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П Р Е Д И С Л О В И Е

В многочисленных работах, непосредственно посвящённых проблеме звуковоспроизведения музыки, интонирование рассматривается обычно лишь в аспекте звуковысотной организации музыкального материала – строя, лада, гармонии. Гораздо реже устанавливается связь интонирования с системами временно организации музыки, в частности с метроритмом, хотя эти системы имеют для интонирования несомненно существенное значение.
Под интонированием в узком смысле слова  обычно понимают воспроизведение голосом или на инструменте высоты тона, интервала, мелодии. Однако в плане рассматриваемой нами проблемы такое определение явно недостаточно, ведь в интонировании воспроизводится не только высота тонов, но смысловое  содержание мелодии, музыки в целом. Следовательно, процесс интонирования протекает как творческий акт, в котором активно выявляются личность интонирующего музыканта.
Как и в любой другой сфере  деятельности, в процессе интонирования человек вступает в сложные взаимодействия с материалом – стремится подчинить его себе и в то же время испытывает его сопротивление. В интонировании проявляются не только существенные качества музыкального материала, но и психологические свойства личности. Здесь непременно обнаруживают себя темперамент и характер индивида, степень и качество его одарённости, склад и интенсивность мышления, а вместе с тем и социально-психологические черты индивида. С другой стороны, на интонирование оказывают влияние особенности звуковысотной  и временной организации музыкального материала, его принадлежность к определённому  стилю, его художественное содержание. 
Музыкально – звуковой материал обнаруживает в процессе интонирования прежде всего те характеристики, которые являются следствием специфических систем его организации.

Целостная музыкально-звуковая система на практике реализуется в частных, относительно устойчивых системах строя, лада, гармонии, метроритма, музыкальной формы. Эти системы  изменяются незаметно, сохраняя присущие им характеристики на протяжении многих столетий.
В общей музыкально-звуковой системе строй определяет наиболее опосредованные в абстрактные параметры  интонирования, лишь предполагая вариантность воспроизведения тонов и интервалов. Главенствующая  же роль  в системе принадлежит ладу:  он определяет меру интонационной вариантности тонов и интервалов и способ их интонирования. От положения и функции в ладовой системе в решающей степени зависит точность воспроизведения элементов музыкальной выразительности. Лад сформировался исторически как специфическая система звуковысотных отношений, ставшая ведущим фактором в регулировании процесса интонирования. Каждый элемент этой системы (тон, интервал, аккорд), выполняя определённую функцию, несёт в себе неисчерпаемые возможности эмоционально-смыслового наполнения. Поэтому на протяжении многовековой истории музыки лад остаётся той непреходящей системой, на базе которой  осуществлялись и до сих пор осуществляются и музыкальное мышление, и восприятие музыки, и её воспроизведение. На ладовой основе развёртываются мелодия и гармония, формируются фактура и музыкальная форма.
Лад, гармония, форма функционируют в музыкальном искусстве в теснейшем взаимодействии с ритмом. Ритм определяет процессуальность интонирования, активно воздействует на формообразование и конструирует интонацию – он функционирует, таким образом, как неотъемлемое средство выражения образности и содержательности музыки. Поэтому ритм и выступает в качестве важного фактора, обуславливающего смысл и приёмы интонирования.

В музыкально-творческой практике, в живом интонировании – композиторском, исполнительском, слушательском – исторически сложившиеся, относительно стабильные системы звуковысотной и временной организации музыки не остаются неизменными: они те же – и не те, мы их хорошо знаем, но ощущаем в них  что-то новое, и это новое придаёт музыке неповторимую прелесть.  В процессе творческой деятельности отдельных музыкантов эти системы подвергаются в той или иной мере индивидуальной модификации, приобретают психологический тон, личностный интонационный оттенок.

Строй, лад, метроритм, форма являются основными системами организации музыкально-звукового материала, определяющими процесс музыкального интонирования. Именно им в данной работе уделяется главное внимание – другие системы организации музыкально-звукового материала, так и психологические механизмы, регулирующие процесс интонирования. В практической работе по обучению интонированию – важнейшей области слухового воспитания – необходимо учитывать и психологию студента – интонирующей личности.

Психологические предпосылки интонирования
На пути  выявления роли психологических свойств личности в процессе интонирования, прежде всего, необходимо обратиться к понятию интонации. «Интонация» и «интонирование» - слова  одного корня. В основе этих слов лежит понятие «тон» - звук определённой высоты, находящийся в тех или иных отношениях к другим звукам исторически сложившейся музыкально-звуковой системы. Однако эти слова, будучи однокоренными и генетически однородными, становясь понятиями, обозначают неадекватные явления музыкального  искусства. Если «интонация» указывает на содержательность музыки, на её выразительность и коммуникабельность, то «интонирование» - на выявление интонации, воспроизведение музыки  в непосредственном звукотворчестве.

Термин «интонация» ввёл в употребление ещё Б.Л. Яворский. Исходя из определённого сходства словесно-речевого и музыкального интонирования, он рассматривал интонации в качестве основы выразительности в музыке. Однако, как известно, стал широко  пользоваться понятием «интонация», более того, создал учение об интонации академик Б.В. Асафьев. Учёный трактовал понятие «интонация» весьма  широко и многогранно: как интервал и попевку, мелодическую фразу  и мелодически осмысленную гармонию. От отмечал, что интонация может быть вокальной и инструментальной, сольной и ансамблевой – то есть выраженной в самых разнообразных тембрах. Интонация может быть вокальной и инструментальной, сольной и ансамблевой – то есть выраженной в самых разнообразных тембрах. Интонация, по Асафьеву, - носитель художественной образности  и средство выражения. Через осмысление интонации  осуществляется восприятие музыки как глубоко содержательного, в высшей степени эмоционального искусства и через её же постижение достигается контакт исполнителя с композитором и слушателя  с исполнителем. Таким образом, при всей многоохватности, термин «интонация» определяет главное – интонационную природу музыкального искусства, проявляющуюся в генезисе музыки, в её социально-историческом  развитии и функционировании, в композиторском творчестве, исполнительском воплощении, слушательском восприятии.
Любая музыкальная деятельность – композиторская, исполнительская, музыковедческая, педагогическая, слушательская – не может протекать иначе, как в непременной связи с интонированием. Человек мысленно (а иногда и вслух) напевает, вспоминая и воспроизводя то или иное музыкальное произведение. Композитор, сочиняя музыку, напевает или наигрывает её или мысленно интонирует. Исполнитель реально интонирует музыку каждый по-своему, в соответствии со своими способностями, мироощущением, темпераментов, - но, разумеется, в пределах инварианта данного произведения. Слушатель, сопереживая исполнителю и внутренне сооинтонируя ему, в какой-то мере «преобразует» воспринимаемую музыку согласно присущим ему  качествам  психики и музыкальной культуре. «Интонирование не просто воспроизводит воспринятое, а входит в  интимный внутренний механизм самого процесса восприятия», - утверждает А.Н. Леонтьев.
В многоплановых толкованиях понятия «интонация» Б.В. Асафьев постоянно подчёркивает её мелодическую природу. «Асафьев столь последовательно и настойчиво акцентирует мелодическое начало в контексте  проблемы интонации не только потому, что видит в мелодии, мелодийности, песенности сущностное начало  музыки, наиболее непосредственно, через речевую интонацию, связанное со звуковыражением психической сферы человека.

В соответствии с мелодической природой интонации  интонирование выявляет себя, прежде всего как воспроизведение мелодии и использует в своём осуществлении ресурсы так называемого мелодического слуха. В свете учения Б.В. Асафьева об интонационной природе музыкального искусства мелодический слух рассматривается как важнейший компонент комплексной способности, называемой музыкальным  слухом.  В качестве одной из сторон этой способности мелодический слух включает в себя ощущение направленности движения, слышание интервалики как простейшего соотношения тонов по горизонтали, чувство времени и его периодичности. Следовательно, мелодический слух содержит в себе как временные, так и пространственные параметры восприятия. Вместе с тем он включает в себя чувствительность к высоте тона, «чувствительность к точности интонации, выражающуюся, -  по утверждению Б.М. Теплова, - как в способности самому  соблюдать точную интонацию, так и в способности оценивать точность интонации чужого исполнения».

Как важнейшая сторона музыкального слуха, мелодический слух выступает в качестве существенного компонента, обеспечивающего интонирование. Будучи основой и сферой действия интонирования, мелодический слух активно включается в него.

Интонирование по сути своей является мелодическим не только в одноголосие, но и в многоголосии. Многоголосие в том числе и гармоническое, имеется в виду не гармония тембра или инструментального сопровождения, не  basso continuo), рождается  в реальном звукотворчестве как результат интонирования  скоординированных по  вертикали «горизонталей». Несмотря на то, что при   воспроизведении голосов  гармонии в интонировании несомненно и привносится определённая специфика, в ансамбле интонируются  прежде всего голоса, партии, мелодии. Следовательно, мелодический слух  и интонирование взаимодействуют непременно в условиях функционально детерминированной,  логически  осмысленной, эмоционально окрашенной системы – звуковысотной (ладовой) и временной (метроритмической).

Ведущую роль мелодического слуха утверждает также весь ход сформировавшей   опыт поколений истории музыки. На протяжении многих веков во всех стилях господствующим оказывался мелос. Преобразовывались музыкальные  склады, нарождались и уходили в прошлое системы музыкального мышления, сменяли друг друга стили, модифицировались средства художественного выражения, но в музыкальном искусстве мелос всегда оставался основным способом и средством  «самовысказывания» творца, выявления мыслей и чувствований эпохи,.

Поскольку именно  в мелодии концентрируется образно – смысловое содержание музыки, поскольку в ней  ярко и полно выявляются особенности ладотонального и метроритмического строения произведений, принципы мышления композиторов, системы организации музыки различных эпох. Обособившись фактурно и взяв на себя «обязанности» главного выразителя музыкального содержания, постепенно   усложняясь  и обогащаясь, мелос содействовал умножению возможностей мелодического слуха, делал его способным ко всё более тонкому и дифференцированному восприятию музыки. В качестве главного выразителя содержания музыкального искусства мелос определил решающее значение мелодического слуха в функционировании музыкального слуха, утвердил его ведущую роль при интонировании в процессе творчества, соинторировал  при слушании музыки постинтонировании при её припоминании. Интонационная природа музыкального искусства и мелодическая природа музыкальной интонации определили значение высокоразвитого мелодического слуха как психологической базы содержательного, распевного интонирования. Поэтому развитие мелодического слуха и выработка на его основе навыков интонирования является кардинальной задачей слухового воспитания. 
Интонирование, как любая деятельность, осуществляется на базе функционирования памяти. В слушательской, учебной  и профессиональной практике музыкант постигает опыт прошлых поколений, откристаллизовавшийся в исторически сложившихся звуковысотных и временных системах. В ходе повседневной жизнедеятельности музыканта многообразные слуховые впечатления откладываются в его памяти в виде интонационного запаса, способствующего овладению не только ранее сложившимися системами, но также системами, формирующимися в его время. В учебной работе, в творческой практике музыканта формируются специфические навыки, обеспечивающие музыкальную деятельность, в частности воспроизведение музыки. В процессе интонирования музыкант «извлекает» из «кладовых памяти» нужные ему в каждый данный момент тоны, ступени лада, интервалы, мелодические обороты. Выработанные навыки и скоординированность  более или менее чётких музыкальных представлений с действиями голосового аппарата ( а далее и с движениями рук, если музыка исполняется  на инструменте) позволяют  практически одновременно, автоматически воспринимать и воспроизводить элементы музыки как осмысленные, содержательные интонации.

На основе долговременной памяти, аккумулирующей личностный опыт, функционирует кратковременная память, в которой в процессе восприятия откладывается уже прослушанное или воспроизведённое. На базе прошлого опыта и интонаций, отложившихся в кратковременной памяти, вступает в действие оперативная память, которая и обеспечивает, в конечном счёте, работу механизмов анализа и синтеза. В ходе интонирования  происходит сравнение последующего с предыдущим, установление сходства  и различия, повторности и вариантности, узнавание того, что уже было, вычленение бывшего в качестве  опорного, подчинение новых фрагментов интонируемого уже встречавшимся, осознание нового как контрастного повторяющемуся.
Приобретённый в практической деятельности опыт и интонационный запас определяют возможности так называемого предслышания. В процессе интонирования непрерывно прогнозируются, предугадываются последующий тон, интервал, мелодический ход, оборот, и прогнозирование формирует психологическую установку на интонирование определённого тона, интервала, хода, оборота. В основе прогнозирования и установок, лежит личностный опыт, добытый музыкальной практикой – слушательской и исполнительской – и учебной работой, направленной на воспитание ладового и ритмического чувства, а также на развитие конкретных слуховых навыков. Значит процесс интонирования осуществляется во взаимодействии долговременной и кратковременной памяти, обеспечивающем опережающее отражение. Именно благодаря механизмам опережающего отражения легко воспроизводится предсказуемое. Но на основе опережающего отражения интонируется  и то, что не ожидается.
Интонирование сплошь и рядом протекает вопреки ожидаемому, вразрез со слуховым прогнозом. Можно утверждать, что, что оригинальность, выразительность мелодии отчается как раз в тех её качествах, которые требуют при её интонировании инерции. Что же помогает воспроизведению в интонировании мелодических поворотов, не предугаданных слуховым сознанием? Что помогает преодолению установок, сложившихся в процессе предшествующего интонирования? Дело в том, что исполняя мелодию (музыку) по нотам, поющий или играющий видит и слышит не только воспроизводимое в данный момент, но, заглядывая вперёд, подготавливает себя к воспроизведению последующего. Благодаря контакту зрения с внутренним слухом, наряду с установками, которые формирует прогнозирование, в действие включаются и новые установки, складывающие на базе зрительно-слуховых ассоциаций.  Забегающее вперёд зрение и основанное на этом Предслышание обеспечивают в процессе интонирования формирование в сознании исполнителя новых установок, преодолевающих те, которые сложились раньше на основании прогноза. Таким образом, интонирование, как и восприятие, осуществляется в непрерывном следовании сменяющих друг друга психологических установок. Реализация новых установок в процессе интонирования обеспечивается комплексом навыков воспроизведения элементов музыкальной выразительности.
Наряду с рассмотренными механизмами существенным проявлением функции памяти следует считать запоминание высоты тона. Способность к запоминанию высоты и удержанию её на протяжении более или менее продолжительного отрезка времени – важное условие точного и осмысленного интонирования.  Память на высоту обеспечивает запоминание тоники и иных опорных тонов лада, которые служат музыканту  как бы вехами в процессе интонирования мелодии. Постоянное возвращение к зафиксированным памятью тонам создаёт благоприятные условия для удержания тональности на одном уровне высоты.

Ощущение тоники и других опорных тонов, возвращение к одним и тем же интервалам и мелодическим оборотам, слышание  разного рода повторов на расстоянии, осмысление этих повторов как стержневых моментов при восприятии и воспроизведении развёртывающейся во времени мелодии подводит нас к пониманию тезиса Асафьева об «арочном» строении музыки. Учёный считал, что арочное строение свойственно музыке разных эпох и национальных культур: «Ровно и средневековая западно-европейская полифония, и русское крестьянское попевочно – подголосочное  хоровое многоголосие, и многообразная интеллектуально - утончённая  музыка современного города с её экспрессивной динамикой и выразительным языком тембров содержали в себе указанную систему «звукоарочного» композиционного развития или раскрытия замысла…». Указывая на этот всеобщий принцип  композиционного строения мелодии, Асафьев подчёркивал необходимость активности  её восприятии и осмысленности при её интонировании. В.В. Медушевский даёт этим идеям Асафьева психофизиологическое обоснование: воспринятые и запечатлевшиеся в сознании детали при последующем возвращении к ним углубляются и обогащаются, нередко проясняются  и попадают в зону ясного различения. В интонировании, отражающем соответствующие на расстоянии интонации в их точном или вариантном переизложении, достигается не только точность, но и подлинная осмысленность воспроизведения. Интонирование становится выразительным, оно получает определённый эмоциональный тон, логически оправданным оказывается его динамический план. Функцию механизмов памяти в процессе интонирования наглядно иллюстрирует анализ мелодики венских классиков.
Музыке Гайдна, Моцарта, Бетховена свойственны ясность Мажоро – минорной ладогармонической системы, относительная стабильность функций составляющих её элементов, определённая стабильность функций составляющих её элементов, определённая направленность тяготений ступеней, сравнительная легкость прослушивания гармонии в мелодии, регулярная акцентная метрика, структурная чёткость музыкальной формы в целом. В силу этих характеристик музыка венских классиков, в частности их мелодика, отличается высокой степенью предсказуемости при её восприятии и воспроизведении. Действие механизмов опережающего отражения при интонировании мелодий Гайдна, Моцарта, Бетховена и близких к ним по стилю композиторов выявляется весьма наглядно,  поскольку психологические установки в воспроизведении этих мелодий, как правило,  реализуются благодаря ясно предслышимым функциям тонов лада и интервалов при опоре на чётко расчленённую метрику.
С преодолением инерции в восприятии и интонировании студенты встречаются уже на первых шагах обучения, что с её преодолением связано восприятие и интонирование любой мелодии. Этот процесс осуществляется благодаря развитию комплекса взаимосвязанных между собой навыков. Система этих навыков служит вместе с тем средством развития музыкального слуха.   

Любая музыкальная деятельность обеспечивается слаженным функционированием слуховых и вокально-моторных органов. Но их координация вырабатывается именно интонированием, ибо только в интонировании можно достичь предельно чёткого их взаимодействия.
Непосредственная связь интонирования с так называемым внутренним слухом замечена давно. Этот факт  ещё в 30-е годы отмечал Ю.Н. Тюлин. Об этой непосредственной связи в 40-е годы писал Б.М. Теплов: «Подобно тому, как речевые слуховые представления чрезвычайно тесно связанным с речевой  моторикой, музыкальные представления не менее тесно связаны с вокальной моторикой,  с «внутренним пением». Из непосредственной связи музыкально-слуховых представлений с вокальной моторикой вытекает насущная необходимость во всестороннем развитии навыков интонирования у будущих музыкантов-профессионалов. Из понимания интонирования как средства и способа выявления эмоционально – смысловой, образно – содержательной сущности музыкального искусства определяется его первостепенное значение в практической деятельности музыкантов всех специальностей. Музыкальная педагогика издавна признаёт, что точное интонирование – ключевая задача воспитания навыков исполнительства, ибо вне точного интонирования в пении, игре  на инструменте, мысленном воспроизведении не может быть подлинного постижения содержания музыки.
Необходимо отметить и обратную связь: чем глубже понимание музыки, тем тоньше, осмысленнее интонирование, тем полнее раскрывается  в нём содержание произведения. Верно, что точное интонирование всегда выразительно и, как отмечал Пабло Казальс, само по себе может производить большое впечатление; однако и выразительное интонирование не может быть неточным. Интонация выразительна, подчёркивает Б.В. Асафьев, и воспроизведена она может быть только посредством выразительного интонирования.

Не вызывает сомнения значение интонирования для певцов, дирижёров хора, исполнителей на инструментах с нефиксированной высотой звука. В этой сфере исполнительства интонирование – само творчество, интонирование и интонация здесь как бы слиты в едином творческом, художественном действии. Не случайно, что именно выдающиеся исполнители и педагоги – певцы, скрипачи, хормейстеры – в своей практической  и теоретической деятельности уделяли и уделяют напевному, осмысленному интонированию постоянное внимание, связывая с ним как художественные задачи, так и приёмы, направленные на выработку навыков звукоизвлечения и звуковедения. Хормейстеры П.Г. Чесноков, А.А. Егоров, Г.А.Дмитриевский, Н.В. Романовский, инструменталисты И.А. Лесман, К.Г. Мострас, П. Казальс и др. писали об этом и проводили подобные идеи в своей исполнительской  и педагогической деятельности.
Но и для исполнителей инструменталистов интонирование весьма существенно. Чем совершеннее владеют они навыками воспроизведения  мелодии голосом, тем выразительнее интонируют на инструменте, тем тоньше передают градации переходов от тона к тону, от мотива к мотиву, от фразы к фразе, тем осмысленнее и глубже постигают и передают содержание музыки, полнее доносят до слушателя музыкальную форму в целом.  Это хорошо понимал, например, Г.Г. Нейгауз. Не употребляя ещё таких понятий, как «интонация»  и «интонирование», он писал: «Так как первооснова всей слышимой музыки есть пение и так как фортепианная литература изобилует певучестью, то главной и первой заботой всякого пианиста должна быть выработка глубокого, полного, способного к любым нюансам, «богатого» звука со всеми его бесчисленными градациями по вертикали и по горизонтали»
Методика слухового воспитания рассматривает интонирование в двух аспектах: с одной стороны, это способ осмысления музыки, с другой стороны – одно из средств воспитания слуха. Не только воспроизведение, но и восприятие, переживание, представление,  музыкальное мышление в целом невозможны вне интонирования. Музыкальная педагогика, утверждая  творческий характер интонирования, исходит из активного участия слуха в процессе интонирования и создания мелодического и гармонического строя. Рассматривая выработку навыков интонирования в тесной связи с общими задачами слухового воспитания, педагогика видит в самом интонировании действенное  средство воспитания музыкального слуха.  Добиться точного осмысленного выразительного интонирования можно лишь на базе всестороннего развитого, высокоорганизованного музыкального слуха, при этом в контексте слухового воспитания соответствующее место должно найти привитие необходимых вокальных навыков. Помимо занятий в специальных классах навыки интонирования приобретаются также в повседневном общении с музыкой: студенты непроизвольно соинтонируют во время слушания, мысленно интонируют, просматривая  нотный материал, напевают в часы досуга.
При всей важности навыков интонирования, непроизвольно складывающихся в повседневной практической деятельности будущих музыкантов, ведущая роль в их формировании и развитии принадлежит сольфеджио – учебной дисциплине, имеющей своей главной задачей воспитание музыкального слуха. В этой дисциплине воплощается система взаимно связанных между собой форм и приёмов работы, направленной на развитие разнообразных слуховых навыков, на комплексное воспитание компонентов и сторон музыкального слуха. Пение, интонирование в этой системе выступает в качестве главенствующего элемента.
Кардинальную задачу слухового воспитания – развитие у студентов навыков выразительного и точного интонирования – преподаватели сольфеджио решают в процессе всесторонней работы над музыкальным слухом как комплексной  способностью:  внутренним слухом, ладовым и ритмическим чувством, навыками свободного воспроизведения элементов языка. Постепенно, шаг за шагом развивая слух студентов, оснащая его всё новыми и новыми навыками, обогащая память всё новыми и новыми интонациями, педагоги вырабатывают у студентов чувствительность к высоте тона, умение удерживать тон, мелодию на  заданном  высотном уровне, чёткую артикуляцию и членораздельность  в интонировании, учат соответствию  дыхания вокального с дыханием мелодическим.
Поскольку человек живёт в определённое историческое время, и его психика формируется в конкретной социальной среде, поскольку в интонировании находят отражение не только индивидуальные особенности, но и её социальная принадлежность и уровень общей культуры.

Роль лада  в интонировании
 С середины ХХ века важную роль в осмыслении ладового чувства как основы музыкального слуха стала играть психологическая наука и, прежде всего, труды Б.М. Теплова. Исследуя психологию ладового чувства, учёный исходил из утверждения приоритета относительного слуха перед абсолютным. Ладовое чувство психолог и музыкант трактует как первичный компонент мелодического слуха, как звено, соединяющее ощущение высоты тона с чувством интервала: - интервал – это не просто расстояние между звуками, а функциональное соотношение тонов.   Ладовое чувство, по мнению Теплова, эмоционально, так как переживание мелодического движения есть вместе с тем переживание функциональных соотношений ступеней лада.
Забота о развитии у студента ладового чувства  пронизывает теоретические и методические работы всех тех, кто призван готовить будущих музыкантов-профессионалов. Мысль о том, что точное, выразительное интонирование обязательно является ладовым, неуклонно проводили в своей теоретической и практической деятельности выдающиеся учителя игры на скрипке. Так, например, К.Г. Мострас считал, что «недостаточное слуховое представление тональностей … оказывает несомненное влияние на неудовлетворительное интонирование интервалов». По мнению И.А. Лесмана, интонирование в игре на скрипке представляет собой, прежде всего, творческое воспроизведение ладово-смысловых взаимосвязей между звуками.
Естественно, что и деятели  хорового искусства не могут не уделять постоянного внимания ладовому строению музыки. Так, известный хормейстер и педагог П.Г. Чесноков, опиравшийся в своей методике работы с хором на традиции русского хорового исполнительства, в воспитании у хористов навыков стройного пения важную роль отводил воспроизведению ступеней лада.
Методика слухового воспитания в целом осознанно базируется  на прочном фундаменте учения о ладе Рассматривая интонирование в качестве важного фактора и средства воспитания слуха, преподаватели сольфеджио прочно связывают его с развитием ладового чувства.

На протяжении очень длительного времени музыкальное творчество, восприятие и воспроизведение музыки осуществляются на базе мажорного и минорного ладов. Мажор и минор, образовавшие в процессе исторической эволюции во второй половине Х1Х века единую двудадовую Мажоро-минорную систему, сформировались как системы гармонические по своей природе. В этом их  принципиальное отличие от существовавших ранее и существующих поныне так называемых монодических ладов.
Гармоническая природа мажоро-минорной системы определяется прежде всего тем, что тоника в ней представлена не единичным тоном, как в монодических ладах, а комплексом тонов, трезвучием. При этом, как указывает Л.А. Мазель, мажорное и минорное трезвучия настолько концентрируют в себе наиболее существенные качества соответствующего лада, что в историческом сознании  европейских народов обособились как потенциальные тоники.

Гармоническая природа мажора и минора ярко выявлена также в том, что каждый тон в этих ладах получает или предполагает ту или иную гармонию, что каждый тон в этих ладах получает или предполагает ту или иную гармонию, что тяготения ступеней в них  обусловлены в первую очередь гармоническим контекстом. Что мелодия в этой ладовой системе находится в прямой зависимости от гармонии. Даже тоны 1, Ш и М ступеней лада воспринимаются устойчивыми только тогда, когда звучат совместно, образуют тонический аккорд. Входя в состав иных гармонических комплексов, эти тоны, ослабляя   их неустойчивую функцию, сами становятся неустойчивыми. 

Поскольку основой всякой ладовой системы служит диатоника, и она лежит в основе различных преобразований также и  Мажоро-минорной системы, поскольку  она  обеспечивает усвоение на слух новых конструктивных элементов лада. Это относится в первую очередь к интонированию как главному средству  воспитания слуха.

Благодаря функциональной определённости диатонических ступеней мажора и минора, вследствие их функциональной относительной стабильности каждая из них может привлекать тон, отстоящий от неё на малую секунду. Этот тон возникает в ладу в результате альтерации и является хроматическим. Он не выявляет самостоятельной функции и подчиняется тонике не непосредственно, а через посредство той ступени, к которой прилегает. Хроматический тон, по Тюлину, не имеет равноправного значения с диатоникой в ладовых системах, находится в зависимости от диатонической основы лада, играет вспомогательную мелодическую роль в виде той или иной альтерации. Самостоятельное значение хроматизма выявляется лишь тогда, когда он вносит в диатонику элемент красочности.

Хроматический тон, возникая в результате альтерации, образуется как следствие дробления большой секунды и благодаря этому получает особо острую, определённую направленность. Дробление большой секунды имеет место и тогда, когда хроматический тон включается в мелодию не путём непосредственного сопоставления  диатонической ступени и её альтерации,  а скачком или при опевании её, то есть когда непосредственно видимого деления секунды как будто и нет. Так, например, в До мажоре при мелодическом движении от до к фа-диез, образующем как бы мимолётное отклонение  в тональность доминанты (впрочем, это зависит от гармонизации), звук фа-диез включается в ладовую систему в результате альтерации 1У ступени, то есть вследствие дробления секунды соль-фа. Благодаря такому дроблению интервала хроматический тон воспринимается и интонируется как остро тяготеющий, определённо, подобно вводному тону, направленный к той диатонической ступени, к которой он прилегает. Таким образом, в результате альтерации мажор и минор обогащаются хроматическими вводными тонами, и использующая их мелодия становится напряжённее и красочнее. 
Интерес к народной песне, возросший в особенности в 50-е годы ХХ столетия, явился одним из факторов, побудивших музыковедов к изучению к изучению ладов и ладообразований, отличных от мажора минора.

Рассматривая проблему лада в целом, исследователи обычно противопоставляют гармоническим ладам мажоро-минорной системы, свойственной профессиональной музыке  ХУП – Х1Х столетий, Монодические лады, типичные для старинной профессиональной музыки и составляющие одну из характерных особенностей народно-песенного творчества. Обособляя монодические лады от гармонических, современная теория лада акцентирует их отличительные признаки.

Характерным признаком монодического лада является то, что носителей функции в нём выступает единичный тон.

Особенности функциональных взаимоотношений тонов монодического лада, множественность ладовых структур и их изменчивость в процессе бытования напевов требуют специальных  навыков, отличных от навыков интонирования, которые приобретаются на основе мажоро-минорной гармонической системы. Наряду с осознанием общей несхожести монодических ладов с мажором и минором, выработке этих специфических навыков помогает выяснение принадлежности лада данного напева к определённой  группе ладов. При всём неисчислимом многообразии ладовых структур в народной песне они, тем не менее, обладают некоторыми  достаточно устойчивыми признаками, в соответствии с которыми их можно классифицировать.

Исходя из структуры звукоряда, Монодические лады подразделяются  на два основных класса ангемитонных  (бесполутонных) и гемитонных (содержащих диатонические полутоны) ладов. К этим двум группам А.Л. Островский добавляет лады, звукоряды, которых содержат увеличенные секунды. Осознание ангемитонного или гемитонного строения лада существенно, так как  определяет способ интонирования напева. Если в напеве гемитонного строения важную роль в регулировании интонирования играет полутон, то в ангемитонном напеве основная нагрузка в организации процесса интонирования падает на иные конструктивные элементы лада:  трихордовые интонации, интервал малой терции и др.

Планомерному развитию навыков интонирования народной песни помогает усвоение более детальной классификации ладов на основании структуры их звукорядов. Одним из признаков,  лежащим в основе дальнейшего разделения ладов на группы, служит объём звукоряда, который определяется интервалом, образуемым его крайними звуками. В соответствии с этим  различают  малообъёмные лады – до сексты включительно и лады широкого диапазона, объём звукоряда которых составляет октаву и больше.
Ритм в интонировании

Лад функционирует в музыкальном искусстве как основная система звуковысотной организации, ритм же организует тоны  и звукокомплексы во времени. Ритм, наряду с ладом, выступает, таким образом, в качестве важнейшего фактора и средства организации и упорядочения интонации. «Интонация так тесно спаяна с ритмом как дисциплинирующим выявление музыки фактором, что вне закономерностей ритмического становления нет и музыкального развития»,  - пишет Б.В. Асафьев. Интонируются не только тоны в их высотных взаимосвязях, но и их длительности во временных взаимоотношениях. «Неинтонируемого ритма в музыке нет и быть не может», - подчёркивает учёный. 

Способ организации тоноотношений во времени служит закономерное чередование акцентных и неакцентных моментов звучания. Стало быть, ритмическое функционирование элементов музыки невозможно вне метра, и развёртывание   музыки во времени непременно осуществляется благодаря регулирующей роли временной системы, выраженной в понятии «метроритм». А так как временная организация музыкального искусства выступает в виде метроритмической системы, то различные её элементы выполняют определённые функции. Осмысление связей длительностей и долей и обуславливает восприятие и воспроизведение  музыки. Осознание же роли метроритма не мыслимо без высокоразвитого ритмического чувства.

В отличие от лада – системы, принадлежащей только музыкальному искусству, - ритм не является специфически музыкальной областью выразительных средств. Поэтому чувство ритма формируется не только в музыкальной, но и во внемузыкальной деятельности человека. Непосредственной предпосылкой и основой ритмического чувства психологи считают моторно-двигательные, мышечные реакции человека. Из различных форм ритмического движения, оказывающих воздействие на становление и развитие ритмического чувства, следует выделить ритмику неторопливого шага, нормального  пульса и, в особенности, дыхания. Именно дыхательный цикл лежит в основе восприятия среднего темпа, который служит как бы эталоном для определения медленных и быстрых темпов. Метрические циклы, как доказывает Е.В. Назайкинский, имеют тенденцию к согласованию с дыханием по принципу их краткого соотношения друг с другом.

Другим важным фактором, так или иначе принимающим участие в становлении ритмического чувства, является словесная речь, прежде всего поэтическая. Следует подчеркнуть, что более или менее упорядоченное чередование ударных и безударных слогов в словесной речи играет определённую роль в формировании ритмического чувства.

Однако, не являясь специфически художественным средством выражения, ритм, включаясь в целостную музыкальную систему в качестве равноправного её компонента, выполняет в этой системе присущую лишь музыкальному искусству функцию становления  музыкального образа, воплощения содержания. Поэтому музыкально-ритмическое чувство формируется и развивается только в музыкально-практической деятельности. Оно обогащается в многообразных проявлениях музыкального творчества, в охвате музыкальной системы в целом и в её элементах.

Ритмическое чувство включает в себя восприятие темпа, метра и соотношений длительностей, а наиболее высоком уровне  музыкального профессионализма оно включает также осознание соотношения построений и охват музыкальной формы в её временной протяжённости. В соответствии с этим и воспитание ритмического чувства должно способствовать развитию навыков, обеспечивающих функционирование всех его компонентов. В  процессе воспитания ритмического чувства и выработки навыков интонирования не могут не учитываться обусловливающие это чувство психологические факторы – его генезис и проявления  в музыкальной деятельности, как не может не учитываться и метроритмическое строение конкретного музыкального целого.

Психофизиологическая природа ритмического чувства обусловила включение в методику его воспитания моторно-двигательных компонентов. Это хорошо понимал выдающийся швейцарский педагог Э. Жак-Далькроз, основавший метод ритмического воспитания на ритмизованном движении различных частей тела (рук, ног, корпуса) и на координации по-разному ритмически оформленных движений. Российские педагоги широко используют достижения  Далькроза: в работе над развитием навыков ритмического воспроизведения музыки они применяют хлопки, притопывания, постукивания, сочетание этих движений. Важным средством ритмически верного воспроизведения музыки бесспорно служит чёткое дирижирование и тактирование доли. На начальной стадии обучения музыке воспитанию у студентов чувства ритма существенную помощь могут оказать ритмические слоги. 

Метр в музыке выявляется как закономерное (не обязательно равномерное) чередование акцентных и неакцентных моментов  времени. Эта закономерность определила роль метра как временной системы организации звуков и звукокомплексов, основанной на функциональной взаимозависимости долей, тактов, построений. Метрические функции элементов обусловлены как продолжительностью звучания длительностей, так и их весомостью. Долгие длительности вызывают ощущение более весомых, относительно тяжёлых, короткие же – менее весомых, относительно лёгких. В соотношении двух различных длительностей долгая длительность привлекает к себе большее внимание и воспринимается как опорная; короткая же  длительность привлекает меньшее внимание  и воспринимается как неопорная. Весомость длительностей, определяющая степень их опорности и неопорности обуславливает большую или меньшую связность между ними: более короткие длительности больше связаны между собой в музыкальных фразах, более долгие – больше отделены одна от другой. Описанная особенность восприятия длительностей музыкальных звуков  явилась предпосылкой функциональных связей между ними в условиях метроритмической системы.

В метроритмической системе с её упорядоченным последованием сильных (акцентированных) и слабых (неакцентированных) долей длительности звуков получают более или менее определённую функциональную направленность, они вступают между собой во взаимосвязи на базе логически обоснованной, глубоко детерминированной временной системы. Метр соотносит доли не только как акцентные и неакцентные, сильные и слабые, но и как опорные и неопорные. Метрически сильные доли в качестве опорных так или иначе подчиняют себе слабых, неопорные доли, а слабые, более лёгкие доли, будучи неопорными, так или иначе, в той или иной степени подчиняются сильным, в них как бы направлены, в них тяготеют. Говоря об этой закономерности, В.А. Цуккерман пишет, что она «представляет основной принцип метроритмического согласования».

Интонационное соотношение долгих  (тяжёлых) и коротких (лёгких) длительностей служит предпосылкой интонирования опорных и неопорных  долей метра.  «.. Музыканты наиболее ярко предслышат не все звуки, а только те, которые подчёркиваются ритмически и метрически», - пишет Ю.Н. Рагс.  Совершенно  очевидно – и это доказывается экспериментально, что тоны, падающие на сильные доли, интонируются иначе, нежели тоны, которые приходятся на слабые доли: тоны на сильных долях при прочих равных условиях допускают меньше вариантов в интонировании, чем тоны на слабых долях. С другой стороны, тоны на слабых метрических долях, тяготеющие к последующим долям, имеют интонацию, отличную от тонов, находящихся на слабых долях, но функционально направленных в предыдущие доли.  «На опорных долях времени интонационные средства, находящиеся в распоряжении исполнителя  (высота звука, динамика, агогика, тембр, артикуляция), в наибольшей степени организованы, пишет Е.В. Назайкинский. - Интонационные неточности на опорных звуках наиболее заметны, тогда как на лёгких проходящих звуках зачастую не слышны  вовсе».

Для интонирования, в его зависимости от метроритмической структуры, существенно также осознание жанровых признаках музыки. В этом плане В.А. Цукерман указывает прежде всего на двухдольность и трёхдольность, на различение  их восприятия и интонирования.
В метроритмическую организацию музыкального материала темп входит в качестве одной из её существенных сторон. От него зависят абсолютная продолжительность длительности звуков, общая протяжённость музыкального произведения  и отдельных  его частей, а также связность разделов музыкальной формы  и её единство в целом. Темповые изменения помогают расчленности построений. В зависимости от скорости музыкального движения метрические функции длительностей, долей, построений выявляются с различной степенью полноты, яркости, определённости. Различные темпы  служат существенным признаком жанра  музыкального произведения; в то же время их трактовка во многом определяется и музыкальным стилем. «Темп не привносится в музыкальное произведение извне, а выявляется как внутренний органический компонент самой музыки», - пишет Е.В. Назайкинский.

Диапазон выразительных возможностей каждого темпа необычайно широк. Эти возможности, помимо стиля и жанра музыки, многообразно воплощаются в замысле композитора,  особенностях исполнительской интерпретации. И всё же каждый темп вызывает определённый круг ассоциаций, рождает определённый эмоциональный отклик.

На интонирование – воспроизведение тонов в том или ином участке звуковой зоны – существенное  влияние оказывают многие факторы объективного и субъективного порядка. Механизм интонирования достаточно сложен, и в пении трудно проследить за всеми перипетиями развития мелодии, за всеми изгибами интонационных преобразований. Ю.Н. Рагс пишет: Звуковысотное интонирование – сложнейший творческий процесс не только ввиду громадного разнообразия соотношений используемых интонационных средств, но в значительной степени и потому, что последние, применяемые как средство художественной выразительности, сами по себе порой микроскопически малы, и управление ими часто выходит из сферы активного сознания, переходит в область интуиции. Здесь, в области интонирования, известное художественное «чуть-чуть», дающее жизнь и силу музыкальному произведению, имеет подчас первостепенное значение». Как показывает практика, слуховому самоконтролю в интонировании помогает  чувство фразы, осознание её структуры, ибо музыкальная фраза не может развёртываться иначе, как в соответствии с ладоинтонационным и метроритмическим строением мелодии.

Только осмысление музыкальной фразы и формы в целом – её ладоинтонационного и метроритмического строения – может в полной мере содействовать выразительному, эмоционально окрашенному, точному интонированию (точному в отношении ладовой направленности составляющих мелодию тонов, свободного интонационного, а не темперированного или какого-либо иного строго  фиксированного строя). Чувство фразы – один из факторов верной художественной интерпретации музыки. На это важное обстоятельство указывал С.В. Рахманинов, когда говорил о том, что художественная интерпретация невозможна без знания правил фразировки.

Осознание факторов формообразования, в первую очередь структуры  построения, помогает не только выразительному интонированию мелодии в целом, но и точному воспроизведению отдельных тонов, интервалов, оборотов, входящих в мелодию.

В ряду факторов формообразования, организующих интонирование, важное место занимают разного рода повторения, рядом  лежащие и репризные, в которых,  в частности, отражается принцип арочного строения музыкальной формы. Известна исключительная значимость повторений в формообразовании и восприятии музыки: они способствуют организации материала во времени и создают благоприятные  условия для образования психологических установок. Непосредственные и репризные повторения, будучи интонационно более устойчивыми, нежели контрастные им фрагменты музыки, содействуют мобилизации  внимания и служат слуховыми ориентирами при воспроизведении развёрнутой во времени мелодии. Благодаря той исключительной роли, какую разного рода повторы играют в становлении и развитии музыкальной формы, репризность (в широком смысле слова) стала дисциплинирующим фактором в процессе интонирования. Однако вопреки всему этому, само воспроизведение  повторов и реприз не может быть абсолютно одинаковым, а всегда выполняется как динамическое средство выражения. Воспроизведение повторений динамично не только в отношении темпа и нюансировки, но – в силу параллелизма действия выразительных средств – и в отношении интонирования.

Значение упражнения

в слуховом воспитании

В методической системе, основывающей слуховое воспитание  на использовании прежде всего художественного музыкального материала, интонационные упражнения применяются как вспомогательное средство для тренировки студентов в воспроизведении элементов музыкальной выразительности и подготовки  их к преодолению трудностей в пении по нотам и музыкальном диктанте. Решая эти частные задачи, педагог не должен упускать из вида общей цели сольфеджио – воспитание музыкального слуха как комплексной способности. В подборе упражнений и объяснении приёмов их выполнения педагогу необходимо исходить из того, что, с одной стороны, максимальную нагрузку должны получать память, способность к представлениям и творческое воображение  студентов, а с другой – что упражнения и задания должны быть ориентированы на развитии чувства строя, лада и ритма, мелодического и гармонического слуха студентов.

Для усвоения студентами  элементов музыки педагоги используют упражнения как в абстрагированной форме, так и гаммообразных, секвентных, ступеневых, интервальных, гармонических последовательностях, в которых элементы связаны между  собой  по нормам бытующей в настоящее время музыкальной системы.
Упражнения, представляющие элементы музыки в простейших связях и несложном ритмическом оформлении, позволяют педагогу сконцентрировать внимание студентов на том или ином  элементе, на том или ином техническом приёме, выработать  у студентов технические навыки восприятия и воспроизведения, добиться натренированности в свободном определении на слух и пении элементов, без чего невозможно привитие навыков свободной ориентировки в материале в разделах пения по нотам, музыкальном диктанте, слуховом анализе. Выработка на основе упражнений навыков точного интонирования может быть решена лишь при условии постоянной связи с материалом композиторского или народно-песенного творчества, используемого в других разделах курса сольфеджио. Необходимо, чтобы трудности упражнений, как и трудности заимствованных из профессиональной и народной музыки фрагментов, возрастали постепенно, проводились в разнообразной и увлекательной форме, с учётом индивидуальных особенностей студентов. Упражнения, разумеется, должны быть мелодичными, ладово и ритмически естественными, в той или иной степени завершёнными.

Всё, что связано на занятиях сольфеджио с пением, должно проводиться без инструмента – при этом условии внутренний слух функционирует наиболее активно и интонирование наиболее полно выявляет ладоинтонационное и метроритмическое строение мелодии. Однако трудно не согласиться с Е.В. Давыдовой в том, что «именно гармония, аккорды, звуковые комплексы… помогают осознанию ладовых связей» и, следовательно, способствуют уточнению интонации. Гармонизация способствует переинтонированию одних и тех же тонов в зависимости не только от их ладового положения и ритмического оформления, но и в соответствии с тем, какое место они занимают в аккорде, какое получают функционально-гармоническое значение, какую приобретают гармоническую окраску. Сам собой разумеется, гармонизация должна соответствовать мелодической структуре упражнения и быть логичной в функциональном отношении.
В курсе сольфеджио упражнения рассматриваются в качестве существенного фактора развития у студентов умений и навыков точного, зонного интонирования.

На первоначальной стадии обучения наиболее целесообразным является пение в том диапазоне, который обеспечивает удобство интонирования  и предполагает достаточно широкий выбор тональностей. Ограничение выбора тональностей До мажором, как известно, малоудобным в интонировании, и пение гаммы в диапазоне октавы, заковывающем восприятие ладов жёсткие рамки двух тоник, не отвечают главной задаче сольфеджио – воспитанию гибкого, чуткого к интонации, тонкого слуха, выработке навыков чистого выразительного интонирования.
На первых занятиях по сольфеджио особое внимание педагог  уделяет усвоению студентами опорных тонов, прежде всего тонического, и интонации диатонического полутона. Выработка навыков слышания опорных тонов и диатонического полутона – первый шаг в воспитании навыков удержания тонального уровня в процессе интонирования и воспроизведения звуков в поступенном движении.
Чувство тоники вырабатывается у студентов при  помощи произвольных (по сигналу педагога) возвращений к ней. Например, исполняя гамму, студенты по знаку педагога  (слову или жесту) неожиданно возвращаются к тонике.
Другое задание – припоминание тоники. После пения гаммы, упражнений, мелодии педагог отвлекает студентов какими-либо пояснениями, а затем предлагает вспомнить ранее усвоенную тонику. Таким же образом студенты осваивают и квинтовый опорный тон.
Уже на начальном этапе обучения сольфеджио важной задачей является выработка у студентов чувства вводнотонности. Интонирование диатонического полутона требует кропотливой, продолжительной работы. Точность воспроизведения этого интервала во многом зависит от осознания студентами соотношений ступеней, образующих малую секунду.

В мажорной гамме в диапазоне тонической квинты в водном соотношении находятся Ш и IV ступени лада.  В соответствии с восходящим или нисходящим  направлением движения по тонам гаммы и её ритмическим оформлением тон IV ступени может восприниматься в качестве временной опоры, и тогда Ш ступень функционирует как нижний вводный тон к субдоминанте. Если же в силу аналогичных обстоятельств значение интонационной опоры приобретает терцовый тон лада, 1У ступень (особенно когда она слышится септимой доминантсептаккорда) интонируется подобно верхнему вводному тону к терции лада.

С целью выработки у студентов ощущения опорности IV ступени и вводнотонности  Ш ступени  целесообразно временно ограничить гамму диапазоном кварты. Так же и при освоении нисходящего полутона от Ш у 1У ступени полезно временно выделить часть гаммы от квинтового устоя до терцового.

Ограничение диапазона гаммы позволит педагогу сосредоточить внимание студентов на интонировании вводнотонных соотношений Ш-1У и 1У – Ш ступеней мажорной гаммы.

В минорной гамме в диапазоне тонической квинты  вводнотонное соотношение образуют П и Ш ступени лада. Здесь в соответствии с мелодической направленностью и ритмическим оформлением временной опорой становится прежде всего терцовый тон лада. Этот тон, будучи тоникой параллельного мажора, даже при  нисходящем движении может функционировать как опорный: этим определяется восходящая направленность интонации тоники квинтового устоя минора, как VI  и III ступени параллельного мажора.
Выработка навыка опорного интонирования терцового тона минора - непростая задача для начинающих студентов. Чтобы решить её, квинтовый диапазон гаммы приходится завоевывать постепенно. На первых порах, добиваясь от студентов ощущения опорности терцового лада, целесообразно вычленять из гаммы мелодические обороты в объёме интервала терц
      Интонируемые упражнения в диапазоне тонической терции в миноре помогают выработке у студентов ощущения опорности Ш ступени лада, способствуют развитию навыков интонирования П ступени в качестве нижнего вводного тона к терцовому устою, учат направленному вверх («высокому») интонированию тонического звука, исподволь подготавливают студентов к усвоению на слух тонического трезвучия минорного лада.
После тщательной предварительной подготовки включается в работу пение минорной гаммы в диапазоне тонической квинты со всеми упражнениями, аналогичными тем, какие применяются в мажоре. Теперь необходимо  привлечь внимание студентов прежде всего к воспроизведению квинтового тона лада. Этот тон, выполняя функцию устоя в составе тонического трезвучия, интонируется тем не менее «высоко»,  с некоторой восходящей направленностью, подобно терцовому тону мажорного лада. Из-за высокой интонации квинтового тона особо тщательной проработки требует интонирование мелодического хода по двум большим секундам (Ш - 1V, 1V – V).

Прочное усвоение студентами гамм в диапазоне тонической квинты позволит включить в работу прилегающие к квинте ступени: VП снизу и  V1 сверху. Включение нижнего вводного тона лада не вызовет у студентов затруднений, поскольку его интонирование уже подготовлено проработкой вводнотонных связей в предыдущих упражнениях. Специальных упражнений требует интонирование VI ступени лада.

В интонации VI ступени необходимо привлечь внимание студентов к двум обстоятельствам: во-первых, окраска VI ступени совпадает с наклонением мажорного или минорного лада; во-вторых,  в соответствии с наклонением лада она отстоит от квинтового устоя на большую или малую секунду. В мажоре, поэтому VI ступень интонируется как яркий мажорный тон, взятый  широким секундовым ходом; в миноре её интонация затенённая, вводная. Именно указанные особенности тона У1 ступени определяют её интонирование, направленно вверх в мажоре и направленное вниз в миноре. 
При достаточном овладении навыками интонирования гамм и гаммообразных построений в диапазоне тонической квинты с прилегающими к ней тонами в упражнения  могут быть привнесены новые интонации. В пределах мажора и минора гаммообразные построения могут оформляться ритмически и мелодически  таким образом, что побочная опора будет смещаться с привычного квинтового на другой тон:  квартовый, секундный, терцовый. 
Гамма в диапазоне тонической квинты может служить хорошей основой для выработки у студентов навыка различения мажорности и минорности. Практика показывает, что даже студенты, достигшие значительных успехов в овладении разнообразными слуховыми навыками, нередко затрудняются  в определении на слух мажорного и минорного наклонения лада.

Постепенный переход к пению гамм в октавном диапазоне закрепляет  и совершенствует ранее приобретённые навыки. Однако расширение диапазона мелодического построения вследствие добавления верхней тоники вносят, вместе с тем,  новый нюанс в интонирование VI и VII ступеней и, значит, развивает имеющиеся уже навыки, углубляет их. Объединение в гаммах (мажорной, минорной натуральной, минорной гармонической и т.д.) тетрахордов разных структур, неодинаковое  расположение различных по функциональному значению больших и малых секунд, переходы из регистра в регистр и смены тесситуры усложняют интонирование. Поэтому каждая из этих гамм требует подробного разбора, иллюстрации её  интонирования педагогом, тщательной проработки со студентами.
Наиболее удобной для начала работы над интонированием является мажорная  гамма, поскольку она состоит из одинаковых по своему строению тетрахордов.

При анализе мажорной гаммы в диапазоне октавы следует отметить, что:

каждый тетрахорд этой гаммы завершается вверху малой секундой и содержит в себе вводнотонное соотношение ступеней;

Вводнотонность  проявляется по-разному в зависимости от направления движения;

в  соответствии с тетрахордовым строением гамма чётко расчленяется  на две мелодические фразы;
структура гаммы определяет динамический план её интонирования.

Существенное отличие в интонирование вносит верхний тетрахорд, поскольку он расположен на относительно высоком участке гаммы и содержит в себе вводный тон лада. Остро тяготеющий в тонику вводный тон побуждает к интонированию с восходящей  направленностью не только тона УП, но и тона У1 ступени лада, и это обусловливает «широкое» воспроизведение обеих больших секунд.
При пении верхнего тетрахорда мажора в нисходящем движении  направленный в тонику вводный тон побуждает к преодолению его тяготения. 
Узел напряжении, создающийся при интонировании верхнего тетрахорда мажорной гаммы в нисходящем движении, обуславливает особое  интонационно-выразительное качество, побуждающее к повышенной динамике исполнения, которая, с одной стороны должна оттенять напряжённость интонации вводного тона, а с другой – помочь преодолению его тяготения.
Точному выразительному интонированию гаммы способствует ритмическое её оформление, подчёркивающее постоянные и переменные опорные тоны, и динамическая  нюансировка, отражающая возрастание и спад  интонационного напряжения.

Специфическую интонацию и особенности интонирования гаммы натурального минора определяют противоположные мажору ладовое наклонение, отсутствие вводного тона лада, не свойственное мажору положение вводнотонно  соотносящихся ступеней, отличное от мажорной гаммы строение тетрахордов, неоднородная их структура, движение по большим секундам на грани между тетрахордами (от Ш до V ступени), сглаживающее членение гаммы на мелодические фразы. Интонирование её на нижнем участке не представит  для студентов особых затруднений, если, упражняясь в пении минорной гаммы в диапазоне тонической квинты, они хорошо усвоят опорность Ш ступени. 
Внимание требует интонирование верхнего тетрахорда натурального минора, не встречающегося раньше. Обучение интонированию следует начинать с пения верхнего тетрахорда в нисходящем направлении. Последование двух больших секунд в нисходящем движении в данном случае соответствует спаду интонированного и психологического напряжения, что несомненно облегчает его интонирование. Только при твёрдом усвоении на слух на слух VII и V1 ступеней можно перейти к интонированию данного тетрахорда в восходящем движении.
Интонирование ступеней мажора и минора
В воспитании чувства лада большое значение имеют пение и определение на слух ступеней мажора и минора.

Вследствие того, что тоника в мажоре и миноре представлена трезвучием, важное значение для интонирования приобретают терцовый и квинтовый тоны. В качестве устойчивых тонов лада они служат слуховыми ориентирами при воспроизведении мелодии, но будучи изменчивыми в своей интонационной  направленности, сами постоянно переосмысливаются. И всё же, невзирая на многообразие воплощений в интонировании, в условиях стабильной тональности тоны тонического трезвучия сохраняют качества устойчивых ступеней лада. Так, тон 1 ступени несёт в себе свойства наибольшей устойчивости, способности подчинять другие тоны, относительной лёгкости запоминания, опорности в интонировании.
Наряду с тоническим устоем, в мажоре и миноре важную роль играет квинтовый тон. Функциональное значение его заключается в том, что в процессе мелодического развития он нередко функционирует в качестве другого опорного тона – побочного. Тоника и, как правило, квинтовая опора образуют тот стержень, к которому мелодия в своём движении постоянно возвращается, который так или иначе в ней вс1 время подчёркивается, вокруг которого группируются другие тоны. Постоянно слышание тонического и побочного опорных тонов не только помогает интонированию мелодии в заданной тональности на всём её протяжении и способствует верному воспроизведению тонов, прилегающих к опорным, но ориентация в процессе пения на опорные тоны делает интонирование ладового определённым и выразительным. Однако тон V ступени может функционировать в мажоре и миноре не только в качестве гармонического устоя или мелодической опоры, но и как неустой, если он входит в состав доминантовой гармонии или подразумевает её. В этом случае тон V ступени тяготеет непосредственно в тонику на кварту вверх или квинту вниз.
Наименее стабильным в интонационном отношении является терцовый тон мажорного лада, обладающий широкой интонационной зоной и большим разнообразием вариантов воспроизведения. В силу этого терцовый тон мажора сравнительно редко становится опорным при интонировании – таковым он становится  лишь в том случае, когда входит в тоническое трезвучие. В миноре терцовый тон лада, из-за того, что он является потенциальной тоникой параллельного мажора, интонируется более устойчиво и поэтому гораздо чаще, нежели в мажоре, принимает на себя функцию интонационной опоры.

В мажоро-минорной ладовой системе устойчивые тоны образуют с основным тонов лада консонирующий аккорд, оттого направленность  и острота тяготений  неустойчивых  тонов выявлены вполне определённо.
При выработке навыков воспроизведения ступеней лада особое внимание следует уделять тоническому устою и побочному (квинтовому или квартовому опорному тону или главным слуховым ориентирам в интонировании.  Именно благодаря ощущению устойчивости тоники и другого опорного тона,  моментальному распознанию этих тонов, умению в любой момент возвращаться к этим ступеням осуществляется контроль за интонированием.
Практика слухового воспитания выработала такой метод усвоения ступеней, который обеспечивает точное и оперативное их воспроизведение, способствует выработке навыков интонирования и определения тонов лада во всех взаимосвязях в пределах диатоники мажора и минора. Основой этого метода служит принцип ассоциаций -  не только слуховых, но и эмоциональных, зрительных, двигательных.

Пение и определение на слух каждой ступени лада в отдельности – совершенно необходимый, но лишь первый этап слухового воспитания. Задания и упражнения, направленные на осознание  студентами  особенностей каждой ступени, на развитие чувства Фонизм на основе ощущения специфической окраски каждого тона лада, освоения их мелодических и гармонических функций, способствуют развитию чувства лада и интервалики, стимулируют воспитание внутреннего слуха, прежде всего способности к произвольным слуховым представлениям, способствуют развитию  музыкального воображения. В дальнейшей работе необходимо воспроизведение ступеней в более сложных ладовых, мелодических и метроритмических связях, ибо в музыкальном контексте интонационное содержание тонов лада, при сохранении  их относительно стабильных характеристик, проявляется бесконечно многообразно. Вследствие неисчерпаемости этих связей и в силу интонационной изменчивости тонов Предслышание на слух ступеней лада часто весьма затруднительно.  В особенности это относится к функционально неярким ступеням, выявляющим переменно-функциональные связи. В подобных случаях осмысленному воспроизведению ступеней лада помогают прочные навыки свободного интонирования интервалов.
Умение переосмысливать функции ступеней лада успешно развивается при интонировании выдержанного тона.

Интонирование выдержанного тона является полезным упражнением для выработки у студентов чувствительности к микровысотным отклонениям в соответствии с различными условиями его воспроизведения.

Очень полезно интонировать выдержанный тон в различной гармонизации: сначала трактуя его в качестве основного и квинтового тона аккорда, затем также и терцового, в дальнейшем как септиму, задержание).

На основе диатоники мажора и минора воспитываются разнообразные навыки интонирования, в том числе и вводнотонных сопряжений ступеней лада. Интонирование вводного тона, как и чувство водности, в целом воспитываются не только при освоении VII ступени лада, но и при интонировании других, находящихся в малосекундовых соотношениях, тонов.  Чувство вводнотонности, служащее необходимой предпосылкой сознательного восприятия и воспроизведения хроматизма, воспитывается, таким образом, постепенно, с первых шагов обучения, при интонировании гамм и гаммообразных построений и сольфеджировании диатонических мелодий. В дальнейшем в работе над  упражнениями и музыкальным материалом, включающими хроматические тоны, чувство вводнотонности укрепляется, развивается и обогащается.

Пение разного рода мелодических упражнений, в том числе и секвенций, воспроизведение ступеней лада с включением в их последования хроматических тонов активно способствуют дальнейшему развитию внутренних представлений о ладе и подготавливают к интонировании. Хроматической гаммы.
Овладение навыками интонирования хроматической гаммы свидетельствует о высокой степени развития музыкального слуха студентов.

Интонирование интервалов
Интервал функционирует в музыке всегда в определённой системе, прежде всего ладовой, но также и в гармонической, метроритмической и пр. Это и послужило основанием методики,  которая на протяжении десятилетий строится на воспроизведении интервалов только в ладу, при настройке в тональности, лишь применительно к подразумеваемой гармонии. Однако и взятый вне контекста интервал сам по себе интонационен, действует как «первичная интонация», обуславливающая возможности его функционирования в музыке. Поэтому наряду с освоением интервалов в ладу совершенно необходимо учиться их интонированию определению на слух как таковых – вне ладового и метроритмического  контекста.
Навыки пения интервалов часто приобретают важное значение при воспроизведении музыки. По этому поводу А.Л. Островский  пишет: «Умение интонировать интервал как таковой вне ладовой инерции важно не только как фактор напевности, как проявление осознанного восприятия и интонирования интервалов вообще, но является совершенно необходимым при интонировании переменно-ладовой мелодики и внезапных интонационных сдвигов».
При определении интонационных особенностей каждого интервала мы будем исходить из первичных впечатлений, данных непосредственным опытом. А опыт наш формируется в первую очередь под воздействием музыки Мажоро-минорной ладовой системы. Поэтому интонирование интервалов вне мелодического контекста здесь рассматривается прежде всего в связи с ощущениями возникающими на базе мажорного или минорного ладов.
Ритмические упражнения
Осмысление в ходе воспроизведения акцентных и неакцентных метрических долей, метроритмических функций длительностей и их групп, взаимодействия лада и ритма, чёткое воспроизведение длительностей и их соотношений в заданном темпе – все эти факторы интонирования непременно должны находиться в поле зрения педагогов и студентов с первых шагов обучения.
Основное направление методики воспитания музыкально-ритмического чувства определяется признанием моторно-двигательной его природы, с одной стороны, и его нерасторжимой связью с чувством лада -  с другой. Этим обусловлен, в частности, выбор заданий и упражнений, способствующих развитию навыков восприятия и воспроизведения ритма.

В методике ритмического воспитания разработан комплекс упражнений, направленных на активизацию длительных реакций и выработку координации разнообразных ритмических движений. Эти упражнения включают ритмические движения, доступные в условиях учебной группы: разного рода жесты, хлопки, удары, ходьбу и т.п.

Весьма полезным упражнением является воспроизведение контрастного ритма к исполняемой мелодии.

Другой вид ритмического задания – чередование фраз мелодии с ритмической «линией». Ритмический рисунок этой  линии должен контрастировать с ритмом мелодии. Для подобных заданий лучше применять народные песни, так как в их исполнении допустима импровизационность. Включать в песни контрастный ритмический рисунок следует на гранях построений.

Двухстрочные  упражнения и упражнения с чередованием по горизонтали различных ритмов необходимо применять систематически, прибегая к ним всякий раз, когда осваиваются новые ритмические трудности с целью активизации восприятия и воспроизведения пунктирного и «ломбардского» ритма, синкоп разного вида, триолей и других  ненормативных групп длительностей.
Для воспроизведения в разнообразном ритмическом оформлении могут использоваться последовательности ступеней лада и интервалов, записанные студентами по слуху.

Для воспроизведения в разнообразном ритмическом оформлении могут использоваться последовательности ступеней лада и интервалов, записанные студентами по слуху. 
В ритмическое чувство в качестве важного компонента входит чувство темпа, и работа по воспитанию последнего должна проникать во все разделы курса сольфеджио. Полезный совет Е.В. Давыдовой о необходимости пения упражнений в разнообразных темпах следует использовать при интонировании гамм и секвенций, последовательностей ступеней, интервалов и аккордов. При этом надо внимательно следить за тем, чтобы заданный  темп точно сохранялся от начала и до конца выполнения задания.

Интонационные и аналитические  упражнения

Наравне с освоением художественного материала в курсе сольфеджио большое значение имеет инструктивный материал (интонационные и слуховые упражнения), тесно связанный с изучением теоретических предметов. Упражнения являются вспомогательными, но весьма существенными, поскольку именно они в большей степени формируют слуховые представления, а в других формах (сольфеджировании, письменном и устном анализе-синтезе)  происходит укрепление этих представлений в несколько  иных условиях.

Авторы большинства учебных пособий по сольфеджио, стремясь установить связь технических упражнений с теоретическими курсами, рекомендуют изучать ладовые элементы с соблюдением в обоих случаях синхронности. В результате упражнения часто служат для сиюминутного «озвучивания» материала, проработанного курсе теории музыки. Несомненно, данный метод имеет в себе положительный момент, так как теоретическое осознание помогает управлять восприятием и интонированием, а они, в свою очередь, углубляют теоретическое осознание.

Однако закономерности формирования теоретических знаний не могут быть во всех отношениях идентичными, адекватными закономерностям формирования интонационных и слуховых навыков. Без учёта этих особенностей приведенный метод односторонен, уязвим.

Так, например, на начальном этапе прохождения музыкальной грамоты студенту не трудно будет по требованию педагога в диатоническом звукоряде, зафиксированном нотами на бумаге или доске, поставить соответствующие знаки альтерации к конкретным ступеням, то есть отметить повышение или понижение отдельных ступеней, но теоретическое осознание опережает слуховое развитие. Случай другой, когда нередко интонирование и слуховой анализ могут состояться и без глубоких теоретических знаний. Например, студент анализируя или исполняя в определённой тональности ход с одной ступени на другую мелкими длительностями, могут порой и не осмысливать образующегося интервала (иметь лишь ступеневые представления), но несомненно, ценным в данном случае является технический навык студента, услышать и перейти с одного звука на другой, образование же интервала – результативная сторона, объективно существующая независимо от нашего сознания.

Вряд ли нужно доказывать, что для сольфеджирования в основном следует использовать фрагменты из вокальной и хоровой литературы – то, что написано для голоса. Необходимо названный материал освободить от приёмов  не являющихся специальными для развития музыкального слуха.

Музыкальной психологией установлено, что компоненты ритма (темпа, метра, ритмического рисунка) в процессе восприятия и воспроизведения музыкального материала сопровождаются «двигательными реакциями». Согласно теории интериоризации практическая деятельность, являясь генетически первичной, порождает всю внутреннюю психическую деятельность. Данный закон подтверждает необходимость пользоваться в процессе сольфеджирования тактированием. Однако оно должно быть предельно простым, выражаться только фиксацией начала каждой ритмической доли, например, направлением руки постоянно вниз, ибо «дирижёрская сетка», традиционное используемая на уроках сольфеджио, отвлекают на себя много внимания, мешает пению (деятельность студентов раздваивается: им нужно и дирижёрскую сетку соблюсти, не перепутать движения, и верно спеть длительности звуков).

Тональная краска очень важна для восприятия  музыки, и практика не ограничивается кругом  каких-то определённых тональностей. Поэтому вопрос о скорейшем  введении а изучение всех употребительных тональностей имеет существенное значение для восприятия музыкального слуха.

Интонирующий должен каждую зрительно воспринятую ноту мгновенно соотнести с её ладовой функцией (как ступенью тональности). В этой связи традиционное  изучение тональностей по степени возрастания ключевых знаков  (наиболее распространённый способ: до мажор, её параллельная тональность и далее аналогично по квинтовому кругу) следует признать неудовлетворительным, ибо на начальном довольно трудном этапе воспитания слуха, каждая вводимая в изучение тональность вносит новые трудности функционального порядка (новая тональность -  другие функциональные значения нот).

Известно, что в релятивной системе такой трудности нет. Там в каждой новой тональности ступени обозначаются только по одному из двух звукорядов (по до-мажорному или по ля-минорному) либо аретинские слоги заменяются  новыми, которые соответствуют  не звукам, а ступеням гаммы тональности. Конечно, подобное изучение тональностей приводит к пассивному восприятию их краски,  но сама тенденция, направленная  к более простому способу их основания, должна быть взята на вооружение. Можно предложить более эффективное освоение тональностей своеобразными группами, в каждую из которых входят одноимённые и тональности, лежащие хроматическим полутоном выше и ниже. Например: до мажор – до минор – до-диез минор; или ре мажор – ре-бемоль мажор – ре минор – ре-диез минор и т.п. Достоинство предлагаемого метода состоит в том, что тональности целой группы имеют одну функционально - ступеневую шкалу.  Студенты не всегда помнят ключевые знаки, однако это им не мешает зрительно свободно ориентироваться в тональности, ибо каждый звук оценивается при восприятии  и  воспроизведении не по его абсолютной высоте, а по функциональной роли, которую он выполняет в музыкальном примере.

Известно, что музыкальная деятельность многоэтапна и на каждом этапе и на каждом этапе ставятся свои задачи. Например, и в вокальном интонировании при формировании голоса, и  в сольфеджинном интонировании при формировании  слуха замыкающим звеном служит художественных образов. Однако в каждом из этих случаев преследуются различные цели. В первом - продемонстрировать исполнительство со всеми его атрибутами, во втором-прежде всего слуховые  представления, где также возникают задачи  исполнительского плана: чистота интонации, строя, точность темпа, ритма, общие штрихи, фразировка и др. Вместе с тем увлечение работой над особенностями звукоизвлечения, техникой голосоведения, нюансировкой, дыханием на сольфеджио не может быть оправдано, ибо это «дело рук специальных классов. В сольфеджийных примерах «высокое исполнительское мастерство» не показывают даже те, кто казалось бы,  может показать – вокалисты и хоровика. Во время сольфеджирования используются лишь элементарные исполнительские приёмы и способы, поскольку они для изучаемого предмета являются не целевыми, а сопутствующими.

Сольфеджирование, как средство воспитания 
ладового чувства
Значение пения по нотам в комплексе средств  слухового воспитания определяется тем что оно связано прежде всего с интонированием, с воспроизведением материально-звуковой и образно-содержательной сторон мелодии.

В пении по нотам студенты имеют дело в первую очередь с мелодией – с тем компонентом, в котором, по мнению Л.А. Мазеля, «наиболее ясно проявляется интонационная природа музыки, её связь с голосовым напряжением, пением…». Исполняя мелодии, студенты активно приобщаются к подлинному музыкальному искусству. И хотя перед ними в классе сольфеджио не ставятся чисто исполнительские задачи, все же, читая нотный текст, они так или иначе выступают интерпретаторами мелодии.

При пении по нотам к действию слуховокального компонента активно подключается компонент зрительный, что способствует развитию ассоциативного восприятия музыки. Пение по нотам служит также средством интенсивного воспитания комплекса музыкальных способностей – развития мелодического и гармонического слуха, ладового и ритмического чувства, навыков восприятия и воспроизведения элементов музыкального языка в их взаимодействии, чувства формы, жанра и стиля.
С первых шагов обучения у студентов воспитывается осознанное отношение к исполняемой мелодии: её ладотональному и метроритмическому строению, структуре построений различных масштабов и значений, степени и смысловой функции их расчлененности, положению главной и местных кульминаций, темпу, динамике и агогике.  К сольфеджированию можно приступить лишь тогда, когда студенты уже оснащены умением воспроизведения ступеней лада в пределах тонической квинты, слышания и воспроизведения таких интервалов, как секунда, терция и квинта; тактирования метрической доли и воспроизведения четвертных и восьмых длительностей в соответствующих долям группировках.

Уже на начальном этапе обучения пению по нотам преподаватель решает две главные задачи: одна из них – привитие навыка удержания тонального уровня на протяжении исполнения всей мелодии, другая – воспитание навыков точного воспроизведения составляющих её элементов.  Обе задачи решаются, разумеется, одновременно  в работе над каждой мелодией. И тем не менее на разных стадиях работы по развитию навыков интонирования нередко приходится концентрировать внимание студентов то на удержании тонального уровня мелодии, то на воспроизведении её деталей.  
Первая задача решается путём нахождения в мелодии опорных тонов-тонического устоя и побочной опоры, запоминания студентами их высоты, выработки умения удерживать опорные тоны на заданном высотном уровне. В анализе мелодии, предшествующей пению, студент узнаёт опорные тоны по следующим признакам: повторение одних и тех же тонов на сильных долях, выделение их более крупными длительностями, группирование вокруг этих тонов опевающих  звуков. Таким образом, уже в предварительном  зрительном анализе мелодии студенты с помощью педагога устанавливают тонику и побочную опору, которые им надлежит прежде всего запомнить. 

Запоминание тонического устоя и побочного опорного тона, установка на соответствующую ладовую структуру мелодии осуществляются с помощью настройки в тональности.

Сольфеджирование, как средство воспитания 

ритмического чувства
Пение по нотам является одним из главенствующих её компонентов и, вследствие этого, приобретает важное значение как весьма действенное средство развития чувства метроритма. В результате  изменения ритмического положения тоны, интервалы, обороты приобретают разнообразные  интонационные оттенки. В исполняемых по нотам  мелодиях  эти элементы музыкальной выразительности модифицируются в зависимости от мелодического и ладового контекста, жанра и стиля. Подлинно выразительного, ритмически организованного интонирования  студенты достигают, когда осознают жанр мелодии, чувствуют её стиль, вникают в её интонационно-образное содержание. В характеристике жанровых и стилистических особенностей мелодии важная роль принадлежит ритмическому рисунку, метроритмическим функциям длительностей и их групп.  Следовательно, воспроизведение этих особенностей, мелодии, как и интонирование вообще, неосуществимо без развитого чувства ритма.

Одной из важнейших сторон ритмического чувства, вообще музыкального профессионализма, музыканты считают чувство темпа. Воспитать же чувство темпа – значит развить способность мыслить одинаковыми отрезками времени на протяжении более или менее продолжительного звучания музыки, выработать  умение соблюдать соотношения длительностей в ряду их разнообразных сочетаний на основе чётко выдерживаемой метрической сетки.

При выборе темпа исполняемого музыкального примера  студент должен иметь ввиду словесные обозначения темпа,  признаки стиля и жанра, характер ритмического рисунка, а также учитывать возможности своего голосового и артикуляционного аппарата.

На первоначальном этапе воспитания ритмического чувства (как, впрочем, и навыков интонирования вообще) существенное значение приобретают чёткая артикуляция, с одной стороны, и распев мелодической фразы – с другой.

Трудности воспроизведения ритма в пении могут быть уменьшены и преодолены, если ритмическому воспитанию уделяется должное внимание в других разделах курса сольфеджио, если студентам даются достаточные и разнообразные задания и упражнения ритмического характера, если они свободно пользуются тактированием доли.

В курсе сольфеджио, в том числе и в пении по нотам, естественно, уделяется внимание выработке навыков  воспроизведения отдельных метроритмических структур: групп мелких длительностей, пунктирного ритма, синкоп, триоли и т.п.
Верному интонированию и слуховому контролю в процессе интонирования помогает осознание строения музыкальной фразы. Развитое чувство фразы – один из факторов художественной интерпретации музыки.

В интонировании музыкальной фразы важное значение приобретает умение ритмически и интонационно точно воспроизводить затактовые и завершающие построения тоны. Педагоги хорошо знают, что студенты часто небрежно воспроизводят их. Неточное же воспроизведение ритма зачинов и завершений не может не повлечь за собой также погрешностей в воспроизведении высот.

Освоение навыков воспроизведения затактовых и завершающих мелодические фразы тонов создаёт предпосылки для интонирования музыкальной фразы в целом. Лишь осознанное чувство мелодической фразы, осмысление её ладоинтонационного и метроритмического строения может в полной мере содействовать точному, эмоционально окрашенному выразительному интонированию.

Можно сделать вывод, что пению мелодий должен предшествовать подробный их разбор: определение лада и тональности, установление опорных тонов, характеристика ритмического рисунка, метрической структуры внутри тактов и в  их соотношении между собой;
осознание строения мелодии – её расчленённости на построения сочетания фраз и их повторений, их сходства  и различия;

характеристика типа мелодического движения – поступенного,  опевающего, секвентного, ходов по аккордовым тонами на характерные интервалы.

Точному интонированию мелодии в большей степени способствует тщательная настройка в тональности. Настройка в тональности на первых порах производится педагогом, в дальнейшем к сочинению и импровизации упражнений всё больше привлекаются студенты.
С самых первых шагов обучения пению по нотам студенты должны исполнять мелодию в заданном темпе. Предварительный анализ мелодий, выполняемых студентами, педагог дополняет жанровыми и образными характеристиками. Динамический план исполнения определяется в зависимости от ладоинтонационного и метроритмического строения фрагмента.

Пение в ансамбле,
как средство воспитания навыков интонирования
На всех этапах обучения сольфеджио действенным средством воспитания навыков интонирования является  пение в ансамбле, так как гармоническая координация в многоголосии, слуховая ориентация на образующиеся вертикали способствуют верному воспроизведению составляющих многоголосную ткань мелодических тонов. В многоголосии музыкальный строй предстаёт как целостная система, в результате чего двух-, трёх- и четырёхголосное пение активно содействует развитию мелодического и гармонического слуха, ладового и ритмического чувства.

В ансамбле поющий, ощущая себя участником единого творческого процесса,  подстраивает свою партию к общему звучанию, сочетая свои намерения с действиями других. Наряду с прочими сторонами музыкального слуха, пение в ансамблях разног вида – однородных и смешанных, - воспитывает также чувство тембра. Учитывая в развитии интонационного слуха исключительно важную роль ансамблевого пения, работу по воспитанию навыков интонирования в двух- и трёхголосии необходимо начинать как можно раньше. В интересах выработки у студентов навыков точного интонирования на первых порах обучения следует применять такое двух-  и трехголосие   гармонического  склада, в котором главенствующую роль выполняют консонантные гармонические интервалы, имеющие сравнительно узкую зону интонационного варьирования. Однако интервалы октава, квинта, кварта, будучи качественно нестойкими и обладающими вследствие этого минимальной зоной интонационной изменчивости, на начальной стадии обучения, когда слух и вокальный аппарат студентов пока слабо развиты, затрудняют координацию голосов по вертикали. Поэтому исходными образцами в обучении  ансамблевому пению должны стать упражнения и музыкальные примеры, в которых используются гармонические терции и сексты, в первую очередь терции: узкий интервал обладает меньшей интонационной вариантностью, чем широкий, голоса в нм сливаются больше и их сочетание легче поддаётся слуховому контролю.
При обучении многоголосному пению важно учитывать также вид ансамбля. Сходные по тембру человеческие голоса сливаются больше и их координация по вертикали контролируется слухом легче. Разнотембровые голоса сочетаются труднее, и интонационные возможности каждого из них проявляются гораздо многообразнее. Поэтому на начальной стадии обучения сольфеджио целесообразно применять однородные ансамбли: женские (детские) или мужские.

Однако пение в однородном ансамбле – лишь начальный этап в процессе выработки навыков интонирования в условиях многоголосия. В дальнейшем, для обогащения этих навыков и развития тембрового слуха, наряду с сочетанием однородных голосов, необходимо широко использовать разнообразные сочетания различных голосов.

Пение полифонического двухголосия – новый этап в развитии навыков ансамблевого интонирования. Поскольку в полифоническом произведении каждый голос развёртывается относительно самостоятельно и, вместе с тем, все голоса в их сочетании образуют целостную музыкальную форму, интонирование каждого голоса в отдельности основывается на закономерностях так называемого мелодического, «горизонтального» строя. Гармоническая координация голосов в полифонии осуществляется прежде всего в опорных моментах формы: на сильных метрических долях или долях, принимающих на себя функцию сильных, в кадансирующих разделах построений, в эпизодах, где гармония играет ясно ощутимую роль. Координация голосов по вертикали при исполнении полифонического ансамбля или хора играет решающую  в интонировании, и студенты должны научиться сочетать интонирование мелодии своей партии с мелодиями других.

На первоначальной стадии выработки у студентов навыков пения в полифоническом ансамбле особое значение приобретает пение двухголосного и трёхголосного канона.

При пении в ансамбле образцов музыки полифонического склада, основанных на имитациях неканонического типа, ориентиром для слуха служит тематический материал. В образцах полифонии этого вида функции голосов выражены особенно рельефно: тема и противосложение, ведущий и сопровождающий голос в интермедиях, мелодический и гармонический голос в кадеттах, удержанное  и свободное противосложение в трёх и четырёхголосии.

Неоценимую пользу в воспитании интонационного слуха в развитии навыков интонирования приносят студентам пение в хоре. Придавая большое значение развитию разностороннего слуха в формировании музыканта-профессионала, Н.А. Римский-Корсаков считал занятия в хоровом классе обязательным и для всех студентов консерватории, С.М. Майкапар и Б.В. Асафьев настойчиво подчёркивали действующую роль хора в воспитании слуха и рекомендовали участие в хоре студентов всех специальностей. Существовавшая ранее практика общеучилищных хоров безусловно содействовала приобретению студентами гибкого, тонкого, чуткого интонационного слуха. 
З А К Л Ю Ч Е Н И Е
Выработка навыка  точного интонирования мелодии включает тщательную работу над воспроизведением элементов выразительности, ибо не уделяется должного внимания интонированию элементов, невозможно добиться точности воспроизведения мелодии как целостности. Однако интонирование элементов, в зависимости от контекста, столь изменчиво, что точность их воспроизведения ещё определяет точности интонирования целого. В этой связи важное значение приобретает  воспроизведение мелодии на основе развития чувства лада и ритмического чувства, осмысление соотвечающих на расстоянии интонаций, возвращений в процессе интонирования к опорным  тонам, характерным интервалам, одним и тем же или сходным мелодическим оборотам, разного рожа рядом лежащих или на расстоянии повторам. Не менее важную роль в этом плане играет также чувство фразы и осознание на его основе структуры мелодического построения от зачина к кульминации и от неё к завершению.
Посредством интонирования  усваиваются частные системы звуковысотной и временной организации музыки и музыкально-звуковая система в целом; благодаря ему же постигается  эмоционально-образное содержание музыкального искусства. Поэтому в комплексе средств и форм работы, имеющих целью воспитание музыкального слуха как комплексной  способности, интонированию  принадлежит ведущая роль. Интонирование функционирует на базе высокоорганизованного музыкального слуха во всех его проявлениях и на всех его уровнях. Выступая действенным средством воспитания слуха, оно служит необходимым условием развития всего комплекса музыкальных способностей.
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