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Аннотация
Книга Джозефа Морено посвящена методу, который автор называет «музыкальной

психодрамой». Эту книгу можно читать как теоретическое исследование по интеграции
музыкальной терапии и психодрамы. Ее можно использовать как полноценное пособие
для проведения занятий по музыкальной психодраме. Здесь мы найдем описание
практического опыта автора на богатом материале живых, увлекательных, парадоксальных
примеров, получим краткое, но яркое представление об истории объединения музыки
и психодрамы, познакомимся с необычными, захватывающими аналогами интеграции
психодраматического действия с другими видами искусства в традиции разных народов
мира. Эта книга будет полезна специалистам и широкому кругу читателей, интересующихся
вопросами арт-терапии.
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предисловие

 
Только ты знаешь, что в твоем сердце.

«Песнь Шоны», Зимбабве

Я начал объединять техники музыкальной терапии и психодрамы в середине 1970-х
годов. Еще в 1960-е годы мы с Я.Л. Морено обсуждали идеи таких практик; он был чрезвы-
чайно восприимчив к новым возможностям, далек от оценки своей работы как некоего куль-
турного монумента в его изначальной форме, открыт новым направлениям и движениям.
Он приветствовал творческое мышление и активно поддерживал новые направления, тех-
ники и нетрадиционные методы применения психодрамы. Я же всегда считал психодраму
гораздо более значимой, чем просто терапевтический метод для решения проблемных ситу-
аций. Психодрама имеет гораздо большую значимость как путь к творческому жизненному
подходу, который может быть полезен всем людям.

Важнейшей целью психодрамы является развитие способности к спонтанному и твор-
ческому выражению, которая часто ослаблена у тех, кто страдает от серьезных эмоциональ-
ных проблем и стремится замкнуться в себе. В этом есть определенная ирония: в то время,
когда человек борется с серьезной проблемой, когда ему наиболее важны целительные
внутренние ресурсы спонтанности и творчества, именно тогда этот потенциал задейство-
ван минимально. В таких случаях психодрама может сыграть особую роль, чтобы помочь
открыть доступ к этим ресурсам и наилучшим образом их использовать.

Более того, лишь немногие могут постоянно функционировать на своем оптимальном
уровне спонтанности и креативности. Участие в психодраме в любое время в любом каче-
стве: активное участие как протагониста, или в роли вспомогательного «я», или просто как
вовлеченного наблюдателя, который может извлечь урок из опыта протагониста, – все будет
полезно в любой момент жизни. И если необходимо дать единственное обоснование для
интеграции музыки и других видов искусства в психодраме, то оно состоит в том, что эти
дополнительные возможности могут повысить воздействие психодраматического опыта и
максимизировать способности участников к спонтанности и творчеству.
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Стать делателем

 
Нижеследующая невымышленная история прекрасно иллюстрирует основные пси-

ходраматические идеи о спонтанности и творчестве.
Это случилось в канун Нового года несколько лет назад, в переполненном ресторане

в Нью-Йорке. За столом сидели Якоб Леви Морено; мой отец Уильям Морено (брат Якоба
Леви); актер Уолтер Клавун, который в молодые годы был связан с психодрамой, и др. Они
все больше и больше выражали нетерпение и раздражение, потому что официанты были
так перегружены работой и рассеянны, что совершенно не реагировали на их призывы. Все
были голодны, но еды на столе не было, и даже заказ сделать не удавалось.

Наконец Клавун, актер, который обладал великолепными навыками общения, задержал
одного из официантов. Предусмотрительно всучив ему стодолларовую банкноту, он начал
переговоры о еде и обслуживании. Пока длились эти переговоры, реальность оставалась
неизменной – ни еды, ни обслуживания. В это время без всякого объяснения мой отец под-
нялся из-за стола, пошел прямо на кухню, наполнил большой поднос едой и поставил его на
столик, обслужив голодную и благодарную компанию.

В ответ на это Якоб Леви воскликнул: «Вот в чем разница. Клавун – актер, а Уильям
– делатель!»

Вывод состоит в том, что всем нам надо стать «делателями», т. е. не тратить слишком
много времени на переговоры и обдумывание, но делать, действовать, выбирать лучшие из
тех возможностей, которыми мы располагаем. Это не всегда может гарантировать желаемый
результат, но это означает, что мы будем жить полной жизнью, по-настоящему откликаясь
на текущий момент, в гармонии с библейским золотым правилом, которое побуждает нас
«делать» что-то для других, не просто отзываться, но и предпринимать позитивное действие.

Как-то раз я проводил запомнившуюся мне сессию, которая иллюстрирует идею о том,
что инсайты в психодраме, полученные через «делание», часто помогают прийти к гораздо
более глубоким уровням понимания, чем те, что получены из предположений, пришедших
изнутри и не проверенных действием.

Протагонистом на этой сессии была молодая женщина, состоящая в романтических
отношениях, которые высоко ценила. Единственным изъяном в них, по ее мнению, было ее
беспокойство о развитии этих отношений, поскольку ее молодой человек был не способен
четко представить себе их совместное будущее.

Сначала мы исследовали несколько репрезентативных сцен их взаимоотношений, в
которых она и ее молодой человек (его играл участник – один из вспомогательных «я») спо-
рили насчет этого критического вопроса. Участник очень хорошо играл роль молодого чело-
века, выражая свое мнение примерно так:

«Но… откуда такое давление? Почему мы не можем просто ценить то, что у нас есть
сейчас, и наслаждаться этим? В чем твои проблемы?»

Этот довод казался правильным, и протагонист подтвердила, что именно так обстоят
дела в ее общении с парнем. Он имеет противоположное мнение о том, чего хочет она, а она
хочет ясного будущего со свадьбой как вершиной планов.

В следующей сцене я отвел участника – вспомогательное «я», играющего молодого
человека, – в сторону и попросил его переиграть ту же сцену свидания, только на этот раз
дать ей все, что, как она говорит, ей нужно от него. Когда он вернулся на сцену, он трансфор-
мировался полностью. Он говорил примерно так: «Я подумал о нас с тобой – я был полным
дураком. Ты – это лучшее, что у меня есть, и я не хочу терять тебя. Давай не будем отклады-
вать. Хочу, чтобы мы поженились прямо сейчас. Может быть, мы сделаем это уже завтра!»
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Однако радостного отклика протагониста, как можно было ожидать, не последовало;
она вдруг пришла в полнейшее замешательство, покраснела, ее ответ был таков: «Завтра?
Не слишком ли быстро? К чему такая спешка?»

В этой сцене, получив все, что, как она думала, ей хотелось, она была вынуждена осо-
знать, что желанная для нее цель оказалась совсем не тем, чего ей в итоге хотелось. Ей
было легко проецировать собственную амбивалентность в отношениях на своего партнера,
и, выбрав отношения с таким человеком, который сам не мог определиться, она удобно избе-
гала столкновения со своими собственными проблемами. Посредством магии психодрамы
в безопасной реальности, в которой все становится возможным, она смогла проверить свои
надежды в действии. Проживая и «делая» это, она ясно осознала, что проблема была не в ее
молодом человеке, а в ней самой. Без такого опыта она могла продолжать обманывать себя
бесконечно. С помощью психодрамы удалось выявить то, что в предыдущем ее психотера-
певтическом опыте раскрыть было невозможно.

Психодрама – это уникальный целительный терапевтический метод, который, в сущ-
ности, обладает безграничным потенциалом для интегрирования разных видов искусств:
драмы, музыки, живописи и танца. И хотя психодраму часто воспринимают и практикуют
посредством исполнения, изначально основывающегося на вербальном взаимодействии, это
свойство не ограничивает ее и, разумеется, ее создатель не предполагал такого ограниче-
ния. Напротив, Морено обладал огромнейшей широтой видения и всегда был заинтересо-
ван в экспериментальных подходах, расширяющих психодраматический процесс. Хорошо
известны его ранние эксперименты с тем, что он называл «психомузыкой» (Moreno J.L.,
1964), а также его сотрудничество с основательницей танце-двигательной терапии Мэрион
Чейс. Ряд других терапевтов, как, например, Бингхэм (Bingham, 1970), разработали различ-
ные техники, объединяющие виды искусства с психодрамой. Эти опыты показали, что такое
интегрирование располагает большими возможностями. Более того, как будет показано в
этой книге, разные виды искусств в психодраме могут использоваться одновременно и в раз-
личных сочетаниях. Без сомнения, они расширяют терапевтические возможности по отно-
шению к участникам такой работы.

Методы, представленные в этой книге, могут иметь разнообразные приложения. Раз-
ными способами они могут эффективно применяться музыкальными терапевтами, пси-
ходраматистами, арт-терапевтами, танце-двигательными терапевтами, психологами, персо-
налом психиатрических клиник и другими профессионалами, занимающимися групповой
терапией.

Музыкальные терапевты не изучают психодраму и не должны пытаться выполнять
психодраматические сессии в профессиональной деятельности. Однако это не препятствует
им адаптировать некоторые из многочисленных техник музыкальной психодрамы, описан-
ных здесь, и включать их в свои сессии музыкальной терапии. Легко доступны техники,
использующие психодраматические элементы: обмен музыкальными ролями, музыкальное
зеркало, музыкальное моделирование и др. Они помогут музыкальным терапевтам расши-
рить объем своей работы, не переступая профессиональных границ психодраматистов.

Аналогичным образом психодраматисты не изучают музыку или музыкальную тера-
пию и, следовательно, не могут брать на себя ответственность задействовать музыкаль-
ную терапию в своей профессиональной практике. Однако они могут эффективно исполь-
зовать многие музыкально-психодраматические процессы как дополнительные техники,
чтобы улучшить свою работу в качестве директоров (руководителей группы, постановщи-
ков действия) психодраматических сессий. Многие музыкальные техники, описанные здесь,
основаны на импровизации и не зависят в большой степени от формального музыкального
опыта и образования, поскольку они работают на развитие особого вида музыкальной вос-
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приимчивости и понимания. Импровизация как подход – ключевой и объединяющий эле-
мент, который является общим для музыкальной терапии и психодрамы.

Музыкальное представление может рассматриваться как непосредственный аналог
театральной игры. В обоих случаях первоначальная задача участника, будь то музыкант или
актер, играет ли он Моцарта или Шекспира, – интерпретировать и ассистировать творцу в его
видении. Следовательно, хотя задачи интерпретации, конечно, могут в определенной сте-
пени использовать внутренние ресурсы, такие виды представлений не являются, по суще-
ству, личностным раскрытием.

Напротив, музыкальная импровизация при использовании ее в музыкально-психодра-
матической работе есть в высшей степени личностное выражение и самораскрытие, как и
разыгрывание ролей в психодраме является в той же мере личностным процессом. Этот
общий элемент импровизации, раскрывающей личность и в музыкальной терапии, и в пси-
ходраме, позволяет совершить чудесную интеграцию, поскольку участники могут действи-
тельно включить свою внутреннюю музыку.

Кэролайн Кенни (Kenny, 1976), говоря о своей работе с детьми, отметила, что разви-
тие понимания музыки при проективной музыкальной импровизации требует «слушания
музыки другим способом»: «В конкретной, определенной ситуации эта музыка для меня
более волнующая, более красивая, чем любое сочинение известных композиторов, которое
я слышала, просто потому, что я установила некоторое отношение с ребенком, и я слышу,
что мне говорит его музыка, что она мне рассказывает», «для меня, как для музыкального
терапевта, каждый звук что-то значит, каждая пауза что-то значит».

Арт-терапевты могут использовать некоторые техники музыкальной терапии, описан-
ные здесь, для работы со своими клиентами новыми способами, такие же возможности есть
и у танце-двигательных терапевтов. Вообще все, кто вовлечен в процесс групповой терапии,
здесь могут найти новые потенциальные подходы.

Я надеюсь, что эта книга может стимулировать более частое междисциплинарное
взаимодействие между терапевтами различных направлений. Музыкальные терапевты и
психодраматисты могут работать вместе, вести психодраматические сессии высокой энер-
гетической заряженности, также возможно дальнейшее повышение эффективности взаимо-
действия арт-терапевтов и танце-двигательных терапевтов. Нет никаких причин для того,
чтобы терапевты творческих подходов практиковали в изоляции друг от друга, их интегра-
ция может раскрыть новые терапевтические возможности для клиентов.

Когда психодрама интегрируется с музыкой, то гибридная форма, получившаяся в
результате, существенно отличается от своих источников. Неделимый союз этих двух
модальностей является уже чем-то большим, чем психодрама. Разумеется, эта форма явля-
ется психодраматической, поскольку все традиционные элементы психодрамы сохраня-
ются; однако это также и музыкальная терапия, так как музыка играет существенную роль
в этом психотерапевтическом процессе. Для результирующей комбинации музыки и пси-
ходрамы, возможно, лучшим названием была бы «музыкальная психодрама». Музыкальная
психодрама может быть определена как интеграция музыкальной импровизации, образного
представления и других техник музыкальной психотерапии с традиционной психодрамой
для того, чтобы реализовать расширенный метод, который превосходит пределы возможно-
стей каждого из методов, применяемого в отдельности.

Если эта книга стимулирует психотерапевтов начать совместную работу со своими кол-
легами других направлений, в частности музыкальных терапевтов и психодраматистов, и
вдохновит читателей стать более креативными делателями своей жизни, то тогда мои усилия
будут щедро вознаграждены.

Где вся та внутренняя музыка, ожидающая момента, когда она будет услышана, те
образы, сражающиеся за свое рождение, кипящая энергия, сдерживаемая глубоко внутри?
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Что ограничивает нас и держит нас в плену, даже если мы свободны? Как нам разорвать эти
цепи?

Давайте запоем, как птицы, увидим мир, как его видят дети в мириадах радуг самых
ярких оттенков, давайте действовать в гармонии с глубочайшими нашими чувствами и жить
полной жизнью в истинном духе творчества.

Джозеф Морено
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Глава 1

Музыкальная терапия и психодрама:
взаимодополняющие виды терапии

 
Если человек не держит шаг со своими товарищами, то, может

быть, он слышит ритм других барабанов. Пусть он шагает под ту
музыку, что слышит, – неважно, какой у нее ритм и есть ли он вообще.
Г.Д. Торо. «Уолден»

Музыкальная терапия и психодрама – это совершенно разные дисциплины с очевид-
ными различиями, и все же у них есть много общего.

Многие профессиональные ассоциации по всему миру самой разной направленности
дают свое определение музыкальной терапии. Однако единого определения, которое было
бы принято всеми, пока нет. Тем не менее, многие согласятся с некоторыми основными прин-
ципами, которые, конечно, касаются центральной роли музыки в этом терапевтическом про-
цессе. Например, Брусциа (Bruscia, 1989) дает такое определение: «Музыкальная терапия –
это целенаправленный процесс, в котором терапевт помогает клиенту улучшить, поддержать
или восстановить состояние благополучия, используя музыкальные практики и взаимоотно-
шения, которые развиваются между этими практиками, как динамическая сила изменения».

В этом определении мы можем идентифицировать некоторые факторы, которые
обычно считаются необходимыми в практике музыкальной терапии. Они включают ориен-
тацию на цель, а также концепцию благополучия, что предполагает целостный и неделимый
континуум между ментальным и физическим здоровьем без их искусственного разделения.
Это общее определение здоровья содержит в себе неявное признание того, что музыка спо-
собна влиять на широкий спектр психологических и физиологических параметров. Наконец,
это определение делает соответствующий акцент на первичную роль музыкальных практик
и взаимоотношений, как на необходимые факторы реализации позитивного изменения.

Некоторые исследования в области музыкальной терапии стремятся отделить терапев-
тический эффект самой музыки от эффекта контекста, в котором терапевт представляет эту
музыку. На практике же эти факторы совершенно неотделимы друг от друга, а также от взаи-
модействия, в котором участвуют терапевт и клиент или клиентская терапевтическая группа.

Психодрама – терапевтический метод, созданный Я.Л. Морено в 1920-е годы – опреде-
ляется как «метод, помогающий людям выявлять психологические стороны своих проблем
посредством разыгрывания конфликтных ситуаций в отличие от их проговаривания» 1988).

Подобно тому как музыка является важнейшей частью в процессе музыкальной тера-
пии, драматическая постановка есть важнейшая часть психодраматического опыта. Пси-
ходрама позволяет участникам выйти за пределы обычных ограничений тех видов психоте-
рапии, которые используют только вербальный диалог без элементов драмы. При помощи
освобождающего воздействия драматической постановки искусство психодрамы обеспечи-
вает ориентированную на действие и в то же время безопасную реальность, в которой про-
блемы могут быть проанализированы динамически при поддержке директора психодрамы
и группы.

Каким образом эти два направления психотерапии дополняют друг друга?
Основная связь между ними заключается в том, что и музыкальная терапия, и пси-

ходрама – это методы действия, непосредственно привлекающие клиентов к активному уча-
стию в процессе терапии. Клиент в музыкальной терапии, который выражает свои чувства
через музыкальную импровизацию на каком-либо инструменте вместо того, чтобы вербали-
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зовывать их, и протагонист в психодраме, который присваивает роли и взаимодействует со
вспомогательными «я», – оба они вовлечены в активное действие. Даже тогда, когда в музы-
кальной терапии клиент молчит на сессии образного представления под музыку, не демон-
стрируя никакого явного отклика, тем не менее, он может быть глубоко вовлечен в происхо-
дящее на многих уровнях, точно так же и в психодраматической группе молчащий участник
может перенимать опыт протагониста, переживая его вместе с ним. В приведенных приме-
рах реакция клиента вовсе не является пассивной. Скорее, она отражает другой тип внут-
реннего действия, который позднее может привести к явному участию.

Хотя язык музыки менее конкретен, чем вербальная коммуникация, но все же это само-
стоятельный язык, обладающий альтернативной и действенной формой экспрессии. Морли
(Morley, 1981) предположил, что «музыка есть форма коммуникации, аналогичная речи, так
как в ней есть ритм и пунктуация». Олдридж (Aldridge, 1996) сделал следующий шаг и
задался вопросом о том, почему так часто признается приоритет языка над музыкой. Он
выдвинул обратную идею, что язык нужно рассматривать как одну из форм музыки. Воз-
можно, более значимым и полезным, чем попытка определить, какая из форм первична:
музыка или язык, – будет признание того факта, что это просто две альтернативные формы
выражения, которые отвечают различным потребностям. В контексте интеграции музыки и
психодрамы эти альтернативные и взаимодополняющие формы выражения в полной мере
доступны участникам при выборе вербальной или музыкальной экспрессии.

Кондон (Condon, 1980), изучая микродвижения людей в процессе разговора, устано-
вил, что, когда слушатели полностью вовлечены в то, что им рассказывают, они на самом
деле движутся в ритмической синхронности с говорящим. В сущности, получается некий
разговорный ритмический танец, который можно представить как форму коммуникации,
более глубинную, чем само вербальное содержание. Такое присоединение есть форма рит-
мического вовлечения, общей пульсации, которая может установиться между объектами,
вибрирующими в непосредственной близости друг к другу. Следовательно, эффективная
коммуникация коррелирует с ритмическим рисунком. Можно предположить, что, вводя
музыкальные элементы в психодраму, мы сможем улучшить коммуникацию ее участников.
В музыкальной психодраме музыка часто служит поддержкой и зеркалом вербального вза-
имодействия. В этом смысле музыка поддерживает протагониста, который занят речевым
действием, и таким образом делает возможной еще более глубокую связь в ритмическом
соединении. В сущности, речь и музыка, действующие одновременно, максимизируют рит-
мическое присоединение участников и могут произвести положительный эффект на уров-
нях вовлеченности и коммуникации.

Для музыкальной терапии существует тенденция вставать под зонтик других терапев-
тических направлений. Например, музыка используется в некоторых случаях в рамках бихе-
виорального подхода, в психоаналитическом контексте, например в работе Мэри Пристли
(Priestley, 1985), и в соединении с многими другими психотерапевтическими моделями. Во
всех этих сочетаниях привнесение музыкальных элементов добавляет новые размерности и
творческие возможности этим подходам. Многие музыкальные терапевты выражают беспо-
койство, что в таких случаях некоторые уникальные аспекты и идентичность музыкальной
терапии как независимого подхода теряются. Однако в интегрированных процессах музы-
кальной терапии и психодрамы, представленных в этой книге, разнообразие признанных
техник музыкальной терапии применяется без искажения. Не рискуя своей целостностью,
такие методы, как проективная музыкальная импровизация или образное представление под
музыку, реализуются полностью. В то же время здесь вводятся новые интегративные тех-
ники, которые, как представляется, неотделимо сочетают элементы и музыкальной терапии,
и психодрамы. Они включают такие техники, как музыкальное отзеркаливание, музыкаль-
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ное моделирование и мн. др., которые в равной степени могут быть свойственны и музы-
кальной терапии, и психодраме.

Если мы определяем музыкальную терапию в самом широком смысле как часть тера-
певтической интервенции, при которой музыка выполняет соответствующую роль, то, разу-
меется, такие процессы имеют место и в музыкальной психодраме.

Музыка и драма культурно и исторически объединены мировыми традициями цели-
тельства, а также посредством тесной поддерживающей связи музыки с театральными фор-
мами, такими, как драматический театр, опера, кино и мн. др. Это близкое родство музыки и
драмы во всем мире создает самые благоприятные условия для совмещения этих двух дис-
циплин в контексте современной практики психотерапии.

И музыкальная терапия, и психодрама поощряют развитие спонтанности и отсутствия
подавления в выражении чувств. В музыкальной психодраме можно реализовать новые и
экстраординарные возможности.
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Глава 2

История музыки в психодраме
 

Я чувствую, что начиная с сегодняшнего дня музыка
станет существенной частью любого анализа. Она добирается до
архетипического материала такой глубины, которую мы редко можем
достичь в нашей аналитической работе.
К.Г. Юнг

В работе «Психодрама» (Moreno J.L., 1964) Морено описал свои самые ранние экс-
перименты с музыкой в психодраме. Он не имел формального музыкального образования,
его творческое видение инстинктивно распознало энергетику музыки и ее потенциал в пси-
ходраматическом контексте. Он назвал свой подход «психомузыка». Посредством этого под-
хода он намеревался развеять представление, что музыкальная экспрессия есть исключи-
тельное свойство музыкально образованной элиты исполнителей, и таким образом вернуть
музыкальное творчество широкому кругу людей, которые в западной культуре в большин-
стве своем относятся к музыке пассивно и безучастно. Морено хотел, чтобы музыка стала
активной, т. е. творческой, функцией в жизни обычных людей, а это означало «возврат к
более примитивным способам, которые, вероятно, использовались при самом зачатке раз-
вития музыкального выражения» (Moreno J.L., 1964). Морено определил две формы пси-
хомузыки. Первую – как органическую форму, т. е. «самодельную» музыку без музыкаль-
ных инструментов, основывающуюся на возможностях тела, а именно вокал и ритмическую
экспрессию. Для того чтобы достичь адекватного самовыражения при игре на большинстве
музыкальных инструментов, необходим определенный уровень мастерства, и он считал это
препятствием для музыкальной спонтанности. Как вторую форму психомузыки он предло-
жил использовать музыкальные инструменты, но таким способом, который позволял бы про-
являть свободное выражение, чтобы не запугивать участника описанием истории инстру-
мента и его возможностей в контексте формального музицирования.

В качестве примера первой органической формы Морено предложил форму музыкаль-
ного разогрева: директор придумывает и пропевает группе короткий мелодический фраг-
мент, сопровождая его ритмичными движениями. Цель такого разогрева – стимулировать в
группе состояние свободного продуцирования вокального отклика. В этот момент директор
может пригласить потенциального протагониста начать разыгрывать реальные или вообра-
жаемые ситуации, как это бывает в типичной психодраме. Затем по ходу сессии вербальный
диалог заменяется короткими певческими экскламациями, и директор поощряет аудиторию,
уже музыкально разогретую, откликаться эхом на каждую пропетую фразу, как в хоре.

Такой подход, по всей видимости, добавляет энергии протагонисту и всем остальным
участникам группы и в целом стимулирует группу к спонтанному выражению и катарсису.
И хотя такие музыкальные распевки могли бы быть очень эффективными, дальнейшее раз-
витие более глубоких вопросов психодрамы не включает исследования возможностей музы-
кальных разогревов. Однако важно понимать, что эксперименты Морено в этом направлении
имели место в 1930-е и 1940-е годы, в то время, когда музыкальная терапия в Соединенных
Штатах только зарождалась. Соответственно, он не мог использовать готовые модели музы-
кальной терапии, и его идеи по поводу музыки в то время определенно были новаторскими.

Чтобы воплотить свои идеи, касающиеся инструментальной психомузыки, Морено
попытался создать импровизированный оркестр, состоящий из шести музыкантов Нью-
йоркской филармонии. Здесь Морено работает с инструментальной музыкальной экспрес-
сией в формальном смысле, опираясь на музыкальное и инструментальное мастерство
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исполнителей, достигнутое годами усердной практики. Он был прав в своем предположе-
нии, что утонченная и выразительная музыкальная импровизация на обычных оркестровых
инструментах недоступна без тренировки. Однако в целом он ошибался, утверждая, что
«только люди, которые мастерски владеют инструментом, способны к спонтанной работе».
Сейчас стало привычным во многих направлениях музыкальной терапии поощрять спонтан-
ную музыкальную импровизацию для всех видов клиентов, не только для обученных музы-
кальному исполнению, но даже для людей, страдающих тяжелыми расстройствами, таких
как аутичные дети, больные с множественными расстройствами и др.

В терапии посредством музыкальной импровизации особое внимание уделяется
выбору инструментов. Морено работал с исполнителями на оркестровых инструментах, а
с такими инструментами, по сути, нелегко работать в области спонтанной музыкальной
экспрессии людям, музыкально несведущим. Но сейчас музыкальные терапевты обычно
используют многообразие ударных инструментов, таких, как ксилофон, барабан, колоколь-
чик, гонг, трещотка и др., посредством которых немедленное и спонтанное музыкальное
выражение доступно любому вне зависимости от музыкального образования.

Фактически при работе с импровизационными техниками музыкальной терапии часто
случается так, что музыкально образованные участники группы демонстрируют меньшую
спонтанность, чем те, кто не имеет музыкального образования и практики. Это происходит
из-за того, что обширная музыкальная подготовка часто обуславливает игру музыкантов как
выражение музыкальных концепций других людей, как форму музыкального воспроизведе-
ния, а не как оригинальное творение, самовыражение.

Эта проблема снижения музыкальной спонтанности у обученных музыке людей часто
является препятствием для полноты свободной импровизации, в частности, когда требу-
ется личностное и импровизационное музыкальное самовыражение без ограничений и без
соблюдения тональности. В противоположность им музыкально несведущие люди в целом
не скованы такими барьерами. Морено в своей работе использовал символические сценарии,
пытаясь воодушевить своих музыкантов, обученных в классической манере, творить более
спонтанно, но он не видел связей между такой работой и настоящей психодрамой.

Морено в подробных деталях описал свою работу с сорокапятилетним скрипачом и
концертмейстером большого оркестра. Тот страдал от сильной боязни выступления, это про-
являлось в дрожании рук при публичных выступлениях с оркестром и особенно при испол-
нении сольных партий.

Он не испытывал этих проблем, когда играл в одиночку, или перед своей женой, или
перед студентами. Однако в роли концертмейстера он чрезвычайно тревожился от сознания
того, что предстает перед судом своих коллег по музыке и зрителей, и это смущало его и пре-
пятствовало музыкальному выражению в спокойной и спонтанной манере. Морено исполь-
зовал творческий подход и просил этого музыканта сыграть по-другому, например, играть
на скрипке воображаемым смычком, или играть смычком на воображаемой скрипке, или в
пантомиме представлять игру на полностью воображаемом инструменте. Музыкант смог
совершить это без дрожания рук, что явилось первым важным шагом в его обучении музы-
кальной спонтанности.

На следующем этапе клиент был вовлечен на психодраматическую сцену, выступая
сначала перед лицом маленькой группы друзей, затем – путем постепенного снижения чув-
ствительности – перед все большим числом людей, включая незнакомых. Наконец, Морено
попытался снизить тревожность, которую исполнители часто испытывают вследствие своей
ответственности по отношению к определенным музыкальным произведениям, которые
считаются «великой» музыкой, и соответствующего чувства долга по отношению к их ком-
позиторам. Он поощрял клиента создавать свою собственную музыку, импровизировать. В
результате таких сессий, включающих музыкальную пантомиму, произошло постепенное
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снижение чувствительности к аудитории путем увеличения количества слушателей и вклю-
чения в их число незнакомых людей. Затем, поскольку он стал все более концентрироваться
на импровизации, а не на исполнении уже известной музыки, уверенность клиента начала
возрастать и дрожание его рук прекратилось.

И наконец, при переходе к реальной ситуации профессионального исполнения,
Морено использовал технику, посредством которой он поощрял клиента сосредоточиться
на позитивном воображении. Такое образное представление предполагалось развивать во
время практики дома с той целью, чтобы перенести его в реальность игры в оркестре. Осо-
бое внимание в этом представлении уделялось тому, чтобы поощрять клиента выражать
непосредственную любовь к музыке и попытаться развить и отделить этот непосредствен-
ный отклик от обусловленного уважения к великой музыке и культурного консерватизма.
В конечном итоге в терапии скрипача произошел мощный прогресс и он добился больших
успехов в музыке, что по достоинству оценили его коллеги.

Идеи Морено здесь оказались творческими и эффективными, он продемонстрировал
настоящее понимание тех проблем, которые причиняют страдание многим профессиональ-
ным музыкантам. Хотя

Морено интересовался музыкальной терапией, он не использовал в полной мере воз-
можности музыки в процессе своей психодраматической работы. Однако его творческий
подход открыл путь другим терапевтам, которые развили то, что он открыл.

Идея «игры» на воображаемом инструменте напомнила мне вечер психодрамы в
Институте Морено в Нью-Йорке в 1970-е годы. Перед началом сессии опоздавшая Ханна
Винер, замечательный директор, попросила меня, пианиста, исполнить что-нибудь для
группы в качестве разогрева. Хотя я и сам обычно испытываю определенный страх выступ-
ления, но в тот вечер я был рад оказать ей услугу. Была лишь одна проблема – в театре не
было рояля. Однако в мире психодрамы на такие вещи мало обращают внимания. Я согла-
сился, вышел на сцену под громкие аплодисменты, сел перед воображаемым роялем.

Когда публика смолкла, я начал «играть». Однако я не просто изображал физические
телодвижения при игре. Я играл и отчетливо слышал каждую ноту, это была соната фа-диез
минор Клементи, опус № 26. Я как раз изучал в то время это замечательное произведение, и
я играл с глубокой концентрацией и чувством, вдохновляемый сосредоточенным вниманием
и «слушанием» моей аудитории. Когда я завершил первую часть, аудитория стоя устроила
мне овацию, а также преподнесла мне на сцену воображаемый букет. Фактически это был
один из самых грандиозных моих музыкальных экспериментов и, возможно, мое лучшее
исполнение этого произведения. В этом отношении мне удалось полностью реализовать мою
идеальную концепцию этой работы Клементи от начала до конца без ограничений, обычно
диктуемых плотью, клавишами, молоточками и струнами.

Хотя в тот вечер такая цель не ставилась, но этот вид музыкального «исполнения»
может послужить хорошим ролевым опытом для музыкантов с боязнью публичного выступ-
ления, и «игра» в таком виде безопасной реальности может придать уверенность при под-
готовке к публичному выступлению. Это, конечно, предвидел Морено в своей работе со
скрипачом. Мое выступление тем вечером останется со мной как особый момент психодра-
матического опыта.

В течение 1970-х годов я часто посещал открытые психодраматические сессии, кото-
рые проводились бывшим Институтом Морено на Вест Сайд, в Манхэттене. Сессии сами по
себе были замечательным социальным экспериментом, по графику их вели разные дирек-
тора в разные дни недели. Эта психодрама были открыта для публики, и любой человек мог
прийти и принять участие в них за незначительную плату. В результате эти институтские
сессии стали настоящим театром жизни, временно произвольно собравшим вместе случай-
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ных людей. Сессии были бесконечно привлекательны, непредсказуемы и разнообразны, в
них могло случиться все, что угодно (и часто случалось!).

Посещая их и участвуя в ролях вспомогательных «я», я стал особо интересоваться
динамическими свойствами тех, кто играл роли психодраматических дублей. Задача дубля –
стать продолжением протагониста, настолько погрузиться в его чувства, чтобы помочь ему
выразить самого себя. Например, хороший дубль может обладать достаточной интуицией,
чтобы ощутить, что протагонист сдерживает себя от открытой вербализации сильного чув-
ства, чего-то такого, что может быть действительно необходимо выразить по отношению к
вспомогательным «я», играющим роли значимых других в жизни протагониста.

Роль дубля в такие моменты становится критической, особенно когда сильные и про-
тиворечивые чувства закипают у протагониста и ищут выхода. Если протагонист нужда-
ется в выражении своей агрессии и, соответственно, в проявлении чувства, порой трудно
выражаемого, такого, как «Я тебя ненавижу!», он может быть эмоционально освобожден от
этого, если дубль способен интуитивно почувствовать такую необходимость и первым ска-
зать это за протагониста. В этот момент (предполагается, что дубль правильно понял насто-
ящие чувства протагониста), такое восклицание может спровоцировать протагониста на его
собственную экспрессию, т. е. «Точно, я не-на-ви-жу тебя!» и так далее, давая волю подав-
ленным эмоциям.

В такого рода взаимодействии не просто слова дубля стимулируют протагониста про-
явить вербальную экспрессию. Скорее, полное их влияние зависит от того, как представлен
этот вербальный стимул: важен градус эмоциональной интенсивности, ее объем, качество
звука. Сказанные мягко, вяло, сухо, те же самые слова не достигнут желаемого эффекта.

Наблюдая наиболее динамичных и талантливых дублей в те годы в Нью-Йорке, я часто
замечал, что в наиболее драматичных и эмоционально заряженных моментах дубли стара-
ются отыскать любое доступное средство для дополнительного звукового усиления, чтобы
прибавить энергии и силы своим словам. Они могут неожиданно топнуть ногой или слу-
чайно швырнуть складной стул вдоль психодраматической сцены, где резонанс звука очень
высок, что создаст неожиданно резкий и грохочущий шум. Эти динамические звуковые сти-
мулы, инстинктивно создаваемые дублем в пылу действия, в результате оказываются чем-
то вроде подразумеваемого музыкального сопровождения. Стук топнувшей ноги или гро-
хот стула, брошенного вдоль сцены, ничуть не меньше, чем музыкальные звуки ударных
инструментов, служат добавлению энергии протагонисту, используя сцену в качестве бара-
бана. Фактически совершенно круглую и сильно резонирующую традиционную деревянную
психодраматическую сцену можно рассматривать как нечто вроде символического барабана.
Передвигаясь на нем, участники, словно музыканты, сообщают этому барабану вибрацию
и жизнь.

Я почувствовал, что если дубли, как мне казалось, непредумышленно ищут способ
и пытаются создать звуковое усиление своей работе, подразумевающуюся символическую
музыку, то нет причин не сделать следующий логический шаг и исследовать возможности
целенаправленного введения реальной, живой музыки в психодраму. Из этих истоков роди-
лась идея музыкальной психодрамы. Здесь следует отметить, что основная идея музыкаль-
ного усиления для дубля применима не только в изменчивые, трудноуловимые моменты сес-
сии, но в равной степени она может быть эффективна при поддержке мучительных ситуаций,
таких, как выражение любви, боли или горя. В такие минуты, как будет рассказано и проил-
люстрировано в дальнейшем, музыка может давать такой же эффект.

Раскрывая потенциал, присущий психодраматическому методу, становится возмож-
ным благодаря музыке реализовать в психодраме новые, еще большие возможности тера-
певтического воздействия к выгоде для тех, кому повезло участвовать в этом процессе.
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Глава 3

Музыка в психодраме: основные процессы
 

Основное в музыкальной психодраме – это психодраматический музыкальный импро-
визационный ансамбль. Роль ансамбля состоит в том, чтобы в любой нужный момент созда-
вать импровизационную музыку для поддержки широкого разнообразия эмоций. Эти эмо-
циональные состояния, выраженные музыкально, должны эффективно передаваться всем
участникам психодрамы. И хотя диапазон человеческих эмоций очень велик, их музыкаль-
ная репрезентация может быть распределена по широкой и показательной шкале категорий.
Такие эмоциональные категории могут включать в себя грусть, тревогу, ужас, радость, страх,
умиротворение, ожидание, ностальгию, меланхолию и т. д.

Музыкальные средства для выражения этих видов основных эмоций широко исполь-
зуются в западной культуре. Медленный темп, мягкие долгие звуки и склонность к минор-
ным модальностям часто ассоциируются с грустью и соответствующими интроспектив-
ными эмоциями, в то время как мажорные модальности, живой темп, короткие фразы и
повышенная громкость – с позитивными и динамичными чувствами. Некоторые из этих эле-
ментов могут быть использованы при импровизации ансамбля в музыкальной психодраме,
хотя чаще всего такая музыка – это совершенно свободная звуковая экспрессия без всякой
модальности, тональности и других формальных музыкальных ограничений.

Для целей внутригрупповой коммуникации, раппорта и немедленного реагирования на
действия директора группы импровизационный ансамбль, состоящий из участников группы,
должен включать не больше чем шесть-восемь музыкантов. Чтобы достичь согласия каса-
тельно музыкальных средств для передачи чувств, группа должна работать совместно вклю-
чая директора. Основной подход в работе ансамбля в целом заключается в совершенно сво-
бодной атональной импровизации, сфокусированной на транслировании нужных эмоций
посредством эффективной звуковой экспрессии. Хотя мажорные и минорные модальности
и могут случайно возникать, но никакого сознательного использования тональностей не
должно быть задействовано. Наиболее эффективное музыкальное выражение достигается
тогда, когда группа обучается акцентировать музыкальные характеристики различных эмо-
ций, а не специфические музыкальные конструкции. Лучше всего ансамбль работает, если
его составляют чувствительные участники психодраматической группы, чей уровень спон-
танности и отсутствие подавления эмоций являются гораздо более важными условиями, чем
предшествующее музыкальное образование или другие традиционно ценные музыкальные
навыки.

Для импровизационного ансамбля можно выбрать самые разные инструменты, но все
же существенно иметь определенное разнообразие музыкальных окрасок. Основными явля-
ются различные ударные инструменты, как настраиваемые, так и ненастраиваемые, обычно
они включают металлофоны, которые могут быть настроены в пентатонике или в любом
другом ладу, гонги, колокольчики, трещотки, барабаны, ксилофоны, тамбурины и другие
инструменты, чтобы создать как можно более широкое разнообразие тембров (см. рисунок
1).

Даже высокопрофессиональный композитор испытывал бы сложности при сочинении
музыки, если бы ему пришлось следовать четким разграничениям эмоций, если бы музыка
прослушавалась бы отдельно от своего драматического контекста или программы. Напри-
мер, существуют произведения программной музыки, связанные с определенным образным
представлением, однако восприятие этих произведений может не соответствовать задумке
композитора, если аудитория незнакома с программой, и вполне соответствует, если про-
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грамма ей известна. Такими произведениями являются, например, «Лебединое озеро» Чай-
ковского или «Влтава» Сметаны.

Подобным образом в музыкальной психодраме слушатель уже предрасположен эмо-
ционально откликаться на музыку, ассоциируя ее с драматическим контекстом действия. Во
время психодраматической сессии, когда музыка импровизируется с большой чувствитель-
ностью для поддержки драматически выраженного действия, она воспринимается протаго-
нистом и другими участниками как точное выражение необходимого чувства.

Барабаны

Металлофоны
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Гонги

Колокольчики

Треугольники



Д.  Д.  Морено.  «Включи свою внутреннюю музыку. Музыкальная терапия и психодрама»

20

Тамбурины

Клавес

Маракас

Ксилофоны
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Бар чаймс

Рис. 1. Музыкальные инструменты, предлагаемые для использования при музыкаль-
ной импровизации в психодраме

Импровизационный ансамбль не ограничивается инструментальными звуками, он
может также использовать вокальные звуки, пение и напев мелодии. Повышение голоса
может увеличить эмоциональное воздействие музыкального выражения гнева или хаоса,
тогда как плачущие или стонущие звуки могут усилить остроту музыкального выражения
печали. Все возможности звукового сопровождения, которые способен создать ансамбль,
используются для выражения эмоций, для поддержки и ведения протагониста.

В отличие от уже сочиненной и записанной, живая и импровизационная музыка очень
важна для достижения гибкости. Импровизированная музыка может соответствовать движе-
нию клиента от одного момента к другому и влиять на его постоянно меняющиеся чувства.
Если сочиненная музыка уже известна клиенту, то она скорее вызовет у него повторение
ранее испытанного эмоционального отклика, чем тот, который согласуется с его текущим
эмоциональным состоянием. Поскольку импровизационная музыка не вызывает специфи-
ческих ассоциаций с прошлым, то у нее есть возможность достичь наиболее глубокого и
наиболее спонтанного эмоционального уровня клиента.

В индивидуальной терапии или в терапии малых групп музыкальный терапевт может
эффективно использовать импровизацию для повышения степени невербальной коммуни-
кации. Например, подход Нордоффа и Роббинса (Nordoff & Robbins, 1977) сосредоточен на
клавишной импровизации с целью инициировать и поддержать коммуникацию с детьми,
страдающими аутизмом и эмоциональными расстройствами. Однако этому походу свой-
ственны некоторые практические трудности. Многие терапевты, компетентные в других
музыкальных областях, могут не обладать такими навыками клавишной импровизации,
которые были бы достаточны для эффективного использования этого подхода, не говоря о
том, что эти возможности абсолютно недоступны для терапевтов без музыкального образо-
вания. Эти обстоятельства становятся еще более значимы при попытке адаптировать прин-
ципы подхода Нордоффа – Роббинса для работы с клиентами в групповой терапии.

Использование импровизационного музыкального ансамбля, как в психодраме, имеет
много преимуществ. У ансамбля гораздо больший диапазон тонального разнообразия и
динамического воздействия, чем у клавишного музыканта, к тому же участники такого
ансамбля необязательно должны проходить какое-либо обучение для развития своих музы-
кальных способностей. Даже если участники психодраматической группы обладают скром-
ными способностями, они могут организовать достаточно хорошо работающий ансамбль, в
котором их коллективное музыкальное воздействие может компенсировать нехватку музы-
кальной подготовки отдельных участников, и они могут обеспечить эффективную музыкаль-
ную поддержку группе.
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Музыканты ансамбля пользуются подсказками директора. Если ансамбль опытный,
то достаточно невербальных подсказок или короткого шепота в сторону, например «гнев»,
или «грусть», или «нарастание напряжения», в сочетании с традиционными подсказками
для обозначения крещендо и диминуэндо, начала и окончания. Подсказывание может быть
совершенно молчаливым, директор ведет музыку посредством языка своего тела, и такое
состояние может быть критически важным в те моменты, когда чувства обострены, когда
голосовые подсказки мешали бы действию.

Музыканты импровизационного ансамбля должны располагаться так, чтобы всегда
находиться в непосредственном визуальном контакте с протагонистом и директором. Они не
имеют таких ограничений, как постоянно сидящий ансамбль, им позволяется перемещаться
по сцене, играя в разных местах или, если нужно, непосредственно следуя за протагони-
стом. Многие психодраматические сессии начинаются с разогрева, когда протагонист ведет
разговор с самим собой при поддержке директора. Этот диалог позволяет протагонисту рас-
крыть подробности тех проблем, которые будут им затронуты в начале, а затем исследованы
в процессе сессии. Эта информация важна для директора и для других участников группы,
которые могут быть назначены на роли вспомогательных «я».

Поскольку этот начальный диалог с самим собой часто обнажает какие-либо личные
затруднения, то понятно, что некоторые протагонисты могут быть сдержанны при таком
самораскрытии перед группой. У большинства протагонистов все же получается сделать это,
особенно когда с ними работает тепло и дружески настроенный директор. Однако даже при
самых хороших условиях некоторые протагонисты считают такое разоблачение сложным и
угрожающим, так часто случается перед тем, как протагонист будет полностью вовлечен в
сессию.

На этом этапе в психодраме музыка может сыграть значимую роль поддержки. Как
только протагонист начинает раскрывать личные проблемы в разговоре с самим собой,
директор может попросить музыкальную группу сыграть импровизацию, которая соответ-
ствует характеру выражаемых чувств. Если чувства грустны и интроспективны, то может
быть исполнена мягкая, нежная музыка, действующая на подсознание, которая скорее может
быть почувствована, чем осознанно услышана.

Подобно тому как при помощи музыки вводят в транс в целительных ритуалах, здесь
нет особого внимания к музыке как таковой. Скорее она служит для того, чтобы помочь про-
тагонисту перестать сдерживаться, позволить себе идти вперед и погрузиться в психодрама-
тическую реальность. Я провел много сессий, когда музыка, звучащая на этом этапе, подтал-
кивала протагониста к действию и ликвидировала барьеры сознательного подавления. Что
на самом деле создает такая музыка, так это уникальную форму поддерживающей коммуни-
кации между всей группой и протагонистом. Через личностную музыку передается эмпатия,
и она преподносится непрерывным, слышимым и неотвлекающим образом как неотъемле-
мая часть вербального выражения протагониста.

Этот процесс совершенно отличен от того, который происходит даже при самой хоро-
шей вербальной поддержке в групповой терапии, т. е. в вербальных терапевтических груп-
пах, если человек затрудняется что-либо выразить, он все же должен сначала проговорить
это без какой-либо непосредственной видимости групповой поддержки, а затем ожидать
предполагаемого вербального выражения одобрения и принятия. При использовании под-
держивающей импровизационной музыки в психодраме, как было показано, фактически
нет дистанции между вербальным выражением и эмпатической поддержкой. Оба процесса
происходят одновременно, и группа может получить эту музыкальную поддержку в боль-
шей степени, чем если бы это происходило индивидуально, как обычно бывает при вер-
бальном выражении. Разумеется, в музыкальной психодраме в дальнейшем процессе также
осуществляется вербальная поддержка. Однако эта групповая музыкальная поддержка, ока-
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занная на ранней и критической стадии, становится прекрасным способом погружения про-
тагониста еще глубже в психодраматический процесс.

Аналогичным образом импровизационная музыка может оказывать одновременную
поддержку при самовыражении в танце-двигательной терапии или терапии посредством
рисунка, а также при самовыражении непосредственно в самой музыкальной терапии.
Однако, применяя импровизационную музыку, синхронно поддерживающую вербальную
экспрессию в психодраматическом действии, мы осуществляем вид музыкальной психоте-
рапии, который сохраняет характеристики вербального взаимодействия большинства пси-
хотерапевтических вмешательств.

Салас (Salas, 1996) получила образование музыкального терапевта, однако ее основной
деятельностью является развитие Плейбек-театра – одной из форм, имеющих отношение к
психодраме. Она рассматривает музыку как существенную часть постановок в этом театре.
В Плейбеке главная функция музыки – поддерживать эмоциональное воздействие перфо-
мансов. Здесь роль компетентного музыканта имеет большое значение, это важная часть
Плейбек-организации. В Плейбек-театре и зрители, и актеры являются активными участ-
никами одного общего действия, но сами театральные сцены обычно разыгрываются акте-
рами для зрителей, и музыка также исполняется актерами. Хотя музыка в Плейбеке в основ-
ном импровизируется, тем не менее такие импровизации по большей части воссоздаются из
обычных музыкальных идиом для поддержки театрального действия в отличие от свобод-
ной музыкальной импровизации в психодраме.

В музыкальной психодраме музыка полностью создается самими участниками. Кроме
того, хотя музыка, в более традиционном смысле, может иногда исполнять определенную
театральную функцию при поддержке психодраматического действия, она вместе с тем
имеет гораздо более широкие приложения. Вследствие разнообразия технических приемов
музыка в психодраме внутренне связывается со всем процессом, от разогрева до окончания.

Несмотря на то, что музыка потенциально предрасположена к тому, чтобы быть инте-
грированной с психодрамой, нужно также иметь в виду, что, как и любое другое средство,
музыка не должна использоваться сверх меры. Если музыки становится слишком много, то
она начинает мешать и утрачивает свое воздействие и значимость. Однако если применять
ее осознанно, творчески и благоразумно, вводить ее в нужную минуту, то она становится
поистине магической.



Д.  Д.  Морено.  «Включи свою внутреннюю музыку. Музыкальная терапия и психодрама»

24

 
Глава 4

Разогрев с помощью музыкальной импровизации
 

Мэри Пристли, выдающийся британский музыкальный терапевт, является основате-
лем аналитической музыкальной терапии, проективной техники, основанной на музыкаль-
ной импровизации, которая определяется как «способ исследования бессознательного при
помощи музыкального терапевта-аналитика посредством звуковой экспрессии» (1985). Тех-
ники аналитической музыкальной терапии могут быть легко адаптированы для использова-
ния в психодраматических разогревах.

Начнем с того, что на терапевтическом сеансе должны присутствовать музыкальные
инструменты. Как предлагалось ранее, наиболее подходящими являются разнообразные
ударные инструменты, обычно барабаны всех видов и размеров, тамбурины, колокольчики,
трещотки, маракас, гонги, металлофоны, ксилофоны и др. (см. рисунок 1). Также можно
использовать простые духовые инструменты, например, рекордеры.

В использовании ударных инструментов, как настраиваемых, так и ненастраиваемых,
есть ряд явных преимуществ. Самое главное состоит в том, что они не требуют никакой
предварительной музыкальной подготовки, с их помощью можно сразу же издавать жела-
емые звуки. Вследствие этого они прекрасно подходят для различных техник музыкаль-
ной импровизации в качестве проективной формы личностного звукового выражения. Осо-
бое преимущество ненастраиваемых ударных инструментов, таких, как барабаны и гонги,
состоит в том, что они позволяют избежать ограничивающей тенденции, часто свойственной
инструментам с гармоническими возможностями, например фортепьяно или гитаре, распо-
лагающими возможностями диатонического импровизационного стиля с аккордным сопро-
вождением. Это уже обусловленный подход, который многие люди интуитивно применяют
к знакомым им инструментам, и таких инструментов в работе следует избегать. Диатони-
ческие мелодические импровизации могут стать музыкальным эквивалентом поверхност-
ного и стереотипного вербального выражения скорее, чем глубинной внутренней проекции,
поэтому такой вид музыкальной экспрессии скорее заучен, чем спонтанен, скорее является
внешним, чем внутренним.

Целью данных проективных техник музыкальной импровизации является поощрение
искреннего выражения чувств прямым и непосредственным образом.

Ненастраиваемые ударные инструменты (барабаны, гонги, трещотки и тамбурины)
или однотональные инструменты (металлофоны, колокольчики и ксилофоны) часто оказы-
ваются наиболее эффективными в работе, так как большинство членов группы, по всей веро-
ятности, либо вообще не имеет предварительного опыта игры на них, либо этот опыт очень
незначителен. Поэтому, скорее всего, при работе с этими инструментами экспрессия будет
спонтанной. При использовании таких проективных импровизационных техник идеальным
способом игры на инструментах является «детский» способ, как это делал бы ребенок в
игровой терапии, – способ свободной и относительно безусловной экспрессии.

Как уже отмечалось ранее, вызывает интерес тот факт, что музыкально несведущие
люди зачастую боле свободны в этом отношении, чем те, кто получил формальное музыкаль-
ное образование. Последние часто затрудняются играть спонтанно и избегать уже заданных
музыкальных структур. Это напоминает состояние, приписываемое Пикассо, который всю
свою жизнь пытался, но так и не смог рисовать, как ребенок. Выразить этими инструмен-
тами зрелые чувства, но со спонтанностью ребенка – вот цель музицирования такого рода.
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Разогрев является крайне важной частью любой психодраматической сессии, он заря-
жает группу энергией и помогает потенциальным протагонистам определить вопросы, кото-
рые будут исследованы в процессе психодраматического действия.
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Глава 5

Индивидуальная музыкальная импровизация
 

Чтобы начать разогрев, психодраматическая группа должна сесть в круг или в полу-
круг, а музыкальные инструменты нужно положить на полу в центре круга.

Из группы вызываются добровольно или назначаются директором пять-шесть участ-
ников, которым предлагается выбрать себе инструмент для определенной цели самовыра-
жения. Затем каждому из этих участников предлагают изобразить сольную импровизацию
на своем инструменте, которая отражала бы то, что они чувствуют в данный момент, или то,
что они чувствуют вообще в той жизненной ситуации, в которой они находятся. Эти импро-
визации записываются на пленку, чтобы затем последовательно проиграть их снова и про-
анализировать в группе.

Такой вид музыкально-импровизационного разогрева является эффективной проек-
тивной техникой, и даже самые простые импровизации могут служить хорошим раскрытием
различных эмоциональных состояний. Если слушать такого рода музыкальные выражения,
то при определенном опыте можно различить различные проявления чувств, спроецирован-
ные при помощи музыкальных фраз.

При слушании таких импровизаций стоит обращать внимание на следующие при-
знаки:

1. Всегда значимы динамические состояния. Является ли музыка громкой или тихой,
как эта динамика коррелирует с общим аффектом? Конечно, «громкая» или «тихая» – это
относительные представления, но здесь мы рассматриваем экстремальные состояния для
любого направления и, в частности, в терминах, которые показывают, как эти состояния
могут контрастировать друг другу в разное время в музыкальном выражении отдельного
индивида. Сильные контрасты могут отражать внутреннее расщепление, возможные кон-
фликты личности.

Рис. 2. Группа музыкальной импровизации, участвующая в разогреве

2. Имеет ли музыка непрерывный и плавный характер или она характеризуется преры-
ваниями и резкими изменениями? Кажется ли она организованной или хаотичной?

3. Передает ли музыка чувство направленности, уверенности, определенности или она
звучит как слабая и апатичная?

4. Как и динамика, хорошо раскрывает состояние человека темп музыки, который
также относителен. Если музыка ритмична, то передает ли музыка быстрое движение или
же ее выражение медленное и мрачное?
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5. Каков индивидуальный подход к инструменту? Использует ли исполнитель возмож-
ности инструмента творчески, задействуя все его пространство (например, обе стороны
большого барабана) и все его звуковые возможности? Или же он сдерживается, ограничива-
ясь минимальными качествами потенциально мощного и выразительного инструмента?

6. Поддерживает ли импровизационное выражение индивида одни и те же характери-
стики на протяжении всего периода терапии или же очевидны изменения? В чем заключа-
ются эти изменения и как они могут отражать текущие перемены в жизненной ситуации
человека?

7. Какова длительность импровизации? Является ли она относительно продолжитель-
ной и, следовательно, потенциально открытой, или же она явно краткая, возможно, из-за
страха иметь дело со сложностями?

Конечно, в этом контексте нам необходимо выявить различные смыслы того, что мы
называем «музыкой», т. е. мы должны научиться слышать и воспринимать «музыку» в самом
широком смысле звуковой экспрессии, а это требует довольно большого опыта, позволяю-
щего развить в себе способность нового слышания, музыкальной чувствительности и вос-
приятия.

Нам может многое сказать даже начальный выбор инструментов участниками группы.
Например, предпочтение большого барабана маленькой трещотке может непосредственно
соотноситься с теми чувствами, которые человек имеет желание выразить. Конечно, это не
всегда имеет прямую корреляцию, и на большом барабане можно играть тихо, погрузившись
в себя, а на маленькой трещотке – громко и агрессивно. Также значима и система индиви-
дуального выбора инструментов в текущем процессе групповой терапии.

Записанные индивидуальные импровизации затем проигрываются в группе, обсужда-
ются и анализируются директором и членами группы. Поощряется попытка каждого члена
группы определить эмоциональное состояние каждого участника, выраженное в его импро-
визации. Директор должен пояснить, что нужно не выдавать оценки, а только описывать
свое восприятие в рамках услышанного. Например: «Мне кажется, что ее чувства амбива-
лентны, потому что характер ее музыки все время меняется» или «Его повторяющийся бой в
барабан, на мой взгляд, выражает плач от боли». По прошествии некоторого времени, посвя-
щенного такому обсуждению, участников, которые создали эти импровизации, просят вер-
бально разъяснить группе те чувства, которые они выразили в своей музыке. В этом слу-
чае все потенциальные проблемы из-за субъективных оценок других исключаются, так как
именно сами участники в конечном счете объясняют группе суть своих чувств, спроециро-
ванных на музыку.

Довольно часто группа оказывается очень чувствительна и интуитивно правильно
определяет характер чувств, выраженных музыкально. И в то же время обсуждение служит
катализатором дальнейшего раскрытия и поддержки проблем человека. В любом случае,
даже если окажется, что восприятие группы совершенно ошибочно, это часто служит стиму-
лом для человека, чтобы лучше понять свои чувства и отстоять свою «правильную» интер-
претацию. Он может сказать что-то вроде: «Нет, я не грустен, на самом деле я очень рассер-
жен, но мне слишком страшно проявить это чувство». В действительности время от времени
директор может намеренно выбирать неверную интерпретацию импровизации, именно по
этой причине, т. е. после очевидно напряженной импровизации, директор может сказать:
«Ну, сегодня твой звук очень спокоен», – именно с той целью, чтобы протагонист ответил
что-то вроде: «Нет, я вовсе не спокоен! В последнее время я сильно напрягаюсь по любому
поводу». Разумеется, директор тут же подхватит: «А что тебя так сильно напрягает?», и сес-
сия будет продолжаться.

Также следует иметь в виду, что не каждая импровизация отражает проблемное состо-
яние. Если импровизация звучит игриво и позитивно, то, возможно, это не означает ничего
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особенного, и терапевт не должен стараться отыскать в этом скрытый смысл, которого не
существует. В целом высказывание самого исполнителя по поводу его музыки должно иметь
первостепенную ценность.

В некоторых случаях, даже когда терапевт имеет большие сомнения относительно
правдивости такого вербального объяснения, и получается сильное противоречие между
тем, что человек играет, и тем, как он описывает свои чувства, здесь прямое противостояние
клиенту может быть непродуктивным или даже вредным. Человек раскрывает свои чувства,
когда он готов и способен это сделать, и ему самому, вероятно, на определенном уровне
заметно это противоречие между его музыкой и описанием чувств. Это понимание может
привести к еще большему осознаванию – и к дальнейшему самораскрытию через некоторое
время.

Основными целями индивидуальных импровизаций является не только развитие у
группы способности слушания, сосредоточенности, чувствительности, раппорта и само-
раскрытия, но также идентификация индивидуумов в группе с их наиболее важными про-
блемами, чтобы выявить потенциальных протагонистов. Групповое обсуждение индивиду-
альных музыкальных импровизаций – это увлекательный процесс, и члены группы часто
оказываются глубоко вовлеченными в этот процесс напряженного внимания к тонкостям и
нюансам взаимоотношений, существующим между музыкой и чувствами. Из-за новизны
такого рода музыкального опыта эти формы могут привлечь огромный интерес всех членов
группы. На самом деле часто случается так, что уровень внимания, группового слушания
и внутригрупповой чувствительности, представленный в таких импровизационных экспе-
риментах, значительно превосходит тот уровень, который обычно поддерживается при про-
цессах вербальной групповой терапии.

В одной запомнившейся мне сессии одна-единственная импровизация стала источни-
ком и лейтмотивом всего психодраматического процесса. На разогреве при помощи инди-
видуальной импровизации одна женщина в группе мощно выразила свое состояние на
маленьком гонге. Группа восприняла ее состояние как взволнованное и испуганное, и она
подтвердила, что так и есть. Она боялась физической боли – в настоящий момент она не
испытывала боли, но предполагала, что боль может возникнуть в будущем.

Я рассказал ей (я был директором этой сессии), что я – врач и специалист по обезбо-
ливанию, и, очевидно, требуется немедленное хирургическое вмешательство, чтобы устра-
нить ее страх боли.

Окруженный группой участников – вспомогательных «я», исполняющих роль вра-
чей-ассистентов на операции, – я попросил ее лечь, закрыть глаза и постараться вообразить
себе самую ужасную боль, с которой ей, возможно, придется столкнуться. Шесть врачей –
вспомогательных «я» – сели вокруг нее, каждый со своим музыкальным инструментом того
вида, который обычно используется при музыкальных разогревах.

Когда протагонист описывала свою боль, я поощрял ее делать это как можно более
конкретно. Она охарактеризовала свою боль как «острую и тревожащую», что, по сути, было
очень схоже с ее начальной импровизацией на гонге.

Медики – вспомогательные «я» – сначала пытались своей музыкой соответствовать
характеру боли протагониста, выражать остроту и тревожность посредством сильных и рез-
ких звуков. Мы сказали протагонисту, что музыка сначала будет отражать интенсивность ее
боли, а затем будет постепенно смягчаться и снижать свою интенсивность. Ее попросили
постараться представить, что ее боль постепенно уходит и, в конце концов, исчезает совсем
в тот момент, когда музыка прекращается.
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