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С.А. Давыдова
МЕТОД ГЕРМЕНЕВТИЧЕСКОГО АНАЛИЗА КАК
ПЕДАГОГИЧЕСКАЯ СТРАТЕГИЯ
Сегодня принято рассматривать анализ музыкального произведения под определенным углом зрения. Э. Б. Абдуллин трактует термин «анализ» как способ движения мысли в определенном содержании, который «находится в единстве с “обратной” своей стороной – синтезом»
. Одним из видов такой аналитико-синтезирующей деятельности является герменевтический анализ. Он обращен к содержательной стороне музыкального произведения и способствует достижению его более глубокого понимания. 
 М. Д. Корноухов подчеркивает, что «нотный текст, обладающий константной информацией, способен на бесконечное “порождение смысла”»
, поэтому понимание и правильное истолкование понятого – суть герменевтического метода. Средством достижения понимания является интерпретация, которая по Ф. Шлейермахеру, осуществляется посредством реконструкционной гипотезы и включает интуитивное и дискурсивное понимание. Интерпретация в совокупности с объяснением, предпониманием и герменевтическим кругом, составляющие основу герменевтической логики,  – реалии современного музыкально-педагогического процесса, как и общие для герменевтики и педагогики категории – понимание, диалогичность, ценностно-смысловой подход. Однако в детском обучении они не получили полноценного развития. Поэтому целью данной статьи является рассмотрение герменевтического опыта как педагогической стратегии в начальный период обучения. 
Метод герменевтического анализа полностью соответствует направленности музыкального образования (нравственно-эстетического воспитания личности) и нацелен на решение следующих педагогических задач: 
1.формирование «умных эмоций» и мыследеятельности;
2.совершенствование рефлексии;
3.воспитание потребности узнавать новое - учиться.
Опорой в решении первой задачи служат положения Л. С. Выготского о «единстве аффекта и интеллекта» и Б. В. Асафьева о присутствии интеллектуального начала в музыкальном творчестве и восприятии. Л. С. Выготский утверждал, что переживание играет роль регулятора любого вида человеческой деятельности. Б. В. Асафьев обращал внимание на то, что, слушатель не только чувствует или испытывает те или иные состояния, но и дифференцирует воспринимаемый материал, оценивает, следовательно, мыслит. Вывод об активной мыслительной деятельности во время музыкальных занятий прослеживается в трудах Д. Б. Кабалевского: «… не только слушать и слышать музыку, но и размышлять о ней»
. В процессе мыслительной деятельности  происходит воспитание и совершенствование одной из основных музыкальных способностей – музыкального мышления. Именно путь от эмоционального мышления – к аналитическому, составляющий основу процесса смыслообразования, соответствует предложенному В. Дильтеем применительно к педагогике герменевтическому методу познания: «переживание – выражение – понимание»
.  
Совершенствование рефлексии обусловлено тем, что музыкальный язык, шире музыкальный образ – должен найти отражение в понимании и переживании. Одним из важнейших механизмов художественного переживания является эмпатия. Так осуществляется идентификация своей тождественности с воспринимаемым объектом и «заряжение» его чувствами. Именно связь герменевтического анализа с непосредственным художественным переживанием учащихся придает его результатам этическое и эстетическое значение. 
Известный лозунг «научить учиться!» следует трактовать не как пассивное получение знаний, а как развитие потребностей и умений добывать эти знания
. Согласно теории психолога П. Я. Гальперина о поэтапном формировании умственных действий деятельность учащихся в младших и средних классах следует рассматривать как подготовительный этап к герменевтическому анализу. Первый шаг – воспитание (тренировка) восприятия: систематически слушать и анализировать музыку, постепенно ее усложняя. Следующий шаг – стремление постичь «творческий почерк» композитора. Далее – приобретение классификационного опыта. Идти не только от внемузыкального  к музыке, но и обратно: от текста – к контексту (Б. В. Асафьев). И, наконец, уметь дополнять обобщающую содержательную информацию индивидуально-личностным смыслом, пройдя, согласно Е.А. Ручьевской, все уровни осознания содержания музыкального произведения.
 Так, по мнению Н.В. Морозовой, «постепенно в сознании ученика сформируется некий тезаурус, словарь интонаций, элементы которого семантически связаны с определенным образным содержанием. Этот тезаурус становится тем интонационно-образным фондом, который впоследствии будет являться источником музыкально-личностных смыслов»
. 
Итак, ведущий метод герменевтического анализа – семантическое исследование, заключающееся в поиске смысловых подтекстов, слиянии всех элементов в некий общий смысл, то есть метод конструирования смыслов. 
Концепция герменевтического анализа базируется на теории лингвиста И. Р. Гальперина о постепенном постижении художественного текста
. Первый  этап основывается на содержательно-фактуальной информации (СФИ) и выявляет образные контуры, наиболее ассоциативные с внешней средой. Второй – нацелен на содержательно-подтекстовую информацию (СПИ), и представляет как бы взгляд «внутрь» произведения. Третий этап связан с постижением содержательно-контекстуальной информации (СКИ) и предполагает выход на глобальные проблемы. Этот этап особенно важен для совершенствования восприятия. Существующее сегодня массовое непонимание современной академической музыки связано в первую очередь с тем, что слушатели не доходят до третьего уровня в постижении художественной информации. Нужна соответствующая установка восприятия, в которой должно произойти перекодирование смыслов. 
Автор статьи предлагает два направления герменевтического анализа. Первое основано на воспитании способности к постепенной дифференциации средств выразительности. Замечено
, что результативность такого анализа достигается в том случае, когда анализируется несколько произведений (не менее трех). Второй путь предполагает изучение одного и того же текста или элемента текста на всех трех уровнях. Такого рода анализ (как правило, одного произведения) ведет не только к глубинному постижению содержания, но и более интенсивному воспитанию мыслительного аппарата. Резюмируя результаты первого и второго уровней, необходимо отмечать: какие именно смыслы раскрываются на каждом этапе. Выводы третьего уровня всегда предполагают транспонирование конкретного на всеобщее, то есть рассмотрение произведения в контексте культуры, авторского стиля, миропонимания. Обращаем внимание на то, что алгоритм анализа – не есть нечто неизменное, закрепленное за каждым этапом анализа. Это не образец, а некая аналитическая модель (схема), основу которой составляют три основополагающих аналитических подхода. В данной статье будет представлено только первое направление, для демонстрации которого выбраны пьесы двух фортепианных циклов: «Восемь детских пьес» Б.Чайковского и  «Радуга» Г. Окунева
. 
Первый этап предполагает констатацию единиц музыкальной речи в их смысловом контексте. Здесь важен рельеф, контур произведения, которые воспринимаются через тематизм. Объектами внимания в первую очередь становятся метроритмическая организация, темп и исполнительские средства. Как правило, аналитическая наука рассматривает их в качестве вторичных, для слушателя же они первичны. Например, в «Веселой прогулке» Б. Чайковского метроритм становится главным средством характеристики образа движения (идущего, бегущего человека), воплощенного в жанре марша. В его же миниатюре «Первый дождь» темп Allegro, вкупе с элементами изобразительности, моноритмикой (термин В. Холоповой) и staccato являются важными носителями информации о содержании пьесы: люди весело бегут под дождем. А в Романсе темп Аndantino semplice, воплощающий созерцательное состояние, и метроритм (спокойное движение восьмыми и четвертными долями без пауз), подчеркивающий непрерывность, текучесть высказывания, сочетаясь с приглушенной динамикой и мелодическим рисунком, передающим ровные, иногда взволнованные или «замирающие» речевые интонации, характеризуют романс как лирическое повествование. В пьесе Окунева «Легато и стаккато» чередование контрастных штрихов, меняющихся в каждом такте; динамических нюансов; ритмического рисунка, в сочетании с подвижным темпом, придают образу черты маленького подвижного, юркого существа, например, бельчонка. «В гамаке» (Г. Окунев) метроритм, темп и исполнительские средства определяют жанр колыбельной и т.д. Данные примеры подтверждают основополагающую роль метроритма и темпа в понимании содержания указанных пьес в соответствии с программным заголовком (как у Б. Чайковского) или помогают раскрыть образ или жанр без авторской подсказки (как у Г. Окунева).   
Второй этап предполагает постепенное углубление в сущность изучаемого произведения на основе подключения музыкальной семантики (жанровой, речевой и т.д.), он апеллирует к ассоциативности. Учащийся соотносит новую информацию с эталоном, который ранее уже был закреплен в его сознании. Выявляется жанровый и интонационный подтекст. Жанровая семантика программируется портретом  жанра. Роль жанровой семантики можно проследить на следующих примерах, в частности, в пьесе «Первый дождь» жанр скерцо как выражение шутливо ироничного отношения приводит к следующему пониманию содержания: начало весны – начало нового этапа в жизни. В Вальсе становится понятной семантика кукольных, ненастоящих танцев, как, например, в «Музыкальной табакерке» А. К. Лядова или Вальсе П. И. Чайковского из «Детского альбома». Благодаря выявленным жанровым отступлениям в «Веселой прогулке» открывается гамма чувств, переживаемых в пути героем пьесы (уверенность, сомнение, испуг) и т.д.   
Отметим значение семантики интервалов как средства раскрытия психологического состояния
. Так в «Осеннем дне» сглаженная активность кварты, нисходящие грустные терции и сексты и пронзительные восходящие секунды свидетельствуют о совпадении пейзажного образа и  психологического состояния (осень в душе). В «Гамаке», если взглянуть  на интервальный состав как на переживаемый феномен (терцовое строение аккорда – знак телесного удовольствия, септима, по В. Вюншу, – «жест» открытости внешнему миру – пространству и т.д.), откроется новое содержание образа и жанра: не усыпление, а пробуждение (радостное ожидание нового).   
 Третий уровень предполагает рассмотрение музыкального произведения в контексте личности композитора и даже музыкальной культуры (авторский стиль и грамматические знаки эпохи). Например, в «Осеннем дне» образ природы становится символом мироощущения, духовного строя в переломные моменты жизни композитора, тем более что тема осени, ее семантика прощания (осень – закат человеческой жизни) проходит через все творчество Б. Чайковского как знак содержательной стороны авторского стиля – интровертности художественного мышления (Г. Овсянкина, К. Корганов). В Романсе интроспективный характер высказывания приводит к перекодировке жанровой семантики, к усилению его монологичности. И то, и другое относится к знаковым чертам авторского стиля. Все перечисленные наблюдения приводят к пониманию таких качеств как психологизм и философичность мышления – основополагающих характеристик композиторского мировосприятия. 
 В «Легато и стаккато» перенасыщение пьесы различными натуральными ладами (в 8 тактах сочетание свойств натуральных мажорного и минорного ладов, лидийского, дорийского) свидетельствует о том, что музыкальный образ как форма передачи важной информации становится здесь демонстрацией особенностей современного ладотонального языка. 
 Завершая представление герменевтического анализа, основанного на постепенной дифференциации средств выразительности, отметим следующие методологические особенности:

1. подвижность аналитической модели в зависимости от музыкального содержания произведения;  
2. приоритет жанра в понимании содержания на первом этапе;  
3. первичность музыкальных знаков (интрастилевых, семантических, грамматических) в постижении смысла; 
4. обоснованность музыкальных знаков авторским стилем.
Поясняя последнюю особенность, следует подчеркнуть, что в рассмотренных пьесах Б. Чайковского на первый план выходят интрастилевые знаки, с помощью которых раскрывается основополагающая черта его стиля – «умение говорить по-новому “старыми словами”» (Г.П. Овсянкина), а у Г. Окунева  – грамматические, в частности черты современного ладотонального мышления. 
(Статья опубликована в сб.: Методологические проблемы современного музыкального образования: материалы международной научно-практической конференции. 12-13 апреля 2010 года. – Спб.: Изд-во Политехн. Ун-та, 2011. – 212 с.)  
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