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1. Введение

Одним из наиболее важных, актуальных, стимулирующих учащихся к музицированию предметов является аккомпанемент, который изучается в старших классах ДМШ. Без овладения навыками аккомпанемента развитие ученика-пианиста нельзя считать полноценным, так как концертмейстерская практика значительно расширяет кругозор ученика, способствует формированию мировоззрения и духовного мира ребёнка. Уроки аккомпанемента повышают мотивацию к занятиям музыкой. В рамках этого предмета учащиеся знакомятся с наиболее известными образцами  инструментальной (струнно-смычковые, струнно-щипковые, духовые инструменты) музыки. Кроме того, юный концертмейстер может попробовать свои силы как в работе с солистами, так и с различными по составу инструментальными музыкальными коллективами. 
Немаловажным психологическим моментом является и то, что практика аккомпанемента предполагает коллективное общение учащихся, которого порой не хватает ученикам-пианистам, привыкшим, в основном, к условиям индивидуального обучения. Игра в качестве концертмейстера оказывает благотворное влияние не только на эмоционально-эстетическое, но и на умственное развитие ребёнка. 

Участие в совместном музицировании способствует развитию памяти, мышления, воображения, стимулирует к проявлению в учащихся творческих способностей и самостоятельности. Помимо обогащения их общей музыкальной культуры, развивается музыкальный слух, расширяется диапазон тембрального звучания и навыков звукоизвлечения юного пианиста. 
Для более осознанного и упорядоченного представления учащегося о всевозможных вариантах аккомпанемента, для развития аналитического мышления ученика, следует включать в  работу по данному предмету следующие, наиболее распространённые виды фортепианного аккомпанемента: гармоническую поддержку, чередование баса и аккорда, аккордовую пульсацию, гармонические фигурации, аккомпанемент, дублирующий вокальную или инструментальную партию, аккомпанемент смешанного типа.
2. Основные принципы работы в концертмейстерском классе 
над инструментальными произведениями

На уроках концертмейстерского класса следует ознакомить будущего концертмейстера со звучанием различных инструментов, которые используются в концертмейстерской практике для иллюстрирования. Это делается с целью изучения приемов игры, штрихов, тембра солирующего инструмента, чтобы в дальнейшем максимально приблизить к нему звучание фортепиано.
          Для успешного овладения навыками аккомпанемента необходимо отрабатывать с учеником следующие основные моменты, независимо от разновидности солирующего инструмента:


1.
Грамотное, уверенное знание фортепианного текста.


2.
Изучение партии соло.

3.
Умение, играя свою партию, одновременно следить за партией солиста, учитывать специфику инструмента.

4.
Внимательное изучение стиля композитора, а также концентрация внимания на специфике тембра и приёмах звукоизвлечения.


5.
Целостный охват всей музыкальной ткани произведения.


6.
Умение сбалансировать звучание солиста и аккомпанемента.



В начале работы в концертмейстерском классе над произведением любой группы солирующих инструментов необходимо ознакомиться с принципом  звукоизвлечения на данном конкретном инструменте и показать учащемуся основные штрихи, присущие этому инструменту и специфику тембра.


Существует по меньшей мере два момента в аккомпанементе, учёт которых обеспечивает целостность и законченность исполнения в ансамбле с любым партнёром.  Это темпоритм и динамика. Достигнув взаимопонимания и согласия, начинаем работать над синхронностью звучания – работа над темпом и ритмом, чтобы совпадения мельчайших длительностей с определенной точностью отмечалось у всех исполнителей. При нарушении синхронности, музыкальная ткань оказывается разорванной, а голосоведение и гармония искаженными. Чтобы этого  не произошло, нужно уметь держать взятый темп и при необходимости легко переключаться на новый, преодолевая возникшую инерцию; обладать правильным «глазомером» для соблюдения пропорций при изменении темпа; иметь «темповую память», нужную при возвращении после ряда отклонений или смен к первоначальному темпу. Здесь важен постоянный слуховой контроль как со стороны преподавателя, так и учащегося, а также практика участия в  концертных выступлениях.


Синхронность звучания прежде всего зависит от одновременного вступления всех музыкантов. Перед первой совместной пробой исполнения, юному концертмейстеру его педагог должен объяснить, каким образом происходит одновременное вступление солиста и концертмейстера, а иллюстратору нужно показать, каким движением он начинает свою игру. Наиболее понятным для ученика этот важный момент будет в том случае, если педагог и иллюстратор наглядно, на практике покажут начало произведения. Так же важно и одновременное окончание звучания.
         Вопросы скорости движения темпа непосредственно связаны с соразмерностью отдельных звуков и пауз, то есть вопросами ритма. Работа над ритмом и в сольном и в ансамблевом искусстве одна и та же.
    
 Например, четыре ровные четверти в одной партии сменяются четырьмя четвертями в другой. Эталоном длительности послужит первая четверть и зависит этот эталон от темпа. Следовательно, предпосылкой успешного выполнения поставленной задачи будет единое понимание и чувствование  темпа, как и в разорванном такте, где начальные доли звучат в партии солиста, а продолжение  подхватывает концертмейстер.

         Исполнение синкоп требует специальных навыков, как и работа над чёткостью пунктирного ритма. В первом случае надо хорошо ощущать сильную долю, а во втором избегать превращения в триоль или восьмую с точкой и с тридцать второй.

         Смена чётких ритмических длительностей на триоли составляет не меньшую трудность. Часто триоли играются слишком поспешно. Чтобы избежать подобной ошибки, исполнители должны ясно ощущать основную структуру, считать без «И», чувствуя доли такта. 

         Сочетание ритмически неоднородных ритмов в различных партиях образуют особую разновидность формулы общего движения, которую можно назвать многолинейной или полиритмичной. Например, если триоли солиста звучат одновременно с ровными шестнадцатыми у концертмейстера, то оба исполнителя должны стремиться к совпадению опорных долей и точному соблюдению должной длительности несовпадающих долей, чтобы ровные восьмые или шестнадцатые не превращались в четверть с восьмой и т.д., преодолели магнитную силу одновременного звучания с ритмической фигурой другой партии.


Следующим этапом является работа над динамикой в ансамблевом исполнении. Динамика (изменение силы, громкости звучания) – одно из самых действенных выразительных средств. Умелое использование динамических оттенков помогает раскрыть общий характер музыки, её эмоциональное содержание и показать конструктивные особенности формы произведения. Первое о чём надо помнить концертмейстеру – это соблюдение звукового баланса. Если в произведении существует фортепианное вступление, то юный пианист должен взять правильный темп, иначе фортепианное начало может оказаться в одном темпе, а вступление солиста – в другом. Поэтому перед тем, как начать, надо сосредоточиться и мысленно пропеть первые такты солирующей партии в условленном с солистом темпе.

Важнейшая проблема в камерном музицировании, в ансамблевой игре – проблема звукового соотношения. Многое в выборе звукового равновесия зависит от силы и тембра солирующего инструмента, поэтому звучание инструмента партнёра надо знать очень хорошо. Неискушённым в умении аккомпанировать может показаться, что играть надо как можно тише, чтобы не заглушать солиста и слышать солирующую партию яснее, чем звук собственного инструмента. Но это приводит к серьёзной ошибке концертмейстера, так как солист остаётся без необходимой ему опоры и поддержки. Звук солирующего инструмента и фортепиано должны доходить до слушателя в необходимом пропорциональном соотношении. При этом необходимо учитывать и то, что на концертных выступлениях, сидя за фортепиано, концертмейстер слышит ложный звуковой баланс,  потому что чаще всего солист стоит к концертмейстеру спиной и аккомпаниатор слышит партнёра хуже всех.
         Динамика исполнения зависит и от того, что играют солирующий музыкант и концертмейстер в данный момент. Каждый из них, в зависимости от композиторского замысла, может быть на первом или на втором плане. 

Прежде чем выходить на публику, необходимо совместно обсудить некоторые меры предосторожности на тот случай, если у солиста и юного концертмейстера во время выступления вдруг возникнут какие – либо расхождения в тексте. 
3. Специфические особенности работы юного концертмейстера 
с инструментальными произведениями струнно–смычковой группы (скрипка)

Королева симфонического оркестра – скрипка – самый распространённый струнный смычковый инструмент. Скрипач изменяет высоту звука, прижимая струну к грифу пальцами левой руки. Есть много различных способов, так называемых штрихов, которые применяют при игре на скрипке. Можно играть не на одной, а на двух соседних струнах сразу.

 В начале работы над произведением струнно – смычкового репертуара необходимо ознакомиться с основными скрипично – виолончельными штрихами и спецификой их исполнения.

Струнные штрихи подразделяются на:

· протяжные связные штрихи, применяемые для достижения певучести – легато;

· протяжные раздельные штрихи, когда отдельные звуки мотива в той или иной мере отделены друг от друга – деташе;

· короткие штрихи – мартеле, стаккато, спиккато, которые характеризует: раздельность, большие или меньшие паузы между звуками и акцентировка каждого. 

Игра пьес кантиленного характера в ансамбле со скрипкой способствует развитию мелодического слуха, направляет пианиста на достижение таких особенностей звучания как слитность, непрерывность, выразительность, формирует культуру игровых движений, заставляет искать специфические технические приемы звукоизвлечения.


Концертмейстер должен внимательно слушать партию скрипача и стараться воплощать в своей игре его штриховые особенности для уточнения музыкальной мысли и единства. Но здесь есть свои нюансы.


Лига принадлежит к тем знакам, которые в партии скрипача могут иметь нетождественный смысл. Они могут носить сугубо технический характер, ставиться авторами из соображений удобства исполнения. Поэтому смычковая лига не исключает возможности перерыва звучания, паузы, а её отсутствие – возможности непрерывного звучания. Но бывают и другие лиги, определяющие строение музыкальной речи. Их называют фразировочными или смысловыми. Концертмейстер должен различать функции лиг и поддерживать старания скрипача в работе  над связным звучанием при смене смычка. Он должен точно следовать в своей партии за смысловыми или фразиологическими лигами, за исключением тех случаев, когда различное интонирование одной и той же или сходных фраз является сознательной целью исполнителя.


Пианист, зная специфику штрихов, может и должен умело использовать возможности фортепианного звукоизвлечения даже как бы в рамках одного штриха. Так, иногда могут встретиться такие эпизоды в пьесе, когда комплекс различных разновидностей штрихов чередуется с протяжёнными. Фактура же сопровождения фортепиано основана на одном штрихе, например – нон-легато, но этот штрих не должен быть однообразным: в зависимости от смены струнных штрихов, фортепианное нон-легато становится то более коротким, или же более подчёркнутым, то более протяжённым – «декламационным».
Одним из основных штрихов на струнно – смычковых инструментах является деташе. В отличие от связного легато, этот штрих исполняется отдельными движениями смычка со сменой направления на каждом звуке. Деташе не имеет специального обозначения, обычно на него указывает отсутствие лиг над нотами. Звучание этого штриха меняется в зависимости от того – берётся оно всем смычком, большей или меньшей его частью, медленно или быстро. На фортепиано этого штриха нет, наиболее соответствует струнным особый вид фортепианного нон – легато, когда отдельное звучание каждой ноты осуществляется снятием пальца с клавиши непосредственно перед взятием следующего.


Средства для достижения разнохарактерного стаккато на струнных в некоторой степени аналогичны фортепианным. Они имеют специальные обозначения: спиккато, сатие, мартле и другие. А подобие пиццикато пианисты тоже могут найти на фортепиано и исполнять не только как имитацию, но и как самостоятельный эффект.

  
Кроме всего прочего, концертмейстер может пользоваться педалью, но с особой тщательностью продумывая её применение. Смена педали должна производиться в полном контакте с гармоническим составом звуковой скрипичной партии, не внося в неё смыслового диссонанса. К числу специфических фортепианных приёмов относится исполнение стаккато на педали, что обогащает звучание обертонами. Педаль в этом случае снимается вместе со снятием руки с клавиш.


Надо знать специфические закономерности скрипки, с которыми концертмейстеру приходится считаться. Особое место на струнных занимает пиццикато. Звуки пиццикато неизбежно будут слабее, чем взятые смычком. Концертмейстеру приходится даже пользоваться левой педалью.


Флажолет – своеобразный высокий звук, извлекаемый особым способом. Он требует определённых навыков и тренировки в достижении чистой интонации во время его звучания. Для соблюдения звукового баланса, сопровождение должно звучать тише.

Существенно влияют на ансамбль скрипача и аккомпаниатора фактурные трудности в партии скрипки, например исполнение двойных нот. Как правило, на их озвучивание тратиться время, и темп замедляется. Бывает, что солисту выгодно немного ускорить темп (если несколько нот приходится на один смычок). Все это не может не учитывать пианист в аккомпанементе. 


Ломаные аккорды – еще один пример скрипичной фактуры, требующей внимания от концертмейстера. Если такие аккорды чередуются с мелкими нотами, то пианист должен выждать, когда скрипач все как следует озвучит в аккордах, существенно замедлив при этом темп. В фигурации солист как ни в чем ни бывало, возвратиться к нужному темпу, и пианист должен быть к этому готов. Это – пример того, когда музыкальная логика расходится с инструментальной технологией. 
4. Специфические  особенности работы юного концертмейстера 
с инструментальными произведениями струнно–щипковой группы (домра)

В работе с солистом-инструменталистом концертмейстер решает как общие, так и специфические профессиональные задачи, связанные с особенностями данного инструмента.


От специфики солирующего инструмента и репертуара зависит конкретное решение ансамблевых и пианистических задач, направленное на воплощение основных ансамблевых параметров: единства художественных намерений партнеров, синхронности звучания, динамического баланса, эквивалентности штрихов, тембрового слияния инструментов 


Основные приемы игры на домре — удар и тремоло (быстрое чередование ударов), которые непрерывно дополняются за счет применения приемов, заимствованных из практики игры на других инструментах (струнных смычковых, балалайки): пиццикато левой и правой рукой, натуральные и искусственные флажолеты, удар за подставкой, пиццикато вибрато и тремоло вибрато. Имеет место одновременное использование различных приемов. Звук домры, извлекаемый ударом медиатора, звонкий и ясный, а на тремоло — льющийся и певучий. Игра на грифе создает приглушенное, матовое звучание, а у подставки, наоборот, дает открытый, слегка «гнусавый» звук, напоминающий банджо. Некоторую трудность представляет собой игра в верхних ладах из-за меньшего размера и сложности попадания. Струна ми, особенно в прижатом состоянии, звучит довольно глухо. В целом динамическая шкала может быть достаточно разнообразной: от нежнейшего пианиссимо на пиццикато в левой и флажолетах до весьма мощного фортиссимо на аккордах тремоло. Домра обладает широкими виртуозными возможностями, что с успехом применяется композиторами в сочинениях для этого инструмента.


В поисках тембрового и динамического слияния с домрой концертмейстер должен стремиться к сухому, четкому звукоизвлечению, что особенно сложно сохранить в параллельных с домрой пассажах. В таких случаях legato у пианиста должно быть non troppo legato, слегка маркатированное, с очень резким отпусканием клавиши после ее нажатия. Этот прием в сочетании с предельно ровным ритмичным исполнением позволяет концертмейстеру решить не только проблему соответствия штрихов, но также и проблему синхронности в виртуозных фрагментах.


Особенно тщательно нужно следить за одновременностью снятия звуков и аккордов, отсутствие которой чрезвычайно портят художественное впечатление от ансамбля. С точки зрения синхронности особого внимания требует такой прием как флажолеты: для их взятия домристу необходимо чуть больше времени, чем для обычно удара.


Основой организации фактуры, как и в любых аккомпанементах, должен быть бас, а звучание партии правой руки пианиста, в аккомпанементах типа «бас-аккорд», «гармоническая фигурация», «мелодическая фигурация» должно быть легким и прозрачным, за исключением тематических произведений с обозначенной яркой динамикой.


Выстраивая динамический баланс, необходимо учитывать приглушенный характер звучания домры в нижней тесситуре (на струне ми), легкое, воздушное звучание флажолетов, когда звук фортепиано должен встраиваться в звук домры, мягкое звучание пиццикато вибрато. С другой стороны, плотное аккордовое звучание, особенно на тремоло нуждается в мощной поддержке фортепиано.


Педаль при игре с домрой должна быть прозрачной: в исполнении аккомпанемента типа «бас-аккорд» в быстрых эпизодах от ее применения лучше отказаться. Традиционную педаль можно использовать в фортепианных соло, а также в кантиленных произведениях или фрагментах, когда фортепиано плавностью и мягкостью должно компенсировать возможный недостаток певучести домры на тремоло.

Особенности репертуара для домры обусловлены непродолжительностью истории развития профессионального исполнительства на этом инструменте, которая насчитывает немногим более шести десятилетий, когда домра превратилась из оркестрового в сольный инструмент. Очевидно, что оригинального барочного, классического и романтического репертуара изначально существовать не могло. а в качестве классики стали использоваться произведения скрипичного и флейтового репертуара, подходящие по диапазону.


Исполняя фортепианную партию в произведениях для домры, являющихся переложениями сочинений для других инструментов, концертмейстер должен стремиться к двоякой цели: с одной стороны учесть специфику домры, а с другой — приблизиться к звуковому образу исполняемого сочинения в оригинальном виде. 

5. Специфические особенности работы юного концертмейстера 
с инструментальными произведениями духовой группы инструментов
(медно–духовая группа: труба)

Важным навыком для концертмейстера класса духовых инструментов является умение транспонировать произведения в другие тональности. При исполнении произведения в транспорте необходимо мысленно воспроизвести пьесу в другой тональности, поскольку в процессе игры с листа нет на это времени. Поэтому огромное значение приобретает умение аккомпаниатора мгновенно определять тип аккорда, его разрешение, интервал мелодического скачка и т.д.


Необходимо отметить количество духовых инструментов и их разновидности. Они подразделяются на деревянные (блокфлейта, флейта, кларнет, гобой, саксофон, фагот) и медные (труба, корнет, валторна, тромбон, туба). Каждый из инструментов отличается строением, особенностями звукоизвлечения, спецификой исполнения. Все это необходимо знать и учитывать концертмейстеру при аккомпанементе. 


В работе с пьесами для духовых инструментов концертмейстер должен знать производные моменты звукообразования на этих инструментах, такие как артикуляция, атака, штрих. Атакой принято называть самое начало звукоизвлечения. Она занимает незначительную для слуха почти неуловимую часть длительности - порядка сотых долей секунды. При аккомпанементе духовым инструментам нужно слышать также моменты взятия дыхания. Особое внимание следует обратить на ауфтакты, моменты взятия дыхания солистом, точное ощущение темпа. Динамика фортепиано в ансамбле с каждым инструментом отличается большей или меньшей насыщенностью и плотностью. Например, аккомпанируя саксофонисту, фортепианную партию следует исполнять ярче, чем для блокфлейты. 


Рассмотрим некоторые особенности работы концертмейстера с медными духовыми инструментами. При игре на медных инструментах дыхание подается через мудштук, размер для каждого инструмента свой. 


Ярким представителем объединения медных духовых инструментов является труба, инструмент альтово-сопранового регистра, самый высокий по звучанию среди медных духовых. Основным принципом игры на трубе является получение гармонических созвуков путём смены положения губ и изменение длины столба воздуха в инструменте, достигаемое с помощью механизма вентилей. На трубе применяется три вентиля, понижающих звук на тон, полтона и полтора тона. Таким образом, труба получает хроматический звукоряд. Труба обладает большой технической подвижностью. Расход дыхания на трубе сравнительно небольшой, поэтому на ней возможно исполнение широких, яркого тембра и большой протяжённости мелодических фраз в legato. Стаккатная техника на трубе блестящая и стремительная (за исключением самых крайних регистров). От природы звук трубы менее богат и разнообразен, чем, скажем, у валторны. Ему не присуща теплота, задушевность, гибкость. Поэтому для учащихся это непростая задача, укротить резкий, иногда крикливый звук трубы в кантилене. Концертмейстеру здесь не нужно приглушать аккомпанемент. Репертуар трубы имеет большое количество сольных произведений различного характера. Многим произведениям в быстрых темпах присуща маршеобразность, призывные интонации, четкость ритма, что требует от солирующей партии и аккомпанемента техничности, ясности и четкости звучания. 

В заключение можно еще раз отметить, что пианист в ансамбле духовых инструментов – равноправный участник всего музыкального действия. Именно в классе духовых инструментов необходимы такие  навыки музицирования как транспонирование и подбор по слуху.  Концертмейстер также должен владеть  отличной фортепианной техникой, набором  специфических фортепианных приемов. При работе в классе духовых инструментов нужно учитывать и моменты взятия дыхания, и жесты дирижера, то есть постоянно воспитывать коллективное музыкальное мышление. От концертмейстера требуется свободное ориентирование в ансамбле, быстрое схватывание и запоминание всего произведения в целом и в деталях. Цифры, способы записи сокращений, повторений, вступления и отсчет пауз – все это необходимый набор знаний и умений для успешной деятельности концертмейстера. И, в конечном счете, нужно всегда понимать функции своей партии в ансамбле, уметь играть ярко, но не противоречить другим исполнителям, быть и ведомым и ведущим, держать баланс звучания и по вертикали и по горизонтали.
6. Анализ работы над инструментальными произведениями 
в концертмейстерском классе на примере конкретных пьес

Произведения, приведённые в качестве примеров в данной методической работе расположены по  степени возрастающей трудности для учеников концертмейстерского класса.  В данном разделе использованы пьесы композиторов восемнадцатого, девятнадцатого и двадцатого веков, как русской, так и европейской композиторской школы. 

         Вот приблизительный план работы над произведением:


1. Рассказ об авторе. Знакомство с музыкальным содержанием и стилем, разъяснение формы произведения.


2. Техническая свобода каждого из ансамблистов.


3. Достижение взаимопонимания и согласия: знание музыки вступления и заключения, проигрышей концертмейстера, умение слышать солирование другой партии во время своих пауз или длинных нот, точное следование фразировке солиста и чувствование его исполнительского дыхания, подчинение общему творческому замыслу.


4. Синхронность исполнения: единство ритмического пульса и темпа.


5. Динамика.


6. Штрихи.


7. Проработка текста перед концертным выступлением.

Д. Циполи «Менуэт»  (домра)

Доменико Циполи (17.10.1688г. – 02.01.1726г.) – итальянский композитор – странник, один из интереснейших деятелей музыкального барокко.


С 1709 года наступил период странствий, продолжавшийся всю его недолгую жизнь. В Неаполе непродолжительное время он брал уроки у А. Скарлатти, затем учёба в Болонье и Риме, работал органистом в соборе. К этому времени относится его первая публикация – Соната для органа и чембало.

В 1716 году в Риме он вступил в орден иезуитов и был направлен в Севилью, а чуть позже в Аргентину в качестве миссионера – иезуита. Там кроме занятий музыкой он ещё вёл курс теологии и философии в иезуитском коледже и университете Кордовы. Такая деятельность композитора говорит о том, что по тем временам этот музыкант получил весьма солидное образование. Музыка его пользовалась широкой известностью в Южной Америке, он был довольно популярен в Европе.


Д. Циполи написал 3 оратории, мессы, литании. Для клавира – два цикла партит (вариаций), несколько сюит, ряд мелких пьес для клавира и органа.


«Менуэт» Д. Циполи – типичное произведение для первых шагов в освоении навыков аккомпанирования музыкальным инструментам на первом году обучения.   В произведении использован тип аккомпанемента – гармоническая поддержка. Данное произведение написано композитором 18 века в жанре старинного менуэта. В отличие от большинства менуэтов, эта пьеса имеет размер не три четверти, а три восьмых, что придаёт ей, благодаря этому, больше изящности, характерной танцевальной подвижности, стремления двигаться вперёд. Пьеса имеет достаточно подвижный темп для того времени.

«Менуэт» написан в традиционной для восемнадцатого века 2-х частной старинной форме. Первая часть построена на двух гармониях – тонической и доминантовой. Оба предложения почти аналогичны, за исключением последних тактов. В связи с этим, каждую из фраз нужно играть в разной динамике. Вторая часть в гармоническом составе содержит аккорды «золотой секвенции», также характерной для старинной музыки. В мелодии солиста ощущается непрерывная текучесть звучания, размеренное движение вперёд, волнообразные мотивы секвенции разливаются спокойным, певучим звучанием, чередуя мажорные и минорные гармонии в партии аккомпанемента.


Так как пьеса не имеет вступления, то ученику – концертмейстеру нужно  быть очень внимательным. Не смотря на то, что аккомпанемент имеет вид гармонической поддержки и технически не сложен, нужно в этих аккордах чувствовать пульсацию мелодии солиста, очень плавно, аккуратно переходить от аккорда к аккорду, как бы неся звуки гармонии вперёд, нужно представить, что звук не угасает, что характерно для фортепиано, а развивается и стремится вперёд вместе с мелодией солиста.


Также аккомпаниатор должен своим плавным ведением аккордов помочь солисту вести мелодию, так как в данном случае домрист ведёт свою партию практически одними шестнадцатыми нотами на протяжении всей пьесы приёмом чередующихся ударов, а не тремоло, что характерно для кантиленной мелодии с более продолжительными длительностями.

Аккорды концертмейстера должны соответствовать фразировке солиста, в том числе и в динамическом плане. Чтобы аккорды аккомпанемента звучали более глубоко, сочно и являлись действительно опорой в произведении, звуки у пианиста должны браться плотным, весомым, но в тоже время мягким, хорошо тянущимся звуком. Помочь в этом может использование аккуратной запаздывающей педали на каждую смену гармонии. Опора должна быть на нижний звук аккорда, особенно певуче надо исполнить подголоски нижнего голоса в левой руке.

Т. Хренников «Колыбельная Светланы» из кинофильма «Гусарская баллада» (домра)

Тихон Хренников (28.05.1913г. – 14.08.2007г.) – крупный советский и  российский композитор, кинокомпозитор, педагог, профессор, общественный деятель. Им написано 8 опер, 5 балетов, 3 симфонии, 9 инструментальных концертов, песни, музыка к 30 кинофильмам, камерная и вокальная, программная музыка и музыка для театральных постановок.

«Колыбельная Светланы» написана к кинофильму «Гусарская баллада», исполняет её в фильме девушка – корнет Шурочка Азарова, поёт она колыбельную своей кукле, прощаясь с ней, с родным домом и детством.


Из названия произведения понятно, что музыка написана в жанре колыбельной, имеет покачивающиеся, убаюкивающие аккордовые фигурации  в аккомпанементе. Тип аккомпанемента – гармонические фигурации. Написана колыбельная в одночастной форме, в оригинале имеет несколько куплетов, но без припева.

В партии аккомпанемента есть вступление, состоящее из одного такта, то есть задача юного аккомпаниатора задать нужный темп и мягкую, покачивающуюся пульсацию аккомпанемента.


 В левой руке на протяжении всей пьесы басы звучат в октавном удвоении, составляя своеобразную скрытую мелодию, звучать они должны насыщенно и мягко. Необходимо, чтобы фигурации аккордов аккуратно подстраивались к басу, звучали стройно, равномерно, плавно, немного выделяя мелодию верхнего голоса. Также нужно обратить внимание ученика на аккуратное и более тихое звучание последнего аккорда в каждом такте. Равномерное движение аккордов должно точно вписываться в длительности мелодии солиста, звучать мягко, гибко, точно следуя за фразировкой домры.


 Мелодия солиста звучит практически на протяжении всей пьесы на тремоло, создавая яркое, сочное звучание солирующего инструмента, постепенное динамическое развитие к кульминации пьесы. И в этом развитии концертмейстер должен соответствовать динамике солиста, помогать, поддерживать и служить густой, богатой по звучанию, но в тоже время мягкой опорой. Педализация запаздывающая, меняющаяся при смене гармоний.
П. И. Чайковский  «Итальянская песенка» из «Детского альбома» (труба)


Пётр Ильич Чайковский (25.04.1840г. – 25.10.1893г.) – великий русский композитор, дирижёр, педагог, музыкальный критик. Написал 10 опер, 7 симфоний, 3 балета, 104 романса, ряд программных симфонических произведений, концерты и камерно – инструментальные ансамбли, хоровые сочинения, кантаты, фортепианные миниатюры и фортепианные циклы.


П. И. Чайковский является одним из величайших композиторов мира, ярким представителем музыкального романтизма и одним из выдающихся лириков и драматургов – психологов в музыке, углубившимся в психологический анализ сложных и противоречивых явлений жизни.

«Детский альбом» соч. № 39 – сборник пьес для фортепиано, сочинён в мае – июне 1878 года, посвящён племяннику композитора Володе Давыдову. «Детский альбом» входит в золотой фонд мировой музыкальной литературы для детей.


 «Итальянская песенка» открывает мини – цикл внутри «Детского альбома», который условно можно назвать «Музыкальный дневник путешествий», так как эти пьесы обладают явным национальным колоритом. Живя в Италии, Чайковский слышал много итальянской музыки, как профессиональной, так и народной. Кое – что позже он использовал в своём творчестве. Мелодия, использованная в этой пьесе, является подлинной итальянской песенкой, услышанной композитором во Флоренции в исполнении 10 – летнего мальчика.


«Итальянская песенка» написана в размере три восьмых, по жанру является вальсом, имеет характерный для вальса тип аккомпанемента: бас – аккорд, сочинена в двухчастной форме, по типу: запев – припев.

В этой пьесе нет фортепианного вступления, поэтому юному пианисту нужно быть предельно внимательным и очень тщательно отработать совместное с солистом начало произведения.


Аккомпанемент на протяжении пьесы достаточно однородный, основная опора приходится традиционно на бас, аккорды играются тише и легче, особенно третья доля. Трудность также состоит в том, что у фортепиано вся фактура, за исключением коротких эхообразных подголосков играется на стаккато, а у трубы, по большей части, теже восьмые длительности играются  деташе, и эти длительности у солиста и пианиста должны звучать в оптимальном соотношении. Также надо учитывать моменты дыхания солиста. Юный концертмейстер в этой пьесе должен быть темпически очень устойчив и являться темпоритмической опорой солисту. Пианист при своей достаточно однообразной фактуре должен постараться точно следовать фразировке трубача в динамическом плане и очень выразительно  и ярко проводить свои подголоски, опираясь на первую ноту мотива и аккуратно, тихо снимая последний звук фразы. Особенно внимательным концертмейстеру надо быть в тактах, где встречаются шестнадцатые как у солиста, так и у пианиста: перекличка голосов двух инструментов должна совпадать как ритмически, интонационно, так и в штрихах.


 В данном произведении может использоваться колористическая, короткая, прямая, неглубокая педаль для создания более яркого сочного опорного баса.
А. Бабаджанян «Лучший город земли» (скрипка)


Арно Бабаджанян (22.01.1921г. – 11.11.1983г.) – советский армянский композитор, пианист, педагог, кинокомпозитор. Работал в жанрах песни и академической музыки.


Песня «Лучший город земли» была написана в жанре советского твиста. Твист ( с англ.  – обвивать, крутиться) – танец из группы рок-н-ролла. Широкое распростронение он получил среди молодёжи во многих странах мира в 1970-х годах. В СССР попытки популяризировать твист потерпели неудачу ввиду несоответствия танца идеологическим установкам советской эпохи. Покорение твистом просторов СССР стало возможным после отстранения от власти Н. С. Хрущёва в октябре 1964 года. С этого времени советские танцплощадки накрыла волна твиста, его танцевали везде. 

 Танец не имеет жёстких правил. Твист исполняется на четыре четверти с жёстким ритмом и быстрым темпом. Основное движение – вращение ногой, стоящей на носке или на пятке.


Форма песни «Лучший город земли» - куплетная, тип аккомпанемента аккордовая пульсация, но ритм усложнён. Эта пьеса имеет достаточно подвижный темп, очень энергичный характер, музыка задорная, стремительня, жизнерадостная. С этим произведением сможет справиться только очень ритмичный ученик. Сложность состоит в том, что в аккомпанементе должна быть железная стремительная пульсация восьмых нот и восьмых пауз. Юный концертмейстер должен этот точный пульсирующий, непрекращающийся от начала до конца ритм совместить со скрипичной (в первоисточнике – вокальной) красивой, льющейся мелодией. Здесь нужно умудриться играть чётко, упруго, но не стучать, пульсация должна быть достаточно гибкой, помогать мелодии солиста, особенно при заполнении длинных нот у скрипки.

В этом произведении есть вступление, и от характера, темпа, качества звука, чёткого ритмического, энергетического посыла концертмейстера зависит очень много.



В левой руке, на протяжении всей пьесы в басу ведётся достаточно разнообразная скрытая мелодия в характерном ритме. При самостоятельной работе ученику нужно её очень хорошо прослушивать и объединять, вести как бы самостоятельно, параллельно основной в партии солиста мелодии. Вместе с тем, первая басовая нота в такте будет более опорная. Чтобы это подчеркнуть, можно использовать короткую колористическую педаль на первую басовую ноту в такте.

Г. Ф. Гендель «Ария» из оперы «Ринальдо» (труба)

Георг Фридрих Гендель (23.02.1685г. – 14.04.1759г.) – немецкий и английский композитор, органист, клависинист. Работал в жанрах классической музыки, оперы, музыки эпохи барокко. Написал 40 опер, 32 оратории, множество церковных хоралов, органных концертов, камерной вокальной и инструментальной музыки, а также ряд произведений «популярного» характера («Музыка на воде», «Музыка для королевских фейерверков»).


Опера «Ринальдо» написана на итальянском языке в трёх актах. Либретто Дж. Росси по эпической поэме Торквато Тассо «Освобождённый Иерусалим». Написана опера в жанре опера – сериа.


Ария Альмирены  написана в форме рондо, состоит из пяти частей типа АВАСА, по типу аккомпанемента – аккомпанемент, дублирующий партию солирующего инструмента.

Произведение написано в спокойном, размеренном темпе. Вступление у концертмейстера отсутствует, поэтому нужно тщательно отработать одновременное начало обоих исполнителей.  У фортепиано звучит аккордовая фактура, с дублирующим мелодию солиста верхним голосом. Естественно, что вертикаль аккордов должна звучать стройно и гармонично. 


Фразы мелодии достаточно обширны, но состоят из коротких мотивов, чередующихся с паузами. Поэтому учащийся – концертмейстер должен стремиться провести каждую фразу не останавливаясь мысленно на паузах, а вплетая эти паузы в ткань мелодии, вместе с солистом – иллюстратором. Концертмейстер также должен обращать внимание на дыхание солирующего инструмента и проводить динамику также вместе с ним. Необходимо, чтобы юный концертмейстер вместе с солистом  играл очень стройно, на это нужно обратить особое внимание, так как помимо продублированной в аккомпанементе мелодии, которая должна точно совпадать по звучанию с солистом, нужно стройно выдержать, дослушать аккорды по вертикали и прочувствовать пульсацию восьмых длительностей.

Используемые штрихи у солиста тенуто, портато и двунотное легато. Концертмейстеру надо быть очень чутким и внимательным, чтобы состоялось штриховое совпадение в звучании солиста и концертмейстера.

Педаль пианиста должна подчёркивать и колорировать гармонии аккомпанемента. Педаль берётся запаздывающая, меняющаяся при смене гармоний. 


Также нужно отметить, что выбирая  для ученика аккомпанемент духовым инструментам, надо научить его бегло транспонировать.
Уильям Кролл «Donkey Doodle» (скрипка)


Уильям Кролл (30.01.1901г. – 10.03.1980г.) – американский скрипач и композитор. Преподавал в различных заведениях Америки. Среди сочинений преобладает камерная музыка. 


Пьеса написана в жанре польки, имеет простую трёхчастную форму. Тип аккомпанемента – смешаный, включает в себя следующие фрагменты разновидностей аккомпанемента: ритмическую пульсацию, аккомпанемент типа бас – аккорд, аккомпанемент, дублирующий партию солиста.

Произведение носит озорной, игривый, шуточный характер. Этому способствует чередование различных штрихов, как в партии солиста, так и в партии аккомпанемента, широкие скачки в мелодии, форшлаги в партии сопровождения.
7. Заключение

Проанализировав всё вышесказанное, мы можем сделать вывод, что предмет «Концертмейстерский класс» является важной, актуальной, востребованной частью музыкального образования юного пианиста. Навыки и умения, приобретённые на уроках аккомпанемента помогают воспитанию яркой, эмоционально богатой, коммуникабельной, интеллектуально развитой личности, способствуют повышению интереса молодёжи к активной деятельности в музыкальной сфере и других видах искусства, повышают общий культурный уровень молодого поколения.
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