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Аннотация
Работа посвящена изучению и обобщению творческих задач, методических рекомендаций и практического опыта, необходимых для полноценной профессиональной творческой и педагогической деятельности концертмейстера; содержит описание основ концертмейстерской работы в школе, а также музыкальных способностей, умений, навыков и психологических качеств, необходимых для работы концертмейстера; раскрывает специфику деятельности концертмейстера-пианиста в условиях детской школы искусств; опираясь на научно-методическую литературу и собственный опыт работы систематизирует формы, методы и приемы работы.
Слово «концертмейстер» в переводе с немецкого языка означает «мастер концерта» – это музыкант, помогающий исполнителям-солистам в разучивании их партий и аккомпанирующий им на концертах и конкурсах, профессионал, обладающий как совершенными исполнительскими навыками, так и артистизмом и эмоциональностью. Деятельность концертмейстера играет огромную роль в организации учебно-воспитательного процесса в школе искусств. В ней объединяются творческие, педагогические и психологические функции и их трудно отделить друг от друга в учебных, концертных и конкурсных ситуациях. Понятие «концертмейстер» включает в себя разучивание с солистами и коллективами их партий, движений, умение контролировать качество их исполнения, знание их исполнительской либо хореографической специфики и причин возникновения трудностей в исполнении, умение подсказать правильный путь к исправлению тех или иных недостатков.

От того, каким образом концертмейстер владеет инструментом, насколько грамотно интерпретирует музыкальный материал своей партии, насколько владеет навыками игры в ансамбле, внимательного отношения к солисту, чувством звукового баланса, зависит успех учебного процесса, уровень усвоения учащимися лучших образцов отечественного и мирового искусства. Ясная фразировка, яркие динамические контрасты помогают детям услышать музыку и отразить ее характер в пении, инструментальном исполнении или танцевальных движениях. Огромное значение имеет тщательно  продуманная  и  организованная  совместная  работа обоих педагогов – преподавателя и концертмейстера, их взаимопонимание и взаимодополнение. 

Концертмейстерская работа – это особый вид искусства, она связана с воображением, фантазией. Научиться хорошо аккомпанировать не менее трудно, чем хорошо играть на рояле. Концертмейстеру необходимы такие качества, как хорошая интуиция, умение слушать партнера и предугадывать его намерения, предсказывать развитие музыки. Надо чувствовать себя солистом, исполнителем сольной партии.

Концертмейстер должен уметь находить те выразительные средства, которые необходимы обоим исполнителям для создания художественного образа. В процессе исполнения он должен постоянно мыслить, как бы вести за собой солиста. В одном из своих интервью профессор Российской академии музыки им. Гнесиных Круглов Вячеслав Павлович подчеркивал: «Я всегда говорю своим студентам и выпускникам – если вы где-то увидели, услышали хорошего концертмейстера, хватайте его, держите и никуда не отпускайте. Концертмейстера нужно холить и лелеять, потому что ваш успех на 50% и даже больше зависит от него».

Основы концертмейстерской работы.
Вступление и проигрыш.

Самое главное в деятельности концертмейстера – вовремя уступить и вовремя повести. И, конечно, особенно ярко роль концертмейстера в раскрытии художественного содержания проявляется во вступлении,  проигрышах и заключении. Какое настроение передаст концертмейстер во вступлении, так вступит и солист. Часто солист раскрывается по-новому, если рядом с ним чуткий и знающий концертмейстер.

Чем выше профессиональный уровень концертмейстера, тем интереснее исполнение в целом. Не следует «пережимать» и ярким звуком особо подчеркивать фактуру и тематизм вступления. Надо играть ярко, выразительно, но соизмеряя свою игру со звуковыми и эмоциональными возможностями ученика. То же самое относится и к сольным эпизодам внутри пьес. Концертмейстер должен приготовиться к игре раньше своего младшего партнера, если они начинают одновременно. Для этого сразу после настройки инструмента ученика-солиста надо положить руки на клавиатуру и внимательно следить за ним. В первых классах ученики начинают играть сразу, как только педагог поставил им пальцы на гриф. Иногда концертмейстер должен сам показать ученику начало произведения. Однако вредно закреплять этот прием, нужно, чтобы солист самостоятельно решал эти вопросы. Концертмейстер во время исполнения не должен задавать или настаивать на жестком темпе или ритме. Следует всячески передавать инициативу ученику. Сущность аккомпанирования юному солисту состоит в том, чтобы помочь ему выявить свои скромные намерения, показать свою игру такой, какая она есть на сегодняшний день. Концертмейстер должен неотступно следовать за учеником даже если тот путает текст, не выдерживает паузу или удлиняет их. Если, например, ученик-скрипач теряет интонацию на короткое время, можно резким выделением аккомпанемента вернуть его в высотное положение. Если потеря интонации наблюдается на длительном участке, следует по звуку снять всю фактуру кроме баса вплоть до нового эпизода. Если произошла остановка исполнения и музыкальная подсказка не помогает, следует спокойно условиться с учеником, с какого эпизода возобновлять игру.
Важным моментом в работе солиста и концертмейстера является синхронность звучания, что означает совпадение с предельной точностью мелких длительностей, отдельных звуков и аккордов. Синхронность звучания – это прежде всего одновременное вступление партнеров, если они начинают играть сразу вместе без вступления. Здесь нужно научить ученика давать «ауфтакт» кивком головы или показать смычком в темпе исполняемого произведения. Показ «ауфтакта» необходим также после длительных пауз, ферматы или перед заключительным аккордом в конце произведения. Синхронности звучания надо добиваться, в основном, в процессе работы, а при публичных выступлениях стараться интуитивно чувствовать друг друга.

Достижение ансамблевого единства.
При работе в вокальном или инструментальном классе концертмейстер ставит перед собой различные задачи. Если в вокальных сочинениях чаще всего солирует певец, то в инструментальной музыке солирующая и сопровождающая партии почти равны. Она наиболее тесно связана с партией аккомпанемента. Иногда на первый план выходит партия сопровождения, а солист ей аккомпанирует. В то же время и в аккомпанировании инструментальной музыке есть свои тонкости. Передать звучность скрипки на фортепиано – более сложная задача для концертмейстера, чем, к примеру, звучание домры, так как фортепиано имеет ударное начало звука и последующее затухание. Скрипка же имеет длительную протяженность звука. 

В процессе работы в вокальном классе концертмейстер должен вникнуть не только в музыкальный, но и в поэтический текст, ведь эмоциональный строй и образное содержание вокаль​ного сочинения раскрываются не только через музыку, но и в большей степени через слово. Не следует забы​вать и о том, что от степени владения концертмейстером настоящим мягким, глубоким звуком во многом зависит звучание сольной партии. Это связано с тем, что пианист, обладающий качественным звуком, как бы имитирует непрерывность звуковедения певца. А грубый, стучащий звук аккомпанемента, наоборот, вызывает форсирование звука во​калистом.
Исполнение штрихов.
В процессе игры концертмейстер должен обращать внимание на штрихи и приемы игры солиста, знать о фактурных трудностях в его партии, чтобы добиться большего ансамблевого слияния, найти необходимую звучность и туше в своем исполнении. Например, одним из основных штрихов солиста-скрипача является штрих detache, когда каждая нота исполняется отдельным движением смычка. На фортепиано этот штрих соответствует non legato. Штрих legato для скрипки имеет основополагающее значение, им скрипачи занимаются на протяжении всего процесса обучения. В кантиленных пьесах у скрипки красивый объемный звук, поэтому пианисту можно играть более полным звуком, чем, например, со струнно-щипковыми инструментами.

Темпоритм и динамика.
Достижение ансамблевого единства – главная цель концертмейстера и солиста. Это не только одновременное исполнение, но и глубокое проникновение в замысел композитора, в художественное содержание произведения. И роль концертмейстера здесь очень большая, в его руках сосредоточено много средств музыкальной выразительности, помогающих в раскрытии художественного образа: фон, гармонии, педаль, тембр и т.д. Аккомпанемент обогащает, дополняет сольную партию. Темпоритм и динамика – основные моменты, которые обеспечивают целостность и законченность исполнения в любом ансамбле.

Наиболее распространенная ошибка у инструменталистов – ритмическая:

1) обычно они или перетягивают длительности либо не досчитывают их, неточно исполняют пунктирный ритм, мелизмы;

2) затакт надо научить их играть осмысленно, не обязательно тише;

3) смена дуолей и триолей или сочетание их с фортепианной партией представляют для них определенную сложность;

4) если у солиста залигована сильная доля, но она есть в аккомпанементе, надо обратить внимание ученика на это, чтобы он услышал ее и оттолкнулся.

Все эти недостатки концертмейстер должен устранять в процессе работы над произведением.

При работе над ансамблем могут возникнуть отклонения от темпа:

1) при изменении динамики (f, cresc – идет ускорение; p, dim – замедление);

2) при смене построений (оживленное – быстрее, лирическое – медленнее);

3) при смене ритмического рисунка.

Концертмейстер должен следить за этим и направлять ученика, ощущать пульсацию.

Бывает так, что после вступления концертмейстера, который уже установил темп, солист вступает в другом темпе. Здесь также надо ему об этом сказать и добиться единого темпа. Ощущение ритмического стержня, пульсации надо с самого начала воспитывать в учениках. 

Вообще, правильно взятый темп – это очень важное качество для концертмейстера. Надо брать такой темп, который удобен для солиста. Струнники иногда могут играть отдельные места или целые пьесы только в быстрых темпах, такая у них специфика. Поэтому концертмейстеру надо иметь «темповую» память. Умение держать темп, переключаться на новый, уметь вернуться в первоначальный – все это является задачей концертмейстера. Если в репризе не вернуться в первый темп, то сразу же нарушится форма сочинения в целом.

Работа над динамикой.

Работа над динамикой в ансамблевом исполнении является сложной задачей для обоих исполнителей. Динамика является одним из самых важных выразительных средств, она помогает раскрыть характер музыки, ее эмоциональное содержание, выявить стилевые особенности композиторов, показать отдельные построения, темы, касающиеся формы произведения.

Отработка контрастов, постепенные нарастания и спады, кульминации и подход к ним – все это концертмейстер и ученик должны делать вместе. Но здесь концертмейстеру нужно соблюдать звуковой баланс, не увлекаться при игре crescendo, быть все время как бы на втором плане. Пианист должен вместо игры f или ff создавать скорее их иллюзию, впечатление «громкой» игры, но с полной эмоциональной отдачей. Не нужно привлекать к себе слишком много внимания громкими пассажами и проигрышами, это только повредит солисту. Концертмейстеру нужно знать возможности ученика, его силу звука, качество инструмента и его специфику.

Владение звуком – это основное, чему концертмейстер должен уделять большое внимание. Пианисты привыкли играть solo красивым, певучим звуком, достаточно полным по своему звучанию, но концертмейстеру это только мешает. Играть громче всегда легче, чем piano. Все градации p и mf – вот та сфера, в которой в основном работают концертмейстеры, forte применяется только в проигрышах или играя tutti в инструментальных концертах. Piano должно быть очень внятным, певучим и выразительным.

Исполнение на рояле legato – очень сложная задача для пианистов в любом аккомпанементе. В инструментальной музыке нужно учиться вокально мыслить: правильно строить фразу, брать дыхание, широкие интервалы надо играть чуть шире, как бы немного опаздывая. Удлинить звук на фортепиано сложно – это не в его природе. Звук можно удлинить только услышав внутри себя, дослушивая каждую длинную ноту, умело применять педаль.

Противопоставление мажора и минора также нужно отразить в своем исполнении. Если на гармонический план не обращать внимания, то исполнение будет невыразительным, лишенным всякой логики и смысла.

Чтение с листа.

Умение читать нотный текст или аккомпанемент с листа в практической деятельности не только концертмейстера, но и любого музыканта имеет важное значение. С этим навыком сталкиваются все концертмейстеры без исключения. Без этого умения нельзя стать профессиональным концертмейстером. Как правило, концертмейстеру приходится многое играть и не всегда хватает времени, чтобы освоить новое произведение. Иногда приходится играть прямо на уроке, предварительно просмотрев текст глазами, или проиграть за несколько минут до урока. Основная трудность заключается в том, что чтение с листа предполагает непрерывность исполнения, без остановок, в нужном темпе, со всеми авторскими обозначениями, и при этом, слушая партнера, идя за ним. При чтении аккомпанемента с листа в ансамбле с солистом-инструменталистом категорически запрещаются любые остановки и поправки, так как это мгновенно нарушает ансамбль и вынуждает солиста остановиться.

Концертмейстер должен постоянно тренироваться в чтении с листа, с тем, чтобы довести эти умения до автоматизма. При этом чтение с листа не тождественно разбору произведения, т.к. означает вполне художественное исполнение сразу, без подготовки. Овладение навыками чтения с листа связано с развитием не только внутреннего слуха, но и музыкального сознания, аналитических способностей. Важно быстро понять художественный смысл произведения, уловить самое характерное в его содержании, внутреннюю линию раскрытия музыкального образа. Необходимо хорошо ориентироваться в музыкальной форме, гармонической и метроритмической структуре сочинения, уметь отделить главное от второстепенного в любом материале.
Опытный концертмейстер знает, что при чтении с листа надо, по возможности, упрощать аккомпанемент: не играть украшения, мелкие длительности, брать не все аккорды, если это аккордовая фактура в быстром темпе, играть не все октавные удвоения и т.д., но обязательно надо вести линию баса, помогая тем самым солисту.
Для овладения навыком чтения аккомпанемента с листа вначале нужно научиться играть сольную партию вместе с басом, затем трехстрочную фактуру путем упрощения фортепианной партии, сохраняя тональный план, и только потом исполнять партию сопровождения вместе с солистом. Концертмейстер приучается таким образом следить за партией солиста, отвыкает от многолетней привычки охватывать только фортепианную двухстрочную партитуру. Такой прием игры особенно нужен в классе сольного пения, когда ученик еще недостаточно хорошо знает свою партию и нуждается в поддержке концертмейстера.
Можно изучить различные типы фортепианной фактуры в несложных романсах, подбирая музыкальный материал: аккомпанементы в виде разложенных аккордов, аккомпанементы аккордового склада со многими разновидностями, аккомпанементы, дублирующие вокальную партию.

Важно при чтении с листа уметь сразу находить удобную аппликатуру для исполнения технических пассажей. Для этого нужно мысленно расчленять пассаж на группы, находить в нем опорные точки и представлять себе аппликатуру - каким пальцем нужно попасть на опорную точку.
Концертная практика

Как известно всем, кто хоть раз в жизни выходил на сцену, одно из условий удачного выступления – умение бороться со своим волнением. Можно сказать, что это одинаково касается как солиста, так и концертмейстера. Выдающийся английский пианист Джеральд Мур утверждал, что на эстраде «...каждый хороший аккомпаниатор спасает жизнь певцу чаще, чем это можно представить». Выходя на сцену, солист должен чувствовать в концертмейстере надежную опору, поддержку и готовность «поймать» в случае неожиданного «провала в памяти», что часто бывает даже с опытными исполнителями. Чтобы исключить подобные казусы, в процессе подготовки к выступлению по​лезно бывает периодически имитировать концертное состояние. Для этого достаточно пригласить в класс нескольких слушателей. В процессе такого обыгрывания всегда выявляются слабые места в программе. 
Для концертмейстера в день концерта полезно внимательно просмотреть всю программу, не выдавая при этом полного дина​мического объема, а как бы прослушивая про себя про​изведения. Цель этого – вспомнить все поже​лания солиста, указания автора, обратить внимание на те детали, которые при многочисленных репетициях ускользают из поля зрения, забываются, вследствие чего теряется свежесть восприятия образа.
На концертмейстере лежит также ответственность за сохранение тонуса солиста, так как слишком частое повторение наиболее трудных для ан​самбля эпизодов непосредственно перед выступлением может привести к состоянию усталости. Поэтому концертмейстеру всегда необходимо следить за тем, чтобы солист не репетировал слишком много в день вы​ступления.
При подготовке к концерту нельзя упускать ни одной мелочи. Например, еще до концерта концертмейстер должен разложить ноты в соответствии с программой, чтобы не тратить на сцене время на поиски нужного произведения и не отвлекать этим внимание зрителей и солиста.
Важнейшим в концертном исполнении является аку​стический фактор. Сюда входит и акустика зала, и осо​бенности инструмента, предоставленного концертмей​стеру, и умение концертмейстера быстро, в условиях акустической репетиции, найти правильный звуковой ба​ланс. При этом необходимо учитывать, что репетиция в пустом зале не даёт точное представление о его акустике. Опытные исполнители знают, что в наполненном публикой зале звук «гасится» гораздо быстрее и об​ладает меньшей полетностью. Кроме того, стремясь выстроить правильный звуковой баланс, концертмейстеру необходимо помнить, что на сцене пианист воспринимает ложный баланс, так как солист стоит лицом к публике, и фактически весь его звук уле​тает в зал.
Говоря о концертном выступлении нельзя не сказать о «факторах неожиданности», когда помочь могут только мобильность реакции, чут​кость, хладнокровие и быстрота ориентации в нотном тексте. Эти качества очень важны для успешной концертной практики аккомпаниатора. А произойти может что угодно: могут неожиданно порваться ноты, и страница не перелистнётся в нужный момент, или помощник, сидящий рядом, может перелистнуть три страницы сразу, на сцене может оказаться ин​струмент с ненажимающимися или просто отсутствую​щими клавишами, что заставляет концертмейстера изобретать новые варианты фактуры. Не говоря уже о способности солиста неожиданно пропускать или забы​вать целые фрагменты своей партии, вынуждая концертмей​стера исполнять мелодическую линию за солиста или быстро подхватывать солиста в нужном месте. Причем всё это должно происходить органично и незаметно для публики, не нарушая образа и характера произведения.

Конечно, предугадать все трудности, которые могут возникнуть на концертной эстраде невозможно, но быть готовым к неожиданностям может помочь лишь безупречное знание произведения, как своей партии, так и партии солиста.
Итак, профессиональные исполнительские качества концертмейстера складываются на основе сочетания чисто пианистических навыков, музыкально-теоретических знаний, умения постигать смысл музыки и воплощать в конкретном звучании, а также умения вести за собой солиста, владения каче​ственным звуком, навыками чтения с листа, транспонирования, мобильности реакции, знания специ​фики инструментов и многих других. Концертмейстерское искусство требует высокого музыкального мастерства, художественной культуры и особого призвания.
Деятельность концертмейстера требует от музыканта применения многосторонних знаний и умений по курсам гармонии, сольфеджио, полифонии, истории музыки анализа музыкальных произведений, вокальной и хоровой литературы, педагогики – в их взаимосвязях. Для педагога по специальному классу концертмейстер – правая рука и первый помощник, а для солиста – и помощник, и друг, и наставник, и тренер, и педагог. 
Специфика работы концертмейстера в детской школе искусств требует от него особого универсализма, мобильности, умения в случае необходимости переключиться на работу с учащимися различных специальностей. Концертмейстер должен питать особую, бескорыстную любовь к своей специальности, которая (за редким исключением) не приносит внешнего успеха – аплодисментов, цветов, почестей и званий. Он всегда остается «в тени», его работа растворяется в общем труде всего коллектива.

Таким образом, концертмейстер детской школы искусств должен быть настоящим универсалом, мастером своего дела, а самое главное – быть чутким педагогом, т. е. обладать всеми основными педагогическими качествами, так необходимыми при работе с детьми разных возрастов, в том числе знать и особенности возрастной психологии и педагогики, владеть различными методиками обучения детей, а также выработать свой, отличающийся от других, определенный стиль общения с учащимися, свою определенную педагогическую технологию, отвечающую всем требованиям современного гуманно-личностного обучения (в рамках личностно-ориентированных технологий). Необходимо всегда помнить о том, что концертмейстерство – это искусство, а концертмейстер в образовательной сфере – и пианист, и аккомпаниатор, и исполнитель, и педагог.
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