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Наличие актуальности проблемы.
Содержание работы концертмейстера в вокальном классе подчинено  общей идее эстетического воспитания подрастающего поколения посредством  приобщения к  сокровищнице мировой музыкальной культуры.
Роль концертмейстера в вокальном классе очень важна. Концертмейстер в своем музыкально – исполнительском искусстве совместно с солистом должен раскрыть содержание  вокальных произведений, особенности их строения и развития, осмысление методов, приемов работы над музыкальной тканью посредством глубокого анализа данного произведения, поиск выразительных средств и, в конечном счете, создание собственной интерпретации. Солист и концертмейстер являются партнерами в совместном созидании целостного художественного образа.
Искусство аккомпанемента понимается как такой ансамбль, в котором фортепиано принадлежит огромная, отнюдь не подсобная роль, далеко не исчерпывающаяся чисто служебными функциями гармонической и ритмической поддержки партнера. Оба музыканта, и солист, и пианист, в художественном смысле становятся равноправными членами единого, целостного музыкального организма. Подчас мы сталкиваемся с недооценкой важности роли концертмейстера, необходимости ощущения и оценки ансамбля как нерасторжимого художественного комплекса. Например, об этом свидетельствует факт, когда называют фамилии лишь солистов.
Правильнее было бы ставить вопрос не об аккомпанементе (то есть о каком -то все же подыгрывании солисту), а о создании вокального ансамбля.
Условия возникновения, становления опыта.
В своей работе концертмейстером в вокальном классе считаю главным вместе с педагогом поддерживать проявляющиеся творческие ростки маленькой личности, приобщать к культуре, воспитывать стремление учащихся совершенствовать свое исполнительское мастерство, познавать новое, развивать свою художественную интуицию, воображение, тонкость слухового восприятия, способность эмоционально откликаться на музыку, фантазировать. Нет ничего важнее в нашей работе, чем растить своих учеников в атмосфере  любви к музыке, совместного творчества, формировать и развивать гармонически развитую личность, делать это с большим желанием и радостью. Стараюсь проявлять интерес, дружелюбность к каждому ребенку, создавать благоприятную атмосферу во время работы в классе и во время выступлений.

Очень важен момент первых совместных репетиций, с каждым учеником он проходит по – разному, но, пожалуй, общим является то, что присутствует некоторая скованность, психологическая «зажатость». Здесь-то и нужна атмосфера положительных эмоций, стремление концертмейстера поддержать ученика, разделить его волнение. Ребенок должен почувствовать твое уважение к нему и к тому, что он делает, независимо от степени своей успешности. Это поможет ему раскрыться, почувствовать свои силы, уверенность, что он на правильном пути. Главное - не загубить интерес к этому виду деятельности, ведь ребенок даже не представляет, как много нужно потрудиться и прорепетировать, прежде, чем начнет «получаться», сколько фаз  имеет творческая работа над произведением. И отношение к этой работе складывается на первых репетициях. Ученик должен научиться чувствовать себя ведущим, стремиться к самовыражению, сосредотачиваться в процессе работы, думать, слушать себя и концертмейстера.
«Совместная игра отличается от сольной прежде всего тем, что и общий план, и все детали интерпретации являются плодом раздумий и творческой фантазии не одного, а нескольких исполнителей и реализуются их общими усилиями», - писал А.Готлиб.

На первом месте - сотворчество, сотрудничество ученика и концертмейстера. Выявить самостоятельную позицию учащегося, создать атмосферу, благоприятную для развития личностных качеств маленького солиста, проявления его исполнительской воли. Совместная работа дисциплинирует ученика, воспитывает у него чувство ответственности, дает огромный эмоциональный заряд. Каждое новое произведение – ступень познания и творческого самоутверждения. Каждая ступень – новое качество музыкальной деятельности на более высоком уровне.
Свою работу я основываю на личностном подходе к каждому ученику, без этого не может быть творческого взаимодействия. Психология ансамблевого исполнительства затрагивает круг вопросов специфично творческих, интимных, наименее поддающихся конкретному учету и методическому анализу. Ведь в вокальной музыке совместное переживание должно выразиться в слиянии двух голосов (партий).
Обоснование актуальности и перспективности опыта
Задача концертмейстера – воплощение художественных образов произведений, наметить возможные варианты их исполнительских трактовок, способствовать углубленному пониманию идейного и философского смысла творчества тех или иных композиторов. Исполнительский анализ романсов и песен помогает полнее проникнуться своеобразием творческого почерка автора. В ходе рассмотрения вокальных сочинений концертмейстер должен обращать внимание на их содержание, композиционную структуру и характер фактуры, особенности поэтического текста, связь слова и звука, специфичность партии певца. Чем вдумчивее и глубже проникновение в авторский материал, тем просторней в конечном счете фантазии исполнителя.
Технология опыта
Аккомпанемент является сложным комплексом выразительных средств, в котором содержится выразительность гармонической опоры, ее ритмической пульсации, мелодических образований, регистра, тембра и так далее. Вместе с тем эта сложная организация представляет собой смысловое единство, требующее  особого художественно - исполнительского решения. Именно высокая значимость сопровождения определила возможность, целесообразность и необходимость разделения материала музыкального произведения между двумя исполнителями – солистом и аккомпаниатором.

В вокальной музыке содержательность всех элементов музыкального языка раскрывается наиболее ярко и объективно убедительно. Органическая связь со словесным текстом, причиннологический сюжетный стержень повествования контролируют и конкретизируют менее очевидные (более скрытые, абстрагированные) закономерности «чистой» (инструментальной) музыки. Наглядность образов и ассоциаций позволяет глубоко проникнуть в сокровенный механизм творческого процесса, так как, разумеется, и выбор текста, и способ его раскрытия в музыке отвечают сознательной намеренности автора.

Обращение к вокальной музыке – синтезу словесного текста, мелодии солирующего голоса и всей совокупности инструментального сопровождения – способ вскрыть ряд общих музыкальных закономерностей. Именно в вокальной музыке важны в большей степени осмысление всех компонентов произведения в их образности и содержательности, возвышение интуитивного подхода до уровня понимания, целенаправленности, идейности.

Что наиболее существенно в камерном вокальном наследии? Способность в простых, казалось – бы будничных фактах увидеть большой смысл, глубокий психологизм, драматизм острых столкновений характеров, ситуаций, силу широчайших философских жизненных обобщений. Каждый раз пианист должен ставить перед собой высокую художественную задачу, анализировать произведение, задумываться о стиле композитора, о важнейших артистических «сверхзадачах».
Необходимо стараться почувствовать глубину и очарование поэтического текста. Именно в поэтической структуре стиха, так же, как и в метроритмическом, колористическом и фактурном развитии романса, кроется логика становления художественного образа. Фортепианный аккомпанемент чрезвычайно гибок, тонок и содержателен, он следует поэтическому тексту.

Музыкальный образ рождается в результате интеграции выразительных средств, из которых каждое выполняет специфическую роль. Среди них – мелодия в наибольшей степени связана с интонационным выражением личности, то есть с непрерывностью и амплитудами психического процесса, выявляемого в звукодвижении, выражением, под которым подразумевается активное высказывание, излияние, речь. Происхождение мелоса – от человеческого голоса. В мелодии все человечно, все психично. «Всякое звучание есть мысль. Не от птиц произошло пение» (Маттезон И. Совершенный капельмейстер. Гамбург,1739). Есть мелодия – есть человек. Мелодия – основной критерий человечности. В области вокальной музыки это особенно наглядно и убедительно. Певец словом и мелодией (голосом) высказывает основную мысль и эмоцию персонажа – лирического, драматического, аллегорического, «от автора» и проч. Он воплощает личность. То, что в инструментальной музыке чаще представляется ассоциативным, обобщенным, в вокальной музыке дано в максимальной конкретности.

Если в основе мелодии лежит интонационное высказывание личности. То сущность аккомпанемента – совокупность дополняющих такое высказывание внутренних и внешних обстоятельств, весьма различных по своему значению: аккомпанемент может характеризовать действия и движения самого персонажа, его состояние, темп и пульс высказывания, раскрывать внутренний мир человека, обрисовывать внешнюю обстановку.

Характеристика сопровождения складывается из:  анализа его музыкально - психологической стороны;  рассмотрения типичных форм сопровождения (от элементарно простых до более сложных) в их художественно – выразительной сущности;  анализа характерных и необходимых для искусства аккомпанирования исполнительских средств в аспекте их обусловленности содержанием.
Анализ различных видов сопровождения является важнейшим для уяснения творческой задачи концертмейстера.

Аккомпанемент в танцевальных ритмах. Многие национальные танцы стали типичными выразителями определенных образов, настроений. Они переросли границы национального и сделались всеобщим достоянием. Таковы испанская сарабанда, польская мазурка или полонез, английская жига, итальянская тарантелла, французский менуэт или гавот, австро-немецкий вальс. На их основе образовались формы, весьма далеко отошедшие по смыслу, глубине, настроению от непритязательного народно-бытового танца. Но и на более высокой ступени развития органично и убедительно проявляются выразительные моменты, возникшие в тесном единстве с характером поступи, шагом, со стихией первобытной танцевальности.

Распространенной формой является, например, стилизация тембра и ритма в целях создания определенного колорита. Достаточно часто  в развитых формах аккомпанемента встречается имитация равномерности ударно-шумового сопровождения, когда подчеркнутое однообразие ритмической фигуры создает статичность картины, созерцательность настроения. Этот прием стал характерным для так называемого «русского Востока» (романсы Рахманинова и Балакирева «Не пой, красавица», Кюи «Восточный романс»).

Вместе с характерной ритмикой часто используется и темброво-инструментальное своеобразие. Таков традиционный элемент многих испанских танцев – дробь кастаньет и арпеджированные аккорды гитар; ломаные, как бы шлепающие аккорды, идущие от банджо в негритянских танцах; типичных балалаечный перебор в русской пляске; волыночные басы в гавотах.

Сами фактуры сопровождения имеют два основных принципа: равномерное подчеркивание схожих (подобных) шагов (старинные танцы - сарабанда, гавот, менуэт) или сопоставление ударного, тяжелого времени с более легкими шагами (танцы более позднего времени, с ХVIII в. - мазурка, вальс, полька, полонез).

Если принять во внимание разную степень акцента и качество артикуляции, разнообразие ритмических фигур и темпов, то количество комбинаций умножается во много раз и создает обилие вариантов даже в пределах одного вида. Известен более быстрый и более медленный гавот, более «солидный» и более легкий менуэт. Различие форм мазурки заключено уже в акцентуации то наиболее сильной первой доли такта, то в синкопе на второй или третьей доли. Весьма разнообразны и темпы мазурки, от стремительности и лихости мужских до томности и изящества женских эпизодов танца. Бесконечно разнообразна метроритмическая формула вальса. Наиболее распространенный вид – акцент на первой доле, за которой следуют две легкие доли. Это быстрый головокружительный вальс. Иногда вторая легкая доля (т.е. третья четверть) слигована с последующей сильной долей и приобретает несколько большую протянутость и опертость вид синкопы) – это томный вальс-бостон. Нередко третья доля опускается, заменяется паузой – подчеркивается раскачивание. Разная степень акцентуации (тяжести) сильных и слабых долей отличает ритм менуэта от ритма вальса: в менуэте все доли – опертые шаги; в вальсе же толчку противопоставлено мягкое скольжение.

Метроритмическая основа, характеризуя моторное движение, становится ярким средством обрисовки внешности человека и окружающей его обстановки, одним из приемов музыкальной изобразительности. А за характерной формой движения вскрываются определенные состояния, а за этими состояниями и через них выступают смыслы еще более глубокие и проблемные. Эффекты метроритмического характера становятся носителями сюжетного развития, приобретают драматургическое значение.

Аккордовое сопровождение. Совместное воздействие ритма, силы, скорости, регистра, артикуляции пульсирующих аккордов создает широкую амплитуду смыслов, объединенных принципом подобности моментов движения. Так, неторопливо мерная, плавная пульсация часто передает ощущение покоя, уравновешенности рассказа, раздумья ( «Октава» Римского – Корсакова).

Такая фактура потенциально содержит в себе огромные возможности эмоционального насыщения за счет темповой и динамической активизации. Это – один из частых приемов развития у Чайковского (романсы «О, если б знали вы», «Благословляю вас, леса»).

С другой стороны, затяжеленная пульсация маркатированных аккордов создает ощущение заторможенности, трудности высказывания, горечи переживания («Я не сержусь» Шумана, «Для берегов отчизны дальной» Бородина, «Свидание» Булахова).

Синкопированные пульсации аккордов, трехдольные и пунктирные ритмические рисунки вносят широкое разнообразие в оттенки эмоциональных подтекстов. Пульсация аккордов часто служит и задачам изобразительности, характеризуя обычно равномерную подобность движения от скока лошади до трепета листьев («Весенняя ночь» Шумана).
Другой принцип – дифференцирования движения, противопоставления сильных и слабых долей – создает не меньшее разнообразие смыслов и форм, в частности лежит в основе сопровождения колыбельной, баркаролы, серенады и других произведений жанрового характера.

Аккорд арпеджато. Частным случаем гармонических поддержек («вертикальных опор») является аккорд арпеджато. Не теряя своего значения созвучия, аккорд, взятый арпеджато, приобретает качество временной протяженности. В нем различимы направление движения (снизу вверх, сверху вниз), темп, диапазон, амплитуда динамики и интервалика. Чем быстрее арпеджато, тем больше оно приближается к единовременности созвука, чем оно протяженнее, тем более ощущается в нем интонационно - мелодическое содержание. Прием арпеджато исходит, прежде всего, из выразительных возможностей многострунных инструментов (лира, арфа, гитара, гусли). Он создает полноту звучания и широкую амплитуду гармонической волны, сливающейся в аккордовое созвучие. Этот прием характерен для жанра лирического, гимнического, эпического воспевания. Отсюда идет и дальнейшее возвышение смысловых подтекстов арпеджато: сказание, сказочность, волшебство, благородство, романтичность. Арпеджато передает оттенки задумчивости, нежности, женственности.
Гармоническая фигурация. Понятие «гармоническая фигурация» принадлежит к разряду теоретических абстракций, под которые попадают явления весьма разнообразные по форме и смыслу. Гармоническая фигурация, сохраняя ладовую природу, образует в разной мере подвижной фон, обладающий гибкостью, легкостью, широким диапазоном и динамической амплитудой. Она помогает создавать эмоционально насыщенные, красочные изобразительные картины, активизировать состояние персонажа. Она имеет тенденцию мелодизации гармонии, которая приводит к полифоничности сопровождения, обогащению выразительности сопутствующих голосов.

Заполнение интервалов между аккордовыми звуками (опевания, проходящие, задержания) являются критерием мелодического движения. Появление секундовых последовательностей в фигурированной гармонии сообщает интонации большую интенсивность, певучесть, напряженность (Каватина Берендея Римского-Корсакова, «Ночной зефир» Глинки).

Если проявление мелодического начала имеет место уже в пределах разложенного аккорда, то при смене гармоний за счет обострения ладовых тяготений интонации приобретают большую выпуклость, яркость. Подголоски получают большую оформленность и выразительность. Возникает так называемая «скрытая мелодия», которая еще не является вторым голосом, но приближается к таковому («Слышу ли песни звуки» Шумана, «Как мне больно» Рахманинова).

Частым случаем скрытой мелодии является мелодизация нижнего, басового голоса. Тогда сам характер регистра, звучность, придает большую значительность, весомость партии сопровождения, иногда с оттенком лиричности, серьезности, задумчивости, иногда – большей суровости, драматичности, угрозы. Такой мелодизированный бас часто уплотняет всю массу звучности, нагнетает драматический уровень («Для берегов отчизны дальной» Бородина, «О, не грусти» Рахманинова).

Полифоническая и «многослойная» фактура. Дальнейшей ступенью мелодизации сопровождения являются более оформленные голоса, образующие полифонические и диалогические сочетания с сольной партией. Такие мелодические построения иногда имеют характер подголосков, иногда имитируют мотивы главной партии или представляют собой более самостоятельное и законченное противосложение. Эти голоса активно вторгаются в изложение: они подготавливают повествование, усиливают сказанное повтором, успокаивают или создают инициативу в интерлюдиях, «подводят итог», напоминают, сожалеют или разливаются радостью, страстным подъемом в заключениях. Распространенным видом фактуры является сочетание метроритмической (шаговой) основы в басовом регистре, гармонической фигурации, создающей фон эмоционального состояния, и в разной степени оформленных и самостоятельных голосов, поддерживающих солирующую партию.

О типичных формах развития сопровождения.

Один из видов аккомпанемента – неизменная фактура на протяжении всего произведения, предполагающая единство внутреннего состояния или внешнего образа. Таковы произведения, написанные в куплетной форме («В крови горит» Глинки, «Матушка – голубушка» Гурилева). Неизменная фактура применяется и в более развитых произведениях, если в них дано единство настроения, образа, времени, обстоятельств («О чем в тиши ночей» Римского-Корсакова, «Он так меня любил» Чайковского). «Количественные» изменения единой фактуры могут приводить и к качественному изменению состояния. Этому служит динамическое нарастание, расширение и заполнение аккордов, увеличение амплитуд арпеджио и т.д. «Увеличение массы» сопровождения находится в тесной связи с нарастанием экспрессии, часто приводящим к патетической кульминации («Отчего?» Чайковского).
Весьма выразителен прием сопоставления фактур, в котором можно выделить два характерных принципа. Первый из них – вариационная разработка (применяется сравнительно редко). Второй – противопоставление фактур, подчеркивающее смену эпизодов, частей, настроений, - принцип драматургический. Психологическая основа таких построений представляется как переход от рефлексии к действенности, от «внутренней речи» к волевой активности, от упадка к надежде, от мрака к свету, от жалобы к мести. Эта архитектоническая идея характерна для классической арии.
Не меньше выразительных возможностей содержится в мотивно-тематическом построении сопровождения. Здесь также можно отметить две наиболее характерные формы. Первая- проведение мотива через все произведение без существенных изменений. Вторая может быть названа мотивно-тематической разработкой, ее отличие от первой – в степени образно-драматургического развития; по своему замыслу и методу развития она симфонична.

Следует сказать также об инструментальных фрагментах в вокальной музыке. Это прелюдии, интерлюдии и постлюдии. Значение их раскрывается в общем контексте вокального произведения.

Смысловая функция вступления достаточно очевидна: это часто прелюдирование фактуры, вводящее в настроение, ритм и темп повествования; рисуется состояние, из которого возникает выражение, речь («Я вас любил» Даргомыжского). Иногда вступления имеют более законченную форму и характер, более самостоятельны по материалу («Нетерпение» Шуберта, «Шарф голубой» Н.Титова). Часто в прелюдии проводится основная тема, которая как бы предвосхищает вокальную фразу как мысль назревшую, которая сейчас облечется в слова («Забыть так скоро» Чайковского).

Роль интерлюдий достаточно разнообразна. Они весьма различны по размеру – от заполнения цезуры фразировки до более развитых построений, и по смысловой значимости – связывающие, разделяющие, «модулирующие» в иное психологическое состояние, создающие импульс развития.

Постлюдии являются итогом, выводом из повествования, часто раскрывающим идею автора, его отношение к теме, во многом определяющим оценку произведения в целом.

Основные исполнительские средства - артикуляция, агогика и динамика –определяются знанием стиля и жанра, ощущением общих закономерностей, индивидуальными ассоциациями, темпераментом и вкусом исполнителя. Но в вокальной музыке они подчиняются также и более объективным и точным критериям логики. Момент понимания образа, метода его воплощения поэтом и композитором, роли того или иного исполнительского средства, особенностей технологии «вокальной речи» становится необходимой опорой художественности сопровождения и ансамблевого контакта. Артикуляция – это абсолютная протянутость отдельных звуков в пределах обозначенной временной доли и характер их связи (звуковедение). В штрихе legato звук заполняет всю временную долю и переходит в другой звук без перерыва звучания. В штрихах pizzikato, staccato имеет место прерывистость звучания, временная доля содержит в себе как самое звучание, так и промежуточное время (паузу). Отношение между фактическим звучанием и паузой в пределах временной доли, в сочетании с характером «атаки» звука, создает различие штрихов. Характер артикуляции определяется также терминами pesante, marcfto, ltggiero и т.д., а также соответствующими знаками.

Основной вид мелодической артикуляции – пластически гибкая и связная линия, legato, часто дополняемое определением «cantabile» -совершенно очевидно восходит к принципу пения, а отсюда - к образу личности. Поэтому и мелодизация аккомпанемента, возникновение сопутствующих голосов, вызывает образ сочувствующих реплик, имеющих вокальный, личностный характер.

Отход от легатности в пении связан, например, с затрудненностью речи, с особым подчеркиванием (скандированием) каждого слога (например, приказание, брань), дающими формы marcato и подобные ему.

Тесная связь с декламационным принципом оказывает непосредственное влияние на артикуляцию в вокальной музыке, особенно в эпизодах речитативного характера.

Речитативная декламация определяет собой и артикуляцию сопровождения (соответствующую выразительности высказывания). Аккордовые опоры речитативов иногда даны как утверждение, иногда стремительны, нервны, стимулирующи; в них - то спокойная уверенность, то – робость, испуг.

Существенной  стороной артикуляции является разнообразная трактовка лиг. Разная степень пропетости длинного звука (например, в двучленной интонации), характер окончания лиги – более отрывистый или мягкий, затухающий или активный – в связи со словесным текстом приобретает особенную конкретно-образную и эмоциональную выразительность. Неверно исполненная лига часто искажает образ. Так, слишком отрывистое окончание может придать мотиву неуместный «залихватский» характер.

Тончайшие нюансы артикуляции имеют важное значение. Конкретное их многообразие, их абсолютная мера находится в руках исполнителя. В вокальной музыке словесный текст является надежным ориентиром. То, что в инструментальной музыке может быть предоставлено произвольности вкуса, в вокальном аккомпанемнте обретает убедительную художественную мотивировку. Конкретность образа подсказывает более точную меру (дозу) штриха.

Частым камнем преткновения в аккомпанементе является агогика вокального исполнения. Важно понять главный принцип: что вокальное исполнительство не «покушается» на основы музыкального ритма – живая ритмизованная ткань музыки насыщена вокальностью, песенностью.

Законы агогики (гибкость ритмических отношений) столь же органичны, как и самый ритм. Агогичность составляет неотъемлемое свойство ритма, отличающее его реалистическую природу от математической формулы метра. В формальном отношении агогика представляет собой ускорение или замедление движения, не приводящее к перемене среднего темпа. Применительно к фразам, предложениям и более крупным построениям термины агогики (accelerando, ritardando и др.) достаточно ясны. Мельчайшие же агогические отклонения, содействующие естественности и выразительности музыкально-речевого произнесения, мало доступны точным обозначениям и регламентации – в них проявляются в основном индивидуальное ощущение, вкус, эмоциональность исполнителя. Опытные мастера ансамбля не руководствуются каким-то «кодексом правил», а воспринимают ритмические отступления солиста преимущественно тонким ощущением его артистических намерений. Такая чуткость, разумеется, является наиважнейшей способностью ансамблиста.
Наиболее распространенная форма агогического отклонения – принцип икта, или главного момента. Ей в полной мере подчиняются словесная речь и музыкальная фразировка. Естественное тяготение к сильному моменту, относительная его протяженность и последующее восстановление основного темпа – гибкая и подвижная форма живой речи, представляющая немалые трудности для певца и для аккомпаниатора. Как правило, фразировке певца соответствует стремление к икту внутри фразы и успокоение движения в цезуре между фразами. Это не догма, а наиболее частый, «нормальный» случай. Без овладения такой формой естественной речи не может быть живого художественного исполнения.

Непосредственно связан с законами речи и другой случай. Слова, несущие в себе особый смысл и выразительность, часто выделяются декламационно, обычно – подчеркнутой артикуляцией согласных, что влечет определенные агогические отклонения.

Агогика дыхания и цезур тесно связана с характером речи и является особой сферой выразительности. Физическая необходимость вдоха при отсутствии удобной и достаточной цезуры (паузы) влечет соответствующую агогическую цезуру исполнения. Дыхание певца несомненно подчинено музыке и является средством воплощения ее образно-эмоционального содержания. С другой стороны, отражая психические состояния, дыхание не только подчиняется музыке, но также и формирует ее в композиционном и в исполнительском плане.

Агогика интерлюдий диктуется их смысловой нагрузкой. В зависимости от той или иной функции интерлюдии могут вызвать ускорение движения (при связывании), замедление (при разделении). «Модулирующие» в иное состояние интерлюдии обычно также вызывают то или иное агогическое отклонение. Художественность агогических оттенков обусловлена гармоничным сочетанием непринужденности, импровизационности с неуклонной ритмической пульсацией.

Динамика – одно из наиболее действенных средств интерпретации. Сравнительно с агогическими указаниями расчлененность динамических уровней устанавливает более точные меры исполнительской интерпретации. «Исходным уровнем» динамической меры является поющий человеческий голос, это «mezzo piano» и «mezzo forte». Амплитуду динамики от pianissimo до fortissimo практически можно считать достаточной для соответствия всему диапазону эмоциональных состояний. Сопровождение как совокупность «дополняющих обстоятельств» обладает разной степенью активности – от поддержки пульса высказывания до развернутых сопоставлений и противоречий. Три момента – поддержка, сопоставление, противоречие – образуют соответственно три степени смысловой связи: фон, диалог, конфликт. Пока сопровождение только фон, оно подчинено солирующему голосу и определяется только художественным образом. Мелодизация аккомпанемента, возникновение попевок, имитаций, самостоятельных голосов – ступени, ведущие к диалогическим формам, где значимость вторых голосов почти уравнивается с сольным голосом, в частности в плане динамическом. Наконец, принцип противоречия, конфликта возникает из противопоставления индивиду чего-то превосходящего его по мощи: разбушевавшихся стихий, гиперболических олицетворений Судьбы, Смерти, а также образов массовых и пр. Такие образы подсказывают оттенки, превышающие личностную «норму», представляющие наиболее высокие ступени динамической шкалы (fff и т.д.).

Вторая сторона динамики – нарастание или падение силы звука. Ассоциативные связи с пространственными представлениями - приближение и удаление, активизация и падение энергии – создают основу далеко идущей «надстройки смыслов», мощно содействуют драматической коллизии, драматизму развития. В вокальном произведении и уровень звучности и кривая динамики подчиняются солирующему голосу и определяются содержанием. А мельчайшие динамические нарастания и падения (микродинамика) служат интонационному движению, выразительности слова и фразы, и во многих случаях (в проблеме икта, в экспрессии вступления) выступают в совместной связи с агогикой. Важнейшим регулятором динамики является тесситура (регистр) голоса. Аккомпаниатор должен иметь в виду относительную звонкость верхних регистров и некоторую притемненность нижних и соизмерять с этим силу звучности при всех прочих обстоятельствах.

Необходимо заметить, что в музыкальном произведении все выразительные средства выступают в сложном единстве. Так, например, маркатированное подчеркивание  какого-либо эпизода (относимое к артикуляции) постоянно связано и с уплотнением звучности (динамика), и с торможением движения (агогика). Богатый выбор меры средств и их сочетаний допускает неограниченно широкий круг «вариантов» и обеспечивает индивидуальность исполнительской трактовки. Эта проблема имеет непосредственное практическое значение для музыкально-драматургического развития, в частности для системы повторов. Всякий повтор вызывается обычно изменением подтекста, разными аспектами мысли. Это повтор соседствующих мотивов и фраз, секвенции, тематические проведения, трехчастная форма и др. Особую задачу составляет разнообразие при повторении в куплетной форме. Большая или меньшая степень мелодизации вторых голосов, иная мера динамики, агогики, артикуляции предоставляют исполнителю возможность, сообразно с сюжетным развитием, разнообразить выразительность одинакового материала. Предметом специальной заботы концертмейстера служат проблемы соотношения вокальной и фортепианной партий, слияния их в едином художественном синтезе, стремления к максимальному выявлению всех элементов аккомпанемента для создания гармонически целостного музыкального образа. Аккомпанемент вокального произведения способствует пониманию музыкального содержания и во многом совершенствует пианистическое мастерство. Наиболее существенные моменты многообразного воздействия практики аккомпанирования на фортепианное исполнительство в целом:

· конкретизация образа и уяснение исполнительской задачи; развитие музыкально-поэтической фантазии;

· значительное усиление ощущения интонации (мелоса), преодоление интонационной «инертности», связанной с клавишной технологией фортепиано;

· уяснение основ фразировки и синтаксического построения музыкальной речи;

· развитие ощущения дыхания, цезур, пунктуации;

· развитие понимания содержательно-выразительной функции аккомпанемента в целом;

· отчетливое представление выразительного своеобразия, свойственного различным фактурам аккомпанемента: гармонической фигурации, аккордовой пульсации, танцевальным ритмам;

· осознание постоянной интонационно-мелодической тенденции в движении гармонических комплексов (кристаллизация мелодических попевок, мотивов,фраз, возникновение вторых голосов, в частности мелодизация басовой опоры); ощущение «многослойности» в гомофонном стиле;

· понимание органической основы агогических отступлений;

· уточнение критерия динамических уровней и динамических амплитуд;

· осмысление артикуляции, выработка точной «меры» обогащения штриха.   
Формы и методы работы, технология их применения.

Формирование аккомпанемента – такой же признак нового гомофонического стиля, как и обособление солирующего голоса, - это другая сторона того же факта истории музыкального искусства. В аккомпанементе объединились достижение конкретной эпохи музыкальной истории – возникновение гармонии, имеющее определенные хронологические ориентиры ( ХVI – ХVII в.в.), с древнейшей стихией музыкального ритма.

Истоками метроритма считают дыхание, пульс, шаг, но основным существенным и действенным является именно шаг (нельзя их уравнивать). Шаг, ходьба отражают состояние идущего: уверенность, размеренность, робость, колебание… Задолго до появления гармонии, полифонии и даже мелодии, трудовой процесс или обряд – пляска поддерживались ударно – шумовым, ритмизованным сопровождением. Вырабатывались разнообразные формулы метроритма, тесно связанные с характером той или иной деятельности. В процессе исторического развития метроритмическая основа приобретает все более содержательное, глубокое значение, особенно с образованием гомофонно – гармонически – полифонического стиля.

Казалось бы, мелодия и метроритм представляют собой непримиримую противоположность. Однако эта противоположность имеет диалектический характер, так как в ее основе лежит неразрывное единство физической и психической природы человека. Мелодия и метроритм проникают друг в друга, так как интонация содержит в себе не только изменение звуковысотности, но, подобно мысли и слову, имеет и ритмическую форму, а метроритм, обладающий ассоциативными символическими значениями, перерастает форму физического движения и становится средством выражения эмоционального, драматургического, идейного содержания. В живом взаимодействии этих двух сил рождается бесконечное разнообразие содержательных форм.

Ритмо – гармоническая опора – средоточие тенденций мелоса и тенденций метра, плацдарм, на котором происходит их столкновение, борьба, взаимопроникновение.
Концертмейстер всегда работает с напряженным вниманием, необходимо умение чутко вслушиваться в детали музыкальной ткани, в качество звучания. Тесситура детского голоса и  его небольшая сила требуют очень бережного соизмерения силы звучности инструмента.
Концертмейстеру важно уделить особое внимание совершенствованию навыков чтения нот с листа. Нельзя стать профессиональным концертмейстером, не обладая подобными навыками. С этим связаны многие проблемы формирования исполнителя: раскрытие его индивидуальности, расширение кругозора, способность к самостоятельному труду и т.д. Это показатель высокого профессионального уровня пианиста. Истинное знание музыкальной литературы возможно лишь при самостоятельном проигрывании произведения за инструментом. Владение большим и разнообразным репертуаром очень ценно для настоящего образованного и мыслящего музыканта.

Мастерство чтения с листа связано с развитием внутреннего слуха, 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 форме, гармонической и метроритмической структуре сочинения, уметь отделить главное от второстепенного в любом материале. Тогда открывается возможность читать текст не «нота за нотой», а суммарно, крупными звуковыми комплексами, так же, как протекает и процесс чтения словесного текста. Такое явление в психологии называется целостным или синтетическим восприятием. Грамотный человек читает книгу или газету не по буквам и даже не по слогам, а охватывает слова, иногда даже группы слов по их очертаниям, часто по началу слова, догадываясь о его смысле. И при чтении с листа музыкального произведения чрезвычайно существенно умение упрощать текст, избирая самое необходимое. Решающим условием успеха является способность расчленять фортепианную фактуру, оставляя лишь минимальную основу фортепианной партии, быстро и четко представлять себе главные изменения в пьесе – характера, тональности, ритма, динамики, фактуры и т.д. «Максимум музыки и минимум нот»,- говорят все опытные пианисты.

Так же обстоит дело и в транспонировании. Прежде чем начать транспонирование, необходимо отчетливо представлять себе звучание произведения, внутреннюю логическую схему его развития, линию мелодико-гармонического движения. Важно мысленно «очутиться» в новой тональности. Хорошо знать, как строятся в ней основные аккорды. И, может быть, самое ценное – опять-таки видеть и слышать не отдельные изолированные звуки, а их комплексы, гармонический смысл, функцию аккордов. Значительно облегчает транспонирование, также как и чтение, способность следить в первую очередь за вокальной строчкой и одновременно за движением баса, а о средних голосах догадываться. Этим приемом можно ускорить приближение желанной цели: «схватывать» сразу все четыре (считая словесную) строчки партий солиста и фортепиано. Определять гармонию, начиная от баса. Подобный анализ поможет и транспонированию при помощи замены ключей. Быстрота ориентировки достигается скорее теми, кто любит и умеет подбирать по слуху, импровизировать. Им легче предвидеть ход музыкального развития, догадаться о тех элементах фактуры, которые они не успели прочесть и осознать.

Один из центральных аспектов сложной проблемы чтения с листа – координация исполнителем внутренних слуховых представлений и пианистических движений. Нужно и проанализировать и уметь пианистически реализовать свои замыслы. Для этого нужна свобода ориентировки в клавиатуре, в различных типах техники, аппликатуры. При полной мобилизации всех творческих способностей пианиста будет успешно проходить процесс чтения с листа.

Игра с листа – это большое искусство. Владение им обычно проверяется в ответственной обстановке: на  концерте, на экзамене, в классе при занятиях с педагогом. Пианист должен за одну-две минуты мысленно представить себе форму произведения, его стиль, динамику, нюансировку, темп, звучание в целом, подобрать удобную аппликатуру. Музыканту необходимо обладать огромной выдержкой, чтобы скрыть (от слушателей) возникающее при этом волнение и не показать его. Практика подтверждает, что музыкантов, владеющих этим искусством, не так уж и много (в прошлом – С.Рахманинов, С.Рихтер).

Обычно пианист читает с листа в домашних условиях, когда просто знакомится с музыкальным произведением. Но интересен следующий факт: стоит перед музыкантом поставить конкретную цель – за кратчайший срок выучить произведение для исполнения на концерте или уроке, как внимание его сразу же активизируется, делается более собранным, процесс ознакомления с произведением в таких случаях отнимает гораздо меньше времени. Таким образом, читке с листа можно научиться  в специальных, особенных условиях, типа концертных.

Аккомпанемент с листа представляет собой в какой-то степени более сложное явление, чем читка с листа сольных фортепианных произведений. Помимо высокохудожественного исполнения фортепианной партии, перед пианистом возникают задачи чисто ансамблевого характера. Аккомпаниатор должен быть очень чутким к музыкальным намерениям солиста, чувствовать и исполнять произведение в едином с ним «эмоциональном ключе». Пианист не должен быть активнее солиста, а напротив, - стремиться поддерживать его, составить с ним целостный ансамбль. Быть максимально гибким в процессе исполнения. Эти качества аккомпаниатора создают благоприятные условия для яркого раскрытия творческих намерений солиста. Что в конечном итоге решает успех выступления. Поэтому важны профессиональные навыки, выдержка нервной системы, воля к преодолению препятствий.

Недостатки ансамбля при аккомпанементе с листа объясняются следующими причинами: отсутствием активного профессионального внимания и чутья к намерениям солиста, упругого темпо - ритма, неумением находить в любой сложной фактуре гармонические «опорные точки», позволяющие сохранить единый с солистом темп,  удобную аппликатуру в технически трудных пассажах, а также быстро производить гармонический анализ всего произведения.

Важны музыкальная одаренность и предрасположенность к этому виду деятельности. Также незаменима особая тренировка, способствующая развитию необходимых для этого компонентов. Уметь комплексно воспринимать звуки при читке нот, превращать гармонические фигурации в аккорды, упрощать сложную фактуру, находить гармоническую основу.

Мастерство концертмейстера глубоко специфично. Оно требует от пианиста не только огромного артистизма, но и разносторонних музыкально-исполнительских дарований, а также досконального знакомства с различными певческими голосами, с особенностями звучания предполагаемого оркестра, с оперной партитурой.
Концертмейстеру предстоит сделаться не только пианистом: он как бы и певец, скрипач, тромбонист, он и дирижер оперного оркестра или хора. Пианист обязан не просто знать кроме своей и сольную партию: хорошо аккомпанировать он может тогда, когда все его внимание устремлено на солиста, когда он повторяет «про себя» вместе с ним каждый звук, каждое слово, и еще лучше, -  предчувствует, заранее предвкушает то, что будет делать партнер. Чувствовать себя исполнителем сольной партии – необходимое условие в процессе работы над произведением с певцом.
Концертмейстер должен перевоплотиться в аккомпаниатора – художника. Для концертмейстера важно иметь развитое музыкально – исполнительское воображение, умение оперировать музыкальными образами, погружаться в мир художественных ассоциаций, проводить параллели со смежными видами искусств, иметь обширный эстетический кругозор. Ассоциативная связь очень важна в сопровождении. Чем больше оформлена интонационно-мелодическая выразительность подчиненных голосов, тем более сопровождение отражает личность («субъект высказывания»). Личность сочувствующую, сопереживающую, поддерживающую, возбуждающую, успокаивающую. Чем интонационно богаче сопровождение, тем ярче образ второго «персонажа». Это одна из основных проблем артистического перевоплощения аккомпаниатора-художника.
Психологическая настройка дружественности, сопереживания, пристального и трепетного внимания ко всем перипетиям событий, чувствований, оттенкам речи воплощаемого солистом персонажа – вплоть до полного слияния с ним – создает подлинно высокое качество ансамбля. «Угадывание в каждый данный момент намерений солиста составляет «душу аккомпанемента». (И.Гофман). Так называемое «аккомпаниаторское чутье» есть не ремесленническое умение следовать за солистом синхронно и динамически, но способность почувствовать замысел и намерения солиста и с добровольной послушностью и осторожной инициативой сочетать с ними трактовку своей партии.
М.И.Глинка высказал такую мысль: «Дело гармонии и дело оркестровки… дорисовать черты, которых нет, и не может быть в вокальной мелодии (всегда несколько неопределенной в отношении драматического смысла): оркестр (аккомпанемент) должен придать музыкальной мысли определенное значение и колорит – одним словом, придать ей характер, жизнь».
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