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Я, дорогой мой, в бурсе учился, 

и память у меня чудовищная.

(А.И. Куприн. «Поединок», 

беседа Назанского и Ромашова)


Проблема усвоения
 учебного материала – ровесница, наверное, самой идеи образования. Предлагалось множество методов решения этой проблемы – от самого жёсткого «кнута» (когда-то – наказание розгами, сейчас – лишение стипендии) до самого сладкого «пряника» (доска почёта, денежные премии, и т.д.). Конечно, эти методы приносили – и поныне приносят – определённые позитивные результаты, но, несмотря ни на что, проблема продолжает существовать. Безусловно, можно ссылаться – и студенты порой это делают – на слишком большой объём информации, которую требуется запомнить. Однако, человеческая память усваивает ежедневно – и ежеминутно! – такие массивы информации, которые во много раз превосходят то, что требуется запомнить в учебном процессе
. Проблема здесь, очевидно, не в объёме, а в актуальности запоминаемой информации для запоминающего.


Следовательно, одной из центральных задач педагога музыкально-теоретических дисциплин является актуализация для студентов необходимого пласта информации
.


Одна из сторон специфики гуманитарных творческих факультетов университета, представляется, в индивидуальном подходе к личности студента (в отличие, например, от поточного принципа, характерного для не-гуманитарных специальностей). Такой подход к личности студента требует почти коллегиальности: педагог выступает в роли старшего и более опытного товарища, но не воспитателя
. Если студент – личность уже самостоятельная, сформировавшаяся, имеющая собственный жизненный и творческий опыт, собственные вкусы, предпочтения и ценностный ряд, для усвоения материала нужно, чтобы материал стал своим, органически вплетённым в круг впечатлений и интересов, связанных не только с учебным процессом, но с собственным внутренним миром вообще
. 

В соответствии с данной задачей, автор предлагает два метода, соотносимых с двумя сферами музыкально-теоретического знания: эмпатия (сфера истории музыки) и творческая практика (сфера теории музыки)
. Для студентов обе сферы неизбежно пересекаются и объединяются
; соответственно, предлагаемые методы постоянно сосуществуют в учебном процессе.


Очертим последовательно предлагаемые методы.

Эмпатия (сфера истории музыки)


В психологии личности понятие эмпатии определяется следующим образом: «Быть в состоянии эмпатии означает воспринимать внутренний мир другого точно, с сохранением эмоциональных и смысловых оттенков. Как будто становишься этим другим, но без потери ощущения «как будто». Так, ощущаешь радость или боль другого, как он их ощущает, и воспринимаешь их причины, как он их воспринимает. Но обязательно должен оставаться оттенок «как будто»: как будто это я радуюсь или огорчаюсь»
. Ключевые для нашей проблемы формулировки здесь: «как будто становишься этим другим»; «с сохранением эмоциональных и смысловых оттенков». 


Таким образом, эмпатия предполагает именно эмоциональное включение, которое, бесспорно, действует на сознание гораздо сильнее, чем сухо излагаемые исторические факты; более того, эмоция относится к сфере переживаемого, к сфере личного опыта, что и желательно в нашем случае. При изучении музыкально-исторических дисциплин эмпатия применима в следующих аспектах:

1) при обзоре исторической и культурной картины эпохи. Та или иная эпоха рассматривается не ретроспективно, а с точки зрения её современника. При этом неоднократно выстраиваются аналогии с нашей современностью (a priori актуальной для студентов); так происходит «погружение» в нужную историческую атмосферу – и одновременно с этим выявляются инварианты этических и эстетических норм человека вне зависимости от эпохи (затрагиваются философские вопросы). Обрисовываются основные события, политическая ситуация, идеологические устои, философские модели, достижения науки и смежных искусств рассматриваемого периода; всё это складывается в целостную панораму, оживляемую цитатами из различных по жанру текстов того времени; и только в этом контексте изучаются особенности музыкального искусства. Автор исходит из тезиса, что музыка неотделима от целостного мировоззрения эпохи, и пути её исторического преобразования неразрывно связаны с общими философскими и эстетическими тенденциями человеческого сознания. Кроме того, восприятие современником своего времени изначально целостно, можно сказать – синкретично (синкретизм проявляется таким образом в индивидуальном человеческом сознании).  Например, рассказывая об античной музыке, нельзя обойти стороной: а) античную мифологию (рассказать хотя бы несколько мифов, особенно касающихся музыки); б) краткий обзор философских поисков античности; в) понятия синкретизма и мифологического мировосприятия; г) специфику древнегреческого языка (долгота и краткость, а не ударность гласных, что обуславливает вокальную природу языка); д) примеры античного стихосложения; е) историю древнегреческой трагедии как специфического жанра (по «Поэтике» Аристотеля) – здесь протягивается линия к будущему, к Флорентийской камерате; и т.д.  

2)    при рассмотрении жизненного пути того или иного композитора. Традиционно – это обусловлено психологическими настройками ещё начиная с музыкальной школы – слова «великий композитор» ассоциируются у студентов с портретом мужчины лет сорока, желательно с бородой или в очках. Разделение людей на «простых смертных» и «избранных», которые что-то сочиняют – явление, к сожалению, довольно распространённое. Автор принципиальный противник такой позиции, так как, по его мнению, творчество есть всеобщая способность и потребность, проявляющаяся в разных сферах жизни. Таким образом, основное условие применения эмпатии при изучении биографии – осознание студентами равенства, отсутствия собственной отграниченности от «великих». Все мы люди, а кто станет «великим», в настоящий момент неизвестно; чётких параметров «величия» не существует, и те, чьи биографии мы изучаем – при своей жизни, особенно в молодости, вряд ли думали о своём «величии». В данном случае, также необходимо эмоциональное включение – сочувствие, участие, радость за те или иные достижения; биография композитора излагается не как набор фактов, а как события жизни соседа или знакомого. Эмпатия, реализуемая таким образом, способствует лучшему усвоению фактологического материала: события, происходящие в жизни друзей и знакомых, нашедшие некий эмоциональный отклик и ставшие частью собственного жизненного опыта, люди, как правило, знают и помнят без шпаргалки
.

И в том, и в другом случае эмпатия достигается посредством диалогичности как способа ведения лекции. Лекция, построенная как беседа, а не как монолог лектора, позволяет лектору варьировать изложение материала в зависимости от реакции аудитории, что включает:
1) апелляцию к личному опыту студента (новые знания органично вплетаются в уже существующую систему знаний и ценностей);
2) активность эмоционального включения
.

Творческая практика (сфера теории музыки)


Необходимость творческой практики как компонента музыкально-теоретических дисциплин обусловлена той же причиной, что и применение эмпатии – стремлением к тому, чтобы «материал стал своим» для студента, как было сказано выше. 

Творческая практика (именно сочинение примеров в том или ином стиле, по той или иной модели) помогает понять изнутри, с точки зрения композитора, а не слушателя, особенности музыкального языка или структурных образований. Ни слуховой опыт, ни даже исполнение (например) старинной музыки не даст подобных результатов: выучить и спеть голос в полифоническом произведении можно, не задумываясь об особенностях голосоведения и строения композиции. Но когда человек сочинит пусть даже небольшой отрывок – это, во-первых, становится его личным творческим опытом; во-вторых, стимулирует усвоение структурных и стилистических особенностей (без знания стиля сложно написать что-то в стиле). Устный опрос неоднократно показывал, что темы, по которым выполнялись творческие задания, усваиваются с несравнимо большей интенсивностью, чем темы, просто излагавшиеся как теоретический материал
. Более того, предлагается (и уже два года реализуется) творческая форма зачёта. Творческие работы, представленные студентами в течение семестра по различным темам, объединяются в некоторый сюжет и исполняются самими студентами в виде спектакля – таким образом достигается две цели: а) сочинённое звучит
, б) подключается социально-психологический механизм: совместная работа над постановкой и исполнением спектакля объединяет студентов, создаёт достаточно непринуждённую, позитивную атмосферу, что помогает отнести происходящее к сфере личного опыта (уже даже общения, а не учёбы) и закрепить знания.

Однако, проверка и обсуждение (желательно всем курсом) творческих заданий, не говоря уже о репетициях зачётного спектакля, требуют определённого времени, которое приходится отнимать от лекционного и свободного. В связи со всем вышесказанным, автор считает целесообразным предложить введение на соответствующем законодательном уровне определённого количества часов практики в рамках музыкально-теоретических курсов
. Это позволит сделать творческую практику систематическими занятиями, которые обеспечат усвоение материала по каждой теме курса.    


Необходимость внедрения систематической творческой практики присутствует не только в курсе истории музыки. Дисциплины, особенно требующие подобных нововведений, на взгляд автора – анализ музыкальных форм, история современной музыки, и др. 


В заключение следует перечислить реализованные автором данной статьи в Институте Искусств и Культуры ТГУ творческие проекты
:

1) «Робин Гуд и Пуританин»: спектакль I курса музыкальных отделений ИИК (2011/2012 учебный год, «История зарубежной музыки»), представлявший собой переложения произведений старинных авторов (Перотин, Джезуальдо, Люлли и др.) с подтекстовкой русским переводом английской пьесы XIV века о Робин Гуде. Моя задача как педагога и постановщика пьесы заключалась, в первую очередь, в расстановке смысловых и образных ориентиров
. Работа над этим спектаклем оживилась такой инициативой студентов, как постановка средневековых танцев, которую они осуществили самостоятельно. Декорации – Шервудский лес – они тоже рисовали сами, костюмы составляли из элементов будничной одежды, сами подбирали доступный грим и реквизит. Сложно переоценить значение такой работы для достижения эмпатии («погружения» в определённый временной срез). 
2) «Побег из монастыря»: спектакль I курса музыкальных отделений ИИК (2012/2013 учебный год, «История зарубежной музыки»), полностью сочинённый студентами (включая либретто и музыку) в стиле и по модели итальянской комедии dell’arte. В этой работе основное время было посвящено сочинению слов и музыки; репетиционному процессу, к сожалению, удалось уделить лишь пару часов
. Отсутствие в расписании обязательных практических занятий приводит к следующим – нежелательным – результатам: непосредственно сочинением занимаются на добровольной основе только 2 – 3 человека («актив» группы), остальные участвуют только в исполнении написанного «активом». В целях более равнозначного участия каждого студента в творческом проекте ещё более актуальной видится необходимость введения обязательных часов творческой практики в рамках музыкально-теоретических дисциплин
.
3) «Мойдодыр»: опера, полностью сочинённая и поставленная публично студентами IV курса музыкальных отделений ИИК (2011/2012 учебный год) в качестве зачёта по дисциплине «Оперная драматургия». Опера была исполнена уже дважды (в том числе как часть фестиваля короткометражной оперы, проходившего в Томске осенью 2012 года), планируется её исполнение ещё несколько раз в рамках городских культурных мероприятий. Для репетиций и творческой практики автор был вынужден освобождать лекционное время, что, конечно, нежелательно, но неизбежно при отсутствии специальных практических часов.

В настоящее время творческая работа продолжается, и автор выражает надежду, что для творческой практики в рамках музыкально-теоретических дисциплин будут выделены специальные часы, которые помогут лучшему усвоению теоретического материала и реализации творческого потенциала студентов.

� В педагогической литературе существует терминологическое различение понятий «усвоение» и «запоминание» материала в учебном процессе. В нашей статье эти термины фигурируют как синонимы с общим значением «усвоение» (умение оперировать получаемой информацией). 


� Почему, например, если человек без особых усилий вспоминает имена (а зачастую и подробности биографии) Жанны Фриске или Димы Билана, те же вопросы относительно композиторов «Могучей кучки» заставляют его заглядывать в шпаргалку? (Можно привести и другие имена – в зависимости от того, чем человек интересуется.)


� В принципе, методы «кнута» и «пряника» преследуют близкую цель – актуализировать учебный процесс, но – незаметно – происходит подмена цели. Студент начинает обращать внимание больше на формальный результат, чем на содержимое учебного процесса. Проще говоря, его интересует оценка в зачётке, а не, например, биография Моцарта; биография Моцарта становится средством получения повышенной стипендии – и не более. То есть, актуальность учебного процесса, в данном случае, находится вне самогó учебного процесса; знания, полученные таким образом, исчезают из памяти сразу же, как только исчерпывается их функция (как только получена оценка и назначена повышенная стипендия) – это пример запоминания БЕЗ усвоения. Таким образом, внешняя стимуляция и приводит лишь к внешним результатам. В руках педагога находятся рычаги иной, внутренней стимуляции – пробуждения у студентов интереса к содержимому, а не только к внешним результатам учебного процесса. 


� Воспитательные моменты могут касаться только общечеловеческих этических норм (опять же, с позиций старшего товарища).


� Именно на гуманитарных творческих факультетах более всего актуален подход к студенту как к самостоятельной творческой личности: студенты творческих специальностей – по распространённому шуточному выражению – «штучный товар», творчество изначально – внутренняя потребность, что подтверждается и распространённостью индивидуальных занятий, характерных только для гуманитарных творческих факультетов.


� В специализированных музыкальных ВУЗах кафедры истории и теории музыки традиционно разделены.


� Например, проходя в курсе истории зарубежной музыки тему «Нидерландская школа», наряду с биографией Окегема или Дюфаи, необходимо объяснить хотя бы некоторые принципы полифонии строгого стиля.


� � HYPERLINK "http://flogiston.ru/library/rogers_2" �Карл Роджерс «Эмпатия». Отрывок из статьи: Rogers С. R. Empatic: an unappreciated way of being // The Counseling Psychologist. 1975. V. 5, N 2. P. 2—10.�


� Несколько небольших примеров. Называя даты жизни композитора, я обычно задаю вопрос: сколько лет он прожил? В начале курса, когда студенты ещё не привыкли переводить даты в количество лет, они не всегда понимали необходимость такого подсчёта. В ответ на это, я обращалась к ним: «В каком году Вы родились? А Вы?». Они отвечали, недоумевая, как это может быть связано с датами жизни Палестрины (например). Я продолжала: «Рассказывая свою биографию, вы будете говорить не в каком году, а в каком возрасте. Более того, две даты, которые пишутся через тире, будут у всех людей: будут когда-то и у меня, и у каждого из вас, и дай Бог, чтобы эти даты были не близкими; есть они и у Палестрины; человеку важно, сколько он проживёт, это не просто даты». Через некоторое время я, рассказывая о Перголези, назвала даты его жизни (1710 – 1736), и услышала от аудитории вопрос: «А что случилось?». Такой вопрос, показывающий эмоциональное переживание факта, практически гарантирует, что названные даты останутся в памяти.


� Здесь педагог выступает не только как лектор, но как артист. 


� Например, достаточно сложная тема – виды средневекового органума – при устном опросе не потребовала даже времени для подготовки ответа, поскольку при изучении темы выполнялось творческое задание (сочинение отрывков 4 – 8 тактов, на различные виды органума – параллельного, непараллельного и свободного – с обязательным соблюдением структуры голосоведения).


� Даже профессиональные композиторы не всегда могут услышать свои сочинения исполненными; излишне говорить, насколько это важно.


� По аналогии с практическими занятиями, сопутствующими лекциям, традиционными на естественнонаучных факультетах.


� В связи с тем, что объём статьи ограничен, автор даёт только самые краткие характеристики.


� Поскольку, кроме главных действующих лиц (Робин Гуд, Монах Тук, Дева Мэрион, Пуританин, Прекрасная Дама), весь курс представлял собой хор (простых горожан или сельчан), каждому (по общеизвестному совету К. Станиславского) требовался свой собственный образ. Например, Девчонка-продавщица цветов, Подмастерье, Вдова, Подружки-хозяюшки и т.д. В связи с тем, что время репетиций не входило в учебный процесс, оно было достаточно ограничено. Поэтому большую роль сыграла самостоятельная проработка каждым студентом  своего образа (от походки до деталей костюма).


� Поскольку в настоящий момент специального времени для творческой практики не выделяется, пришлось собираться добровольно и как бы «нелегально» по вечерам и между обязательными парами, во вне-учебное время. Естественно, это послужило причиной несколько «сырого» результата, который был «спасён» артистическими и вокальными данными нескольких участников спектакля. 


� В процессе устного опроса выяснилось, что авторы слов и музыки усвоили материал гораздо основательнее исполнителей. Получил подтверждение и тезис о подключении социально-психологического механизма: вопрос о жанровых признаках мотета XIII века вызвал некоторое смятение, но после напоминания («Только что в спектакле трёхголосный мотет пели ваши однокурсники») жанровые признаки мотета были названы без сомнений.





