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Введение.

       Особенностью концертмейстерской деятельности является ее многомерность, предполагающая решение разнообразных творческих задач в процессе музыкального исполнения. В данной работе делается попытка исследовать исполнительское искусство и процесс деятельности аккомпаниатора на примерах музыкальных произведений различных стилей, эпох и композиторов. Возникла  насущная необходимость проанализировать специфику исполнения аккомпанемента в вокальных и инструментальных произведениях, уделить внимание анализу работы над фортепианной партией, рассмотреть взаимодействие концертмейстера с солистом, охарактеризовать навыки чтения нотного текста с листа, подбора музыки по слуху и  импровизации. Определенное место в реферате занимают вопросы подготовительного репетиционного процесса в творческой деятельности концертмейстера, а также концертного исполнения.
          Издавна бытует мнение о том, что научиться хорошо аккомпанировать невозможно: аккомпаниаторское умение -  «дар божий», «прирожденный талант» и прочее. Ни в коей мере не умаляя роль таланта и специфической одаренности в аккомпаниаторской работе, отметим, что сами по себе они еще не обеспечивают высокого профессионализма. Известно, что многие пианисты, порой даже неплохие исполнители, совершенно не имеют аккомпаниаторских навыков. Любой вид творческой деятельности, в том числе и аккомпаниаторство, осуществим лишь в случае, если он подкреплен целым комплексом специальных знаний и навыков.
Структура концертмейстерской деятельности.
          Творческая деятельность концертмейстера включает две составляющие: рабочий процесс и концертное выступление.
           Рабочий процесс делится на четыре этапа. Первый этап – работа над произведением в целом: создание целостного музыкального образа как воображаемые наброски того, что предстоит исполнить. Задачей этого этапа является создание музыкально-слуховых представлений при зрительном прочтении нотного текста. Профессионализм концертмейстера во многом зависит от его способностей, включающих навыки визуального прочтения партитуры, а также умения зрительно определять ее особенности (внутренний слух).
         Второй этап – индивидуальная работа над партией аккомпанемента. Мы разучиваем фортепианную партию, отрабатываем трудности, рассматриваем применение различных пианистических приемов, верное исполнение мелизмов, соблюдение «люфтов»,  умение пользоваться педалью. Отдельно ведется работа над единством темпа (возможно присутствие  агогики), над выразительностью динамики, точной фразировки, над  качеством звука. Огромное значение имеет владение основами фортепианной культуры. Успех аккомпаниатора будет возможен только после тщательно отработанной и откорректированной партии фортепиано.
         Третий этап – работа с солистом -  предполагает безупречное владение фортепианной партией, совмещение музыкально-исполнительских действий, наличие интуиции, знание партии партнера, уход концертмейстера на второй план по отношению к вокалисту (к инструменталисту это не относится, так как они находятся почти на равном положении). Занятия с вокалистами, хором и инструменталистами содержат одинаковые компоненты, что и в работе с солистом, но осложняется количеством партнеров.
          Важную роль играет быстрая реакция, включающая умение слушать партнера при совместном музицировании. Главным образом это зависит от контакта партнеров, от интуитивного фактора. Постоянное внимание и предельная сосредоточенность на данном этапе должны соблюдаться в равной степени.

          Четвертый этап  - рабочее исполнение произведения целиком: создание музыкального исполнительского образа.

          Основной целью является создание единого музыкально-художественного образа на основе собственной трактовки произведения. Именно этот последний рабочий этап определяет предварительный настрой аккомпаниатора на концертное выступление и служит репетицией первого исполнения целиком. Г.Г. Нейгауз писал: « Одна из главных ошибок в подготовке к концерту, которую я замечал у некоторых учащихся и пианистов, - это полное размежевание между работой у себя дома и исполнением на эстраде. Для них понятие учить тождественно понятию упражняться, они готовы часами играть какую-нибудь прекрасную пьесу, выколачивая каждую ноту, подолгу учить каждую руку отдельно , без конца повторять один и тот же пассаж, одним словом – заниматься «музыкой без музыки»; им не приходит в голову сыграть произведение в целом, думая прежде всего о музыке, для них понятие музицировать несовместимо с понятием работать»(1,239)
           Между тем следует подчеркнуть, что каждому концертмейстеру следует развивать в себе чувство ответственности перед слушателем и перед собой. Необходимо привыкнуть к мысли о том, что качество исполнения зависит лишь от нас самих и что любовь к публике дает положительную ответную реакцию. В одном из интервью в телепередаче Евгений Кисин рассказывал, что ему очень трудно настроиться на игру в студии звукозаписи, а в концертном зале в присутствии слушателей выступать легче и интереснее.
            Подход к подготовке публичного выступления глубоко индивидуален. Опыт музыкантов-исполнителей свидетельствует о различии ее форм, это может быть:

          полная готовность всех музыкальных произведений, включенных в концерт за пять-семь дней;

          отлеживание вещей, включенных в выступление перед публикой за несколько дней;

          занятия в день концерта по 5-6 часов, включающие музыкальные произведения, исполняемые на эстраде;

           репетиция в день концерта по 1-2- часа, включающая в программу не только концертные произведения;

           проигрывание в день выступления отдельных частей музыкальных произведений, исполняющихся в концерте;

           обыгрывание в день концерта всех сочинений, входящих в программу целиком;
           проигрывание в день публичного показа музыкальных произведений, не  исполняющихся на эстраде.

            Наряду с различиями существуют и общие закономерности: планирование работы над наиболее трудными музыкальными произведениями заранее, во избежание отрицательных результатов и срывов, приводящих к появлению страха перед публикой;
            постоянное внимание, необходимое при выступлении на эстраде;

            проигрывание музыкальных произведений или программы целиком с ощущением взаимосвязи между сочинениями;

            чувство уверенности в достаточной подготовке к концерту;

             разумное распределение своих сил перед выступлением, благоприятный  психологический и физический настрой музыканта.

             Концертное исполнение – итог и кульминационный момент всей проделанной работы концертмейстера над музыкальным произведением. Его главная цель – совместно с солистом раскрыть музыкально-художественный замысел произведения при высокой культуре исполнения сочинения. Для того, чтобы концерт прошел успешно, обязательными условиями становятся артистизм и интуитивная установка исполнителей, при этом концертмейстеру необходимо: мобилизовать духовные и физические силы, иметь соответствующий внутренний настрой, уметь держаться на сцене, любить и проявлять интерес к исполнительской деятельности, обогащать собственный репертуар, включающий музыку разных стилей, разбираться в музыке различных эпох, пропагандировать свое искусство.

                Концерт является одной из форм исполнительской практики. Важным фактором успешной концертной деятельности является умение создать контакт с аудиторией. Этому в немалой степени способствуют профессиональные качества концертмейстера. При положительной реакции со стороны публики аккомпаниатор сможет беспрепятственно осуществить свои художественные замыслы, а это в свою очередь даст возможность вокалисту или инструменталисту достигнуть нужной цели.

                Любому концертмейстеру для развития исполнительских навыков полезны многочисленные выступления. Необходимо больше участвовать в различных концертах.

                 Нередко камнем преткновения для пианиста является волнение на эстраде. Оно может либо способствовать более яркому исполнению, либо отрицательно сказаться на выступлении. Волнение проявляется у каждого по-разному: одни начинают играть в искусственно  преувеличенных тонах, другие более сжато и сухо, третьи запинаются, останавливаются, пропускают целые «куски», мажут пассажи. Конечно, факт отрицательного влияния волнения встречается в практике намного чаще, чем положительного. Поэтому очень важно воспитывать в своем сознании чувство огромной радости и одухотворенности от общения с публикой. Лишь тогда можно говорить о настоящей удовлетворенности от концертного исполнения.
Роль и функции аккомпанемента
           Одним из важнейших видов деятельности любого музыканта-исполнителя (особенно пианиста) является аккомпанемент. Под словом  «аккомпанемент» часто подразумевается ритмо-гармоническая опора мелодии. В других случаях  - это весь музыкальный материал, кроме солирующего голоса, то есть и ритмо-гармоническая опора, и мелодические подголоски, и полифонические проведения, а также пре-, интер-, постлюдии. С  середины XX слово «аккомпанемент» приобретает более четкую формулировку, означая музыкальное сопровождение, дополняющее главную мелодию, служащее гармонической и ритмической опорой солисту (певцу, инструменталисту) и углубляющее художественное содержание произведения. В конце XX  века понятие   «аккомпанемент», что в переводе с французского означает  «сопровождать» стало рассматриваться учеными, исследователями, профессиональными музыкантами в нескольких значениях. Во-первых, это партия инструмента (фортепиано, гитары, баяна) или партии ансамбля инструментов (певческих голосов), которые сопровождают сольную партию певца или инструменталиста и помогают ему точно исполнять свою партию. Во-вторых, это гармоническая и ритмическая опора для основного голоса, то есть мелодии. В-третьих,   аккомпанемент – исполнение музыкального сопровождения, искусство которого по своему художественному значению сближается с искусством ансамблевого исполнения. «Аккомпанемент» как часть музыкального произведения является сложным комплексом выразительных средств, в котором содержится выразительность гармонической опоры, ее ритмической пульсации, мелодических образований, регистра, тембра и т.д. Вместе с тем эта сложная организация представляет  собой смысловое единство, требующее особого художественного исполнения»(2,20)
           Характер и роль   аккомпанемента  зависят от эпохи, национальной принадлежности музыки и ее  стиля. В качестве простейших форм  аккомпанемента часто сопровождающих исполнение народных песен, могут рассматриваться  даже хлопки в ладоши и отбивание ритма ногой. В античной и средневековой профессиональной музыке родственным аккомпанементу явлением было унисонное или октавное удвоение вокальной мелодии одним или несколькими инструментами.

            Говоря о формировании   аккомпанемента, следует упомянуть о типе многоголосия, которое характеризуется разделением голосов на главный и сопровождающие, а именно о гомофонии. В древней культовой музыке широко использовался принцип гомофонии, где основным был верхний голос, а другие выполняли функцию аккомпанемента, близкого к аккордовому.
             С развитием гомофонно-гармонического склада в конце XVI  -  начале XVII   веков  аккомпанемент понимается как гармоническая опора мелодии. В то время было принято выписывать лишь нижний голос  аккомпанемента, намечая гармонию с помощью цифровых обозначений (генерал-бас или цифрованный бас). Генерал-бас представлял собой первоначальный тип гомофонного письма в музыке. На усмотрение исполнителя представлялась «расшифровка» цифрованного баса в виде аккордов, фигураций и других фактурных вариантов. Со времен И. Гайдна, В.А.Моцарта, Л.Бетховена аккомпанемент выписывался авторами полностью. Позднее, у романтиков из простого сопровождения аккомпанемент превращается в равноправную партию ансамбля, особенно ярко это проявилось в фортепианных партиях романсов и песен Ф. Шуберта, Р. Шумана, Э. Грига, П.И.Чайковского, С.В. Рахманинова и других композиторов. В инструментальной и вокальной музыке XIX – XX веков аккомпанемент часто выполняет новые выразительные функции: «договаривает» невысказанное солистом, подчеркивает и углубляет психологическое и драматическое содержание музыки, создает выразительный и дополняющий  фон.
Типы аккомпанементов
            Одним из сложных видов  концертмейстерской деятельности является работа с певцом-солистом и хором. В вокальных произведениях предпочтение отдается солисту в отличие от инструменталистов, где солирующая и сопровождающая партии почти равны. Обычно вокальные произведения начинаются с фортепианного вступления, задача пианиста – настроить певца на образ исполняемого произведения и помочь верно вступить. Аккомпаниатору следует тщательным образом  проанализировать сочинение, определить тип фактуры изложения и  аккомпанемента. Например, аккордовое сопровождение создает впечатление некоторой сухости, что создает определенную трудность для певца.
           Музыканты-исследователи  условно выделяют несколько  типов аккомпанементов:

1. «гармоническая поддержка»
2. «чередование баса и аккорда»

3. «аккордовая пульсация»

4. «гармонические фигурации»

5. аккомпанемент смешанного типа

6. аккомпанемент дублирует вокальную партию
7. аккомпанемент содержит небольшие отклонения от вокальной партии

8. аккомпанемент включает отдельные звуки вокальной партии

9. мелодия вокальной партии не входит в аккомпанемент.

             Простейшей формой гармонической опоры является  поддержка мелодии выдержанными аккордами на основных ступенях тональности. Это обычный вид  recetativo secco, где гармония  подчеркивает ладотональные тяготения и помогает певцу не сбиться с тональности. Это естественная переходная ступень от старой к новой форме аккомпанемента, от схемы цифрованного баса к развитию гомофонно-гармонического стиля.
           Постепенно роль аккордовых опор становится более важной. Аккомпанемент акцентирует наиболее важные моменты высказывания. Аккорды становятся способом развития драматических монологов, диалогов и сцен, интерлюдиями, в которых меняются эмоциональные состояния. Возникают приемы тремолирования, создающего фон – то тревожный, то трепетный, то мерцающий, появляются эффекты sforzando, subito piano. Такие аккордовые импульсы часто чередуются с короткими мелодическими попевками. Можно напомнить в качестве примера речетатив княгини из третьего действия «Русалки» А. Даргомыжского. Сопровождение откликается на содержание и настроение этого монолога. Композитор подчеркивает мелодическую попевку,  ритмический рисунок  (« и уж велит коня себе седлать»), темброво-регистровую окраску («Чу! Кажется, трубят!») или динамический оттенок и тонально-гармонический сдвиг  («и все пошло не так»).
            Роль подобного сопровождения  (типичного для жанра оперы) очень важна, особенно если учесть, что в речетативах происходит активное продвижение сюжетного развития.

           Данный тип аккомпанемента  - гармоническая поддержка  -  часто встречается  в камерной, романсовой музыке, например,  Кюи, «Сожженное письмо»; Варламов, «Напоминание»;  М.Глинка, « Ах ты, душечка, красна девица» и другие.

            В русской романсовой лирике  в простых аккомпанементах часто встречается чередование баса и аккорда: Этот тип  аккомпанемента восходит к народным танцам, отличается характерной ритмикой. Бесконечно разнообразна метроритмическая формула вальса  (Д. Кабалевский,  «Наш край»). Вместе с характерной ритмикой в вокальной музыке часто используется и тембро-инструментальное своеобразие: дробь кастаньет, аккорды гитары, банджо (М.Глинка, «Я здесь, Инезилья»;  А. Варламов,  «Песня Эсмеральды» из драмы «Эсмеральда, или четыре рода любви»;С Рахманинов,  «Не пой, красавица, при мне»;  Ж. Бизе «Хабанера»)

               Более сложный тип – аккордовая пульсация. Отход от танцевальности, обращение к иным темам и жанрам преобразует сопровождение, создает огромное разнообразие ритмических фигур, характеризирующих движение. «Совместное воздействие ритма, силы, скорости, регистра, артикуляции пульсирующих аккордов создает широкую амплитуду смыслов,  принципом подобности моментов движения» (2,30). Неторопливая, мерная пульсация передает ощущение покоя, уравновешенности рассказа, раздумья: «Октава», ария Любаши из «Царской невесты»  Н.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 П. Чайковского (романсы «Благословляю вас, леса», «О, если б знали вы» и другие). Необычный эффект создает фактура аккордовой пульсации в аккомпанементе к арии Далилы из оперы К.Сен-Санса «Самсон и Далила»
             Гармоническая фигурация образует в разной мере подвижный фон, обладающий гибкостью, легкостью, произвольно широким диапазоном и динамической амплитудой. «Фигурация переводит гармонию из вертикали в горизонталь, в мелодический план» (3,296). Происходит тенденция мелодизации гармонии, приводящая к полифоничности сопровождения и обогащению сопутствующих голосов. Появление секундовых последовательностей сообщает интонации большую интенсивность, напряженность (романс «Ночной зефир» М. Глинки). В романсе П.Чайковского« Растворил я окно», написанного  на слова Великого князя Константина Романова в 1887 году сочетаются радость весеннего настроения и тоска по далекой родине. Композитор умело использует гармонические фигурации в партии аккомпанемента, достигая при этом глубокой выразительности музыки. Произведение отличает четкость и цельность. Основная тема -  внутренний мир человека с его переживаниями, воспоминаниями и любовью к Отчизне. Фактура письма сопровождения – гомофонно-гармоническая при использовании имитационных проведений темы партии солиста  и повторение ее ритмического рисунка в аккомпанементе. 

Большой интерес представляют мелодические линии, благодаря развитой гармонии в сопровождении.
              Роль аккомпанемента в некоторых случаях не ограничивается подчиненностью, согласованием, поддержкой, а выполняет функцию противоположности, контраста, враждебной стихии. Такие противопоставления характерны для трагедийных сюжетов, они как бы сталкивают две силы в борьбе: человек и стихия, человек и судьба и т.д. Происходит перенесение смыслового акцента на окружающие обстоятельства, по сравнению с которыми человек – не более, как песчинка. Роковой выстрел обрывает жизнь старого капрала в романсе А.Даргомыжского, судьба обрушивает свои удары в одноименном романсе С.Рахманинова. Напомним «поединок» Германа с грозой в I акте «Пиковой дамы» П.Чайковского. Подобные драматические столкновения показывают, насколько широка и глубока содержательность сопровождения.
              Большое значение для концертмейстера имеют инструментальные фрагменты в вокальной музыке. Смысловая функция вступления достаточно очевидна: прелюдирование фактуры вводит в настроение, ритм и темп повествования, изображается состояние, из которого возникает речь («Я вас любил» А.Даргомыжского, «Я опять одинок» С.Рахманинова). Иногда вступления имеют более законченную форму и характер, более самостоятельны по материалу («Шарф голубой» Н.Титова, «Нетерпение» Ф.Шуберта). Часто во вступлении проводится основная тема, которая как бы предвосхищает вокальную фразу как мысль, к которой возникают слова («Меркнет слабый свет свечи»,  «Забыть так скоро» П.Чайковского, Ария Берты Дж. Россини). 
          Вступление к романсу может являться экспозицией  изобразительного фона, сопровождающего дальнейшее изложение («Редеет облаков», «У моря» Н.Римского-.Корсакова.) 
Роль интерлюдий достаточно многообразна. Они различны по размеру – от заполнения цезуры фразировки до более развитых построений. По смысловой значимости интерлюдии могут выполнять различные функции.
             Заключение в романсе обычно является итогом, выводом из повествования, часто раскрывает идею автора, его отношение к теме, определяет оценку произведения в целом. В зависимости от содержания и общего тонуса произведения развитые постлюдии тяготеют  к нарастанию эмоционального подъема или, наоборот, к успокоению или депрессии.

            Не только собственная выразительность вступления и заключения, но также их соотношение выдвигает ряд интересных эстетических и психологических проблем. Во многих случаях их сопоставление имеет существенное значение для обрисовки музыкального образа и раскрытия общей идеи. Одной из форм взаимосвязи является возвращение к образу экспозиции. Это может быть просто повтор прелюдии в заключении. Такое завершенное симметричное построение («обрамление») обладает выразительными качествами, так как заключение воспринимается, по сравнению со вступлением, эмоционально обогащенным. Возвращение к первой мысли (теме, тезису) как воспоминание, утверждение, сожаление – обычный подтекст таких постлюдий. Примером может служить Песня казака из трагедии «Ермак» А. Варламова.
             Симметричное обрамление вокальной партии инструментальными эпизодами, известное еще в полифонической музыке, применяется М.Глинкой, А.Даргомыжским, Ф.Шубертом, П.Чайковским, А.Бородиным и другими. Нередко в повтор вводятся изменения. Например, изменение самого окончания постлюдии, характера его кадансов: смена минора мажором – как бы просветление лада, смена мелодического положения заключительного тонического аккорда, небольшие расширения кадансов. Подобные изменения не приводят к значительному развитию содержания, но придают форме произведения большую завершенность.
Работа  пианиста-концертмейстера над фортепианной партией
        Любая исполнительская концепция основывается на теоретическом фундаменте, поэтому пианист обязан знать о сочинении как можно больше. Анализ музыкального произведения необходим для выявления стилистических особенностей и технических трудностей сочинения. Он способствует усвоению нотного и литературного теста, помогает аккомпаниатору в составлении исполнительского плана произведения,  нахождения выразительных средств для его воплощения.
           Овладение методикой изучения фортепианной партии дает огромные возможности в практической деятельности.

           Начальный этап – это прочтение нотного текста с помощью внутреннего слуха, то есть зрительный обзор, помогающий установить тональный план, фактуру изложения аккомпанемента, размер, темп, музыкальную форму, диапазон вокальной партии. Более того, такой анализ дает возможность осознать идейный смысл произведения и отметить особенности его литературного текста. Знакомство с творчеством композитора  и историей создания музыкального сочинения будет способствовать пониманию стиля и специфики жанра изучаемого произведения.
           Существенной частью работы является воспроизведение нотного текста на фортепиано. На этом этапе намечаются элементы фразировки и кульминации сочинения, создаются представления о темпе и динамике. Сначала необходимо проиграть произведение целиком, а потом уже учить его по частям. Особую трудность, как правило, представляют технические места и мелизмы. Правильный выбор аппликатуры позволит концертмейстеру исполнить партию аккомпанемента ровно и связанно. Большое значение в работе аккомпаниатора имеет педализация. Огромную роль сыграют навыки и профессионализм концертмейстера в подчеркивании особенностей тембровой окраски партии сопровождения.
             В период разучивания фортепианной партии следует выявить эпизоды, требующие дополнительной работы. Это касается различных пассажей с мелкой техникой и арпеджио. Необходимо найти удобное расположение пальцев, которое поможет точно попадать на заданные клавиши, затем учить пассаж по частям. Следует быть особенно внимательным при исполнении украшений, обращая внимание на авторские указания. Многие пианисты убирают работу над мелизмами на второй план в надежде изобразить что-то на лету и часто попадают впросак. Концертмейстеру следует отметить для себя наиболее трудные места с аккордовой техникой. Можно поиграть отдельно по два-три аккорда, соединяя их один за другим. Именно в этом случае особое внимание уделяется умелому использованию аккомпаниатором педали  во избежание грязи, грохота, что является помехой для солиста. Главное в аккордовом исполнении – это одновременное и ровное звучание всех нот. Значительную трудность представляет игра  разнообразными интервалами, от секунды и далее, в зависимости от размера рук.
         Между исполнением октав и остальных интервалов существует большая разница. Октавы в фортепианном сопровождении встречаются не часто, однако доставляют много хлопот музыканту. Разучивая  октавные пассажи, следует поработать над «освобождением» рук, цепкостью и упругостью кончиков пальцев. Относительно других двойных нот концертмейстеру следует поработать отдельно с каждым голосом, проигрывая сначала мелодию верхнего голоса, а потом нижнего. Существенной трудностью являются скачки на большие расстояния и нередко встречающееся перекрещивание рук.

            Уже упоминалось, что огромную роль в работе над фортепианной партией играет аппликатура. «Усвоение продуманной и рациональной аппликатуры – одна из важных сторон разбора текста. Аппликатуру необходимо понимать, чувствовать, слышать, а не пассивно запоминать», - пишет М. Фейгин в работе «Музыкальный опыт учащихся» (6, 29).
             Концертмейстерская деятельность представляет собой область искусства, где в большей степени, чем в других, исполнителю необходимо работать над мелодией в ее выразительном значении. Очень важно выполнять все указания автора относительно динамических нюансов, темпов и прочих обозначений. Не следует забывать о выразительном значении цезур, ведь дыхание для певца – важнейшая составляющая исполнительского мастерства.  Соблюдение цезур обеспечит солисту свободное и беспрепятственное взятие дыхания, что в свою очередь даст ощутимый эффект в исполнении. В процессе разучивания концертмейстер должен внимательно проследить тональный план произведения. При правильной подаче гармонического пласта музыка приобретет еще более яркую окраску. 
            Немаловажное значение имеет присутствие у аккомпаниатора чувства ритма. Ощущение счетной единицы поможет выдержать темп на протяжении всего сочинения. Единство темпа не исключает и возможных отклонений от него. «Движение музыки никогда не бывает метрономически ровным; ему всегда присуща та или иная мера свободы, живой агогической нюансировки» (8, 94). Интонационная выразительность музыки потеряет весь смысл, если не придерживаться правил агогики. Исполняя произведение, нельзя избежать темповых замедлений и ускорений. Особенно часто ритмические отклонения встречаются в творчестве Ф.Шопена. В его фортепианных сочинениях постоянно присутствует  rubato. Всякого рода «оттяжки» и «расставления» звуков придают музыке необычайную красоту и изящество. Поэтому работа над агогикой требует от исполнителя особенного внимания. «Агогика представляет собой ускорение или замедление движения, не приводящее к перемене среднего темпа» (3, 61)При исполнении произведения с частой сменой размеров пианисту поможет слуховое представление о каждом размере. 
           На заключительном этапе работы большое значение имеет отбор выразительных средств и окраски звучания. Динамика музыки разнообразна: от fff до ppp, постепенные нарастания и спады, контрасты. Шкала динамических оттенков возникла в неразрывной связи с определенным кругом смыслов и представлений. За такими терминами, как «piano», «fortissimo»  и  т.д. лежит глубокое  историческое и социально-психологическое содержание. «Исходным уровнем» динамической меры является поющий человеческий голос. Этот уровень, присущий нормальному «cantabile», определяется терминами «mezzo piano» и «mezzo forte», характеризующими среднюю звучность, соответствующую уравновешенному высказыванию, повествовательности. Повышение экспрессии, кульминация, определенная степень экзальтированности, восклицание, приказание, призыв приводят к усилению динамики. Падение энергии, робкое, вынужденное признание, затаенная угроза соответственно снижает силу звука. Наиболее  патетические реплики в партиях Кармен и Хозе, Аиды, Германа  и других оперных героев требуют максимального динамического уровня (tutti la forza) и, наоборот, крайняя степень горя, безнадежности, бессилия – предельного pianissimo. Полезно поэкспериментировать, используя разные динамические эффекты, так как наличие нескольких редакций дает исполнителю право выбора. Что касается тембра звучности, то следует подчеркнуть, что именно окраска обогащает звуковую палитру и придает музыкальному произведению особенную яркость.
           Известно, что всякий повтор слова или музыкальной фразы требует каждый раз иного подтекста, иного значения. Это идет от обратного: повторы вызываются обычно изменением подтекста, разными аспектами мысли. Исполнительское варьирование одинакового материала распространяется на музыкальные построения самых разных масштабов. Это повтор соседствующих мотивов и фраз, секвенции, тематические проведения, трехчастная форма, сонатное аллегро и другое. Разнообразное повторение в куплетной форме составляет особую задачу аккомпанемента. Большая или меньшая степень мелодизации вторых голосов, иная мера динамики, агогики, артикуляции предоставляют исполнителю возможность, в соответствии с сюжетом, разнообразить выразительность одинакового материала. Например, в куплетной форме романса А. Рубинштейна «Желание» существенно изменяется характер сопровождения, в зависимости от того, идет ли речь о скачущем коне или о плывущем челне. Конкретный образ движения требует и различной артикуляции, педализации, динамики. Разное исполнение куплетов романса М. Глинки «В крови горит огонь желанья» подсказано самим звучанием пушкинского стиха. 
            Работа над фортепианной партией – процесс длительный. Очень важно, чтобы ее основу составляли целеустремленность и организованность.  
Заключение
              В основе исполнительской деятельности лежит принцип интерпретации музыкального произведения. Интерпретация развивает творческую самостоятельность, актуализирует прошлый опыт, создает ассоциативные связи.  Применительно к деятельности концертмейстера, творческий процесс -  это движение от замысла музыкального произведения к его воплощению. Реализация творческого замысла органично связана  с  активным поиском, который проявляется в раскрытии, корректировке и уточнении, совместно с солистом, художественного образа произведения. 
             Творчество – это созидание, открытие нового, источник материальных и духовных ценностей; это активный  поиск неизвестного. Элементы творчества находят место в любой человеческой деятельности. Известно, что разные люди определяют различные способы решения творческих проблем в соответствии со своими знаниями и опытом, характером и способностями, интересами и склонностями. Где бы не возникала творческая задача и как бы она ни решалась, в процессе ее решения человек сам открывает способ действия, сам подбирает ключи к ее решению. Для эффективной музыкально-творческой деятельности аккомпаниатора обычно бывает недостаточно знаний только по одному своему предмету, необходимы широкие познания по другим дисциплинам музыкально-теоретического и музыкально-исполнительского циклов. Разносторонность и гибкость мышления, способность к глубокому усвоению знаний в различных областях музыкальной науки, широкая осведомленность в проблематике своего предмета – все это может помочь концертмейстеру творчески, с наибольшей эффективностью переработать имеющийся материал. «Основа и возможность индивидуальной трактовки музыкального произведения практически заключается в том, что среди данных нотной записи часть является незыблемой, часть только приблизительно указана автором. Наконец, ряд моментов предоставляется усмотрению исполнителя», - пишет известный педагог А. Люблинский  в своей книге «Теория и практика аккомпанемента» (2, 53).
             По мере овладения знаниями искусства концертмейстерства перед музыкантом открываются широкие возможности самостоятельного творческого поиска. Творчество по своей природе основано на желании сделать что-то по-новому, по-своему, лучше. Концертмейстерская практика будит творческую фантазию музыканта, а  развитие концертмейстерских навыков и умений представляется важным условием для успешного  творческого процесса.
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