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Введение

Профессия концертмейстера является самой распространенной среди пианистов. Концертмейстер востребован везде: в классе – на всех отделениях музыкальных школ, кроме пианистов, в хоровом коллективе, на концертной эстраде, в оперном и драматическом театре, в хореографии, в преподавательской деятельности (класс концертмейстерского мастерства). Без концертмейстера не обойдутся и общеобразовательные школы, дворцы творчества, эстетические центры, музыкальные и педагогические училища и вузы.
Солист и пианист-концертмейстер в художественном смысле – это единый творческий союз, «музыкальный организм». Профессия концертмейстера не так проста, как считают многие – овладеть концертмейстерским искусством дано далеко не каждому пианисту. Но, вместе с тем, это интересная и многогранная профессия. Французский композитор и клависинист Франсуа Куперен отметил: «Нет ничего приятнее, чем быть хорошим аккомпаниатором. Ничто не сближает нас так с другими музыкантами, как совместное исполнение разнообразных сочинений. А аккомпанемент – фундамент солиста. На аккомпаниаторе лежит вся тяжесть здания». О концертмейстерстве писал и К.Ф.Э. Бах: «Аккомпаниатор имеет много шансов выдвинуться и привлечь к себе внимание понимающего слушателя тем, что, играя совершенно спокойно, выкажет твердость и благородную простоту исполнения, не затмевая блеска солиста. Ничто не ускользнет от внимания понимающего слушателя – в его душе мелодия и гармония всегда неразрывны, А во время, когда солист молчит, аккомпаниатор даёт волю собственному темпераменту, если того требуют обстоятельства и характер произведения».
Концертмейстер должен уметь бегло читать с листа, транспонировать, быть эрудированным музыкантом. В арсенале его деятельности присутствует очень обширный и разнообразный репертуар.
В таком огромном поле деятельности пианиста-концертмейстера работа в детской музыкальной школе и школе искусств занимает важное и почетное место. Ведь задача, которая стоит перед концертмейстером в данном случае – вместе с преподавателем по специальности приобщить учащихся к миру искусства, помочь выработать навыки игры в ансамбле или работы в хоре, развить общую музыкальность. 
Понятие «концертмейстер», в отличие от «аккомпаниатора» включает в себя нечто большее: разучивание с солистами их партий, умение контролировать качество их исполнения, знание их исполнительской специфики и причин возникновения трудностей в исполнении, умение подсказать правильный путь к исправлению тех или иных недостатков. 
Пианист-концертмейстер в детских музыкальных школах и школах искусств – музыкант «универсальный», поскольку он сотрудничает с представителями разных музыкальных специальностей, аналогично тому, как это было в прошлом веке. В то время концертмейстеры были широкого профиля и их деятельность включала в себя достаточно обширный комплекс задач: чтение с листа хоровых и симфонических партитур, чтение в различных ключах, транспонирование фортепианных партий на любые интервалы и т. д. Со временем эта универсальность была утрачена, что было связано с все большей дифференциацией всех музыкальных специальностей, усложнением и увеличением количества произведений, написанных в каждой из них. Концертмейстеры также стали специализироваться для работы с определенными исполнителями.
Работа концертмейстера с учащимися, в связи с возрастными особенностями детского исполнения, отличается рядом дополнительных сложностей, а также особой ответственностью.
Цель работы – выявление специфических особенностей деятельности концертмейстера хора и формирования базовых знаний и умений, опираясь на собственный опыт работы и на научно-методическую литературу.

Задачи:
1. Выявить основные навыки и функции, которыми должен обладать любой концертмейстера;
2. Представить функции концертмейстера хора;

3. Перечислить основные знания и навыки, необходимые концертмейстеру при работе с хором;

4. Проанализировать структурные уровни ансамблевого взаимодействия;
5. Познакомить с методами работы над различными видами текстов;
6. Осветить основы дирижёрской техники.

Актуальность этой работы состоит в том, что начинающие концертмейстеры хора найдут в ней полезную информацию и практические рекомендации для применения их в своей профессиональной деятельности.

1. Общие навыки пианиста-концертмейстера
Перечислим некоторые качества и навыки, которыми должен обладать любой пианист-концертмейстер.

Владение роялем – как в техническом, так и в музыкальном плане. «Плохой пианист никогда не станет хорошим концертмейстером, как, впрочем, всякий хороший пианист не достигнет больших результатов в аккомпанементе, пока не усвоит законы ансамблевых соотношений, не разовьет в себе чуткость к партнеру, не ощутит неразрывность и взаимодействие между партией солиста и партией аккомпанемента». Концертмейстерская работа требует и дополнительных умений, помимо пианистического мастерства: навык сорганизовать партитуру, «выстроить вертикаль», выявить индивидуальную красоту солирующего голоса, обеспечить живую пульсацию музыкальной ткани, дать дирижерскую сетку и т. д. 
Общая музыкальная одаренность, хороший музыкальный слух, воображение, умение охватить образную сущность и форму произведения, артистизм, способность воплотить замысел автора произведения. Как писал Е. Шендерович «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».

Быстрота осваивания музыкального текста: умение читать с листа фортепианную партию любой сложности, понимать смысл воплощаемых в нотах звуков, их роли в построении целого, играя аккомпанемент, видеть и ясно представлять партию солиста, заранее улавливая индивидуальное своеобразие его трактовки и всеми исполнительскими средствами содействовать наиболее яркому его выражению.
Хороший концертмейстер проявляет интерес к познанию новой, неизвестной музыки, не упускает случая соприкоснуться с различными жанрами исполнительского искусства, стараясь расширить свой опыт и понять особенности каждого вида исполнительства. Любой опыт не пропадет даром; даже если впоследствии пианист-концертмейстер будет работать в узкой сфере аккомпаниаторской деятельности – только с вокалистами или только с духовыми инструментами и т.п., ведь в избранной области так или иначе будут встречаться элементы других жанров.
Концертмейстер должен обладать рядом положительных психологических качеств. Внимание концертмейстера – это внимание особого рода. Оно распределяется не только между двумя руками, но и между солистом/хором, то есть главным действующим лицом. «В каждый момент важно, что и как делают пальцы, как используется педаль, слуховое внимание занято звуковым балансом (которое представляет основу основ ансамблевого музицирования), звуковедением у солиста; ансамблевое внимание следит за воплощением единства художественного замысла». Такое напряжение внимания безусловно требует огромной затраты физических и душевных сил.

Мобильность, и быстрота и активность реакции также очень важны для профессиональной деятельности концертмейстера. Бывает, что солист на концерте или экзамене перепутал музыкальный текст, что часто встречается в работе с детьми. Концертмейстер обязан, не переставая играть, вовремя подхватить солиста и благополучно довести произведение до конца. Опытный концертмейстер может снять волнение и нервное напряжение ребёнка перед выступлением. Лучшее средство для этого – сама музыка: особо выразительная игра аккомпанемента, повышенный тонус исполнения, то есть то творческое вдохновение, которое несет концертмейстер, передается и ребёнку, и помогает ему обрести уверенность, а также психологическую и мышечную свободу. 
Воля и самообладание – качества, также необходимые концертмейстеру. При возникновении каких-либо музыкальных неполадок, происшедших на сцене, он должен помнить, что недопустимо ни останавливаться, ни поправлять свои ошибки, ни выражать свою досаду на ошибку мимикой или жестом недопустимо.
Функции концертмейстера, работающего в учебном заведении с солистами (с детским контингентом в особенности), носят в значительной мере педагогический характер, поскольку они заключаются, главным образом, в разучивании с солистами нового учебного репертуара. Эта педагогическая сторона концертмейстерской работы требует от пианиста, помимо аккомпаниаторского опыта, ряда специфических навыков и знаний из области смежных исполнительских искусств, а также педагогического чутья и такта.

Таким образом, в деятельности концертмейстера объединяются творческие, педагогические и психологические функции и их трудно отделить друг от друга в учебных, концертных и конкурсных ситуациях. Конечно же, в хоре основная часть этой работы ложится на плечи хормейстера, но и от пианиста требуется не менее внимательное участие. Важным представляется замечание композитора Е. Шендеровича о том, что «от мастерства и вдохновения аккомпаниатора почти всегда зависит творческое состояние солиста»; « современный пианист, посвятивший себя подобной деятельности, является одновременно и ведущим, и ведомым, и педагогом-наставником, и покорным исполнителем воли своего солиста (дирижера в данном случае), а в целом – его «другом и соратником».
2. Основные функции концертмейстера хора
Хоровое пение на протяжении столетий было наиболее действенным видом массового искусства. Замечательной традицией отечественной хоровой культуры было пение с детских лет в хорах. Управление хором возложено на хормейстера, однако ни один хоровой коллектив, как и любой солист, как уже говорилось выше, не может обойтись без концертмейстера.
Среди концертмейстерских специализаций деятельность концертмейстера хора является наиболее трудоемкой. Он работает с солистами, коллективом и его группами; имеет дело с хоровой партитурой, где количество строк порой доходит до восьми и более; концертмейстер работает с клавирной версией оркестровой партии, которую порой невозможно охватить десятью пальцами пианиста; и он подчинен не столько ансамблевым установкам и своему художественному видению, сколько воле третьего лица – дирижера-хормейстера, мануальный язык которого концертмейстер должен понимать как свой собственный.
Можно выделить несколько основных функций хорового концертмейстера:
· Концертмейстер – инструменталист в общем ансамбле участников. У него свой музыкальный голос среди других голосов. Он должен уметь встроиться в целостность звучания музыкальной ткани, в общий ансамбль голосов. Поэтому очень важным для концертмейстера является хороший ансамблевый слух и навыки ансамблевого взаимодействия. Специфика работы концертмейстера в хоре связана с хоровым звучанием, с взаимодействием с хоровым массивом человеческих голосов. То есть фортепианный слух нужно стремиться дополнить вокально-хоровым. 

· Помощь группам хора в разборе и разучивании партий, аккомпанемент в процессе репетиций, подготовка к конкурсам и концертам. Концертмейстер должен уметь подстраивать звук фортепиано под вокальную партию, что является очень сложной задачей, поскольку всем известно, что извлечение звука на фортепиано – это удар молоточка по струне. Взятый звук угасает, в отличие звука, взятого вокалистом, который можно тянуть, прибавлять или убавлять динамику. Поэтому очень важно научиться играть «вокальным звуком» во время показа партий группам хора или солистам. Этого можно достичь профессиональным мастерством, творческим посылом, эмоциональностью и доскональным знанием вокальной партии со всеми её нюансами.
2.1. Знания и навыки, необходимые концертмейстеру
при работе с хором
1.О владении инструментом, как в техническом, так и музыкальном плане мы же упоминали выше. Важно научиться быстро осваивать текст, охватывая многострочную партитуру, сразу отличая существенное от менее важного.
2. Умение читать любые виды нотного текста: произведения для хора и фортепиано, тексты оркестровых переложений, текст произведений для хора в клавирном переложении. Очень важным в данном случае является умение имитировать оркестровые тембры, и, вместе с тем, отвечать фортепианной специфике, настраиваться на ансамблевое взаимодействие хор/оркестр через тембровые способности фортепиано.

Важной задачей и умением является работа над текстами для хора а capella, поскольку концертмейстер должен суметь сыграть хоровую партитуру с соблюдением ровной силы звучания всех голосов. 
В целом, разумеется, работа над каждым видом текста требует определённых, специфических приёмов их освоения.
3. Очень важно следовать исполнительскому плану дирижёра. Концертмейстер смотрит не только в ноты, но и на дирижёра, подобная работа очень напряженная, пианист тратит много энергии и сил, как же упоминалось выше. И именно дирижёр в данном случае направляет концертмейстера и хор к пониманию исполнительского замысла произведения.
4. Динамика также играет очень важную роль в исполнительском искусстве, ведь одним из главных условий художественного исполнения является логика соотношений музыкальных звучностей. В условиях хорового искусства концертмейстер – это инструментальная составляющая общего ансамбля. «При этом, сознание пианиста ориентировано на виды ансамблевого взаимодействия, которое осуществляет концертмейстер хора вследствие сочетания в своем лице двух функций – ансамблиста и аккомпаниатора».
Выделяют четыре вида ансамблевого взаимодействия:
1. В произведениях для хора a capella отсутствует фортепианная партия, но участие пианиста предполагается. Здесь ведущей становится вторая функция концертмейстера хора – аккомпаниатор. Такой вид ансамблевого взаимодействия называют «нулевой ансамбль». Партия группы хора выступает в работе пианиста как его собственная, слух пианиста идентифицируется со слухом поющих.
2. Вид общего ансамбля, который открывается пианисту с нотным текстом произведения, предназначенного для хора и фортепиано. Здесь ведущей выступает первая функция – функия пианиста-ансамблиста. Такой ид называют «ансамбль первого рода». Слух пианиста сообразуется с особенностями хорового строя и звучанием хора.
3. Нотный текст произведения для хора и оркестра в клавирном переложении. В этом случае фортепианное переложение призвано имитировать оркестровые тембры и вместе с тем отвечать фортепианной специфике. Такой двуслойный ансамбль называют «ансамблем второго рода». Пианист пропускает через себя оркестровые звучности, настраиваясь на ансамблевое взаимодействие хор/оркестр через тембровые способности фортепиано.
4. Тщательное изучение и исполнение текста, с которым работает пианист, включает еще одну составляющую – исполнительский план дирижера. Пианист смотрит не только в ноты, но и на дирижера. Это требует от пианиста понимания языка дирижера, схватывания его смысловых устремлений. Через понимание дирижерского языка лежит путь к постижению концертмейстером хора исполнительского замысла дирижера и участников. Этот уровень ансамбля называют «полным ансамблем», поскольку здесь в сознании пианиста включаются одновременно все ранее рассмотренные текстовые взаимодействия, подчиненные в конечном счете не нотной, а жестовой языковой составляющей музыкально-художественного текста. На этом уровне в тесном взаимодействии в сознании пианиста работают обе концертмейстерские функции – и функция ансамблиста и функция аккомпаниатора. Здесь становятся очевидными и специфические способности концертмейстера хора: наличие развитого темброво-хорового слуха и хорошей зрительной реакцией. Концертмейстер хора должен обладать чрезвычайно высокой техникой зрительных переключений - смотреть то на нотный текст, то на дирижера; переключения осуществляются мгновенно и являются постоянным фактором.
2.2. Работа концертмейстера с различными видами

нотного текста
Концертмейстер хора имеет дело с различными видами нотного текста: тексты для хора a capella, тексты произведений для хора и фортепиано, тексты оркестровых переложений (клавиры). Работа над каждым видом текста требует определённых, специфических приёмов их освоения. Остановимся подробнее на некоторых из них.
Хоровая партитура для хора a capella.
Освоению данного вида текста в практике концертмейстера хора может способствовать методический опыт А.А. Мирошниковой, изложенный в методических рекомендациях «Чтение хоровых партитур в концертмейстерском классе».
· В работе с хоровой партитурой концертмейстеру необходимо ознакомиться с «некоторыми особенностями записи хоровой партитуры» Это касается и различного количества строк, и группировки нот и фразировочных лиг. Согласно А.А. Мирошниковой, в случае, когда невозможно сыграть партитуру полностью, несмотря на правильно подобранную аппликатуру, упрощение текста является неизбежным: можно опустить выдержанные, «фоновые» звуки в какой-либо партии для исполнения более важных голосов;
· «Исполняя хоровую партитуру, пианисту необходим о мысленно пропевать текст, представляя в воображении тембр хоровых голосов и все детали исполнения». В частности, очень эффективным средством, приближающим звуковую палитру фортепиано к палитре хора, является педаль;
· «Сложности, пианистические неудобства в воспроизведении партитуры встречаются довольно часто, однако в каждом конкретном случае пианист должен проявить находчивость и найти такой вариант исполнения партитуры, который с наибольшей полнотой отразит на фортепиано особенности голосоведения и вокально-хорового звучания». При этом пианист должен верно перераспределить хоровой фактурный материал в фортепианный, между правой и левой рукой, выбрать наиболее удобную аппликатуру. Важно, чтобы при исполнении хоровой партитуры он прослушивал по горизонтали всю музыкальную ткань произведения. При широком расположении хоровых аккордов, дублированным движении хоровых партий и т. д. концертмейстер встречается с необходимостью быстрой ориентировки в отборе главного и второстепенного музыкального материала;
· Колебание динамики и темпа, согласно А.А. Мирошниковой, во многом связано с литературным текстом хора. «Пианист должен иметь в виду, что каждое слово может иметь только одно ударение. Простое предложение может также иметь только одно главное ударение и все остальные ударения в смысловых группах слов должны быть ему подчинены». Кроме того «динамические возможности вокального исполнения тесно связаны с тесситурой, используемой в произведении: в высокой тесситуре голос у певца звучит более напряженно и с большей силой, в низкой – имеет значительно меньшую звучность». Наконец, в жанре a capella чрезвычайно разнообразна и важна драматургическая роль пауз;
· Транспонирование. «Развивать навыки транспонирования целесообразно на материале изученных ранее несложных партитур».
Произведения для хора и фортепиано.
· Умение быстро ориентироваться в тексте – одно из самых главных навыков работы концертмейстера. Речь идет о способности охвата как вокального текста, так и фортепианного, их единении на пути формирования целостного музыкального образа. Важно внимание к поэтическому ряду, роль «поэтического воображения» концертмейстера. Нередко именно фортепиано становится носителем изобразительной образности произведения
· Звуковой баланс. Часто неопытный концертмейстер старается играть как можно тише, чтобы яснее слышать голос. Однако подобное исполнение не доставит удовольствия ни слушателю, ни певцу, которого, по сути, лишили столь нужной ему поддержки. Относительно концертмейстера хора этот вопрос еще более усложняется. Концертмейстер должен учитывать, что любой хоровой коллектив обладает возможностями, намного превосходящими возможности одного певца и по динамике, и по гармонической насыщенности, а потому и игра концертмейстера должна быть значительно более рельефной и эмоционально насыщенной. В работе непосредственно с хоровым массивом звуковой баланс нужно искать не менее тщательно и стараться не быть ни «под» хором, ни «над» ним. Это во многом похоже на игру с оркестром, необходимо по-иному дополнять звучание хора в ансамблевых моментах.
· Пианистическое мастерство концертмейстера. В фортепианной технике пианиста, как и в технике певца или скрипача, подразумевается мастерство звукоизвлечения, воспроизведение звуков не только красивых, но и разнообразных по оттенкам. Особенно важны фрагменты фортепианного соло, где «аккомпаниатор должен быть источником вдохновения для певца, голос рояля должен сверкать в прекрасных вступлениях и заключениях, потому как если на певце сосредоточены взоры слушателей, то слух их открыт равным образом и голосу, и звукам фортепиано».
Тексты оркестровых переложений (клавиры). 

Главным в работе с клавирами является то, что нужно максимально приблизить звучание к оркестровому, одновременно делая изложение фортепианной партии более пианистичным. «Хорошему хоровому концертмейстеру нужны такие способы переложений, чтобы были слышны основные группы и инструменты оркестра, но, главным требованием должна быть пианистичность изложения».
По мнению композитора Е. Шендеровича, «специфика фортепианных партий в клавирах опер и концертов заключается в некоторой перегрузке фактуры, которая подчас содержит много неудобных и зачастую неисполнимых мест». Следовательно, концертмейстер вынужден применять различные способы упрощения клавиров: 

а) различные виды клавирных трудностей можно преодолеть более удобным распределением рук. Например, можно собрать весь гармонический фон в левой руке, оставив правой одну или две гармонических ноты, и это сразу придаст ей большую свободу и эластичность, а играемой мелодии большую выразительность. «Художественный смысл сохраняется, а процесс игры заметно упрощается, что дает пианисту возможность гораздо больше внимания уделить звучанию инструмента» – считает Е. Шендерович;

б) в случае далекого расхождения голосов нужно менять фактуру так, чтобы наиболее важная в мелодическом отношении нота стала удобной для исполнения (можно допустить иногда потерю одной гармонической ноты);

в) можно прибегнуть к чередованию рук в случаях, когда плавность мелодического хода нарушается неудобствами аппликатуры;

г) повторяющиеся ноты редко удобны из-за несовершенств механики инструментов и тугости многих современных роялей и пианино, их можно распределить между руками (двойной штрих). Ломаные октавы можно исполнять также martellato;

д) тремоло и сокращенную запись метрически ровных последовательностей нужно строго дифференцировать, и сначала показывать весь аккорд, а потом чередовать его части;

е) интервальные последовательности можно упростить для достижения нужного темпа и блеска в легких и непринужденных пассажах. В разбросанных аккордах облегчения бывают необходимы. Можно укрупнить длительности и сократить количество повторов, можно иначе распределить руки.

2.3. Дирижёрский жест
Концертмейстер хора, безусловно, должен понимать язык жестов дирижера. Сам концертмейстер выступает в роли одушевленного инструмента, становится для дирижера своеобразным аналогом «клавиатуры». По терминологии советского и российского композитора и хорового дирижёра В.Г. Соколова, дирижерский язык жестов можно разделить на безусловный и условный.

Безусловные жесты в свою очередь делятся на выразительные (эмоции) и изобразительные (игровые движения, способы звукоизвлечения). А условные жесты – это собственно техника дирижера, то есть совокупность приемов, основанных на общепринятых правилах.

Функции правой и левой руки в дирижировании также разграничиваются. Правая рука отмечает размер произведения, устанавливает темп, дирижирует аккомпанементом, т. е. концертмейстером. Она показывает вступление, нюансы, помогает отдельным партиям хора выполнять наиболее трудные для интонирования места мелодии. 
В целом такое разграничение правой и левой рук дирижёра достаточно условно, так как для усиления значения важного в данный момент элемента и для большей доходчивости применяются обе руки в параллельном движении. 
Важнейшим элементом дирижерского жеста является предупреждение. Как отмечал В.Г. Соколов, «значение предупреждения также важно, как и мысль, предваряющая слово, как разбег перед прыжком или взмах руки перед ударом». 
Таким образом, основой техники дирижирования является совокупность и взаимосвязь предупредительных и основных жестов. Предупредительный жест в музыкальной терминологии называется ауфтакт или замах.
Стоит упомянуть и функции дирижерского жеста в значении «ненотной составляющей» концертмейстерского текста:
· показ размера, в котором написано произведение;
· показ начала пения или вступление концертмейстера;
· показ окончания пения, снятие;
· управление темпом исполнения, показ нюансов и характера звуковедения;
· указание по строю.
Каждая функция выражена по-разному. Показ размера – это рисуемая в воздухе дирижерская схема, отмечающая количество долей в такте. Движение руки по дирижерской схеме показывает очень важный элемент музыки – чередование сильных и слабых долей. Первая, как самая сильная – сопровождается движением руки вниз, последняя, как самая слабая – движением руки вверх. Промежуточные же доли могут быть на одном уровне и располагаться вправо и влево от вертикального движения руки, отмечающего первую долю.
Концертмейстер должен следить за руками дирижера и знать, что правая рука дает вступление альтам и басам, а левая – сопрано и тенорам. Бывают исключения, например, показ правой рукой, а иногда и двумя руками, сопрановой партии. Это делается с целью усилния значения жеста, делает жест более убедительным и выразительным. 
Важное средство художественной выразительности, имеющее отношение к темпу – это фермата. Очень часто фермата встречается в конце произведения, ей предшествует замедление темпа. Протяженность ферматы только отчасти подчиняется правилам. Чаще она диктуется чувством меры и вкуса дирижера. Концертмейстер должен точно следовать за предшествующим фермате замедлением темпа и четко уловить ее окончание.

Что же касается динамики, то приемы и характер звуковедения не приведены в какую-нибудь определенную систему. Однако, общие закономерности все же можно проследить. Например, показу forte соответствует напряженный корпус и кисти рук, а показ piano сопровождается мягкостью движения рук и спокойной постановкой корпуса. Crescendo сопровождается постепенным напряжением всего дирижерского аппарата, а diminuendo – постепенным смягчением.

Резкий быстрый взмах руки на дыхание требует от хора и концертмейстера forte и пения/игры в быстром темпе, широкий и мягкий взмах – piano в медленном темпе. 
Штрих legato виден хору и концертмейстеру по мягкой, слегка отстающей от движения запястья кисти, а staccato узнается по пружинистым, острым взмахам кисти.
Таким образом, концертмейстер должен досконально знать и уметь быстро ориентироваться во всех вышеперечисленных жестах дирижёра.
Заключение
Работа концертмейстера в школе искусств заключает в себе и чисто творческую (художественную), и педагогическую деятельность. Мастерство концертмейстера глубоко специфично. Оно требует от пианиста не только огромного артистизма, но и разносторонних музыкально-исполнительских дарований, владения ансамблевой техникой, знания основ певческого искусства, особенностей игры на различных инструментах, также отличного музыкального слуха, специальных музыкальных навыков по чтению и транспонированию различных партитур, по импровизационной аранжировке на фортепиано.

Деятельность концертмейстера требует от пианиста применения многосторонних знаний и умений по курсам гармонии, сольфеджио, полифонии, истории музыки, анализа музыкальных произведений, вокальной и хоровой литературы, педагогики – в их взаимосвязях.

Для педагога по специальному классу концертмейстер – это его правая рука и первый помощник, музыкальный единомышленник. Для солиста (инструменталиста) концертмейстер – и помощник, и друг, и наставник, и тренер, и педагог. 
Как уже упоминалось выше, стать концертмейстером может далеко не каждый пианист. Ведь концертмейстер – это авторитет солидных знаний, постоянная творческая собранность, настойчивость, ответственность в достижении нужных художественных результатов при совместной работе с солистами.
Полноценная профессиональная деятельность концертмейстера предполагает наличия у него комплекса психологических качеств личности, таких как большой объем внимания и памяти, высокая работоспособность, мобильность реакции и находчивость в неожиданных ситуациях, выдержка и воля, педагогический такт и чуткость.

Специфика работы концертмейстера в детской школе искусств требует от него особого универсализма, мобильности, умения в случае необходимости переключиться на работу с учащимися различных специальностей. Концертмейстер должен питать особую, бескорыстную любовь к своей специальности, которая (за редким исключением) не приносит внешнего успеха – аплодисментов, цветов, почестей и званий. Он всегда остается «в тени», его работа растворяется в общем труде всего коллектива.
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