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Введение
Музыка и танец должны научить свободно и непосредственно выражать свое чувство в звуках и движении и сочувствовать всем голосам и всем зовам, которые только звучат в мире. Необходим тот процесс, когда педагог проходит путь к музыке и хореографии вместе с ребенком. Для этого надо быть уверенным правильности выбора цели развития личности, его дарований, индивидуальности, творческой фантазии. Музыка и танец должна научить свободно и непосредственно выражать свое чувство в звуках и движении.
Развитие музыкальных способностей осуществляется в процессе совершенствования слуха и умения согласовывать свои движения с музыкой. Высокий музыкальный вкус концертмейстера и педагога-хореографа обогащает содержание учебной работы, повышает трудоспособность и творческую активность учащихся. И, напротив, отсутствие вкуса у педагога приучать учащихся небрежно и поверхностно относиться к музыке.
В содружестве с опытным концертмейстером всегда имеет шанс на успех, ибо профессиональные знания в различных сферах музыкальной теории и практики способны привести к общему знаменателю все составные компоненты художественного замысла хореографа.
Музыкальное сопровождение на уроках хореографии
Тесная связь двух видов искусства - музыки и танца - подтверждается историей векового развития мировой культуры.
В занятиях хореографического заведения важное место отводится музыке, которая, положительно влияя на детей, помогает развивать их способности, раскрыть содержание танца.
Музыка является неотъемлемой частью танца, важным компонентом в хореографическом искусстве, в художественном и эстетическом воспитании детей. Нельзя рассматривать ее только как ритмическое сопровождение, облегчающее исполнение движений. Подбирать музыку следует так, чтобы содержание танцевальной постановки целиком соответствовало характеру музыки и давало бы возможность при разработке отдельных эпизодов увязывать действие и движения с музыкой. Подбор музыки влияет на качество хореографической постановки, она может способствовать успеху или быть причиной неудачи.
Для народных и классических танцев используют народную музыку, обработки народных мелодий, а также лучшие образцы отечественной и зарубежной классики, произведения советских композиторов. Необходимо следить, чтобы на занятиях дети внимательно слушали музыкальное сопровождение, чувствовали и правильно воспроизводили его в движениях. Музыка должна быть доступной и понятной детям по содержанию и форме. Движения, которые дети исполняют в сопровождении музыки, должны быть средством выразительности. В младших классах, особенно в первом, музыка должна быть во всех отношениях простой и ясно, даже наивной, понятной и близкой психологи учащихся девяти одиннадцатилетнего возраста. Для учащихся двенадцати-пятнадцати лет содержание музыки может стать более сложным. В старших  классах выбирается музыка, по своему содержанию приемлемая для учащихся шестнадцати восемнадцатилетнего возраста
Начиная с первого класса, следует обращаться к музыке, содержание которой более близко по своему характеру психологии мальчиков и юношей, а не девочек или девушек.
Начиная с первого же класса, следует обращаться к музыке. Содержание, которой более близко по своему характеру мальчиков и юношей, а не девочек или девушек. В младших классах это еще не имеет такого большого учебного значения, но в средних, особенно в старших, данную особенность необходимо предусмотреть.
Концертмейстер является непосредственным помощником, ассистентом преподавателя. Зная характер, ритм и основные элементы (хореографию) учебного задания, он может предположить вниманию учащихся соответствующую тему, тональность, динамику, размер. Правда, существует мнение, что музыкальная импровизация на уроках классического танца не может отличаться достаточно высокими художественными достоинствами, ибо она создается не великими композиторами, а всего лишь обыкновенными концертмейстерами. Это верно, но ведь танцевальные примеры составляются тоже не великими балетмейстерами, а всего лишь обыкновенными преподавателями.
В первые годы обучения концертмейстеру нужно подумать о правильном выборе своего репертуара. Прежде всего, постараться накопить пусть даже небольшое количество произведений, увеличивая его впоследствии. Мечта есть основа всякого творчества. Предпочтение только техники, как правило, приводит танцовщика к схематизму, а не к образному действию, нивелирует его индивидуальность. Недостаточность, ограниченность
музыкальной культуры не позволит артисту балета достигнуть подлинно творческих высот. Выступления такого танцовщика, если он даже актерски одарен, могут совпадать со сценическим образом - ролью, но они не будут глубоко художественны, то есть, музыкальны, эмоционально и психологически оправданны, что отличает настоящее реалистическое искусство театрального танца от его имитации.
Если будущий артист балета не способен воспринимать содержание музыки как художественный компонент танца, как образный мир человеческой мечты, как высокую благородную поэзию чувств, как живое творческое начало актерского вдохновения - значит, он не может или еще не готов стать истинным художником.
Задачи и обязанности концертмейстера балета, работающего на хореографическом отделении высшего учебного заведения, определяются, прежде всего, самой его структурой и принятой там методической системой профессионального обучения.
Учебный процесс здесь немыслим без деятельности музыкантов. Почти все звенья учебной работы освещены непосредственным их участием как помощников и советчиком преподавателей и студентов. Самые смелые творческие начинания и индивидуальные средства их реализации приобретают реальные черты только при совместной работе с концертмейстером балета, который часто оказывается не только чутким исполнителем задания по той или иной профилирующей дисциплине, но и участником в его разработке.
На работу концертмейстера балета оказывает влияние и индивидуальная педагогическая манера, и художественные пристрастия и вкусы преподавателя. И тут важное значение обретает способность музыканта почувствовать это своеобразие метода педагога-хореографа, для него
необходимы не только высокий профессионализм, но и понимание художественной специфики хореографии как искусства, особенностей ее выразительных средств и структуры.
Не кто иной, как концертмейстер балета помогает учащимся разобраться в самых сложных вопросах музыкальной стилистики, жанровых аспектах, структурных основах современной музыки. В музыкальном отношении особые трудности для хореографа возникают при осмыслении циклических, смешанных и контрастно - составных форм. Особенно сложные проблемы встают перед ним при необходимости грамотного с музыкальной точки зрения формирования музыкальной партитуры, которая бы в то же время отвечала насущным учебным задачам хореографического плана. В содружестве с опытным музыкантом всегда имеет шанс на успех, ибо профессиональные знания в различных сферах музыкальной теории и практики способны привести к общему знаменателю все составные компоненты художественного замысла хореографа.

 Роль концертмейстера и хореографа в народном танце
Пожалуй, ни в каком другом виде народного искусства так ярко, так непосредственно не раскрывается душа народы, его быт, нравы, обычаи, как в танце.
Уже в глубокой древности люди выражали различные эмоциональные состояния пластическими движениями. Процесс труда обнаружил значение ритма. Движения, подчиненные ритму, породили пляску - одно из наиболее ранних проявлений человеческой культуры. Все то, чем жил человек, что его окружало, воссоздавалось в танце: картины охоты, повадки зверей, схватка с врагом, сбор плодов и кореньев, рыбная ловля.
Не умея защищаться от суровой природы, приписывая ей сверхъестественную силу, человек пытается задобрить духов, вымолить себе удачу в охоте, умилостивить богов, чтобы они ниспослали высокий урожай или удачную охоту. Так появляются обрядовые, трудовые, охотничьи и воинские танцы. Пляска занимала большое место в ритуальных обрядах того времени.
Движения в первых танцах были примитивные, но в них присутствовало важнейшее качество - выразительность.
Непростой был путь развития русского танца. Церковники называли его бесовским игрищами, пытались уничтожить. Русскому танцу, как и всей русской культуре, грозило истребление в период монголо-татарского ига, но как бесценное сокровище пронес русский народ свою любовь к танцу. Несмотря на тяжелейшие условия жизни, бедность и нищету, русский народ смог сохранить в своем танце целеустремленность, величавость, поэзию. «Хореография русского народа и в рубище оставалась могущественной, неисчерпаемой и независимой», - писал советский балетмейстер К. Голейзовский.

Народный танец - своеобразная летопись жизни народа. Радость и горе, мечты и разочарование отразились в нем. Человек выражает в пляске свои чувства и мысли, раскрывает душу, свое отношение к жизни, труду, окружающей природе. В таких произведениях, как «Ленок», «Сапожник», «Мельница», отражены трудовые процессы, но это не иллюстрации, а образные их отражения. Здесь и задор, и поэзия, и юмор. В танце высмеиваются лентяи, зазнайки и всегда побеждает справедливость, торжествует доброта.
Народный танец тесно связан с окружающей природой, например, в Карелии на берегу Белого моря водят так называемые хороводы ожидания, которые своим рисунком повторяют очертания береговой полосы. Так девушки, участницы таких хороводов, ожидают ушедших в море близких. Итак, быт, нравы, обряды, обычаи, географические условия - все это находит свое отражение в народном танце, влияет на характер пластики. Отсюда танцы одного народа, непохожи на танцы другого, и даже у одного народа, но живущего в разных местностях, танцы различаются. Например, русский народный танец имеет общие черты и яркие областные особенности. Они обусловлены теми же причинами: бытом, обычаями, климатом, географическим положением. Вот, например, Север, Архангельская область. Русскому танцу здесь свойственна сдержанность, достоинство, плавность, строгость в движениях, к чему обязывает уклад жизни, природа, даже костюм. В Калининской области танцуют задорно, манера общения девушек и юношей более свободная. Женщины часто используют такой прием, как удар каблуком о пол, мужчины - присядку.
В танце, созданном народом, нет ничего грубого, развязанного, исполнители полны чувства собственного достоинства. Точно и образно раскрывается манера, характер исполнения танца или отдельных движений в таких словах:
«плывет, как лебедушка», «выступает павой», «крутиться волчком», «выхаживает по орлиному».
Народный танец всегда искренен, эмоционален, ограничен. Сокровища народного танцевального искусства балетмейстер может и должен использовать в своей работе.
«Музыку создает народ, а мы, композиторы, ее только аранжируем»,-говорил великий русский композитор М. Глинка.
Досконально изучая народное искусство, как исследователь, как научный работник, балетмейстер должен вместе с тем использовать этот материал и для сочинения нового танца. Иногда образ танца, образ народа, действующего в нем, создается балетмейстером. Из, малозаметных черточек, манеры исполнения, движения, обряда, увиденных в первоисточнике - народном танце. В своей работе при этом балетмейстер опирается не только на хореографический фольклор и музыкальный материал, но обращается и к смежным искусствам. В этой связи приведем слова И. Моисеева из его статьи «Сокровищница неповторимой поэзии»: «Специфика работы заставила обратиться к самым разным жанрам искусства, искать новые, ранее известные методы формирования средств новой образности, - пишет он. - Что мы делали, например, используя метод художественного общения? В сущности, мы буквально собирали образ танца из разрозненных деталей: изучали фольклорные первоисточники, сравнивали сходные черты смежных искусств. Выбирая детали из хореографической лексики родственных народов, создавали контуры - только контуры - новой, прежде не существовавшей пляски, в процессе дальнейшей работы схема обрастала подробностями, в композиции восполнялись отсутствующие звенья. Так постепенно рождался танец. И если нам удавалось раскрыть в нем суть национального характера, можно было считать, что цель достигнута. Когда знаешь подлинные первоисточники хореографического фольклора, его коренные элементы, собственная фантазия работает свободно и интенсивно».
Фольклорный танец - это своеобразный памятник культуры, который необходимо бережно сохранять. Однако народное танцевальное искусство необходимо не только сохранять, но и развивать, обогащать, пропагандировать, перенося его на сцену. Сценическая обработка народного танца должна проводиться непременно при уважительном отношении к многовековым традициям и таланту народа. Хореографу, занимающемуся сбором фольклорного материала, прежде чем выезжать в экспедицию, надо ознакомиться с жизнью и бытом народа, с его историей, социально-экономическими и географическими условиями жизни, проанализировать, что в прошлом этого народа могло повлиять на его материальную культуру, нравы, обычаи, характер, на его творчество.
Если хореограф и концертмейстер, собирая танцевальный фольклор, фиксируя его, предлагает в дальнейшем сам делать его сценическую обработку или на основе первоисточника создавать новое произведение, то ему совершенно необходимо самому тщательно осмыслить материал, манеру и стиль танца, самому овладеть особенностями исполнения. Даже одно и то же движение может трактоваться в различном характере, по-разному показывать человека, его переживания. Поэтому несовершенное с профессиональной точки (хотя бы из-за возраста танцующего) исполнение не должно смущать хореографа, собирающего фольклор. Зато манеру, характер пожилые люди передают очень точно и колоритно.
Вместе с концертмейстером хореограф определяет форму будущего танца или танцевальной сцены. Эта форма должна соответствовать форме первоисточника. Вместе с тем сцена предъявляет и свои требования, о которых и пойдет речь дальше.
Фольклорный танец в своем первозданном виде, исполняемый на околице села, в горнице «на беседе», на лужайке, рассчитан на то, что зрители расположены со всех сторон. Подвергая сценической обработке фольклорный материал, балетмейстер должен учесть особенности
сценической площадки, то есть, что зритель будет смотреть на танец с одной стороны. Бытовому фольклорному танцу часто свойственны длинноты, многократное повторение рисунков, что не может иметь место в сценическом варианте.
Как правило, в фольклорном танце участвуют все пришедшие на гулянье. Одна пара, оттанцевав, сменяет другую. Так может длиться очень долго. Русские хороводы, например, водились часами, переходя от села к селу и постепенно изменяясь. В хоровод включались все новые и новые исполнители. Балетмейстер же должен учитывать временную протяженность номера и постараться вместить в короткое сценическое время все лучшее, все типичное фольклорного первоисточника.
Обрабатывая фольклорный танец, следует сохранять его основную форму: будь то круговой или линейный хоровод, либо кадриль, или какой-либо другой народный образец. Конечно, в процессе сценического решения надо совершенствовать, развивать формы, но не искажать их. Зритель в данном случае не должен чувствовать «руки» хореографа.
Наиболее активной обработке при сценических редакциях фольклорного танца подвергается танцевальный язык - танцевальные движения. Это одна из наиболее сложных сторон работы - она требует умения найти единство логики в развитии рисунка танца и танцевального языка, искусства, обогащать технику танцевального движения, не искажая манеры и характера первоисточника, способности брать такой ракурс движения, который дает возможность сделать его более выразительным и разнообразным. Хореограф при том, что сохраняет неповторимых характер каждого фольклорного танца, должен стремиться ярче, рельефнее выразить его внутреннюю сущность, развить, обогатить его композицию, его пластику. А это предполагает постоянное изучение бытующих в народе образцов, постижение различных вариантов той или иной пляски, что помогает выявить сердцевину, основу данной формы фольклорного танца. Вот эта основа и должна отобразиться в сочинении как его главный компонент. Хореографу и концертмейстеру очень важно при сценической обработке фольклорного танца, при сочинении на основе фольклорного материала нового танца уловить в первоисточнике и отобразить в своей работе эмоциональность, темперамент, образный строй народного танца. В образах танцевального фольклора, отшлифованных временем, выявляются лучшие черты национального характера, раскрывается душа народа, его образ, его характер.
При сценической обработке необходимо, чтобы танец приобретал еще более богатый образный строй, чтобы один танец отличался от другого. Задача хореографа - сохранить смысл первоисточника, разработать и углубить его композицию, обогатив ее своею фантазией, найти для этого самую яркую, точную, доходчивую форму.
Необходимо помнить, что, работая над народным танцем, хореограф должен учитывать при сценической обработке построение его по законам драматургии, то есть, чтобы произведение имело композицию, завязку, ступени перед кульминацией, кульминацию и развязку.
Необходимо искать не оригинальные движения и рисунок вообще, а оригинальные движения и рисунок, раскрывающие мысль, заложенную в этом танце. Это должны быть выразительные, пластические «слова», выражающие определенное содержание.
При сценической обработке фольклорного танца перед хореографом стоит еще задача показать со сцены типичные черты характера народа. Развивая свойственную русскому танцу и любому народному танцу благородную манеру исполнения, хореограф должен показать со сцены образец, пример академического исполнения фольклорного первоисточники, сохранив его национальные черты. В этом плане интересной является деятельность Т.А. Устиновой в Русском народном хоре имени М.Е. Пятницкого. Ее постановки - курский «Тимоня», «рязанский змейка», «Северный танец с шалями», омская «Золотая цепочка», «Ярославская кадриль», «Брянские игрища», «Калужские переборы» и другие - создают в нашем воображении яркий портрет русского человека, его многогранность, высокую духовность, чувство собственного достоинства, удаль, смелый задор. Во всех указанных композициях Устинова добивается от артистов точности в манере исполнения, местного своеобразия в трактовке отдельных движений. Музыкальный материал, на котором строится фольклорный танец, как правило, содержит в себе лишь основную мелодию, лишенную развития. Задача аккомпаниатора состоит в том, чтобы, не исказив первоисточника и в то же время учитывая фольклорную форму танца, законы его сценического развития, создать музыкальное произведение, обогащающее народный музыкальный первоисточник. В этой работе аккомпаниатору, конечно, нужно консультироваться с балетмейстером, занятым обработкой фольклорного образа. В этом случае произведение будет более интересным. При инструментовке сочинения важно, чтобы аккомпаниатор, обогащая оркестровыми красками народную мелодию, не ушел от подлинного народного колорита. Одним словом, необходимо охранить в музыкальной обработке образ, характер, стиль, типичную форму музыки народного первоисточника.
В процессе сценической обработки фольклорного образца хореограф вправе обогатить его привнесением определенного сюжета, но важно, чтобы сюжет этот был основан на обрядах или обычаях данного народа либо раскрывал народные образы; развивая элементы сюжета, имеющиеся в песне или легенде. Фантазия хореографа вправе в значительной степени развивать сюжетную линию, образы и характер, ставя героев в определенные ситуации, где раскрывались бы в полной мере их характеристики. Такой прием, по существу, находится на грани сценической обработки фольклорного танца и создания хореографом своего авторского сочинения на основе народного первоисточники.
Фольклорный материал служит для хореографа источником вдохновения. «Но чтобы быть поэтом истинно народным надо проникнуться народным духом, прожить его жизнью, стать вровень с ним, прочувствовать все тем простым чувством, каким обладает народ». Это высказывание Н. Добролюбова в полной мере можно отнести к творчеству хореографа, работающего с фольклорным материалом.
Поистине безграничен, неисчерпаем родник народного творчества. Жизнь народного танца непрерывно развивается. Она вечна. И каждое новое поколение находит в нем созвучие своему времени черты. Создавая произведения на современную тему, хореограф должен использовать все богатство народного танцевального искусства, оставленное нам предшествующими поколениями, опираясь на фольклорный материал. Современное хореографическое искусство не может активно развиваться в верном направлении без глубокого изучения, освоения народного искусства, его традиций, его классического (применительно к народному искусству) наследия. Нужно уметь находить каждый раз новую интересную форму, свойственную данной теме, использовать национальные и областные особенности танца.
Заштампованная, схематичная форма танца, где в пантомиме отражается сюжет, а потом идет перепляс, в котором, как правило, определенный набор трюков, устарела и не может выразить всего богатства национальных черт, многообразие фольклора, раскрыть образ нашего современника. Более полувека назад М.И. Калинин посвятил народному танцу такие слова: «И песни и пляски создавались народом на протяжении десятилетий и даже столетий, народ оставлял в них только самое ценное, бесконечно совершенствовал и доводил до законченной формы. Ни один великий человек не может за свой короткий век проделать такой работы, - это доступно только народу. Народ является и творцом и хранителем всего ценного», постоянно учиться у того «творца и хранителя всего ценного»-долг деятеля хореографии.
Народный танец развивается, изменяется, становится иным под воздействием времени. Он нуждается и в новом осмыслении, и в творческом преобразовании, и в реставрации, наконец. Народный танец точно фиксирует время и его содержание. И здесь очень важно отношение самого балетмейстера к материалу, его попытка понять и сохранить самое ценное, что заложено в фольклоре. Его умение отбирать, обобщать, искать и пропагандировать.
Народный танец - художественное достояние нации. Он - летопись жизни человека от древнейших времен до наших дней. Отражает быт и нравы людей той или иной эпохи, разные грани их характеров, их переживания. Танец - не музейное искусство, все его виды бытуют и в наши дни, но они творчески перерабатываются и дополняются народом сообразно с требованием современности. Разнообразные пляски, кадрили, переплясы, хороводы украшают также и репертуар профессиональных коллективов Российской Федерации.
Многие наши хореографы серьезно изучают и любовно сохраняют богатое народное наследие, и, опираясь на него, развивают народные танцевальные традиции, создают новые интересные произведения - большие композиции, танцевальные сюиты, вокально-хореографические сцены. Однако это-то увлечение крупномасштабными массовыми постановками привело к тому, что на профессиональной сцене мы все реже и реже стали видеть сольные танцы, танцы, исполняемые двумя-тремя исполнителями или малым ансамблем. В погоне за массовостью хореографы забыли о человеке с его индивидуальным духовным миром, со своеобразной пластикой, манерой. А ведь сольный танец - это всегда монолог талантливого умельца, человека, одаренного неуемной фантазией. Также большое место в народной исполнительской традиции занимает и парная пляска, которая поначалу сложилась как часть свадебного обряда. Ее содержание - это сердечный разговор-диалог влюбленных, где исполнители посредством разнообразных движений доносят до зрителей чистоту отношений, целомудрие и взаимную любовь - все те чувства, которых нам так не хватает в наше неспокойное время, и по которым так соскучился зритель. А лихой перепляс исполняемый двумя, тремя, четырьмя плясунами или плясуньями, - это демонстрация индивидуального мастерства танцовщика, его умения виртуозно преподнести движение. Часто сочиняемого во время выступления, это, наконец, возможность показать себя, свою удаль, фантазию. Все пляски являются распространенными и популярными видами народного танца. Одиночно-сольная пляска, парная - дуэтная пляска. Перепляс и иные пляски и танцы, исполняемые малым количеством участником, требуют от артистов человеческой смелости, высокого профессионализма, актерского мастерства, умения свободно владеть искусством импровизации, а самое главное - требуют таланта. И если все эти качества - налицо. То на любом концерте. В любой аудитории такие произведения находят горячий прием и понимание у зрителей. Но сочинить и поставить сольный танец и танец с малым числом исполнителей, в котором бы все компоненты - содержание, лексика. Музыка, костюм были бы слиты воедино, выражали бы его подлинно народную суть. - процесс очень не простой и не легкий. Поставить такой танец порой бывает намного труднее, чем осуществить постановку массового танца. Работа над постановкой сольных танцев на профессиональной сцене - это огромное поле деятельности для балетмейстеров, требующее полной отдачи всех творческих сил и четкой направленности.
Заключение
Хореографы, впервые сталкиваются по-настоящему с музыкой еще в училище, где встречаемся с концертмейстерами балета ежедневно в течение всего срока обучения в школе. Да, по сути дела, вся жизнь хореографа связана с творчеством музыкантов. От них мы получаем тот запас музыкальных знаний и навыков, которым пользуемся в своей последующей деятельности. Профессия концертмейстера необычная, требующая особых способностей и предрасположенности к искусству танца. Нет ни одного случая, чтобы какой-либо пианист, не знакомый с особенностями хореографии, оказывался в состоянии успешно справиться с обязанностями концертмейстера балета, что называется, "с ходу", "с налета". И все же, признавая необходимость для такого рода музыкантов знаний специфики хореографического искусства, считается главным условием работы концертмейстера - высокий музыкальный профессионализм. Из плохого музыканта хорошего концертмейстера не может получиться. На уроках танца и репетициях звучание музыки в руках больших музыкантов превращается в событие художественного значения, когда полностью отсутствуют атрибуты так называемого "абстрактного музыкального сопровождения", далекого от насущных потребностей хореографии. Для педагога - хореографа в подобной ситуации воссоздается благоприятная атмосфера для творчества, ибо музыка становится направляющей силой, импульсом, маяком в развитии и становлении творческого воображения. В этом случае определяется наиболее плодотворная форма создания хореографического произведения - рождение хореографической драматургии в тесном контакте с драматургией музыкальной. Сочинение хореографии в полном отрыве от музыки считается абсолютно бессмысленной затеей, прежде всего глубокого погружения в музыкальный материал и основательного постижения его образно - эмоционального содержания.
Музыка и танец тесно связаны друг с другом. Но они весьма самостоятельны как виды искусства. Деятели хореографии, в своей творческой работе многому учатся у музыки, используя в художественном переосмыслении некоторые принципы формирования музыкальных структур, сущность логики развития музыкального языка. В определенном смысле - приравнивается сочинения номера балета к сочинению музыки. Находясь в постоянном общении с музыкальной атмосферой, личность талантливого хореографа, его творческие позиции способны оказать влияние на творчество того или иного композитора. Все это свидетельствует о сложности, неоднозначности взаимосвязей двух искусств, о наличии в их взаимоотношениях, как указывал, в сове время академик Б. Асафьев, ситуации "неустойчивого равновесия". В работе балетмейстера - постановщика не допускается всякий произвол в отношении музыки, ведущий к разрушению музыкальной формы, аспектов ее музыкальной драматургии, а, по сути дела, и к разрушению художественных основ хореографического мышления. Но в сложных условиях творческой работы допускается использование форм разумного, доброжелательного компромисса в плане хореографического воплощения содержания музыкального произведения, отдельных его выразительных средств: темпа, ритма, динамики.
Музыка является неотъемлемой частью танца, важным компонентом в хореографическом искусстве, в художественном и эстетическом воспитании детей. Нельзя рассматривать ее только как ритмическое сопровождение, облегчающее исполнение движений. Подбирать музыку следует так, чтобы содержание танцевальной постановки целиком соответствовало характеру музыки и давало бы возможность при разработке отдельных эпизодов увязывать действие и движения с музыкой. Подбор музыки влияет на качество хореографической постановки, она может способствовать успеху или быть причиной неудачи. Руководитель не должен требовать от концертмейстера изменения указанного в нотах темпа, нюансов, переставлять части музыкального произведения, добавлять аккорды для перехода от одной мелодии к другой. Музыку нужно исполнять так, как ее написал композитор. Необходимо следить, чтобы на занятиях дети внимательно слушали музыкальное сопровождение, чувствовали и правильно воспроизводили его в движениях. Музыка должна быть доступной и понятной детям по содержанию и форме. Движения, которые дети исполняют в сопровождении музыки, должны быть средством выразительности.
Концертмейстеру, работающему вместе с педагогом - хореографом, необходимо творчески подходить к уроку, умело подбирать музыкальную литературу.
Постоянное стремление к творчеству, выражающееся в желании найти художественно интересное и оригинальное по мысли хореографическое решение содержания музыкального материала, должно стать потребностью каждого педагога - хореографа. Воспитание этой потребности - главная забота педагога - хореографа. И работа эта становится особенно плодотворной, когда рядом находится чуткий, отзывчивый и доброжелательный помощник - музыкант с большой буквы. Танцевальное искусство и музыка связаны многими нитями. Музыка дает пластике ритмическую основу, она определяет ее эмоциональный строй, характер, образную выразительность. Про музыку справедливо говорят, то она душа танца.
Художественный уровень номера в концерте полностью зависит от профессиональной компетентности пианиста, его исполнительских возможностей, умения в репетиционный период собрать воедино и привести к общему знаменателю все слагаемые творческой натуры артистов-исполнителей, с которыми ему выпало честь сотрудничать. Огромная роль принадлежит концертмейстеру во время концертов. Если номер исполняется под аккомпанемент, то концертмейстер должен подстраиваться под танцоров, следить за темпом их исполнения. Например, во время трюков в танце аккомпаниатор должен где-то замедлить темп исполнения мелодии, а где-то и прибавить. Его внимание очень важно во время репетиции и концертов.
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