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Профессия концертмейстера чрезвычайно интересна и многообразна. Она 

требует широкого кругозора, творческой воли, знаний и навыков не менее, чем 

у солирующего музыканта. Специфика концертмейстерского искусства 

заключает в том, что аккомпаниатор полноценно не способен создать 

художественный образ произведения, однако раскрыть художественный 

замысел, помочь в этом солисту и способен интерпретировать идеи. Иногда 

взгляды на темпы, к примеру, могут расходиться с солистом, но 

психологическая пластичность и ментальная гибкость аккомпаниатора 

должны найти консенсус, и ему нужно употребить все свое мастерство и 

способности, чтобы реализовать предложенные идеи как можно убедительнее.  

Концертмейстеру предлагается в тех или иных условиях исполнять со 

своим партнером какой-то репертуар – одно или несколько произведений, 

часто новых, не знакомых ему, или же знакомых, но которые он сам никогда 

не исполнял до этого. Этот репертуар будет разучиваться в индивидуальной 

встрече с солистом, или работа над ним пойдет в классе под руководством 

педагога, или он будет сразу исполняться на цене – может быть даже без 

репетиций. И у концертмейстера есть возможность подготовится к этому, 

соответствующим образом изучить, освоить репертуар, чтобы уверенно 

приступить к работе. Сама проблема формируется таким образом. Что 

концертмейстер сразу обязан подумать не только о своем удобстве, но и об 

удобстве солиста. Когда речь идет о предварительной подготовке, то 

аккомпаниатору необходимо изучить не только свою фортепианную партию, 

но и всю партитуру сочинения в целом, всего музыкального материала, ее 

составляющего. 

Прежде всего аккомпаниатор знакомится со своей партией, оценивает ее 

сложность. Он видит, если она совсем не трудна для него, то он может легко 

прочитать ее с листа. Может быть, пианист видит, что в целом партия доступна 

и проста, но в ней есть определенные трудности, в которых необходимо 

заранее разобраться, потому что с ходу, с листа некоторые места ему не 

удастся сыграть достаточно хорошо. Это могут быть трудные пассажи, где 



надо подобрать удобную для себя аппликатуру, или сложные необычные 

фактуры- многофункциональные, непонятные на первый взгляд, где 

необходимо дифференцировать разные фактурные образования, по их 

значимости, или пианистические неудобные моменты – скачки, 

повторяющиеся ноты или какие-то другие трудности. Но может быть и такое, 

что партия оказывается трудна настолько, что ее надо тщательно проучивать, 

выгрываться в нее детально отрабатывая с разных сторон. При этом, в первую 

очередь, концертмейстера волнует техническая сторона проблемы. Ведь 

техническая уверенность – фундамент нашей общей исполнительской 

уверенности. Безусловно, свою партию сопровождения, пианист должен знать 

настолько хорошо, настолько должен быть уверен в ней, чтобы в любой 

момент иметь возможность параллельно со своей контролировать и партию 

солиста, отслеживать действия солиста, обеспечивая свой ансамбль с ним. 

Итак, освоив техническую сторону, почувствовав себя уверенным в ней, 

нужно кроме того быть уверенным в художественно-выразительной стороне 

своей партии. В нотном тексте уже имеются указания к раскрытию этой самой 

художественной стороны. Это уточнения самого автора, иногда музыкального 

редактора – темпы, характер исполнения, нюансы и штрихи. Но встречаются 

пометки, связанные с особым замыслом автора, который нужно 

расшифровать, который требует некоторого осмысления и пристального 

внимания. Для готовности к работе мало владеть техническими оснащением и 

знать авторские и редакторские указания в нотном тексте. Нужно осознать 

исполняемую музыку – знать и чувствовать ее стиль, индивидуальную 

неповторимость ее автора, ее жанр, общий характер. Например, staccato в 

колыбельной песне и задорной танцевальной музыке будет исполняться 

совершенно по-разному. Арпеджио, используемое в барочной музыке и в 

музыке романтического стиля, тоже будет исполняться в разной манере. И так 

далее. Особенно это важно для работы с учениками и студентами. 

Ответственность за прививание эстетического вкуса, чувства стиля отчасти 

лежит на концертмейстере тоже. 



Кроме партии сопровождения аккомпаниатору необходимо знать партию 

солиста почти как свою, если не сказать буквально как свою. Солист, 

безусловно, будет музыкально мыслить не так, как концертмейстер, и это 

неизбежно. Это его право, право солиста. Он будет по-своему осмыслять ритм, 

нюансировку, ферматы, замедления – ускорения. Именно поэтому, для 

обеспечения более совершенного ансамбля с солистом, для определения его 

намерений и для предугадывания его возможных действий, нужно видеть его 

партию. И в каждый данный момент пронимать, что пунктир, паузу, пассаж 

солист будет делать по-своему, непредсказуемо на наш концертмейстерский 

взгляд. И, видя партию солиста, аккомпаниатору нужно учиться ждать и 

предугадывать своеобразную, индивидуальную манеру исполнения солистом 

для обеспечения хорошего, слаженного ансамбля. Для этого необходимо 

выграться в свою партию настолько, чтобы внимание и, вообще, сознание 

аккомпаниатора было достаточно свободным для ведения линии солиста в 

поле своего контроля. 

Случается, что партнер может сделать ошибку, неправильно заучить 

текст. Для того, чтобы мгновенно отреагировать и «поймать» солиста, 

восстановить ансамбль с ним, точно увидеть, где он находится после ошибки, 

надо видеть его партию. Причем видеть не только то злополучное место, но и 

быть готовым взглянуть вперед – куда, возможно, переместился солист, 

находясь в стрессовом состоянии. 

Нужно заранее изучить партию солиста, чтобы увидеть, как в ней 

отражаются некоторые особенности вокальной технологии. Певцы, как 

исполнители на духовых инструментах, берут дыхание, что неизбежно так или 

иначе отражается на метрический пульсации. Нужно хотя бы предположить, 

где солист будет брать дыхание. 

Кроме того, нужно в тексте проанализировать регистры певца-крайний 

верхний регистр, где голос, наверняка будет звучать на f или ff, и крайний 

нижний регистр, где голос неизбежно будет изучать только на p или даже на 

pp, что концертмейстеру нужно, обязательно учитывать. 



Что касается учеников или студентов, если солист не умеет вступать 

после протяженных пауз, затрудняется вступать вовремя, нужно помочь ему. 

Многие концертмейстеры умеют, каждый по-своему, давать ауфтакт солисту, 

то есть сигнал ко вступлению (иногда концертмейстеру приходится стать 

дирижером). Изучив партию солиста заранее, можно предположить, где такой 

ауфтакт придется ему давать. 

Аккомпаниатор зачастую дает настройку для солиста, во вступлении. 

Следует понимать, что в сольных эпизодах, такие как вступление или кода, 

или проигрыш, концертмейстер должен чувствовать себя как полноценный 

музыкант, солист, который может и должен своим мастерством, владением 

звука или виртуозностью создавать магию. Выдающийся аккомпаниатор 

двадцатого века Джеральд Мур в своих книгах подробно рассказывает, как 

аккомпаниатору следует внимательно относится к звуку, постоянно, искать 

звукоизвлечение, в зависимости от образа, настроения в произведении. И это 

задачи также возникают в процессе предварительной подготовки. 

Очень полезно посмотреть заранее подтекстовку партии солиста, если она 

выписана на известном концертмейстеру языке. Хорошее знание словесного 

текста поможет аккомпаниатору предугадать выразительные приемы солиста, 

связанные с текстом, да и самому музыканту-пианисту исполнить свою 

партию выразительнее. Интереснее – опять же опираясь на содержание текста, 

исполняемого солистом произведения. 

Аккомпаниатору выпадает задача высветить, раскрыть те идеи и чувства, 

которые композитор вложил в музыку. И центральной точкой отсчета в этом 

процессе становится поэзия. Аккомпаниатору следует настолько погрузиться 

в образ песни, арии, чтобы каждый раз открывать что-то новое, свежее, 

прекрасное. 

В своей потрясающей книге «Бесстыдный аккомпаниатор» («Unashamed 

accompanist») Джеральд Мур настойчиво подчеркивал важность для 

концертмейстера изучать музыкальный материал (если речь идет о вокальном 

произведении, тогда это песня или ария с поэтическим текстом) до (!) первой 



репетиции с певцом, солистом. Пианисту не стоит стесняться 

коммуницировать с партнером, которому он собирается аккомпанировать, и 

выяснять все детали, касающиеся содержания и смысла произведения, его 

концепции. 

Как советует Мур, аккомпаниатору следует иметь свою собственную 

библиотеку, состоящую из всех песен Шуберта, Вольфа Шумана, Брамса, 

Дебюсси, Форе и других композиторов. Певцу всегда нравится, когда ему 

говорят, что его концертмейстер уже знает репертуар до начала репетиций. 

Первое, что необходимо сделать пианисту, когда ему приходится 

исполнять новую песню- это слова. Глупо претворяться играть песню с каким-

то поверхностным пониманием о содержании данного произведения, не зная, 

о чем идет речь. 

Аккомпанемент каждой хорошей песни изображает какую-то картину 

или создает настроение, навеянной словами. Композитор не писал вокальную 

партию отдельно, а затем заполнял фортепианным сопровождением, нет, они 

обе родились в его голове в одно и то же время. Таким образом, аккомпаниатор 

и солист, один в не меньшей степени, чем другой, обязаны всем именно словам 

и зависят от того, куда слова направят их. 

Джеральд Мур полагал, что профессиональному аккомпаниатору следует 

достаточно хорошо и свободно ориентироваться в языках, на которых 

написана большая часть вокального репертуара: это немецкий, русский, 

французский, итальянский, английский и скандинавский языки, дабы уберечь 

себя от большой траты во времени со словарем в руках и не чувствовать себя 

неловко, исполняя песни на этих языках, и ничего не зная об этих языках. 

Многие песни существуют в переводах на те или иные языки, но Мур 

всегда трепетно относился к оригинальному смыслу слова, считая, что перевод 

очень часто искажает истинную суть слов, а иногда и вовсе делает ее 

непоэтичной. В крайнем случае, Джеральд Мур советует 

проконсультироваться с солистом, носителем данного языка, чтобы тот, в 



свою очередь передал пианисту буквальное значение каждой строчки, или по 

крайней мере, суть произведения. 

У аккомпаниатора должно быть четкое представление о том, какой цвет 

выбрать для фона, фигурально выражаясь, как высветить передний план и 

осознать характерные особенности в тексте. Неспособность аккомпаниатора 

понять. Вникнуть в стихотворение, оценить значимость слов, испортит любую 

приличную песню, а аккомпанемент будет звучать бессмысленно и мертво. 

Джеральд Мур безжалостно критикует концертмейстеров, которые 

исполняя песни с множеством строф, такие как у Шуберта или Брамса (этих 

композиторов назвать достаточно) тремя, четырьмя или еще более куплетов, 

абсолютно индифферентны по отношению к тексту. В то время, как певец 

пытается придать нужный тон куплету, настроение, зажечь музыку своим 

соображением и жизнью, стараясь отыскать то соответствие между поэзией и 

музыкой, и если концертмейстер пребывает в блаженном неведении, что 

происходит в песне, это совершенно жалко и недопустимо. 

Джеральд Мур приводит конкретный яркий пример с песней Ф. Шуберта 

из цикла «Прекрасная мельничиха» («Die schone mulerin») «В путь» («Das 

Wandern») предлагает средства, с помощью которых возможно преодолеть 

монотонность и однообразие. К, примеру, когда певец во втором куплете 

упоминает бегущий поток, аккомпаниатору следует поработать над созданием 

эффекта «ряби» шестнадцатых в правой руке, пульсирующих и колышущихся. 

В следующем куплете упоминается мельничное колесо, и та же самая фигура 

в правой руке должна звучать уже более весомо и с меньшим legato-

прикосновением, изображая вертящееся колесо и брызги от него. В четвертом 

куплете, когда взору пианиста предстают мельничные жернова, тогда здесь он 

должен играть тяжеловеснее в партии левой руки (пример 1). 

Также Джеральд Мур говорит о более странных ситуациях, где 

композитор создал «непривычный» в нашем понимании образ. Таков пример 

с песней И.Брамса «Весточка» из Пяти песен опуса 47. («Botschaft»), а точнее 

с первой строчкой стихотворения «Повейте нежные зефиры», где 



аккомпанемент скорее, на первый взгляд, поход на «кавалерийскую атаку» по 

выражению самого Мура. Вероятно, Брамс мог представить себе скачущую 

лошадь и звук почтового рожка, но здесь, казалось бы, нет намека на первые 

слова: «повейте нежные зефиры на щечку моей возлюбленной». Ничто, кроме 

слов, по мнению Джеральда Мура не одержит аккомпаниатора от резкого 

уклонения от темы. И это требует всей изобретательности и техники пианиста, 

чтобы сделать партию фортепиано убедительной и уместной (пример 2). 

Концертное исполнение – это и есть итог всей проделанной работы, в том 

числе на подготовительной стадии творческого процесса, концертмейстера и 

солиста над музыкальным произведением. Его главная цель совместно с 

солистом раскрыть музыкально-художественный замысел сочинения при 

высочайшей культуре исполнения. И чтобы итог стал плодами, которые 

приносят радость, аккомпаниатору следует очень тщательно проделать работу 

в предварительной фазе разучивания музыкального сочинения. 

Деятельность концертмейстера требует от пианиста применения 

многосторонних знаний в области анализа поэтического текста и вопросам, 

связанным с рассмотрением связи слова и звука, то есть соотношения стихов 

и музыки в различных произведениях. Поэтический текст влияет на саму 

природу музыкального произведения и имеет огромное значение в процессе 

создания художественного образа сочинения.  
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