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Пояснительная записка
В  XXI веке творческое развитие является приоритетным направлением в формировании гармоничной личности ребенка. С каждым годом увеличивается интерес ученых и педагогов в разных сферах образования к творческому развитию детей с раннего возраста.
 Огромную роль в развитии чувственной сферы ребенка, его художественно-творческих способностей играет искусство. Оно обогащает внутренний мир ребенка, его переживания, участвует в формировании сознания, личностных качеств.
Рассматривая вопрос о природе музыкальных способностей детей, необходимо выяснить, какое влияние на эти способности оказывает целенаправленное развитие творческого потенциала ребенка, 
Большое внимание природе способностей уделяли психологи и музыковеды: Б.М.Теплов, С.П.Рубинштейн, А.Н.Леонтьев, Н.С.Лейтес, А.Н.Ландо, Е.В.Назайкинский, Л.С.Выготский, К.В.Тарасова, Д.Б.Эльконин, Д.К.Кирнарская, В.И.Петрушин др.

Актуальность проблемы поиска новых средств для развития музыкальных способностей начинающих музыкантов очевидна и продиктована практикой.

Задачи данной работы: 

· изучить литературу психолого-педагогического и методического направления;

· дать характеристику трактовке музыкальных способностей, музыкальности, музыкальной одаренности; 

· проанализировать проблему диагностики музыкальных способностей детей;
· определить критерии по применению системы музыкально-диагностических методов. 

Методологической основой работы являются аналитические методы и выводы разработанные в трудах известных психологов - М.Б.Теплова, А.Л.Готсдинера, К.В.Тарасовой, Д.К.Кирнарской.

Методы исследования: анализ психолого-педагогической литературы,  самонаблюдение, обобщение педагогического опыта, сравнение, сопоставление, обобщение. 
Практическая значимость: работа может оказаться полезной для учителей общеобразовательных и музыкальных школ. 

1.    Музыкальные способности:  структура, характеристика

Музыкальные способности изучаются психологами более 150 лет. Однако до сих пор нет единой точки зрения на их природу, структуру, на содержание основных понятий, при помощи которых психологи описывают музыкальные способности и одаренность. Методологические позиции в области психологии музыкальных способностей отражены в фундаментальных монографиях Б.М.Теплова, Е.В.Назайкинского, Г.П.Прокофьева, Н.А.Ветлугиной, Е.Ф. Петрушина и др.
Психологическая наука определяет способности как индивидуально-психологические свойства личности, которые обеспечивают ей более или менее высокую пригодность к тем или иным видам деятельности. Известно, что человек не рождался и не рождается с теми или иными способностями. Врожденными могут быть лишь анатомо - физиологические задатки, нейрофизиологические особенности человека (например - свойства органов чувств, движения, высшей нервной деятельности и др.),  которые лежат в основе развития способностей. «Задатки – врожденные анатомо-физиологические особенности организма. К ним относятся, прежде всего, особенности строения головного мозга, органов чувств и движения, свойства нервной системы, которыми организм наделен от рождения» (4, с. 113). Сами же способности всегда являются результатом развития, осуществляемого в процессе воспитания и обучения. Иногда способности считают врожденными, «данными от природы». Однако научный анализ показывает, что врожденными могут быть лишь задатки, а способности являются результатом развития задатков.

Б.М. Теплов, в своем труде «Проблемы индивидуальных различий» [1961] пишет, что  «способности – это индивидуальные способности, которые не сводятся к наличным навыкам, умениям и знаниям, но могут объяснить легкость и быстроту приобретения этих знаний, умений и навыков» (16, с.10). Таким образом, общие способности складываются из врожденного и приобретенного опыта человека. По такой же схеме развиваются и музыкальные способности (как выражение общих способностей) человека, которые, как один из видов специальной деятельности позволяет формировать и интеллектуальный потенциал личности.  

На основе критического анализа работ в области психологии музыкальных способностей, обобщения результатов экспериментально- психологических исследований Б.М.Теплов в своем классическом труде «Психология музыкальных способностей» [1947] убедительно доказал наличие трех основных музыкальных способностей в структуре музыкальности: ладового чувства ( перцептивного компонента музыкального слуха), способности произвольно пользоваться слуховыми представлениями, отражающими звуковысотное движение (репродуктивный компонент музыкального слуха) и музыкально-ритмического чувства. Названные способности составляют ядро музыкальности. Музыкальность понимается автором как совокупность способностей, необходимых для успешного осуществления музыкальной деятельности, причем любого из её видов. Эти способности являются в какой-то степени элементарными, связанными с восприятием и воспроизведением основ музыки – мелодии, гармонии, ритма. Но на их базе в процессе овладения различными видами музыкальной деятельности формируются сложнейшие  функциональные образования – архитектоническое чувство, музыкальная память, слуховое воображение и др, являющиеся ядром специальных видов одаренности – композиторской, исполнительской.

 Б.М.Теплов впервые классифицировал музыкальные способности на основные (или общие) и специальные (или частные). Основные музыкальные способности (чувство музыкальной высоты, ладовое чувство, чувство ритма и др.) обуславливают возможность полноценного восприятия музыки, пения и музицирования на инструменте. К специальным способностям относят такие, которые связаны с осуществлением профессиональной музыкальной деятельности (композиторской, исполнительской), например чувство формы, чувство стиля, музыкальной обучаемости.  Попытка делить способности на «общие» и «частные», «специальные» имеются в работах, посвященным музыкальным способностям (О.М. Нежинский, К.Сишор, Л.Хольстрем). 

Вообще в музыкально-педагогической практике под основными музыкальными способностями подразумеваются обычно следующие три: музыкальный слух, чувство ритма и музыкальная память. 

Музыкальный слух  - одна из главных составляющих в системе музыкальных способностей, недостаточная развитость которой делает невозможной занятия музыкальной деятельностью как таковой. «Музыкальный слух в широком понимании, ( это способность различать музыкальные звуки, воспринимать, переживать и понимать содержание музыкальных произведений» (5,с.46). Многие исследователи различают звуковысотный, мелодический, гармонический, тембровый, динамический, ритмический, внутренний, относительный, абсолютный, полифонический и архитектонический слух. Чем объясняется такое обилие разновидностей музыкального слуха? Объясняется это, во-первых, природой музыкального слуха, сложной по своему составу, во-вторых, различным уровнем функционирования слуховой способности.

Музыкальные звуки имеют следующие качественные проявления: высоту, громкость, окраску, длительность. Когда, преимущественно внимание, обращается на изменение высоты звука, то мы говорим, что это проявление звуковысотного слуха; когда это относится к громкости, мы называем его динамическим слухом; когда мы  отличаем звук рояля от звука скрипки мы относим это к тембровому слуху.

Музыка ( явление целостное и структурное. Оно состоит из мелодии и гармонии, в которые входят несколько или множество организованных звуков. Поэтому мелодический и гармонический слух – это соответственно проявление слуховых способностей по отношению к мелодии и гармонии. Мелодический слух – это проявление звуковысотного слуха по отношению к одноголосной мелодии, гармонический - по отношению к многоголосию и отдельным созвучиям. Главный признак мелодического слуха заключается в том, что звуки, образующие мелодию, воспринимаются в их отношениях друг к другу, которые выражаются в тяготении звуков между собою и их общем стремлении к тонике. Это переживание отношений между звуками называют «ладовым чувством». Ладовое чувство является важнейшим условием восприятия музыки: на его основе осуществляется переживание, узнавание и понимание музыки. Проявление же музыкально-слуховых способностей к восприятию и осмыслению всего музыкального произведения или отдельных крупных его частей называют архитектоническим слухом (впервые этот термин был введен Н.А. Римским-Корсаковым). Все это говорит о том, что музыкальный слух – это сложная функциональная многосоставная система со сложной иерархической структурой.

А.Готсдинер отмечает, что «звуковысотный, тембровый и динамический слух очень важны для полноценной музыкальной деятельности во всех её видах. Однако звуковысотный слух выделяется как доминирующий, поскольку ведущую роль в ощущении музыкального звука играет высота» (5,с.48). Абсолютным слухом  Готсдинер называет способность узнавать и воспроизводить высоту заданного звука без опоры не реально звучащий или воспринимавшийся непосредственно перед заданием звука. В отличие от абсолютного слуха относительным музыкальным слухом  мы будем называть способность определять высоту звуков по отношению к известному или реально звучащему звуку. Кроме абсолютного слуха являются функции относительного слуха.

Музыкальный ритм. «Обычно под ритмом понимают  регулярную повторяемость однородных или взаимосвязанных различных предметов или явлений, которые создают впечатление соразмерности, стройности, общей гармонии» (5,с.59). Ритмическими по этому можно назвать смену времен года, смену дня и ночи, поэзию и музыку и т.д.

      «В музыкальной практике под чувством ритма обычно разумеется способность, лежащая в основе тех проявлений музыкальности, которые связаны с воспроизведением и изобретением временных отношений в музыке» (5,с.186). В процессе восприятия, исполнения и сочинения музыки имеет место тесное взаимодействие между собой темпа, ритма и метра. Темп ( это основная скорость движения всех метрических единиц, которая обусловлена характером и жанром музыкального произведения. Он настраивает психику на восприятие всего музыкального произведения. Ритмом музыкального произведения называют временную организацию музыкального движения, образующего форму данного сочинения. Ритм помогает более детализированному восприятию, которое стимулируется также метром – соотношением опорных и равных не опорных длительностей, создающих равномерную пульсацию всего движения.

Таким образом, «музыкально-ритмическое чувство – это способность активно переживать временную организацию музыкального движения, оно является важнейшей составной частью музыкальной одаренности, с помощью которой осуществляется восприятие, переживание, воспроизведение (исполнение) и сочинение временных отношений в музыке» (5, с.65). 

«Музыкальная память ( это сложный процесс преобразования сенсорного и перцептивного материала, полученного органами чувств» (5, с.83). Она активно включается во все познавательные процессы и все проявления психики: внимание, ощущение, восприятие, представление, мышление, входит в такие сложнейшие структуры личности, как темперамент, характер и способности. Содержанием музыкальной памяти, так же как и в других видах деятельности, является накопление, сохранение и использование индивидуального музыкального опыта, который оказывает решающее воздействие на формирование личности музыканта и непрерывное его развитие. Память человека – это сложный процесс отбора и переработки огромного количества внешних воздействий, впечатлений, собственных усилий и переживаний, направляемые потребностями, мотивами и интересами для осуществления настоящей и планируемой деятельности. 

Американский психолог К.Сишор придавал особое значение способности воспринимать музыку по памяти в музыкальном творчестве. Он называл её способностью к «созданию слухового образа» и связывал с долговременной памятью и работой «слухового воображения» (15, с.16). 

Известно, что Б.М.Теплов считал, что нет оснований говорить о музыкальной памяти как о самостоятельной музыкальной способности. В то же время ряд исследователей   констатирует существование «ножниц» в уровнях развития у некоторых детей музыкального слуха и чувства ритма с одной стороны, и музыкальной памяти с другой (А.Л.Готсдинер, Г.М.Цыпин, А.К.Брыль). Г.М.Цыпин пишет: «наряду с музыкальным слухом и чувством ритма музыкальная память образует триаду основных, ведущих музыкальных способностей… По существу, никакой род музыкальной деятельности был бы невозможен вне тех или иных функциональных проявлений музыкальной памяти» (19, с.15).

За прошедшие шестьдесят лет было много сделано для изучения музыкальных способностей. Отметим работы Л.А.Баренбойма, А.Н.Сохора, И.Е.Ветлугиной, Т.Г.Арановского, Г.М.Цыпина. Обобщением этих достижений стала концепция К.В.Тарасовой, отраженная в исследовании «Онтогенез музыкальных способностей» [1988].  Современная наука относит к основным музыкальным способностям: музыкальный слух, чувство музыки, музыкальное воображение. К.В.Тарасова вводит  классификацию музыкальных способностей: на сенсорные (т.е. связанные с ощущениями) и интеллектуальные. Первые включают в себя музыкальный слух и чувство музыкального ритма, вторые – музыкальную память, музыкальный интеллект, а также сюда входит и музыкальное воображение. 

В учебнике Г.П.Овсянкиной «Музыкальная психология» мы находим следующие определения:

«Музыкальная память – это свойство нервной системы хранить в психике и воспроизводить опыт взаимодействия именно музыкальными образами» (11, с.36). 

«Музыкальное мышление (музыкальный интеллект) обнаруживается в способности мыслить музыкальными образами» (11, с.47).  По теории К.В.Тарасовой оно делится на репродуктивное и продуктивное.

«Репродуктивное мышление связано с восприятием, представлением, анализом и оценкой «чужой» уже созданной кем-то музыки. Оно проявляется в способности произвольно воспроизводить в памяти на основе внутреннего слуха, написанные каким-либо автором музыкальные фрагменты и даже целые композиции  ( или схожие с ними) и давать им обоснованную оценку» ( 11, с.47). 

«Продуктивное мышление обнаруживается в создании принципиально новых образов» (11, с.47). С музыкальным мышлением тесно связано музыкальное воображение.

«Музыкальное воображение можно определить как способность психики соотносить музыкальные образы с внемузыкальными картинами, состояниями и представлениями или с другими музыкальными произведениями» (11, с.48 ). 

Итак, музыкальные способности, индивидуальные психологические свойства человека, обуславливающие восприятие музыки, обучаемость в области музыки. Они представляют собой относительно самостоятельный комплекс индивидуально психологических свойств. В той или иной степени музыкальные способности проявляются почти у всех людей. Ярко выраженные, индивидуально проявляющиеся музыкальные способности называются музыкальной одаренностью.
2.   Понятие музыкальности.

Иногда совокупность музыкальных способностей обозначают общим понятием «музыкальность».
Комплекс способностей, требующихся для занятия именно музыкальной деятельностью, который называют музыкальностью, конечно, не исчерпывается этими способностями. Но они образуют основное ядро музыкальности.

По определению Б.М.Теплова, музыкальность есть комплекс индивидуально-психологических особенностей, требующихся для занятий музыкальной деятельностью и в то же время связанных с любым видом музыкальной деятельности. Однако такое определение музыкальности не учитывает некоторых тонких качественных характеристик этого явления. Когда мы говорим о музыкальных способностях, то имеем в виду обычно «количественный аспект», понятие «музыкальность» отражает «качественный аспект» психологического взаимодействия человека и музыки.

Понятие «музыкальность» имеет разные, хотя и взаимосвязанные значения. Мы относим данное понятие, прежде всего к особому свойству, качеству восприятия, переживания или исполнения музыки. Кроме того музыкальностью называют индивидуально-психологическую характеристику личности, которая выражается в интуитивной глубине и тонкости эмоционального переживания смысла музыки, способности передавать его в интонировании, в исполнительской интерпретации музыкальных произведений.

Иногда, под термином «музыкальность» понимают способность «омузыкаленного» восприятия и видения мира, когда все впечатления от окружающей действительности у человека, обладающего этим свойством, имеют тенденцию к переживанию в форме музыкальных образов.

«Меня волнует все, что происходит на белом свете – политика, литература, люди, - писал о себе Р.Шуман, - обо всем этом я раздумываю на свой лад, и затем всё это просится наружу, ищет своего выражения в музыке» (12, с.221). Стремление переводить каждое жизненное явление на язык звуков, которое отмечал в своем характере этот великий немецкий композитор, было присуще не только ему, но всем музыкантам, внесшим сколько-нибудь значительный вклад в историю культуры. Подобное восприятие жизни всегда связано с наличием у человека специфических способностей. Как было установлено Б.М.Тепловым,  «это – способность чувствовать эмоциональную выразительность звуковысотного движения: способность произвольно оперировать музыкально-слуховым представлением; способность чувствовать эмоциональную выразительность музыкального ритма и точно воспроизводить его» (17,с.53).
Основной признак музыкальности – переживание музыки как выражение некоторого содержания. Абсолютная немузыкальность (если такая вообще возможна) должна характеризоваться тем, что музыка переживается просто как звуки, решительно ничего не вызывающие. Чем больше человек слышит в звуках, тем более он музыкален. Способность эмоционально отзываться на музыку должна составлять  поэтому как бы центр музыкальности. Она является особым и наиболее значимым признаком музыкально одаренной личности.

 Сложность исследования музыкальности обеспечили различные подходы к её истолкованию. Можно выделить следующие концепции истолкования музыкальности. 
Она является единым и целостным свойством. Такой точки зрения придерживался немецкий ученый Г.Ревес «Введение в музыкальную психологию» [1946]. Он не хотел понимать музыкальность как комплекс различных «музыкальных свойств». Правда  для определения музыкальности он пользуется рядом испытаний, каждое из которых касается того или другого из этих «свойств»: чувства ритма, абсолютного слуха, относительного слуха, анализа  созвучий и так далее. Однако не одно из этих свойств не характеризует, по его мнению, музыкальность. Никакой попытки дать анализ музыкальности в терминах или установить связь с музыкальными способностями. Какое же содержание вкладывает Г.Ревес в понятие музыкальность? В его характеристике музыкальности смешаны два рода признаков: с одной стороны, речь идет об эмоциональной отзывчивости на музыку и о «способности эстетически наслаждаться ею», но, с другой стороны,  указываются и такие признаки, как «глубокое понимание музыкальных форм», «тонко развитое чувство стиля» и так далее.

К.Сишор – известный представитель американской музыкальной психологии, выпустивший книгу «Психология музыкального таланта» [1919], сводил музыкальность к иерархии талантов.  Из 25 названных им способностей  К.Сишор выделяет чувство высоты, интенсивности и времени, которые в различных сочетаниях являются основой для музыкальной памяти, чувства ритма и так далее. Поскольку К.Сишор считает каждую из этих способностей врожденной и не поддающейся воспитанию, он, не смотря на противоположные с Г.Ревесем исходные позиции, приводит к таким же выводам, что и  Г.Ревес: музыкальность – качество врожденное и поэтому не поддается воспитанию. Сложность определения музыкальности заключается в особом, индивидуально- психологическом сочетании способностей, которые развиваются на основе природных предпосылок. Поэтому её еще меньше, чем отдельную способность, можно считать врожденной. 
Если Б.М.Теплов в определении музыкальности опирается на звуковой базис музыки, относя к основным музыкальным способностям те, которые связаны с восприятием и воспроизведением звуковысотного и ритмического движения (а именно – музыкальный слух и чувство ритма), то другие исследователи (К.В.Тарасова, С.И.Науменко, Ю.А.Цагарелли, Н.А.Ветлугина, В.П.Анисимов и др.) рассматривают музыкальность не только как концентрацию эмоционального, но и интеллектуального начала.  

К.В.Тарасова определяет комплекс музыкальности как систему входящих в него общих и частных структурных элементов, формирующихся в онтогенезе от элементарных ко все более сложным составляющим.

Ю.А.Цагарелли в своем исследовании «Психология музыкальной исполнительской деятельности» дает свое определение музыкальности.

«Музыкальность - это проявление одаренности, отражающее общий компонент всех видов музыкальной деятельности творческое восприятие и переработку музыки с целью создания идеального (мысленного) музыкального образа» (18,с.34).  Он определяет искомое качество как синтез способностей необходимых для творческого восприятия музыки.

Л.Л.Бочкарев в своем труде «Психология музыкальной деятельности» выделяет экспериментальную работу по анализу музыкальных способностей С.И.Науменко, которая на основе анализа эмпирических характеристик музыкального восприятия, мышления, воображения, эмоций, слуха, ритма  выделила три типа  музыкальности: эмоционально-образный, рациональный и репродуктивный.  

В.П.Анисимов считает, что музыкальность - это синтез способностей, необходимых для музицирования. Музицирование он понимает как универсальный вид деятельности, в котором «задействованы» все психические свойства личности в равной степени: восприятие и ощущение, внимание и память, представление, воображение и мышление. Познавательные потребности, воля как регулятор своих действий, ассоциативные переживания как смыслообразующие способности и чувство формы также находят прямое свое выражение в любых видах музыкальной деятельности. А эмоциональная отзывчивость  как способность соответствующей образно – смысловой рефлексии  и интерпретации содержания музыки выступает  системообразующим фактором музыкальности, ее центральной составляющей.  

По определению Г.П.Овсянкиной «музыкальность – это комплекс свойств личности, возникший и развивающийся в процессе зарождения, создания и освоения музыкального искусства» (11,с.22). В основе музыкальности лежит синестезия - способность психики человека к межчувственным ассоциациям (интермодальность) (11,с.22).

По её мнению, благодаря синестетической природе  музыкальности человек способен воспринимать музыку как специфическую информацию, наполненную разнообразными смыслами, то есть музыкальность служит пониманию. Постижение же смысла происходит  именно благодаря музыкальности. В отличие от этого основные музыкальные способности только проводники музыкальной информации и средства её отражения и хранения в психике человека. Однако наличие ярких музыкальных способностей часто свидетельствует и о присутствии музыкальности.

Обобщая сказанное выше, следует отметить, что несмотря на некоторое различие во взглядах российских ученых на проблемы музыкальных способностей, большинство исследователей признает решающую роль обучения и воспитания в развитии биосоциального свойства личности – музыкальности, в котором роль задатков очень велика по сравнению с другими видами способностей. Музыкальность понимается большинством российских исследователей как своеобразное сочетание способностей и эмоциональных сторон личности, проявляющихся в музыкальной деятельности. Значение музыкальности так же очень важно в эстетическом и нравственном воспитании.

3.  Музыкальная одаренность

«Вообще под одаренностью ребенка понимаются более высокая, чем у его сверстников при прочих равных условиях, восприимчивость к учению и более выраженные творческие проявления. Понятие «одаренность» происходит от слова «дар» и означает - особо благоприятные внутренние предпосылки развития» (14,с.3).
В теоретическом плане российская психология имеет свои серьезные накопления в области изучения способностей и одаренности.  Такие ученые, как Б.М.Теплов и С.Л.Рубинштейн, многое прояснили в понимании именно индивидуальных различий по одаренности. Понятие музыкальной одаренности связано с профессиональным занятием музыкальным творчеством.  Как среди музыкантов, так и среди музыкальных психологов широко распространены различные представления о том, что следует понимать под музыкальной одаренностью. 

Согласно одному из них, музыкальная одаренность – высшее и крайне идеализированное проявление музыкальных способностей. Иначе говоря, блестящий музыкальный слух, феноменальная память, пластичный и прекрасно скоординированный двигательный «аппарат», невероятная обучаемость и титаническая работоспособность являются показателями музыкальной одаренности (Б.М.Теплов, А.Л.Готсдинер).

Согласно другому представлению, музыкальная одаренность, как ей и полагается по изначальному смыслу слова, ( дар Божий. Другими словами, это есть нечто иное, нежели обладание даже самыми блестящими музыкальными способностями. Не существует людей с многосторонне и равноценно выраженными способностями даже среди гениев. В то же время нечто неуловимое заставляет нас почти безошибочно определять одаренность от обученности. Людей способных и даже очень способных много, а одаренных единицы.

Еще одна точка зрения утверждает, что подлинная одаренность проявляет себя через творческое мышление и творческие способности. Иначе говоря, всякая одаренность есть, прежде всего, творческая одаренность. Ни феноменальные способности, ни яркая и неповторимая индивидуальность сами по себе не определяют музыкальной одаренности, если её обладатель не заявил о себе выдающимися творческими результатами.

Проявление музыкальной одаренности, соотношение способностей и одаренности неповторимо индивидуальны, но они также в значительной степени зависят от возраста, – как по «форме», так и по «содержанию». В каком-то смысле можно сказать, что у каждого возраста своя одаренность. Иначе говоря, одаренность в детском возрасте обнаруживает себя, прежде всего, выдающимися музыкальными способностями, а в юношеском – обращает на себя внимание индивидуальностью музыкального самопроявления. Творческая одаренность выявляется наиболее отчетливо на подходе к периоду музыкальной зрелости.

 «Соотношение музыкальных способностей ребенка и музыкальной одаренности далеко не однозначно. Рано обнаружившиеся, яркие музыкальные способности могут, как это не парадоксально, и не раскрыться как музыкальная одаренность, не превратится в неё. В то же время, одаренность, может выявиться и на фоне хороших, прекрасных, но не феноменальных музыкальных способностей. Проявление дарования менее зависимо от сроков начала обучения, нежели развития способностей» (9,с.18). Понятие музыкальной одаренности многозначно. И эта многозначность отражает природу одаренности как явления динамического, становящегося, многомерного.

Современная психология детально изучает структуру музыкальной одаренности. Она включает иерархию таких понятий, как способности, талант, гениальность. Талант – это выдающаяся способность, высокая степень одаренности, а гениальность – наивысшая степень проявления творческих сил человека.

Специфика музыкальной одаренности связана с её многосоставностью. Музыкальная одаренность – это не только высокий уровень основных музыкальных способностей, наличие их специфических особенностей, таких, как абсолютный или цветной слух, это не только психофизический комплекс успешной исполнительской деятельности. Важнейшими составляющими музыкальной одаренности являются такие психические функции, как «музыкально-репродуктивный и музыкально-творческий комплексы, без которых профессиональная музыкальная деятельность невозможна» (11, с.62).
Музыкально-репродуктивный комплекс – это, прежде всего цепкость и точность музыкального слуха, активность внутрислуховых представлений, музыкальная память. Для его успешного развития важен богатый опыт общения с музыкальной культурой, так как он дает ту среду, на которой развивается эта составляющая музыкальной одаренности.

Важную роль в работе музыкального-репродуктивного комплекса играют возможность интеллекта – способности мышления. Однако даже очень хорошо развитый музыкально-репродуктивный комплекс не является показателем таланта. По мнению Д.К.Кирнарской [2001] -  его наличие «не делает человека творчески одаренным, поскольку творческая одаренность – это способность порождающая, а не усваивающая, и в российской психологии отнюдь не случайно на протяжении десятилетий подчеркиваются различия между творческой одаренностью и так называемой «обучаемостью» (8,с.190). 

Талант предполагает обязательное наличие музыкально-творческого комплекса – способности создавать новые музыкальные системы. Д.К.Кирнарская определяет его так: «Он включает в себя все основные компоненты композиторского таланта: способность к «переводу» жизненных впечатлений на язык музыки, способность к мгновенному охвату музыкального целого, к созданию собственного, отмеченного индивидуальными чертами, музыкального стиля» (8,с.192).

Музыкально-творческий комплекс являет собой сочетание музыкальных способностей и общих психических свойств личности, основывается на активности музыкального слуха. Эта особая активность музыкального слуха позволяет «не пассивно воспринимать музыкальные впечатления, а перерабатывать их самостоятельно и по-своему, создавая в результате собственный «слуховой образ мира»; собственный музыкальный стиль» (8,с.195).

Итак, «феномен музыкальной одаренности представляет собой сложноорганизованное многокомпонентное и разноуровневое целое – системное образование, в котором специальные задатки и способности индивидуально, неповторимо сочетаются с общими свойствами, а также с высшими индивидуально-личностными качествами музыканта» (2, с.43).
4. О диагностике музыкальных способностей детей

Успех музыкального воспитания и образования, в том числе и специального, во многом зависит от правильного определения уровня основных музыкальных способностей.

Первым, кто высказал ряд серьезных суждений об индивидуальных различиях в музыкальных способностях и попытался разработать экспериментальные тесты для их определения, был К.Штумпф, один из основоположников музыкальной психологии [1883]. С тех пор вся история зарубежной музыкальной психологии фактически связана с тестированием музыкальных способностей, которое стало ведущим направлением их изучения. С ним связано и второе направление – изучение отдельных случаев яркой музыкальной одаренности. Однако диагностика музыкальных способностей, как и любой другой вид психодиагностики, может при определенных условиях служить и более широким научным целям, в частности стать основой для изучения природы и онтогенеза музыкальности. Широкое распространение диагностические методы музыкальной психологии получили благодаря работам К.Сишора, Я.Квальвассера, которых принято считать родоначальниками потока тестовых исследований по изучению музыкальных способностей. Тестирование музыкальных способносте было продолжено Н. Вистлером и Х.Вингом. Оно развивалось менее интенсивно до работ современных ученых Э.Гордона, Л. Холмстрома, А.Бентли. Отметим труды российских ученых в этом направлении: А.Г.Ковалев, В.Н.Мясищев, Т.И.Артемьева, К.В.Тарасова. Также интересны работы современных исследователей: С.И.Науменко, Ю.А.Цагарелли, В.П.Анисимов, И.Е.Домогацкая.
Проблема определения основных музыкальных способностей состоит в том, что сегодня нет ни одного теста или комплекса экзаменационных заданий, позволяющих сразу точно выявить наличие основных музыкальных способностей и их качества. 
Трудности, которые испытывает практика диагностики музыкальных способностей, связаны с недостаточной изученностью и не разработанностью диагностики. Педагоги-музыканты, пытаясь преодолеть эти трудности, создают собственные оригинальные методики диагностики музыкальных способностей.

Существуют традиционные методы диагностики музыкальных способностей, которые мы находим в исследованиях А.В.Барабошкиной, С.Г.Ляховицкой, Л.А.Фирсова [1962]. О недостаточной полноте данных методов свидетельствует перечень диагностируемых способностей, ограничивающихся слухом, ритмом и памятью. Тесты традиционны – пение и движение под музыку. Так же, как и в традиционных методах, тесты на диагностику музыкального слуха и музыкальной памяти практически идентичны: в обоих случаях ребенку предлагается пропеть предложенную мелодию.

В наиболее полном виде традиционные методы диагностики музыкальности применяются во время приемных экзаменов в детские музыкальные школы. Ребенок, поступающий в них учиться, как правило, еще не умеет играть на каком либо инструменте, поэтому экзаменаторы не ставят перед собой задачу определить его исполнительские способности. Основной целью приемных экзаменов является определение музыкальности. Её диагностика  обычно включает в себя несколько традиционных процедур, направленных на определение музыкального слуха, музыкально-ритмической способности и музыкальной памяти.

Для проверки музыкального слуха ребенку предлагают пропеть те или иные звуки, исполненные на рояле. Обычно с этой целью предлагают спеть какую-либо песенку. Музыкально-ритмическая способность проверяется по умению простучать заданный ритмический рисунок, музыкальная память диагностируется по результатам повторения голосом предложенной мелодии. Если ребенок чисто спел заданную мелодию и точно простучал предложенный ритмический рисунок, то делается вывод о его музыкальности,  если же испытуемый не мог чисто спеть и точно простучать заданный материал, то диагностируется плохая музыкальность.

В моей работе я рассматриваю тот метод диагностики, который предлагает К.В.Тарасова в монографии «Онтогенез музыкальных способностей». Диагностические занятия с детьми, наряду с экспериментальным формированием музыкальных способностей, составили важнейшую часть этого исследования. Целью этих занятий, которые проводились циклами ежегодно, было определение уровней развития общих музыкальных способностей. В цикл входили 5-8 занятий, каждое из которых посвящалось изучению 1-2 способностей. В исследовании участвовали  100 детей четырех групп: двух экспериментальных и двух контрольных.

    Диагностические методики были чисто музыкальными, соответствовали возрасту и степени музыкальной обученности детей, давали возможность судить об уровне развития исследуемой способности. Что касается формы диагностических занятий, то их необходимо строить либо как игру, либо как короткое занятие с использованием игровых приемов. Все занятия проводились строго индивидуально. Перед тем как их начинать, организовали специальный анкетный опрос родителей для выяснения примерного объема и характера имеющегося у детей опыта музыкальной деятельности. Во избежание утомления с каждым ребенком проводилось только одно занятие в день. На всех занятиях специально фиксировались показатели эмоциональной отзывчивости на музыку и личностные проявления детей.

 Первое диагностическое занятие посвящалось выявлению уровня эмоциональной отзывчивости детей на музыку. 

На втором занятии пытались выявить уровень развития динамического слуха. 

Третье занятие было направленно на выявление уровня развития тембрового слуха по показателю различения звучания детских музыкальных инструментов.

Целью четвертого занятия было определение уровня развития чувства мелодического (звуковысотного) компонента музыкального слуха. О нем судили по показателю частоты интонирования мелодии голосом. Спеть любимую песню с аккомпанементом и без него.

На пятом занятии выяснялся уровень развития чувства музыкального ритма. После прослушивания музыкального отрывка (8 тактов) из пьесы С.Майкапара  «В садике» ребенок должен воспроизвести его ритм хлопками в ладоши. 

На шестом занятии – при определении уровня музыкального мышления – от ребенка требовалось уловить общее настроение (весело – грустно) и определить жанровую характеристику музыкальных произведений: марш, песня, танец («три кита» в музыке). 

На седьмом занятии определялся уровень развития творческого компонента музыкального мышления. Ребенку предлагалось сочинить и сыграть на металлофоне «свою собственную песенку».

Последнее, восьмое занятие посвящалось музыкальной памяти. Ребенку предлагалось прослушать и запомнить короткую мелодию – 4 такта, а затем спеть её самостоятельно (без слов, на слог «ля»). Весь материал этого цикла занятий специально анализировался. Получились индивидуальные показатели уровней сформированности музыкальных способностей.

На первом занятии большинство детей активно ориентировались в новой ситуации. С любопытством изучали новые для них инструменты и пытались играть на них. Встречались среди обследуемых и абсолютно пассивные дети, которые и вовсе отказывались от занятий.

Анализ результатов второго диагностического занятия показал, что динамический компонент музыкального слуха у детей четвертого года жизни достиг достаточно высокого уровня. Детям оказалось доступным воспроизведение не только полярных градаций динамики (громко – тихо), но и постепенных переходов от громкого к тихому звучанию и наоборот. Средние баллы получили менее чем 30 испытуемых, низких – не было.

Анализ результатов третьего задания, посвященных тембровому слуху, показал, что ребята успешно справляются с различением тембров музыкальных инструментов, относящихся к разным группам. Что касается тембров инструментов, относящихся к одной группе, то дети этого возраста их практически не различают. Отмечались случаи, когда дети выбирали те инструменты, которые они знали раньше или которые им больше нравились.

Показателем уровня развития мелодического компонента музыкального слуха, которому посвящено четвертое занятие, была степень чистоты интонирования мелодии голосом. Исследование показало, что половина детей четвертого года жизни в существующих условиях музыкального воспитания находится на низком уровне развития мелодического слуха, так как если ребенок с сопровождением чисто пел всю мелодию, то без него – лишь отдельные её отрезки, либо вообще терял интонацию. 

В зависимости от результатов пятого занятия каждый ребенок был отнесен к одному из трех уровней развития чувства ритма. Высокий – отмечен у 24 детей, которые сумели воспроизвести ритмический рисунок отрывка. Средний уровень у 49 (почти половины) испытуемых, которые воспроизвели только метрическую пульсацию. К низкому отнесены 27 детей. Они не смогли воспроизвести даже метрическую пульсацию; они беспорядочно, вне музыки хлопали в ладоши.

Как показывают результаты  шестого занятия, интонационно-слуховой опыт у многих детей четвертого года жизни достаточно высок для определения настроения музыкального произведения. Веселое настроение – 77 правильных ответов, грустное ( 70. «Три кита» определили лучше всего: марш – 63 правильных ответа, песня и танец – по 43. 

Продуктивный компонент музыкального мышления, как следует из анализа седьмого занятия, находится у большинства детей на начальной стадии развития. Их сочинения имеют, как правило, апробирующий характер. Чаще всего (67 случаев) используется гаммообразный ход по клавишам. 

Анализ результатов последнего, восьмого занятия, дает основания считать, что дети этого возраста не могут воспроизвести мелодическую и ритмическую структуру музыкального отрывка по памяти. 50 детей из 100 смогли воспроизвести лишь её протяженность. У них получился четырех такт, заполненный их собственными мелодиями и ритмическими оборотами, не имеющими ничего общего с оригиналом. 

Итак, можно сделать вывод, что относительно сформированными у детей оказались наиболее простые компоненты музыкальных способностей: эмоциональная отзывчивость на музыку,  динамический и тембровый слух, те стороны чувства ритма, которые связаны с воспроизведением темпа и метрической пульсации, репродуктивная часть мышления (способность к интонационному анализу общего характера произведения) и узнавания, входящие в музыкальную память. Что касается более сложных составляющих музыкальных способностей, то они представляют собой позднейшие образования.

Анализируя диагностические методы используемые и пропагандируемые К.В.Тарасовой   я делаю следующие выводы:

Предложенные ею методы диагностики музыкального слуха и музыкальной памяти принципиально сходны. Мелодический слух К.В.Тарасова диагностировала следующим образом: ребенку предлагали спеть любимую песню сначала с аккомпанементом, затем без него. Диагностика же музыкальной памяти предполагает, что ребенок должен спеть четыре такта из песни, предварительно исполненного преподавателем. Можно понять, что из-за недостатков вокально-исполнительских навыков в первом случае был поставлен диагноз «плохой слух», а во втором – «плохая музыкальная память». Аналогичные диагнозы будут иметь место и в случаях вокально-исполнительских проблем, происходящих по причине волнения, отвлечения внимания, отсутствия необходимой мотивации и т.п.

Диагностика «чувства ритма» сводится к диагностике способности к восприятию ритмического рисунка.

Прогрессивным фактором методики являются методы диагностики музыкального мышления, в котором она выделяет перцептивный и продуктивный компоненты. При определении уровня развития перцептивного компонента музыкального мышления от ребенка требовалось уловить общее настроение (веселое-грустное) и определить жанровую характеристику музыкальных произведений: марш, песня, танец. Для диагностики творческого компонента «ребенку предлагалось сочинить, сыграть на металлофоне «свою собственную песенку».

Однако понимание музыкального мышления как сенсорной способности обуславливает фактическую диагностику лишь чувство лада (веселое-грустное), сенсорных аспектов метра и темпа (марш, песня, танец). И насколько исполнение на металлофоне «сочиненной песенки» отражает творческий компонент музыкального мышления ребенка?

Подводя итог о методиках диагностики музыкальных способностей нужно подчеркнуть, что наиболее сложные проблемы музыкальных способностей – их природа, детерминация и закономерность развития. Плодотворная разработка теории и практики диагностики музыкальных способностей возможна при условии использования системного подхода. А также, необходимо учитывать, что  музыкальные способности определяются в течение «длительного периода, в онтогенезе, в процессе творческих занятий» (11,с.184). Только по результатам многократных и систематических наблюдений за обучением можно судить о качественном своеобразии процесса психологического развития ребенка. Когда речь идет о сложном явлении музыкальности и музыкальных способностей, такой подход к диагностике, на мой взгляд, является единственно правильным.
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