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Пояснительная записка
Важнейшим видом практической деятельности музыканта является концертмейстерское исполнительство. В основе исполнительской деятельности лежит принцип интерпретации музыкального произведения.

Работа над музыкальным произведением является творческим процессом, многообразие которого связано как с художественными особенностями произведения, так и с различными индивидуальными особенностями исполнителя. Какие же задачи при этом встают перед ним? И что способствует развитию творческих способностей исполнителя, стимулирует формирование его музыкального вкуса, профессионального мастерства?

Исполнять значит творить; от исполнителя зависит, оживит он музыкальное произведение, одухотворит его или омертвит, принизит. Как этого достичь? Путем глубокого проникновения в содержании произведения и воплощения музыкального содержания на основе художественного образа.

Создание художественного образа невозможно без учета своеобразия исторической эпохи, в которую было создано произведение; его жанровых особенностей, национальных черт мировоззрения композитора, характера использования выразительных средств музыки, т.е. всего того, что мы называем стилевыми особенностями или чертами. Все перечисленные черты стиля необходимо  учитывать в работе над музыкальным произведением. Они определяют саму сущность работы, в основу которой положено всестороннее изучение произведения, стремление возможно глубже проникнуть в его содержание. Все это тесно связано с понятием интерпретация.

Интерпретация - (от латинского interpretatio – разъяснение, истолкование) –процесс звуковой реализацией нотного текста. Интерпретация зависит от эстетических принципов школы или направления, которым принадлежит артист, от его индивидуальных способностей и идейно художественного замысла.

Интерпретация предполагает индивидуальный подход к исполняемой музыке, активное отношение, наличие у исполнителя собственной творческой концепции воплощения авторского замысла. До начала 19 века искусство интерпретации было тесно связано с композиторским творчеством: как правило, композиторы сами исполняли свои сочинения. Развитие интерпретации обусловлено активизацией концертной деятельности.

Как самостоятельное искусство интерпретация приобретает особое значение с 20-30-х годов 19 века. В исполнительской практике утверждается новый тип музыканта-интерпретатора – исполнителя произведений других композиторов. Параллельно существуют традиции авторского исполнительства. Тонкими интерпретаторами произведений других авторов были Ф.Лист, А.Г….. Рубинштейн, С.В. Рахманинов. Со второй половины 19 века складывается теория музыкальной интерпретации (изучает многообразие исполнительских школ, эстетические принципы интерпретации, технологические проблемы исполнительства), которые к началу 20 века становится одной из областей музыковедения. Существенный вклад в развитие отечественной теории интерпретации внесли Г.М. Коган, Г.Г. Нейгауз, С.Я.Фейнберг и другие.
В повседневной практике пианистов – концертмейстеров постоянно встречаются оперные арии, сцены, а также другие произведения, в которых фортепианная партия является переложением оркестровой партитуры. Этим, главным образом, и объясняется некоторая перегрузка аккомпанемента, наличие в нем неудобных, а подчас и вовсе неисполнимых мест.

Задачи исполнения такого аккомпанемента во многом отличаются от задач аккомпанемента в романсах и хоровых произведениях, где эта партия сочинялась специально для рояля. Естественно, что такой аккомпанемент создается с учетом особенностей инструмента и обладает более или менее приемлемыми пианистическими качествами: удобство фактуры, регистровой красочностью, свойственной именно роялю, ясными задачами педализации, что значительно облегчает задачу концертмейстера. В отличии от этого, некоторые фортепианные партии являются переложением, т.е. одним из вариантов воплощения на фортепиано музыки, первоначально написанной для оркестра. Этого фортепианная партия представляет собой не что иное, как приспособление красочного, масштабного, многоголосного звучания симфонического оркестра к возможностям одного инструмента- фортепиано. Композиторы, писавшие такие аккомпанементы, зачастую не учитывали технических неудобств концертмейстера, перенасыщая фортепианную фактуру значительными сложностями, затрудняющими естественное и непосредственное исполнение фортепианной партии.

Таким образом, практика профессиональной деятельности показывает, что в повседневной работе концертмейстеру необходимо уметь использовать навык упрощения аккомпанемента. А любое упрощение всегда связано с собственной интерпретацией. Этому навыку пианист должен обучить и студентов, что может пригодиться им в их будущей профессиональной деятельности. Способ упрощения аккомпанемента, как принципы интерпретации будут рассмотрены в этой работе…

Понятие исполнительской интерпретации
Толкование музыкального произведения исполнителем и называется интерпретацией (латинское interpratio-объяснение, толкование), трактовкой.

В отличие от других видов искусства, музыка нуждается в исполнителе, в истолкователе нотного текста, т.к. его нельзя читать как литературный текст – это только специалисты «слышат» ноты. Естественно, чем шире кругозор исполнителя, чем глубже, основательнее профессиональная подготовка, тем более значительной и впечатляющей будет и предлагаемая им интерпретация.
Как музыкальное понятие интерпретация используется в связи с искусством исполнения, где раскрывается смысл музыкального произведения .Даже в тех случаях, когда совершенно идентичны экземпляры печатных нотных изданий, музыка у каждого исполнителя разная. Каждый музыкант вкладывает в неё своё понимание драматургии, характера.
Интерпретация предполагает индивидуальный подход к исполняемой музыке, активное отношение к ней, наличие у исполнителя собственной творческой концепции воплощения авторского  замысла. Задача инструменталиста заключается в  расшифровке (декодировании) смоделированного автором сочинения эмоционально-чувственного образа, включающего его понимание, постижение, прочувствование и в итоге –адекватное выражение  художественного образа. Исполнитель в этом случае  предстает проводником идей, мыслей, эмоций, чувств музыкального объекта.
В процессе интерпретации воспроизводится то, что задумал композитор, но с привнесением исполнителем в музыку произведения своей творческой свободы, вдохновения.
То, что мы не можем судить о значимости и художественной ценности музыкального произведения без учета восприятия всех тех, кто непосредственно задействован в сложной коммуникативной цепочке на пути его интерпретации, вполне  очевидно. Здесь, в известной мере, на исполнителя возлагаются противоречивые задачи.

С одной стороны, устремления  исполнителя должны быть направлены на возможно более точное раскрытие замысла композитора на основе осознания его стиля, особенности жанра, эмоционального содержания, комплекса музыкально – выразительных средств, а с другой – на передачу своих  личных чувств и эмоций. В  данном контексте можно сказать, что любое музыкальное произведение – это своего рода связующий мостик  между личностью автора  и личностью исполнителя. Именно оно является для исполнителя внешней побудительной причиной для интерпретации, как  одной из форм его деятельности.
Чрезмерное отклонение интерпретации от уртекста (точного выполнения ремарок, указанных в нотном тексте), как правило, приводит к искажению стилистического и жанрового содержания музыки. В этом случае можно говорить об анти профессиональной трактовке музыкального произведения.   Субъективная трактовка часто оказывается неадекватной замыслу композитора и приводит к подмене содержания произведения содержанием восприятия редактора или интерпретатора. Свободные художественные ассоциации исполнителя оказываются  противоположными авторскому замыслу и находятся  с ним в противоречии. В связи с этим возникает проблема – нахождение  способов индивидуальных решений творческих задач. Результативность исполнительской деятельности  во многом зависит от правильности понимания инструменталистом общих закономерностей работы над музыкальным произведением. Исполнительская практика музыканта–концертмейстера убеждает: работа над музыкальным произведением укладывается  в три этапа.
Первый этап связан с созданием идеального (мысленного)  музыкального образа.

Необходимая музыкальная ткань (образное содержание) воссоздаётся внутренним слухом  исполнителя на основе анализа, как всей структуры нотного текста – лада, мелодии, гармони, метро-ритма, формы, стиля и жанра произведения, средств музыкальной выразительности (ритм, динамика, интонация, штрихи, дыхание, агогика), так  и на основе  изучения истории создания произведения, прослушивания исполнительских образцов. Наряду  с информационным анализом музыки исполнитель с помощью проигрывания на инструменте вживается в неё и выявляет технические трудности, заложенные в нотном тексте. Затем он сопоставляет  информацию о данном музыкальном произведении с образами, уже хранящимися в его памяти.
Далее происходит непосредственное формирование идеального музыкального образа на основе накопленной новой информации и творческого воображения с последующей оценкой его адекватности и музыкально- художественной ценности. Осмысление  и «озвучивание» сознанием нотного текста происходит, конечно, у каждого исполнителя по-своему, индивидуально.
Второй этап связан с преодолением технических трудностей, заложенных в нотном тексте музыкального произведения. В этот период происходит, порой длительная и сложная, детальная проработка всех технических, ритмических, интонационных и выразительных компонентов разучиваемой музыки. На этом этапе продолжает работать воображение, нащупывая идеальный музыкальный образ.

При этом исполнитель может быть склонен к определённому типу интерпретации:  объективному, когда воля композитора является для исполнителя доминирующей; субъективному, когда исполнитель исходит из личных музыкально-образных приоритетов, музыкальной отзывчивости и т.п.

Целью третьего, завершающего этапа работы является формирование его готовности концертного исполнения музыкального произведения, воспроизведение его целиком без остановок.

Исходя из сказанного, можно сделать ряд общих выводов, каковыми являются:

1) Музыкальное исполнительство – это довольно сложный творческий процесс, имеющий свои специфические черты для каждой инструментальной специальности. Как и всякое искусство, музыкальное исполнительство не стоит на месте, а претерпевает постоянно те или иные изменения в плане художественно – эстетических предпочтений и технического мастерства. При этом техника всегда имеет вектор, направленный на достижение качественного звукового результата и выполнение художественного намерения – интерпретационного.

2) Исполнительская  свобода проявляется в понимании инструменталистом образного содержания музыкального произведения, в индивидуальном переживании его эмоционального настроения и состояния, выражаемых в бесконечно неповторимых художественно-выразительных нюансах.
3) Интерпретация – это новое качество исполнительского  творчества, ориентированное на реализацию деталей нотного  текста и индивидуальное отношение к исполняемой музыке,  к её тонкостям.
4) Смысл интерпретации заключается в понимании сути музыкального произведения на новом уровне – объективном и субъективном,  органичное единство которых  является показателем высокого музыкально-художественного результата.

5) Предшествующая, продуманная интерпретация  в процессе концертного исполнения не исключает возникновения новой эмоционально – образной  программы интерпретации.

6) Художественный облик интерпретации зависит от общих психологических качеств музыканта: интеллекта, темперамента,  эмоциональной отзывчивости  на музыку, воли, исполнительской выдержки, концентрации внимания, музыкальной памяти, способности контролировать свою игру.
Музыкально-художественный и структурный анализ оригинала аккомпанемента – обязательный прием в выборе интерпретации переложения
Не подлежит сомнению, что подавляющее большинство композиторов считало фортепиано единственным инструментом, способным воспроизвести сущность оркестровой партитуры. Следовательно, если фортепианная партия в любом романсе или камерно-инструментальной пьесе является чисто фортепианным произведением (хотя и не сольным), то партия  фортепиано в оперных клавирах и инструментальных концертах представляет собой не что иное , как приспособление красочного, масштабного, многоголосного звучания симфонического  оркестра. Практика профессиональной деятельности показывает, что повседневная работа концертмейстера вокальных классов в музыкальных учебных заведениях вынуждает применять различные способы упрощения трудных мест. Пианисты поступают в таких случаях совершенно правильно: они  рационально упрощают трудные места, одновременно вычленяя вокальную строчку, приучая певцов к правильным интонации и ритму. Нужно заметить, что это не так просто, как может показаться на первый взгляд, и предполагает у концертмейстера наличие хорошо развитого  гармонического слуха и комплексного музыкального мышления.
Любое упрощение музыкального произведения можно назвать переложением. Для того, чтобы его произвести, нужно сначала сделать анализ оригинала  произведения,  а это:

-
определение жанровой основы произведения;

-
определение принципов развития (повтор, разработка);

-
особенности фразировки и характерные черты интонационного развития мелодии;

-
выявление смысловых и кульминационных акцентов поэтического  текста и мелодии;

-
виды фактуры.

Но сначала  рассмотрим подробнее виды фактур. 
Распределение рук.

В произведениях вокального и дирижерского материала весьма часто встречается такое изложение музыкального текста, когда гармоническая фактура распределяется между обеими руками примерно в равной пропорции, но к тому же в партию правой руки включается основная мелодическая линия. При этом правая рука приобретает излишнюю напряженность: ладонь растягивается, пальцы растопыриваются, теряется эластичность кисти, а отсутствие мышечной свободы, как известно, не дает возможности исполнить мелодию с необходимой выразительностью, связностью, глубиной и пластичностью.
В подобных случаях можно рекомендовать максимально разгрузить правую руку от широкого расположения нот, придать ей большую свободу и эластичность, что сразу скажется на выразительности мелодии. Например, вместо широких аккордов  в правой руке перенести нижнюю ноту на октаву вверх.

Широкие аккорды в правой руке и октавные  басы с аккордами в левой представляют собой значительную трудность при исполнении. Я предлагаю некоторые аккорды в правой руке сыграть в тесном расположении, а в левой фактуру бас-аккорд заменить на октавные ходы. При таком упрощении произведение не потеряет своей торжественности, а концертмейстеру гораздо проще будет его исполнить.
Расхождение голосов.

При расхождении мелодических голосов, когда встречаются скачки на большие расстояния, можно рекомендовать менять фактуру таким образом, чтобы наиболее важная в мелодическом отношении нота стала удобной для исполнения.

Эти скачки нарушают плавность мелодического развития и вынуждают исполнителя сосредоточить свое внимание не на музыкальных задачах, а на чисто технических. При  упрощении (ценой потери одной лишь верхней октавной ноты – удвоения тоники) связность мелодической линии восстанавливается, а скачок практически ликвидируется.
Повторяющиеся ноты.

Репетиционная механика инструментов, к сожалению, редко бывает в хорошем состоянии, а тугая клавиатура многих роялей  и пианино лишает пианиста возможности  длительного тремолирования и свободного исполнения некоторых «токкатных» моментов произведений.
В этом случае, возможно, изменить ритмический рисунок «тремоло» на более крупные длительности.

Интервальные последовательности.

Часто в произведениях попадаются терцовые и октавные  последовательности. Их исполнение в быстром темпе является для концертмейстера препятствием, которое необходимо устранить, чтобы осуществить нужный темп и сохранить характер мелодического построения.

Изъятие нижней  ноты в интервальных  ходах почти не нарушает мелодического рисунка, сохраняет гармонию, но значительно   упрощает  игру концертмейстера.

Аккорды.

Если последовательность аккордов представляет собой секвенцию либо ряд однотипных аккордов и движется в одном направлении только по белым клавишам (или даже хроматически), исполнении этих эпизодов обычно удается пианистам и не требует специальных облегчений. Но в разбросанных  аккордах, в сменяющихся по фактуре быстрых аккордовых последовательностях  упрощения бывают необходимы.  Если это широкое расположение, то его достаточно заменить на тесное.
Фактурные облегчения имели, и будут иметь место в практике любого пианиста. Необходимость в них у концертмейстера возникает систематически и постоянно, поэтому полезно выработать для себя некоторые навыки, чтобы различные облегчающие изменения возможно было применять экспромтом, автоматически.
Практическая часть
Проведем анализ музыкального произведения на примере песни В. Соловьева – Седого, ст. А. Фатьянова »Где ж ты , мой сад».
1) Жанр-песня
2) Характер поэтического текста – стихотворение  лирического жанра

3) Выразительные и изобразительные детали в сопровождении: нисходящий ход  с соль бемоль 3 октавы в мелодии  вступления, заканчивающийся синкопой, передает душевное волнение, воспоминания о довоенной любви.

В вокальной партии встречаются и ходы по трезвучию, и синкопы, и пунктирный ритм, что придает песне немного грустный характер, полный любви и нежности.
4) Форма произведения – куплетная или простая  2-х частная, т.е. запев и припев. Тональность – es moll. Запев – квадратный период не повторного строения, не замкнутый, или модулирующий в Ges-dur.

Припев – это большой период из 16-ти тактов повторного строения, модулирующий, начинается в As-moll, заканчивается в  es-moll. Между куплетами есть проигрыш, повторяющий вступление.

Есть кода, которая является повторением  запева  и одного предложения припева. Это квадратный период, состоящий из 16-ти тактов, однотональный (или замкнутый).

5) Взаимодействие вокальной и инструментальной партии  предполагает ведущую роль вокала и подчиненную – сопровождения. Функция аккомпанемента – оркестровая дублировка, унисонная поддержка (местами)  вокальной партии.

Песня написана в 1948 году.  В исполнении В. Нечаева произведение звучит  в сопровождении оркестра.  В данном аккомпанементе (см. приложение),  который уже является переложением для фортепиано, есть места, очень неудобные для исполнения, т.к. оркестровую фактуру довольно сложно полностью  вместить  в фортепианный аккомпанемент. В коде фактура сопровождения очень укрупняется,  мелодия переносится на октаву вверх и проходит в аккордах. Некоторые ноты в аккордах можно убрать. Гармония  и звучность при этом нисколько не пострадает. В левой руке появляются довольно широкие ходы бас – аккорд. Их заменяем просто октавными ходами (см. приложение).  За счет того, что в этом месте  партия правой руки звучит более весомо, чем  в предыдущих куплетах, а гармония и фактура (гомофонно- гармоническая) все – равно сохраняется, данное   переложение (т.е. упрощение) возможно применять в работе и оно не сделает аккомпанемент беднее по звучности и характеру исполнения, чем написано в оригинале.  При этом  бесспорно сохраняется динамика и фразировка песни.  Такое упрощение не противоречит и исполнительскому плану произведения, что делает его целесообразным.
Заключение
Можно привести целый ряд примеров различных изменений в фактуре аккомпанементов, где вполне возможны и правомерны некоторые отклонения от текста. Опыт, изобретательность пианиста – аккомпаниатора и владение им элементами импровизации позволяют приблизить звучность фортепиано к реальной звучности оркестра, его  многоголосию и красочности.

Перед пианистом возникают трудности не только фактурного порядка, и его задача не сводится только к преодолению пианистических неудобных мест, но если речь идет о художественном исполнении вокальных произведений, то не менее важными становятся вопросы   звукоизвлечения (в плане приближения к тембрам оркестровых инструментов). Здесь многое зависит и от музыкальной одаренности исполнителя, от его «дирижерских» качеств, от его умения  услышать, представить и воплотить на рояле различную тембровую окраску.
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