интонационного способа художественного осмысления окружающего мира.

Таким образом, выделяя устную музыкально-речевую деятельность как общую психологическую основу музицирования без нот, необходимо разделять искусство импровизации, обусловленное как минимум наличием у субъекта высокоразвитых творческих и специфически музыкальных задатков, и музицирование по слуху, как деятельностное воплощение процесса музыкального мышления, присущего человеческой психике, как реализацию познавательной потребности учащегося-музыканта, осуществляемую в интонировании.
Именно этот, последний из вышеупомянутых аспект устной музыкально-речевой деятельности позволяет говорить о ней, как об основе педагогического воздействия на процесс развития музыкального мышления учащегося. Ценность устной музыкально-речевой деятельности в плане обучения музыке состоит в том, что являясь деятельностным воплощением процесса музыкального мышления, она, в то же время – единственная, представляющая собой адекватное воплощение этого процесса в его сущностной целостности.
Развитие музыкального мышления осуществляется в процессе музыкальной деятельности (в широком смысле слова), сопровождающей человека на всем протяжении его жизни. Это, прежде всего, слушание музыки, не означающее,однако, что процессы развития касаются исключительно музыкального восприятия. В ряде исследований неоднократно тмечалось, что музыкальное восприятие не существует отдельно от музыкального мышления и не может быть прерогативой только творчества композитора, как не может музыкальная деятельность слушателя исчерпываться лишь восприятием. Вместе с тем, музыкально-речевая деятельность слушателя, будучи, как правило, включенной во внемузыкальный контекст, во-первых, не осознается им как таковая, в связи с чем развитие музыкального мышления происходит здесь спонтанно и неосознанно. Большей частью оно осуществляется благодаря коммуникативным свойствам самой музыкальной речи, яляющимся неотъемлемой частью её синтаксиса. Во-вторых, музыкально-речевая деятельность слушателя ограничена в связи с отсутствием специальных умений, позволяющих использовать музыкальный инструментарий. 
Известно немало прецедентов самостоятельного овладения по слуху навыками игры на музыкальных инструментах, однако основным в данном случае является любительское вокализирование. 
Иное дело – специальная подготовка будущих музыкантов, прошедших селекцию в отношении своих музыкальных задатков на этапе поступления в образовательные учреждения. Важнейшим фактором здесь является осознанность музыкально-речевой деятельности – свидетельства приобщения учащегося к познанию музыки и познанию посредством музыки. Уместным будет спросить, что же в таком случае является критерием развития музыкального мышления субъекта и, в частности, учащегося-музыканта? 
В существующей системе обучения музыке, где учащийся взаимодействует, как правило, с музыкальными произведениями, фиксированными в нотной записи (за редким исключением, как, например, подготовка композиторов на специальных факультетах консерваторий), решение этого вопроса ограничивается теми или иными операциями с нотными текстами, а также их аналитической или исполнительской интерпретацией. При всей положительной роли, которую играют соответствующие учебные предметы в развитии музыкального мышления, критериев, отвечающих специфике обсуждаемого премета не имеется, как не имеется содержания и учебных методов, специально направленных на развитие способности учащегося интонационно мыслить. Поэтому, будь то инструментальная подготовка, анализ музыкальных текстов или др. учебные предметы, мы вправе задаться вопросом, насколько методологически и методически разработанным, насколько исчерпывающим является существующий подход к развитию музыкального мышления учащегося-музыканта? 
Таким образом, основными вопросами настоящего исследования, требующими разрешения, являются следующие: 
- каким образом осуществляется направленное педагогическое воздействие на процесс развития музыкального мышления учащегося-музыканта в условиях устной музыкально-речевой деятельности. Или, исходя из всего вышеизложенного, каким образом устная музыкально-речевая деятельность будет представлена в процессе обучения музыке;

- каковы критерии развития музыкального мышления учащегося, осуществляемого в условиях устной музыкально-речевой деятельности.  

Представляется, что этот вопрос связан с решением трех основных задач: 

- разработка конкретных учебных форм и методов на основе устной музыкально-речевой деятельности, отвечающих поставленной задаче (развитие музыкального мышления учащегося);
- формирование необходимого учебного музыкального материала;
- практическая разработка критериев развития музыкального мышления учащегося на основе учебной устной музыкально-речевой деятельности.

Говоря о решении первой из обозначенных задач, необходимо еще раз напомнить о результатах проведенных нами исследований спонтанного музицирования по слуху (17, гл. 2, § 2). Исследования показали, что в процессе подбора по слуху заданного музыкального произведения учащийся не пассивно воспроизводит, а интерпретирует его. Свидетельством этого являются непроизвольно осуществляемое всякий раз вариативное переструктурирование подбираемого музыкального текста, аудиально установленное при прослушивании результатов подбора. Было установлено также, что такое переструктурирование не является ошибкой с т. зрения норм музыкальной речи. Интонационному переосмыслению в процессе подбора подвергаются прежде всего способ фактурного изложения подбираемого произведения, несколько реже – его гармония, и в единичных случаях – мелодия (в задании фигурировали произведения гомофонно-гармонического склада).
Результаты наблюдений послужили основой следующих выводов. Непроизвольное варьирование подбираемого по слуху музыкального текста, которое вполне можно назвать также импровизацией на тему подбираемого произведения говорит о том, что

- подбор по слуху не является навыком механизированного воспроизведения вопринимаемой музыки по принципу «нота в ноту», а представляет собой осуществляемый непосредственно в интонировании эмпирический анализ синтактики и семантики музыкального текста;
- понятие «искусство импровизации» в его музыкально-эстетических границах не исчерпывает собой всех моментов, связанных с продуцированием нового музыкального текста без помощи его нотной записи. Рассматривая явление с музыкально-психологической т. зрения, можно выделить также музицирование по слуху, как произвольное/непроизвольное структурирование (переструктурирование) музыкального текста, неотделимое от процесса его осмысления в интонировании по слуху.
- виды творческой музыкальной деятельности, закрепившиеся в общественном сознании как «подбор по слуху» и «импровизирование, импровизация», представляют собой на самом деле этапы развития музыкального мышления в устной музыкально-речевой деятельности.
Раскрывая вышеприведенные положения, необходимо отметить, что последнее из них вполне согласуется с этапами развития речевого мышления (4). Методологически исходя из общей психологической основы речевого и музыкального мышления, мы имеем основания утверждать, что процесс развития музыкального мышления учащегося-музыканта в онтогенезе во-первых, неразрывно связан с освоением синтаксисических норм музыкальной речи в устной музыкально-речевой деятельности, во-вторых, идет в направлении от попыток интерпретировать в интонировании усвоенные в процессе перцепции музыкальные темы (так наз. подбор по слуху) к развитию умения импровизировать на эти темы, интерпретируя их в различных стилях и жанрах, умения вариационно развивать их, и далее – к письменной музыкально-речевой деятельности, т.е. к композиторскому творчеству. Очевидно, что учебная устная музыкально-речевая деятельность выстраивается в соответствии с этими этапами. 
Вне сомнений, выделение вышеприведеных этапов обладает относительной гносеологической условностью, и это должно учитываться в организации учебного процесса. Так, в условиях осуществляемого в интонировании эмпирического анализа музыкальной речи (подбор по слуху) применяется как нотная запись, так и другие вербальные формы передачи и усвоения информации, например, буквенно-циферная система обозначения гармоний и аккордов, различные сольмизационные системы и т.д. С другой стороны, в процессе такого анализа вполне возможны интонационные «домысливания», связанные с импровизированием.
В отношении этапа подбора по слуху необходимо еще раз подчеркнуть, что понимаемый как эмпирический анализ семантики и синтактики музыкальной речи, он приобретает статус уникального по своей природе и возможностям метода развития музыкального мышления учащегося-музыканта. Его использование  на всех ступенях музыкального образования создаст, по нашему убеждению, возможности качественного повышения уровня подготовки учащегося-музыканта. Во-первых, в процессе эмпирического интонационного анализа используются не выхолощенные и лишённые интонационного смысла теоретические упражнения, хорошо знакомые любому музыканту по предметам ЭТМ и гармонии, а живая музыкальная речь. Во-вторых, эмпирический характер такого взаимодействия с музыкой создает для учащегося качественно новые возможности высокой творческой игры интонациями, возможности оперирования структурами музыкальной речи. В свою очередь, возможность «собственноручно» участвовать в рождении музыкальной речи, «мыслить музыкой» непосредственно в процессе ее продуцирования создает редчайшие условия для развития музыкального мышления учащегося.
Необходимо оговорить, что, используя подбор по слуху в качестве метода развития музыкального мышления, мы далеко ушли от спорадических попыток «нащупать нужную ноту», которыми ограничивается этот вид музыкальной деятельности в его бытовом понимании. Эмпирический анализ музыкальной речи в его учебной форме ежемоментно подкрепляется аналитическими комментариями, позволяющими учащемуся в сотрудничестве с преподавателем сформулировать суждения и умозаключения относительно грамматического и синтаксического «устройства» исследуемого музыкального текста (18, 19). Вместе с тем, это отнюдь не еще одна разновидность «элементарной теории музыки». Речь здесь в первую очередь идет об интонационном взаимодействии элементов музыкальной речи.
Импровизирование как переструктурирование в учебных целях музыкального текста также нашло свое применение в излагаемом подходе. Этот метод необходим в тех случаях, когда необходимо видоизменить тот или иной элемент исследуемого музыкального текста, чтобы показать, каким образом это влияет на сам текст. Измененное повторение, как известно, является одним из основных принципов развития музыкальной мысли. Используя его в дидактических целях, мы получаем возможность наглядно демонстрировать синтаксическое и семантическое взаимовлияние ритмической, мелодической, гармонической и других сторон интонации изучаемого музыкального произведения, проявляющееся в вариативном изменении одной из них (о методе учебного эталона, см. 17, 18, 19).
Следующее соображение касается непосредственно учебного музыкального материала. Как уже упоминалось выше, музыкальная речь, являясь средством коммуникации, сама по себе обладает целой системой свойств, способствующих её осмыслению в процессе восприятия. В контексте нашего исследования комплекс этих свойств, обозначаемых также как средства музыкальной выразительности, предстает прежде всего как система синтаксических и грамматических норм музыкальной речи, сложившаяся в результате музыкально-речевой практики, т.е. музыкальный язык. Существуя, как показывают последние исследования, на невербальной музыкально-речевой основе и не имея, таким образом, константных знаков – «музыкальных слов», музыкальный язык, будучи уникальным средством информационного обмена, обладает тем не менее рядом системно взаимодействующих и относительно устойчивых грамматических и синтаксических сочетаний (уже упоминавшийся выше, т.н. «первичный комплекс», или относительно стабильный компонент музыкального языка - 3, стр. 21). К этим компонентам, очевидно, можно отнести ладовую основу музыкальной речи, её жанрово-стилистические признаки, реализованые в мелодике, гармонии, фактуре, инструментарии и структуре музыкального произведения. Обладающие относительной стабильностью сочетания существуют как в нотных текстах, так и «на слуху», образуя круг характерных, популярных для определенного исторического отрезка времени интонаций, являющихся частью культурной жизни того или иного социума, что в свое время было отмечено Б.В. Асафьевым. Относительно стабильные компоненты музыкального языка находятся в дилектическом взаимодействии с мобильными его компонентами, порождая перманентое для музыкального искусства и имманентное ему состояние разрушения/порождения норм музыкального языка.
Развивая вышеизложенные тезисы об относительно константных и мобильных компонентах музыкального языка, мы считаем возможным отметить некоторые особенности их соотношения, проявляющиеся, с одной стороны, в письменной, и с другой – в устной музыкально-речевой деятельности. Взгляд с этих позиций на строение музыкальной речи в самом общем виде показывает тяготение к превышению стабильных компонентов над мобильными, характерное для устного музицирования и симметричную ситуацию, характерную для письменной, композиторской опус-музыки. Речь в данном случае, как нам представляется, может идти о различных в функциональном отношении формах музыкальной речи: устной и письменной, соответственно. 

Подоплека этого, достаточно очевидного факта кроется, на наш взгляд, не в авторском или анонимном статусе того или иного произведения и не в способе его сохранения: устная музыкальная речь в современных условиях бытования музыки, оформляется, как и письменная, в виде авторского произведения и фиксируется в нотной записи. Тем не менее, ее структурная специфика (восходящая к  изустному коллективному народному творчеству), как и специфика письменной музыкальной речи, имеет музыкально-психологические истоки: как первая, так и вторая являют собой проявление различных форм музыкально-речевой деятельности: устной и письменной.
Действительно, ситуация письменной музыкально-речевой деятельности, когда благодаря нотной записи музыкант имеет возможность с высокой степенью точности воспроизвести ход воплощения мысли-интонации по ее графически зафиксированному следу, обладает возможностью представить целиком все перипетии ее драматургического развития, возможностью вернуться к любой точке художественного процесса для детальной отделки музыкального материала, позволяет ему достичь той глубины и сложности композиции, которая немыслима в условиях устной музыкально-речевой деятельности. Письменная музыкально-речевая деятельность в психологическом отношении сопоставима с ситуацией монолога (ср. с так наз. однонаправленной коммуникацией - 3, стр. 39). Здесь тема монолога предлагается автором, занимающим в отношении слушателя доминирующее положение творца. В письменной музыкальной речи, используемой как средство воплощения неповторимого авторского замысла, находит свое воплощение прежде всего  творческая индивидуальность композитора, проявляющаяся в переосмыслении традиций, а не следовании им. Здесь нет расчета на быстрое понимание со стороны слушателя, однако последнему предоставляется возможность многократно вникать в произведение, сопоставляя его компоненты, различные исполнительские интерпретации и т.д.
Владеющее автором стремление выразить свою личную позицию, высказать нечто принципиально новое, приводит к мобилизации максимума доступных средств. Поэтому, в отличие от устной, письменная музыкальная речь обнаруживает тенденцию к усложненности музыкального языка, его «возвышению» над жанрово-стилистической определенностью, к развернутости форм; она связана с композиционной продуманностью  структурных единиц текста и их масштабных соотношений. Именно письменная музыкально-речевая деятельность дала миру образцы масштабных композиций сложнейших симфонических форм, разнообразие способов развития тематического материала, возможности воплощения глубоких духовных коллизий.
В отличие от письменной, устная музыкально-речевая деятельность более сопоставима с ситуацией диалога, предполагающего общую, известную участникам тему, благодаря наличию которой достигается их более равноправный статус. Здесь музыкант не имеет возможности остановить музыкально-речевой процесс и заново уточнить «недосказанное», однако в ситуации устной музыкальной речи есть экспрессия мгновенного инсайта, поддержанная непосредственой и сиюминутной реакцией (собственной, реакцией музыканта-партнера, слушателя). Сила устной музыкальной речи в её опоре на жанрово-стилистические традиции, на «канонические» музыкально-речевые обороты, перешедшие в разряд стереотипов, на физиологические истоки музыкального. Следствием этого является сравнительная простота и прозрачность языка устной музыкальной речи, лапидарность изложения, достигаемая посредством использования привычных и легко усваиваемых в данный исторический момент структурных форм и черт фактуры. Вместе с тем, стереотипность и каноничность, сконцентрированная во взаимодействии одних уровней музыкального высказывания, например, структурно-гармоническом, создает здесь уникальную возможность яркого, свободного экспериментирования в другом, к примеру, мелодическом или ритмическом.
Насыщенность устной музыкальной речи интонационными символами конкретной эпохи (включающими, тем не менее, сохранившие актуальность образцы музыкального искусства минувшего) создает почву для активного интонационного антиципирования, интонационных ассоциаций и реминисценций. Тем самым создаются недосягаемые для письменной музыкальной речи возможности непосредственного (hinc et nunc) вовлечения слушателя в процесс со-интонирования (мысленного и реального). Сохраняя внешнюю атрибутику и форму авторского произведения, устная музыкальная речь в гораздо меньшей степени однонаправленая коммуникация, чем письменная; это гораздо более музыкальное высказывание, чем музыкальное произведение
.  В отношении к субъекту музыкально-речевой деятельности ценность письменной музыкальной речи ( композитор) выражена в её продукте – музыкальном произведении, тогда как ценность устной музыкальной речи для её творца - это сам ее процесс.
Таким образом, вряд ли правомерно нередко встречающеся утверждение художественных достоинств одной из вышеописанных форм музыкальной речи за счет другой, нередко служащее основой спекуляций на ниве музыкальной духовности. Л.С.Выготский говорил в этой связи: “...никто не решился бы утверждать, что русская былина, записанная со слов архангельского рыбака, и пушкинская поэма, тщательно выправленная им в черновиках, суть продукты различных творческих процессов” (5, с.18). Как показала жизнь, философская глубина присутствует не только в грандиозных симфонических полотнах, но и в простенькой мелодии Окуджавы.

Вышеизложенное легло в основу селекции музыкальных произведений, используемых для эмпирического анализа музыкальной речи в процесе ее освоения. Это, в первую очередь, существующие в общественном сознании образцы произведений народной и авторской песенной музыкальной литературы, театральной и кино-музыки гомофонно-гармонического склада, темы с ярко выраженным музыкальным национальным колоритом. Основными критериями являются здесь ясная жанрово-стилистическая принадлежность и типичность произведения. На первых этапах анализа типичность выражается прежде всего функциональностью взаимосвязей гармоний произведения, в дальнейшем на первый план выходит типичность фактуры изложения в понимании её жанрово-стилистической принадлежности (подробнее об этом в 17, 18, 19).
Проблема практической разработки критериев развития музыкального мышления учащегося-музыканта представляет собой сложный комплекс вопросов, решение которых неразрывно связано с практикой учебной работы на основе устной музыкально-речевой деятельности. Эта работа еще далека от завершения, однако некоторые принципиальные моменты могут быть освещены и здесь.

Очевидно, что в контексте предлагаемого подхода уровень развития музыкального мышления учащегося определяется в соответствии с уровнем овладения устной музыкальной речью (более подробно б этом в 18). Вместе с тем, практика показывает, что это взаимосоответствие, особенно на начальных этапах развития может и не иметь строгого характера, поскольку опосредовано уровнем овладения музыкальным инструментом. Предпочтение здесь отдается умению определить на слух повторяющиеся мелодические, гармонические и структурные компоненты музыкально-речевых оборотов. В ситуациях, когда уровень инструментальной подготовки, или возможности инструмента не позволяют учащемуся полноценно участвовать в эмпирическом анализе музыкального материала, вопрос решается посредством привлечения интонирования голосом (например, мелодии) или посредством применения ансамблевого музицирования по слуху. Вместе с тем, развитие музыкального мышления в условиях устной музыкально-речевой деятельности в любом случае предполагает сознательное практичекое усвоение различных инвариантных воплощений норм музыкальной речи в сочетании с тщательным анализом интонационно-смысловой подоплеки использования того или иного музыкально-речевого оборота.
Заканчивая изложение принципиальных основ развития музыкального мышления учащегося-музыканта в условиях устной музыкально-речевой деятельности, мы должны отметить, что работа в этом направлении далека от завершения. Вместе с тем, исследование проблемы развития музыкального мышления учащегося как краеугольного элемента обучения музыке и разработка методов её практического решения могли бы стать поводом для консолидации усилий в области модернизации и оптимизации музыкального образования.
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� Употребляемый в ряде определений музыкального мышления термин «моделирование» (напр., музыкальное мышление как моделирование отношений человека к действительности –  Дыс Л.И. Музыкальное мышление как объект исследования, в кн. Музыкальное мышление: категории, проблемы, аспекты исследования. К., 1989) представляется нам в данном случае излишним и привносящим оттенок рациональности и отстраненности от самого процесса отношения. Музыкальное мышление и есть отношение к действительности, а не модель этих отношений. Другое дело – моделирование процесса музыкального мышления в деятельности, например, в учебной. Этой и предыдущими своими работами мы пытаемся доказать, что такое моделирование целесообразно осуществлять в условиях музицирования по слуху  и на всех ступенях музыкального образования.


� Виртуальный текст книги можно посмотреть здесь: www.booksite.ru/fulltext/bon/fel/bonfeld/01.htm.


� Понятие «музыкальная деятельность» сегодня можно часто встретить в работах, посвященных музыкальной психологии и педагогике (15). В отличие от музыкальной деятельности в широком смысле слова, используемое здесь понятие «музыкально-речевая деятельность» является сущностным в вопросах психологии музыкального мышления и педагогических методов его развития.


� Музыкальная энциклопедия, т.2. Москва, 1974.


� Одним из ярких проявлений специфики устной музыкальной речи, ее инвариантности и стереотипности, создающих возможности для антиципирования, интонационного домысливания, являются широко применяющиеся приемы её сокращенной записи, например в виде мелодии с буквенно-циферными обозначениями гармоний.





