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Цель работы -  зучить и обобщить имеющиес я научные исследования, 
методические рекоменд ции и практический опыт области творческой и 
педагогической деятельн >сти концертмейстера, психологическим и дидактическим 
аспектам его профессион льной деятельности.

Задачи работы:
• Описать му ыкальные способности, умен 1 я и навыки, а также 

психологические качеся за, необходимые для полнопенной профессиональной 
деятельности концертмея стера.

• Выявить ci ецифику деятельности конпертмейстера-пианиста в 
условиях детской школы искусств.

• Опираясь на научно-методическую литерая /ру и собственный опыт 
работы систематизирова ъ формы, методы и приемы работы концертмейстера с 
учащимися в классе скри жи и скрипичного ансамбля.

Практическое : начение работы состоит в том, что начинающие 
концертмейстеры найд> в ней много полезной информации и практических 
рекомендаций для приме яения их в своей профессиональной деятельности, а также 
она может быть рекомендована преподавателям, ведущим класс 
концертмейстерской под отовки.

Введение.
Концертмейстер -  гшанист-аккомпаниатор, m могающий солисту или 

коллективу музыкантов в их основной деятельности Можно с уверенностью 
сказать, что это самая ра пространённая профессия среди пианистов.

Участие концерн ейстера является неотъемлемой частью учебного процесса 
струнников, народников духовиков, вокалистов, хора, хореографов в ДМП1 или
дши.

1. Специфь работы концертмейстера с педагогом и учеником
(на уроке).

Необходимо с m эвых занятий создавать атмосферу взаимного доверия с 
учащимся. Важно на делегации к концерту, концертмейстеру совместно с 
педагогом - отстроитя звуковой баланс в том пемещении, где состоится 
мероприятие.

Педагог и конце зтмейстер должны грамотно выстраивать цель каждого 
урока, в зависимости от возраста ребенка, степени его одаренности, накопленного 
опыта, необходимо ста ;ить заведомо выполнимые зг яачи. развивая учащегося 
планомерно, тем самым (рограммируя на успех.

2. Специфика заботы концертмейстера е учеником, ансамблем.
Иногда концерты 'йстеру по ряду причин приходится оставаться с учащимся 

или ансамблем тет-а-т :т. Работа пианиста отнюдь не должна сводиться к 
многократному повтор :нию произведения. Концер' мейстер берёт на себя 
активную, педагогичес! ую, роль в подобной ситуаь ш. Вместе с учащимися 
проучиваем текст, гр} дные места, находим общие точки соприкосновения.
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выстраиваем агогику, от- ждествляем штрихи, выверяем темпы (на более поздних 
этапах работы). Если э' о разбор, помогаем выучить партию, делая акцент на 
ритмическую чёткость и нтонационную точность.

В течение учебно о года приходится работать с , етьми разного возраста и 
уровня подготовки. С у1 ащимися младших классов прослушиваем, стучим ритм, 
пропеваем голосом, игр 1ем пиццикато, затем смычком. С ребятами постарше, 
которые уже накопили достаточный слуховой опыт можно поработать над 
стилистикой и осознаннь м созиданием художественного эбраза.

Приёмы достиже шя синхронности действий ансамбля на сцене.
Грамотное ансал блевое исполнение подразум.вает синхронность всех 

партий (единство темш и ритма партнеров), уравновешенность силы звучания 
(единство динамики), сс шасованность (единство приёмов, штрихов, фразировки). 
И чем совершенней от шлифованы все детали совместной интерпретации, тем 
лучше. Ансамблевая ел тность зависит так же и от качества взаимоотношений, 
уровня человеческого ъ .аимопонимания между концертмейстером и скрипачом. 
Работая с инструмент глистом, собственными сила ли нужно обеспечивать 
двустороннюю обратнуь связь и взаимопонимание. Необходимо стремиться вместе 
с учащимся-скрипачо . найти единые художественно-смысловые точки 
взаимопонимания в пр цессе репетиций. Не следует думать, что ансамблевая 
работа над штрихами с одится только к поискам наиболее схожих по звуковому 
результату приёмов.

Ансамбль -  это единый организм. Проученная, слаженная игра ансамбля 
воспринимается слушаю тем как нечто неразделимое. М л должны и внешне помочь 
этой целостности. Хо; ошо, хотя и не обязательно, если ансамбль (в т.ч. 
концертмейстер) будет эдет в схожую по стилю и цвету одежду. Также очень 
важны выход на сцену . уход, выстроенность, одновременный поклон до и после 
выступления. Внешние атрибуты производят хорошее впечатление при условии 
качественного исполнен тя.

Необходимо уч ников научить давать ауфт ikt -  коротким лёгким 
поднятием грифа скри ки. В работе с детским коллективом ориентируемся на 
первую скрипку -  кон юртмейстера ансамбля. По его знаку все одновременно 
поднимают инструмент i, а концертмейстер кладёт руки на клавиатуру.

В процессе инд .видуальной работы концертмейстер с ансамблем может 
проучить отдельно с ка сдой группой их партию, подьп зывая ее на рояле отдельно 
или вместе с аккомпане [ентом.

Исполнения в ai самбле предусматривает не то. ько умение играть вместе, 
здесь важно другое - чувствовать и творить вместе. Работа в коллективе, 
несомненно, сопряжет с определенными трудностям-л не гак легко научиться 
ощущать себя частью зелого. Игра в ансамбле воспитывает у исполнителя ряд 
ценных профессионалы ых качеств -  она дисциплиниру ет в отношении рит ма, дает 
ощущение нужного темпа, способствует р гзвигию мелодического, 
полифонического, тар? онического слуха, вырабатывает уверенность, помогает 
добиться стабильности в исполнении. Так известно, ю. гда в сольной игре ученик
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выступает неуверенно, з; икаясь, поиграв в ансамбле о i уже увереннее начинает 
играть. Более слабые уча циеся начинают подтягиваться ю уровня более сильных, 
от продолжительного о чцения друг с другом каждь л становится лучше как 
человек как личност , поскольку воспитываются такие качества, как 
взаимопонимание, взаим уважение, чувство коллектива ма. Из сказанного можно 
сделать вывод - инстр] менталист, никогда не игравший в ансамбле, многого 
лишает себя, ибо польза т этого рода занятий очевидна.

Ритмическое единство в ансамбле.
Среди компонент )в, объединяющих учащихся в единый ансамбль, метро- 

ритму принадлежит ед а ли не главное место. Действительно, что помогает 
ансамблистам (а их мо; :ет быть два и более) играть .-месте, чтобы создавалось 
впечатление, будто игр гет один человек. Эго ощупшние метроритма. Он, по 
существу, выполняет функции дирижера в ансал Зле. ощущение каждым 
участником сильных ; элей есть тог «скрытый ли ижер», «жест» которого 
способствует объединен по ансамблистов, а. значит, и их действий в одно целое. 
Ощущение сильных и слабых долей такта, с одной стороны, и ритмическая 
определенность «внутр г такта», с другой, вот гот фундамент, на котором 
основывается искусство шсамблевой игры.

Единство, синхрс тность его звучания является пе эвым среди других важных 
условий. Если при не' очности исполнения остальнь. с компонентов снижается 
только общий художест генный результат, то при нарушении метроритма рушится 
ансамбль.

Дин мика как средство выразител юности.
Играя в ансаг бле, необходимо быть экономным в расходовании 

динамических средств. ] аспоряжаться ими разумно. Па. э исходить из того. что. как 
бы ансамбль ни был бы Зогат яркими по тембру инструя ентами. необходимо одним 
из главных его резерв >в, придать звучанию гибкость и утонченность, за счет 
динамики. Различные э гементы музыкальной фактуры должны звучать на разных 
динамических уровнях. £ак в живописи, так и в музыке ничего не выйдет, если все 
будет иметь равную сг iy. В музыке, как и в живописи, есть передний и задний 
план. Воспитав такое ощущение динамики, ансамбль :т безошибочно определит 
силу звучания своей па] тии относительно других. В том случае, когда исполнитель, 
в партии которого зву1- лт главный голос, сыграл чуть громче или чуть тише, его 
партнер немедленно cf датирует и исполнит свою партию также чуть громче или 
тише. Важно, чтобы ме] а этих «чуть-чуть» была бы точной.

Важно во всту легши концертмейстеру задат нужный геми и повести 
ансамбль за собой.

1 емп как средство выразительности.
Определение те ипа произведения -  важный момент в исполнительском 

искусстве. Верно выб{ энный темп способствует правильной передаче характера 
музыки, неверный темг в той или иной мере искажает т гот характер.
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Приёмы дост! /Кения синхронности ансамблевого звучания.
Под синхронност .ю ансамблевого звучания сл.дует понимать точность 

совпадения во времени сильных и слабых долей ка сдо! о такта, предельную 
точность при исполненш мельчайших длительностей всеми участниками ансамбля.

Вряд ли есть не )бходимость подчеркивать, на.колько важно закончить 
произведение вместе, одз овременно:

а) последний а! корд -  имеет определенную длительность, - каждый из 
ансамблистов отсчитыва т «про себя» метрические доли \ снимает аккорд точно во 
время.

б) аккорд -  нал которым стоит фермата, продолжительность которого 
необходимо обусловит .. Все это отрабатывается в процессе репетиции. 
Ориентиром снятия мож т также быть и движение - кивс с головы.

Если синхронно ль исполнителя -  качество, необходимое в любом 
ансамбле, то в еще болы [ей степени оно необходимо в т. кой его разновидности как 
унисон. Ведь в унисон< партии не дополняют друг друга, а дублируют, правда, 
иногда в разных октавах что не меняет сути дела.

Поэтому недостс гки ансамбля в нем еще более заметны. Исполнение в 
унисон требует абсол отного единства -  метрори i ме, динамике, штрихах, 
фразировке. С этой точк i зрения унисон является самой сложной формой ансамбля.

3. Совм ‘стная работа концертмейстера с педагогом.
Большое значен е для эффективности классной работы имеет характер 

общения концертмейст ;ра и педагога, так как от этого зависит не только 
музыкальное продвиже] ие ученика, но и воспитание ei э как человека. В процессе 
урока и репетиций пе (агог нередко высказывает концертмейстеру пожелания, 
замечания и т.п. Реак щя концертмейстера на такие замечания имеет важное 
значение для воспитан! я ученика. Основной принцип здесь - заинтересованность 
концертмейстера, котор ю должен чувствовать у ченик.

Совместное чп ние с листа найденных кс дпозиций. обсуждение и 
планирование предстс» лей концертной деятельности учащихся. Приветствуется 
совместная концертна L деятельность коллег, у час де в профессиональных 
конкурсах. Это обоюдь з обогащает музыкантов, повышает их исполнительский и 
общекультурный уров нь, учит взаимному доверию и создаёт заражающую 
творческую атмосферу . процессе занятий с детьми.

4. Самообразование концертмейстера.
Концертмейстер должен постоянно совершенствовать свой 

исполнительский уров нь. Без этого попросту трудно и неинтересно работать. 
«Плохой пианист нико да не сможет стать хорошим а.чкомпаниатором, впрочем, и 
не всякий хороший п анист достигнет больших результатов в аккомпанементе, 
пока не усвоит законь ансамблевых соотношений, нс разовьёт в себе чуткость к 
партнёру» Концертмет :тер -  это не солист, который чожет умело и без запинки



исполнить сольную пр< грамму, на нем груз ответе! зенности -  начинающим 
музыкант, требующий п >вышенного внимания, помощи, мощной эмоциональной 
поддержки, ведения за собой. Поэтом) самостоятельные занятия пианиста за 
инструментом, будь то i роучивание концертного репер уара скрипачей, чтение с 
листа или работа над соб твенной сольной программой, чрезвычайно важны. Чтобы 
оставаться в форме, необходимо продолжать работать над техникой, 
прикосновением, искусе /вом построения музыкально? фразы. Оставаясь один, 
пианист ищет образ, г подумывает исполнительский план, оттачивает детали, 
выгрывается в текст, пр >певая партию солиста или пар гии ансамбля поочерёдно. 
Репертуар в скрипичном классе достаточно объёмен и ра шообразен, поэтому часто 
концертмейстеру прихор ттся играть какие-то произведения только на уроке, много 
читать с листа. Всё это будет делаться легко и с ход), при условии регулярных 
самостоятельных заняли .

Методическая работа.
Что может сдела ь концертмейстер в рамках св-.>ей методической работы? 

Это постоянный самоан. лиз, слуховой контроль, запись собственных выступлений 
на аудио и видео-носищ ш, чтение специальной литера уры. знакомство с опытом 
коллег - лично и при п >мощь Интернет-ресурсов, обо? щение и распространение 
собственного опыта. Г эсещение концернов, слушать е музыки в исполнении 
различных инструменто , вокала. Хорошо воспитывает музыкальное ухо слушание 
симфонического оркеп ра. Создание собственных аранжировок, переложений 
формирует интерес уч щихся к музицированию, концертной деятельности, а 
концертмейстера стим) тирует к неустанной творческой работе и желанию 
анализировать свою дея ельность.

Этапы работы к > концертмейстера над произведением:
1. Прослушивание а диозаписи (самостоятельно и совместно с солистом или 

участниками анса: бля и педагогом).
2. Чтение с листа. Эс <изное проигрывание.
3. Транспонирована .
4. Репетиция с солис ом (ансамблем).
5. Подготовка конце иному выступлению.

Позволю ебе прокомментировать эти этапы работы.
1. Прослушива1 ие аудио или видеозаписи изучаемого музыкального 

материала. Важный эз in, свидетельствующий о профессиональном подходе к 
данной музыке. В X Q веке возможности Интернета велики, педагог или 
концертмейстер подби] ают музыкальный материал для прослушивания, лучше, 
если это будут разнь е исполнения. Внимательно . лушаем с нотами, затем 
обсуждаем. Концертме ютер попутно отмечает для себя варианты трактовки, 
создавая основу для бут /щей интерпретации.

2. При первом ч' ении с листа вместе с солистом или ансамблем (чаще всего 
первый раз пьесу учеш ку играет сам педагог) необхо/ лмо выявить и постараться
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передать образно-эмоцис зальную фабулу пьесы. Уже вс тупление (при наличии) - 
это характер, задаваемы г солисту или ансамблю. При ём вовсе не обязательно 
пытаться сыграть всю фс ауру до последней ноты. Что-то можно опустить, какие- 
то октавные удвоения, украшения, сократить количество нот в аккордах. Но 
обязательно сохранить ] итмический рисунок и линию баса как гармоническую 
основу. Темп как важ ая составляющая часть обра ;а желателен близкий к 
оригинальному или план фуемому на завершающем этаг.е работы. Смотреть нужно 
на несколько тактов впс зёд, мысленно проигрывая пар ию солиста или хотя бы 
ведущую партию ансам( тя, обращая внимание на изменение тональности, темпа, 
размера, штрихи свои и с глиста, динамику.

Читать с листа ак омпанемент сложнее, чем чита ь соло. Нужно охватывать 
все строчки партитурь , одновременно стараясь вое произвести необходимые 
штрихи и быть готовым в любой момент подыграть партию солиста или одну из 
партий ансамбля.

Прежде чем на1 тгь аккомпанировать с листа на фортепиано, пианист 
должен мысленно охват гть весь нотный и литературный текст, представить себе 
характер и настроение к /зыки, определить основную тональность и темп, обратить 
внимание на изменения темпа, размера, тональности, ь i динамические градации, 
указанные автором, ка) в партии фортепиано, так \ в партии солиста (надо 
учитывать, что некотор ie указания, например tenuto. лаются иной раз только в 
вокальной партии и m отражаются в фортепианного. Мысленное прочтение 
материала является эфф( ктивным методом для овладения навыками чтения с листа. 
Впрочем, момент мысл- иного охвата нотного текста предваряет игре и в процессе 
аккомпанирования, так I- ш прочтение нот всегда предшествует их исполнению.

Фактически вопл 'гцение только что прочитанною - текста происходит как бы 
по памяти, ибо внимани все время должно быть сосредоточено на дальнейшем. Не 
случайно опытный акко шаниатор переворачивает стра иду за один или два такта 
до того, как она доигра га до конца. При чтении нот с гаста исполнитель должен 
настолько хорошо орие] тироваться в клавиатуре, чтобы ему не было нужды часто 
на нее поглядывать, и с а мог бы мобилизовать все свое зрительское внимание на 
непрерывном осознанш читаемого текста. Особо должно учитываться при этом 
значение точного охва' а басовой линии, ибо неправильно взятый бас, искажая 
основу звучания и раз >ушая тональность, может дезориентировать и попросту 
сбить солиста.

При чтении акк* мпанемента с листа в ансамо. з с певцом или солистом- 
инструменталистом кат горически запрещаются любые остановки и поправки, так 
как это мгновенно нару] 1ает ансамбль и вынуждает солз ста остановиться.

«Прочтение но' ного текста должно быть одновременно и прочтением 
музыкального содержа гая, заключенного в этом тексте» - подчеркивает Н. 
Крючков. Для этого чте гае должно вестись по музыкально-смысловым членениям, 
начиная от простейгш х интонационных ячеек (моа шов, попевок), и кончая 
музыкальными фразах а, периодами и т.д. Пианист должен уметь быстро 
группировать ноты по их смысловой принадлежности (мелодической,
гармонической) и в та сой связи их воспринимать. 1 акое восприятие сразу же
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активизирует музыкальн >е мышление и музыкальную память и дает этим импульс 
творческому воображен) ю музыканта. Введение в действие этих способностей в 
процессе восприятия н- тного текста является мошным фактором образования 
слуховых представление то есть первейшего условия превращения нотных знаков 
в музыку.

На этапах трени} овки чтения аккомпанемента с листа эффективен прием 
сжатия гармонической >актуры в аккордовую последовательность, чтобы более 
наглядно представить ло ику и динамику ее развития.

При чтении акко танемента с листа, помимо учения расчленить фактуру 
сочинения на составные армонические и мелодические омплексы. важно ощутить 
характерность, присугцу > различным композиторским с илям.

Чтение с листа а компанемента — процесс еще более сложный, чем чтение 
обычного двухручного изложения. Читающий с лис :а часть трехстрочной и 
многострочной партиту ы должен зрением и слухом следить за солистом или 
другими исполнителями и координировать с ними свос исполнение. Поэтому для 
чтения с листа аккомг шемента необходимо прежде всего овладеть навыками 
целостного зрительного т слухового охвата всей трехстрочной партитуры, включая 
слово. Е. Шендеро) ич, исходя из многолетнего опыта работы в 
концертмейстерском кл ссе, предлагает поэтапную мег одику овладения навыком 
чтения аккомпанемента с листа. Такой навык формируется из нескольких стадий 
постепенного охвата тре ^строчной партитуры:

играются то. ько сольная и басовая партии. Пианист приучается следить 
за партией солиста, ( гвыкает от многолетней привычки охватывать только 
фортепианную двухстрс шую партитуру;

исполняется вся трехстрочная фактура, но не буквально, а путем 
приспособления распол* жений аккордов к возможностям своих рук. иногда меняя 
последовательность звуков, снимая удвоения При эюм сохраняется звуковой 
состав аккордов и гармс шческое развитие в целом;

пианист вн) мательно читает поэтический текст, затем играет одну 
лишь вокальную строчк , подпевая слова или ритмично их проговаривая. При этом 
надо запомнить, в каки> местах располагаются цезуры (чтобы певец взял дыхание), 
где возникнут замедлен я, ускорения, кульминация.

пианист пс шостью сосредотачивается на фортепианной партии; 
хорошо выгравшись в .ккомпанемент, подключает вокальную строчку (которую 
поет солист, или подь грывает другой пианист, подпевает сам аккомпаниатор, 
воспроизводит магнито< он).

Игра с листа но ного текста представляет собоч одну из самых сложных 
форм чтения. Помимс напряженной деятельности ;рения. в чтении активно 
участвует слух, контр тирующий логику музыкального развития, создающий 
мысленное представле! ие о ближайшем продолжении музыкального материала. 
Возникший в сознаш и исполнителя звуковой образ требует немедленного 
реального воспроизвел ния. Это достигается мобили дцией игрового аппарата. 
Таким образом, задейст уются слуховые, зрительные, двигательные, мыслительные 
и психологические npoi зссы.
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При чтении акг жпанемента опытный концертмейстер знает, что в 
первоначальном вариан е часть украшений можно опустить, можно орать 
неполные аккорды и не трать октавные удвоения, но недопустимы ритмически и 
гармонически необходик дх басовых нот. По мере развит тя навыков чтения с листа 
Фактурные упрощения с; одятся к минимуму.

Приступая к игр , аккомпаниатор должен смо  ̂оеть и слышать немного 
вперед, хотя бы на 1-2 такта, чтобы реальное звучание шло как бы вслед за 
зрительным и внутренш м слуховым восприятием нотного текста. Целесообразно 
использовать при этом у :азанные в тексте паузы, и повторы фраз для подготовки к 
тому, что следует да.) 5ше. Исполнение с листа всегда показывает степень 
слышания произведения {внутренним слухом».

Все вышесказанн )е можно отнести к умению играть с листа как таковому. 
Но задачи коннертмейст :ра при чтении с листа аккомпь юмегпа имею! еще и свои 
специфические особенн ста, учитывая наличие солист . . Концертмейстер должен 
быстро и точно подде] жать солиста в его намерениях, создать единую с ним 
исполнительскую конце цию произведения, поддержать в кульминациях, но вместе 
с тем при необходимост быть незаметным и всегда чутким его помощником.

Для беглого чт шия с листа аккомпанемента ансамблевых сочинений 
пианист должен в сов ршенстве овладеть технически игрой различных типов 
фортепианной фактуры сделав эти занятия регулярными. Начинать следует с 
фигурационной факту] ы в виде разложенных аккордов (А.Даргомыжский. 
«Привет», «Мне грусти ■»). Далее осваивается аккомпа; емент аккордового склада, 
где аккорды располагав гея на сильной доле такта (А.Даргомыжский. «Эпитафия», 
«Восточный романс»). Аккомпанемент, включающий дублирующую вокальную 
партию голос, требуе особого внимания, поско. п у\ концерымейса еру надо 
учитывать свободу иш ерпретации вокальной партии солистом, моменты смены 
дыхания, возможные ш слонения, вызванные необходимостью смысловых акцентов 
в прочтении литератур} эго текста (А.Даргомыжский. «Марина». «Русая головка»). 
Далее изучается факту} а с аккордами сопровождения, оасположенными на слабой 
доле такта (А. Дарго? ыжский. «Как мила ее голов га»). Добившись усвоения 
однотипной фактуры можно обратиться к сочинениям с различными 
комбинациями типов ф ктуры и к сложным полифонизированным типам фактуры.

Довольно часто можно встретить случаи, когд,: авторский вариант записи 
фактуры оказывается н • особенно удачным или неудобным для исполнения. Такие 
эпизоды чаще ветре1 потея в сочинениях с акко довой и полифонической 
фактурой. Иногда пар :ия аккомпанемента является ie удачным переложением 
(клавиром) оркестров» й партитуры. В этих случаях концертмейстер должен 
проявить максимальн) о находчивость, мобильность рационализовать фактуру, 
что облегчит ему npoL юс чтения нот. Это относится к таким простым случаям, 
когда два голоса заг лсаны на одном нотоносце чз-за тесного регистрового 
расположения, но игра ь удобнее двумя руками.

Любые фактур} де изменения должны осуществляться пианистом с полным 
пониманием смысловь х и стилистических задач и основываться отнюдь не только 
на стремлении к удобс ву.
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3. Концертмейсте у школы искусств, помимо чт.ния с листа, совершенно 
необходимо умение тр; тспонировать музыку в друг ю тональность. Умение 
транспонировать входш в число непременных условий, определяющих его 
профессиональную при одность. В вокальном или хоровом классе ДШИ 
концертмейстеру нередь з могут предложить сыграть аккомпанемент не в той 
тональности, в которо i напечатаны ноты. Это объясняется тесситурными 
возможностями голосов, а также состоянием голосового аппарата детей на данный 
момент. Для успешногс аккомпанемента в транспорте пианист должен хорошо 
усвоить курс гармот ти и иметь навыки исполнения гармонических 
последовательностей на юртепиано в различных тональностях. Необходимо также 
практическое знание ai пликатурных формул диатонт деских. и хроматических 
гамм, арпеджио, аккорде п

Транспонировани • на интервал малой секунды в некоторых случаях можно 
представить, как перех )д в тональность, смешеннук на увеличенную прим} 
(например, переход из д< мажора в ре-бемоль мажор, ко орый мыслится пианистом 
как до-диез мажор). Н i интервал секунды транспонировать труднее, так как 
обозначение читаемых н >т не соответствует их реальному звучанию на клавиатуре. 
В данной ситуации эешающую роль приобретае; внутреннее слышание 
транспонируемого прои ведения, ясное осознание всех модуляций и отклонений, 
функциональных смен, структуры аккордов и их рас положения, интервальных 
соотношений и взаимост язей -  как по горизонтали, так и по вертикали.

Метод использо ание малоизвестных для пианистов ключей «До» при 
транспонировании неэф [зективен. Самым верным из в.ех Е. Шендерович считал 
«метод интервального перемещения». Каждый пианист в течение своей 
исполнительской пракд ши привыкает автоматически переводить ощущения в 
мышечные. Видя октав} или трезвучие, он ставит руку е нужное положение и берет 
их определенной ста! дартной аппликат}рой. Важно только осознавать зги 
элементы, и надобность зереводить каждую иоду в ново» значение отпадает.

Значительно об; згчает транспонирование способность следить в первую 
очередь за партией сол тста и одновременно за движе тем баса (нижнего голоса 
фортепианной партиту’ ы). Концертмейстер с хорошим гармоническим слухом, 
представляя развитие г елодии солиста, не будет они баться в ведении басовой 
линии.

4. Рутинная ра юта, уроки, репетиции при правильно организованной 
последовательности де ствий вскоре принесут свод плоды. Произведение будет 
выучено и с блеском и с толнено на академическом концерте, школьном вечере или 
конкурсе. Задача конщ ртмейстера на этапе выучивания: набраться терпения, не 
торопить учащегося, п оучивать его партию вместе с ним, подсказывать, вместе 
выстраивать фразу, д шамический план. Осуществ ять дифференцированный 
(личностно-ориентиров .нный) подход -  в одном к: лесе встречаются ученики 
различной степени с даренности -  что-то подьп эываiь. что-то нет, при 
необходимости адаптщ овать нотный текст аккомпане лента: например, для менее 
подвинутых учащихся в аккордовом сопровождении верхние ноты аккордов 
совместить с партией солиста для того, чтобы партия смело опиралась на
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подставленную для нее снову. Также на начальных эт.пах можно осуществлять 
равномерное ритмическо заполнение, если в аккомпанел энте длинные ноты.

Скрипка -  кор >лева оркестра. «Она в му: лке является столь же 
необходимым инструмен ом, как в человеческом бытии -.лео насущный» говорил о 
ней чешский музыкант в СУП веке Ян Якоб Рыба.

Остановимся бо ее подробно на некоторыэ пунктах, с которыми 
обязательно столкнется концертмейстер во время работы в классе скрипки. 
Необходимо знать спец 1фические закономерности скрипки. Знать особенности 
строения инструмента, а  особы звукоизвлечения.

Особое место зде ь занимают штрихи. Рассмотрим некоторые из них чуть 
более подробно. Первый штрих - «pizzicato», приём игры когда звук извлекается не 
смычком, а щипком стру ы, отчего звук становится отрывистым и более тихим, чем 
при игре смычком. Зв ки «pizzicato» неизбежно бу; ст слабее. Особенно -это 
касается игры с начинаю цими, так как это их первый способ звукоизвлечения. 
Концертмейстеру необх< димо на этом этапе пользовался левой педалью; звук на 
фортепиано должен быт в разы тише и легче подражая этому щипковом) приеме, 
исполняя острыми конч! ками пальцев, близко к клавиатуре, экономя движение.

Так же одним из > сновных штрихов на струнных является «deiache» (от фр.
«detacke» - отделять) - ] азновидность приёма, когда на одно движение смычка по 
струне исполняется од! а нота, исполнитель извлекает каждую ноту отдельным 
движением смычка, без отрыва от струны, меняя его j аправление. В отличие от 
«legato», исполняется сдельными движениями смы ка. В нотах отсутствует 
специальное обозначен! я «detache», и, как правило, на него указывает отсутствие 
лиг над нотами. В завис змости от того какой частью смычка играется «detache», с 
какой скоростью прово, иться смычок, звучание этого ттриха будет меняться. На 
фортепиано этот штрих :хож со штрихом «поп legato», ь эгда звучание каждой ноты 
осуществляется снятие л пальца с клавиши непосредственно перед взятием 
следующего. А вот «К ?ato». «legatissimo» это тот п грих, котором)', пианисты 
учатся у струнников; и [тобы соответствовать скрипич ому «legatissimo». пианист 
извлекает звуки, как бь вытягивая пальцы, ю есть йен сшение «поглаживающим» 
звуком. Средства для юстижения разнохарактерного «staccato» на струнных в 
некоторой степени ана. огичны фортепианным. Имеюч специальные обозначения: 
«spiccato», «sautille», «п artle» и другие.

Природа звука фортепиано и природа зву-а скрипки диаметрально 
противоположны. Роя. ь имеет ударное начало звука и его последующее 
неизбежное затухание, скрипка имеет мягкую атак; и естественное певучее 
продолжение, длительн до протяженность звучания. В разных регистрах звучания 
скрипки требуется разн я по интенсивности и окраске поддержка.

Поиск различит х вариантов звучания -  это эдна из важнейших задач 
концертмейстерского и кусства.

Флажолет «flagt olet» - своеобразный высокий звук, извлекаемый особым 
способом. Требует оп еделенных навыков и тренир- вки в достижении чист ой 
интонации. Во врем его звучания, для собою ;ения зв\ нового баланса, 
сопровождение должне звучать тише.
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Говоря еще об * сновных пунктах работы, еле дует отметить так же о 
скрипичных аккордах, которые при исполнении делятся пополам, и 
соответствующие аккорд, л у пианиста должны приходи' ься на верхние звуки, как 
бы с оттяжкой; начало аь сорда берется за счет предыдун зй доли. Концертмейстеру 
следует учитывать эту ос Ценность, и не спешить играть . вою партию.

При исполнении ; зойных нот, ученик, как правили, испытывает трудности и 
при этом замедляет тем] , а при исполнении пассажа мс жи.ми длительностями на 
один смычок, наоборот, ускоряет. Эти примеры скриш дных штрихов и фактуры 
требуют большого вн мания от концертмейстера. Необходимо добиваться 
максимальной схожести ; звучании.

При подготовке к ответственному выступлению с зобенно важно находиться 
на одной психоэмоцис дальной волне с учащимся, Общие цели (например, 
получение места на конь /рее) объединяют. Можно записывать свои исполнения на 
видео и совместно ix анализировать. Большое количество совместных 
выступлений рождает / учащегося уверенность в своих силах, доверие к 
концертмейстеру, умень дается боязнь сцены.

5. Особо стой остановиться на концертных и экзаменационных 
выступлениях пианиста с учениками струнно-смычкового отделения. На этапе 
выхода произведения i а концертное исполнение от концертмейстера зависит, 
спасет ли он слабую . гру скрипача, или испортит 'Орошую. Пианист обязан 
продумать все орган зационные детали, включай дог факт, кто буддед 
переворачивать ноты. Гропущенный во время переюрота бас или аккорд, к 
которому привык учени : в классе, может вызвать неожиданную реакцию -  вплоть 
до остановки исполнени и

Выйдя на сцен) концертмейстер должен при, отовиться к игре раньше 
своего младшего партне ), если они начинают одновременно. Для этого сразу после 
настройки скрипки ил i виолончели нужно положи! ь руки на клавиатуру и 
внимательно следить з; учеником. Очень часто, особенно в начальных классах, 
ученики начинают игр ть сразу, что может застать концертмейстера врасплох. 
Конечно, нужно как мс жно раньше, еще в классе нау-ить учащегося показывать 
концертмейстеру начал игры, но это умение не у всех появляется сразу. Иногда 
пианисту бывает необх >димо самом) показать встуил.ние, но делать это надо в 
порядке исключения. л ченик, который привык к кет цертмейстерским показам, 
отвыкает о г самостояте гьности и теряет необходимую ,;ля солиста инициативу.

Следующий вог юс касается того, должен ли концертмейстер диктовать 
свою волю солисту в» время концертного исполнег ля, задавая и выдерживая 
жесткий темп и ритм. Ь энцертмейстер и педагог всеми силами должны стремиться 
передать инициативу \ сенику. «Императивные» исполнения в классе допустимы 
лишь как эпизоды, cj едство эмоционально разбуди ;ь ученика. Сущность же 
аккомпанирования юно iy солисту состоит в том, чтобы помочь ему выявить свои, 
пусть скромные наме гения, показать свою игру акой, какая она есть на 
сегодняшний день.

Иногда бывает, то ученик вопреки классной работе (а иногда - и вследствие 
ее) не справляется на концерте с техническими тру ностями и отклоняется от
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темпа. Не следует резко акцентировкой подгонять уставшего солиста -  это ни к 
чему не приведет, kj эме остановки исполнения. Концертмейстер должен 
неотступно следовать зг учеником, даже если тот путает текст, не выдерживает 
паузы или удлиняет их.

Если солист фал1 шивит, концертмейстер может попытаться ввести своего 
подопечного в русло ч [стой интонации. Если фальшь возникла случайно, но 
ученик этого не услыша к можно резко выделить в акт эмпанементе родственные 
звуки, чтобы сориенгир( зать его. Если же фальшь не о1 ень резкая, но длительная, 
то следует, наоборот, а  эятать все дублирующие зву ки в аккомпанементе и этим 
несколько сгладить небл гоприятное впечатление.

Очень распросч эаненным недостатком учет тческой игры является
«спотыкание», и концер мейстер должен быть к нему готов. Для этого он должен 
точно знать, в каком мес 'е текста он сейчас играет, и не отрываться надолго от нот. 
Обычно ученики г юпускают несколько тактов. Быстрая реакция
концертмейстера(подхвс : солиста в нужном месте) сделает эту погрешность почти 
незаметной для больи чнства слушателей. Более к& зерзной является другая, 
типично детская ошибк . Пропустив несколько тактов, «добросовестный» ученик 
возвращается назад, чтобы сыграть все пропут генное. Даже опытный
концертмейстер может р тстеряться от такой неожиданно:™, но с течением времени 
вырабатывается вниман е к тексту и способность сохрг тять ансамбль с у чеником, 
несмотря на любые сюр ризы.

Иногда даже способный исполнитель на струнном инструменте
запутывается в тексте настолько что это привод! г к остановке зву чания. 
Концертмейстеру в э ом случае следует сначала применить музыкальную 
«подсказку», сыграв н 'сколько нот мелодии. Если зто не помогло, го надо 
договориться с ученико [, с какого места продолжить ис толнение и далее спокойно 
довести пьесу до конщ Выдержка концертмейстера в таких ситуациях позволит 
избежать образования  ̂ учащегося комплекса боязни <страды и игры на память. 
Еще лучше обговаривав . до концерта, с каких моментов может быть возобновлено 
исполнение в случаях oi гановок в определенных частях ]юрмы.

Игра в классе с грунных смычковых инструментов обогащает тембровые 
представления и тембре вый слух пианиста-концертмейлгера и очень развивает его 
в музыкальном плане.

О профессиональной инт\ иции.
Сложное и не днозначное понятие. Коннер мейстерская инту иция -  

способность предсказ! вать дальнейший ход музыки (при читке с листа), 
предугадывать намерен гя учагцегося-солиста, помогать выкручиваться из сложных 
(с потерей текста) ситуг дий на сцене, ощущение совмес ного «кривого поля».

Опытный конце тмейстер всегда безошибочно знает, с какого места начнёт 
учащийся после оста! эвки. Интуиция, помогающая создать из разрозненных 
инструменталистов ед! ный организм исполнителя, - это результат многолетней 
наработки специфичес их знаний и умений. Концерт утейстер в своей работе со 
скрипачами с годами с нновиться опытнее, и появляек i некая тонкость и чуткость
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в понимании этого hhctj /мента, в понимании места рояля в ансамблевой игре. Так 
же с опытом приходит и понимание того, что нужно чувствовать энергетик) 
исполняемой музыки. 1 ак говорил В.Н. Бикташев в своей книге «Искусство 
концертмейстера. Осш вы исполнительского мастерства» «...для создания 
хорошего, по-настояще iy цельного ансамбля, концертмейстеру необходимо 
постоянно чувствовать ворческую энергетику своего . олиста, поймать импульс 
этой энергии, настроить я на неё, подчинить свою энер етику энергетике солиста, 
то есть гармонично, без i ротиворечий слить две энергии 5 одну».

Разумеется, прон е работать с гем учащимся, которого знаешь не первый 
год. С ним создается ед) ное психоэмоциональное поле. И этот эер.мин вовсе не из 
области экстрасенсорны и эзотерики. Концертмейстер обязан не бояться за себя и 
должен быть спокоен ;а солиста или ансамбль. А юсему необходимо быть 
уверенным в тексте, зн; гь назубок партитуру, быть гемовым к любом) повороту 
событий, обладать отрок той выдержкой.

Здоров! ^сберегающие технологии для концертмейстера.
К сожалению, к к правило, концертмейстер сидит всю смену в одном 

положении, с шеей, пов( энутой вправо, на солиста ухитляясь одновременно читать 
нотный текст. Нет ну <ды пояснять, что результаты со временем негативно 
сказываются на здоровы .

Тем не менее, ргономичное рабочее место ложет помочь обеспечить 
комфорт и, как следстви ■, более высокую трудоспособш сть. Удобство заключается 
в том, чтобы смотреть за солиста, не поворачивая го овы. Здесь может помочь 
зеркало, установление на инструменте. Некоторые концертмейстеры видят 
отражение ученика i полировке пианино полировке пианино. Большое 
преимущество имеют к. ассы, в которых установлен рояль, тогда концертмейстер 
может смотреть вперёд, фямо на учащегося.

Для тех, кто пре щлжает играть по бумажным нотам.
Немаловажную роль в обеспечении комфорта играют хорошо 

распечатанные и удо >но разрезанные и склееннь е ноты, не требующие 
переворотов, или треб тощие минимального их кол) чества. Желательно не в 
бликующих полиэтилен >вых файлах. Стул должен быт хорошо отрегулирован по 
высоте. Освещение доэ кно быть достаточно ярким д. я чтения мелкого нотного 
текста, но не слепяьцю . Обязательно соблюдать перемены, хотя бы каждые два 
урока выходить из класс э, делать гимнастик)'.

Заключение.
Концертмейстер з классе скрипки и скрипично)э ансамбля в современных 

условиях -  важная составляющая процесса реализации личностно­
ориентированной моде; i обучения и системного подхода к формированию базовых 
основ скрипичного ис олнительства. Он играет бол шую роль в приобщении 
учащихся ДШИ к ак демической музыке -  вплот... до профессионализации, 
творческому поиску, г шчем, как в художественном, так и в технологическом 
плане.

Работа концерт юйстера в школе искусств заключает в себе и чисто
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творческую (художестве иную), и педагогическую деятельность. Музыкально- 
творческие аспекты проя ляются в работе с учащимися любых специальностей.

Мастерство конце )тмейстера глубоко специфично Оно требует от пианиста 
не только огромного артистизма, но и разносторонних музыкально­
исполнительских даров ний, владения ансамблевой техникой, знания основ 
певческого искусства, < собенностей игры на различных инструментах, также 
отличного музыкального слуха, специальных музыкалы ых навыков по чтению и 
транспонированию разлг шых партитур.
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