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Как отмечал известный  пианист-концертмейстер заслуженный артист России профессор Евгений Михайлович Шендерович (1918-1999): «Пианисту-солисту предоставлена полная свобода выявления творческой индивидуальности. Концертмейстеру же приходится приспосабливать свое видение музыки к исполнительской манере солиста. Заметим: еще труднее при этом сохранить свой индивидуальный облик - ведь насилие не может привести к творческим результатам. А результат необходим; слушатель ждет от исполнителей воплощения единого замысла: содержательного и убедительного. 

Следовательно, нужно выработать особую чуткость, уважение, такт по отношению к намерениям партнера, но при этом быть «музыкальным лоцманом» - уметь провести «исполнительский корабль» сквозь все возможные рифы и донести до слушателя единую концепцию произведения. 

Солист-пианист выносит на эстраду давно разученное произведение. Его исполнение обладает значительной технической прочностью, план исполнений проверен многократными повторениями в период домашних занятий, репетиций и концертных выступлений. Концертмейстер же часто выходит на сцену, читая с листа незнакомое произведение, да еще при вопиющей неравности положения: солист поет (или играет) произведение, неоднократно исполнявшееся им ранее, а аккомпаниатор подчас не знает, что ждет его за поворотом страницы!». [Шендерович Е. «В концертмейстерском  классе: Размышления педагога»- М.Музыка, 1996 - стр.5] .

Среди всех концертмейстерских направлений работы в детской школе искусств именно функция концертмейстера, осуществляющего реализацию учебной программы оркестрового  исполнительства, предстаёт наиболее трудоёмкой и многоуровневой. Это объясняется тем, что пианист-концертмейстер привносит в учебный процесс знакомство с  прообразом будущего камерного оркестра. Концертмейстер в этом процессе напрямую работает с большими многоуровневыми моделями партитур, где количество строк порой доходит до 30 и более, партии инструментов фиксируются в разных ключах, часто перекрещиваются. И даже при условии наличия клавирной версии произведения, что бывает очень редко, чаще партитуры пишет сам преподаватель, концертмейстер может столкнуться с тем, что исполнить полноценно его невозможно.  Концертмейстер выполняет  роль многогранную. Он совершенно убедительно приобретает статус равноправного партнера своего руководителя-дирижера. В непосредственной работе с камерным оркестром концертмейстер помогает каждой группе инструментов изучать партию, корректируя своей игрой звучание партий других инструментов по громкости,  характеру звукоизвлечения. Именно цифровая фиксация клавирной партии обусловила необходимость в сочетании солирующей партии отдельных инструментов и полифонических голосов других в едином целом. Определяя ведущие положения работы концертмейстера этого направления, хочется отметить главное – концертмейстер не только согласовывает общее звучание оркестра, но и подчиняется намерениям преподавателя-дирижёра,  мануальный язык которого он должен понимать. Опишем алгоритм важных профессиональных факторов, которые корректируют стратегию работы концертмейстера, оркестрового исполнительства, что обеспечивается сочетанием многоуровневого комплекса умений: 

• читать партитуру и исполнять её переложение для одного-двух фортепиано; 

• быть осведомлённым в специфике дирижёрской техники; 

• понимать дирижёрский жест и ауфтакт (затактовое движение рук дирижёра, которое предшествует возникновению звучания); 

• ориентироваться в понятиях «выдерживание нот и ферматы», «точки», «снятие звука», снятие звучания целого оркестра или определённой партии; 

• понимать жесты, которые воспроизводят штрихи и оттенки, дирижёрские сетки, которые соответствуют простым и сложным размерам; 

• уметь играть «по руке» дирижёра; 

• уметь воспроизводить звучание оркестра, используя при этом соответствующий набор тембральных, динамических, штриховых возможностей фортепиано; 

• владеть техникой разнообразных зрительных переключений – одновременно наблюдать как за нотным текстом, так и за движениями дирижёра, регулируя звучание оркестровых голосов, качество общего звучания.

Инструментом реализации творческих замыслов дирижёра является язык жестов, с помощью которых он управляет исполнительскими действиями большого творческого коллектива – оркестра. Современный тип дирижёрских движений возник в конце XVII – начале XVIII века, пройдя сквозь эволюцию примитивных ритмических схем, для поддержания темпа, до появления информативных движений, создающих возможности передачи не только временных, но и пространственных компонентов музыки. Структура дирижёрских движений состоит из двух групп: первая – тактирование, формат которого направлен в сторону реализации сразу нескольких задач; вторая – технические приёмы, решающие вопросы ауфтактов, фермат, различных subito, снятия звука и тому подобное. 

Умение «играть по руке» предполагает осознание концертмейстером, что жесты (движения рук) являются «музыкальным инструментом» дирижёра. Правая рука выполняет тактирующие жесты, левая – воспроизводит эмоциональное состояние произведения. Соответственно, дирижёрские жесты делятся на «отсчитывающие» и «те, что звучат». 

«Отсчитывающий» жест – это движение руки дирижёра по схеме размера такта во время подсчёта пауз. Если существует большое количество тактов-пауз, дирижёр их обычно не считает, а бесшумно касается дирижёрской палочкой пульта. Заранее определяется такт, от которого начинают считать. «Жест, который звучит» – это движение дирижёрских рук во время исполнения произведения. Важным моментом в работе концертмейстера является понимание показа дирижёром вступления (ауфтакт и момент точки удара). Ауфтактом всегда служит тот жест, который выпадает на долю такта, предшествующего вступлению. Ауфтакт воплощает силу звучания, темп, характер подачи звука, передаёт настроение: энергичный начальный жест рук дирижёра предшествует появлению быстрой музыки, медленный – спокойной. Соответственно, и точки удара являются разными. 

В дирижёрской практике существует не только показ начала звучания, но и его снятия (окончание), когда звучание прекращается в момент паузы. Например, отсчитав первую-вторую доли последнего такта (в трёхдольном размере), рука дирижёра останавливается на третьей доле жестом в виде кривой или же малой петли. Чем более яркой динамикой завершается звучание произведения, тем большим является этот жест. Этот комплекс дополняют и «междольные» (внутренние) ауфтакты, которые используются при переводе длинных нот во фразировке. Имеется в виду такой момент: когда во всех партиях содержится определённый аккорд или нота, дирижёр не тактирует все доли, а только легко отмечает и лишь последнюю долю подчёркивает жестом, который служит внутренним ауфтактом голосам или инструментам, вступающим после паузы или длинной ноты. Следовательно, концертмейстер фиксирует момент внутреннего ауфтакта, энергичность которого будет влиять на темп и динамику звучания следующей части произведения. 

В дирижёрской практике существует и такое понятие, как «тактирование ферматы». Жест, приходящийся на ноту с ферматой, дирижёр исполняет, неподвижно задерживая руку в воздухе на время, в течение которого удерживается фермата. Для этого применяют (как и в окончаниях произведений) жест петли или же кривой. 

Обращаясь к вопросам исполнительской реализации концертмейстером произведений для камерного оркестра, отметим, что их обработка начинается с детального осмысления строения и взаимосвязей всех его компонентов: выяснения стилистических особенностей произведения, его художественно-образного строя, формы, метроритмической структуры, анализа инструментовки, представлений о тембровой окраске; мелодической линии голосов и общего гармонического плана; осознания роли, которую выполняет каждая партия камерного оркестра  в момент звучания (главная тема, линия контрапункта, основной голос, подголосок, гармонический фон, оркестровая «педаль»). 
Речь идёт об ознакомлении с существующими ключами, умении читать в теноровом, альтовом и сопрановом ключах, транспонировании, перекрещивании голосов и умении собирать много строк партитуры, распределяя материал между двумя руками. Подразумевается не только удобное распределение фактурного материала между руками, но и избрание наиболее практичной аппликатуры, использование некоторых упрощений музыкального материала (при необходимости).[ Аносов Н. П. «Практическое руководство по чтению симфонических партитур»  М. Музгиз, 1951. – Ч. 1. – стр. 5. ]
Общепринятой формой записи музыкального произведения, предназначенного для коллективного исполнения, является партитура (итал. partitura – деление, разделение), которая представляет собой многострочную нотную запись оркестрового произведения. 

В исполнении произведения концертмейстеру повышенного внимания требует темпоритмическая устойчивость и звуковой баланс совместной исполнительской деятельности всех участников камерного оркестра. 

Исполнение под дирижёрскую руку оркестрового произведения обязывает концертмейстера отмечать вступления соответствующих инструментов, чётко завершать звучание оркестра или отдельной группы инструментов, точно просчитывать паузы, ферматы. 

Концертмейстер должен сосредоточить  свое внимание на одновременном охвате нотного текста и дирижёрских жестов, слышать звучание всей партитуры и обладать выразительностью собственного исполнения со стремлением к максимальному сохранению авторских ремарок относительно темпа, артикуляции, динамики, фразировки, оркестровой наполненности звучания. 

В исполнении симфонического произведения на фортепиано важным является воспроизведение его звучания – ведь любой музыкальный коллектив, а тем более камерный оркестр обладает возможностями, которые превосходят динамический и гармонический баланс исполнения произведения, например, одного исполнителя инструменталиста с концертмейстером, поэтому нуждается в рельефной и эмоционально насыщенной игре. Концертмейстер обязан уделять внимание звучанию как по горизонтали (выразительное исполнение каждой партии отдельно), так и по вертикали – определение соотношения голосов инструментов между собой. 

В этой ситуации внимание фокусируется, прежде всего, на контроле за вертикалью – сыграть аккорд таким образом, чтобы все инструменты, рассредоточенные в партиях, создали единое слитное звучание, необходимый динамический баланс в его середине, а также уровень пальцевой и кистевой атаки звука. 

Однако задача может усложняться при условии необходимости длительного звучания аккорда. Воспроизвести соответствующий динамический уровень на протяжении всей его длины можно только за счёт динамики, активной атаки звука, синхронного взятия всех нот аккорда и ровности звучания всех звуков и в дальнейшем – одновременного снятия. Если на одном аккорде указано crescendo (оркестровыми инструментами это легко воспроизводится), применяется способ тремолирования с гибкой динамикой звука на правой педали. Не менее сложным является и контроль горизонтали, где каждый инструмент партитуры обладает своей самостоятельной мелодической линией, и, сочетаясь между собой, они создают разнообразную звуковую ткань. В партитурах, где нет возможности полностью играть текст, допустимы упрощения, во время которых ни в коем случае нельзя менять мелодическую линию, искажать гармонию или изымать какой-то важный голос. Среди возможных вариантов предлагается: 

• снятие двойных нот; 

• октавные переносы голосов; 

• применение арпеджио; 

• частичный пропуск повторяющихся звуков; 

• перенос голосов из правой руки в партию левой и наоборот; 

• извлечение определённых звуков (выдержанных на больших промежутках музыкальной фактуры); 

• взятие форшлагом нижних нот, когда в оркестровом произведении присутствуют партии– инструментов низкой группы. 

Важным профессиональным элементом концертмейстера в камерном оркестре является умение играть «оркестрово», стремясь к воссозданию звучания оркестровых групп с разнообразием артикуляционных и динамических приёмов, имитации игры определённых инструментов оркестра или его групп .

 Еще раз повторюсь, т.к. эти навыки для концертмейстера, работающего с камерным оркестром очень важны. Концертмейстер-пианист, должен уметь читать партитуру и исполнять её переложение для одного-двух фортепиано, понимая специфику многопланового звучания оркестра с использованием соответствующего набора тембральных, динамических, штриховых возможностей фортепиано. Концертмейстер этого профиля должен быть осведомлён в специфике дирижёрской техники, понимать дирижёрские жесты и ауфтакт, ориентироваться в понятиях «выдерживание нот и ферматы», «точки», «снятие звука», «снятие звучания целого оркестра» или определённой партии, понимать жесты, отражающие штрихи и оттенки, дирижёрские сетки, которые соответствуют простым и сложным размерам. Концертмейстер должен уметь играть «по руке» дирижёра, регулируя звучание оркестровых голосов, качество общего звучания. Обобщая, хочется сказать, что весомую значимость в профессиональной деятельности пианиста-концертмейстера имеет индивидуально-личностный выбор его конкретной специализации. 
«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 игры на всевозможных инструментах, с оперной партитурой.

Концертмейстеру предстоит сделаться не только пианистом: он как бы и певец, скрипач, тромбонист, ударник, он и дирижер оперного оркестра или хора.»[Смирнов М. «О работе концертмейстера»  Музыка,1974 - стр.3]
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