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Аннотация. В статье представлено обоснование актуальной для современного му-
зыкального театра темы, заключающейся в определении основных функций и задач 
концертмейстера, работающего с действующими оперными артистами и студента-
ми профильных творческих учебных заведений. Обсуждается наличие уникальной 
дисциплины «Концертмейстерское искусство» в отечественной программе профес-
сиональной подготовки пианистов, отсутствующей в системе европейского музы-
кального образования. Автор анализирует трудности освоения данной дисципли-
ны: учащиеся, получив практические навыки концертмейстерского искусства и 
освоив небольшую часть оперного репертуара, зачастую не имеют чёткого пред-
ставления о том, что необходимо знать и уметь опытному концертмейстеру в рам-
ках творческой практики. Исследуется значение роли пианиста в  музыкальном  
театре и его помощи певцу в подготовке к участию в спектакле. Описывается мно-
гоплановость театральной практики в  процессе творческого сотрудничества кон-
цертмейстера как педагога-репетитора с оперными артистами: от грамотного разу-
чивания нотного текста с  вокалистом до помощи ему в  создании убедительного 
образа в исполнении партии-роли на сцене. С опорой на богатый опыт автора по-
казано, что концертмейстер в музыкальном театре сопровождает солиста на всех 
этапах освоения музыкальной партии и подготовки роли. В статье приводится не-
сколько конкретных примеров ритмических трудностей при исполнении произве-
дения и указываются способы их преодоления солистом и концертмейстером. Де-
монстрируется необходимость мыслить нестандартно в  рамках творческого 
процесса, вырабатывать индивидуальные методы работы с вокалистами.
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Abstract. The  article presents the  scientific basis for the  topic relevant for the  modern 
musical theater. The topic lies in determining the main functions and tasks of the concertmaster 
working with acting opera artists and students of specialized, creative, educational institutions. 
It also describes in detail the fact that the program of professional training of pianists has 
a unique discipline “Concertmaster’s Art”, which is absent in the system of European music 
education. In the course of the analysis of this program, it turned out that, having acquired 
practical skills of  the  concertmaster art and having mastered a  small part of  the  opera 
repertoire, students do not have a clear idea of what an experienced concertmaster needs 
to  know and be able to  do in  the  framework of  creative practice. The  article provides 
a scientific analysis and description of the role of the pianist in the musical theater and his 
assistance to  the  singer in  preparing for participation in  the  performance. There is also 
a  description of  the  diversity of  theatre practice in  the  process of  creative cooperation 
of  the  teacher-tutor with opera artists and its features are listed-from competent learning 
of  the musical text with the vocalist to helping him to  create a  convincing part and role 
on stage. The statement is formed that the concertmaster in the musical theater accompanies 
the  soloist at all stages of  mastering the  musical part and preparing the  role. The  article 
provides several practical examples of  rhythmic difficulties and ways to overcome them, 
demonstrating the need to think outside the box in  the creative process, achieving certain 
tasks: search, practice, develop individual methods of working with vocalists.
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Введение

На протяжении долгого времени 
в  рамках становления общечеловеческой 
музыкальной культуры опера как жанр 
притягивает внимание множества учё-
ных-искусствоведов и театральных прак-
тиков [1; 2]. Главной причиной такого  
интереса является синтез искусств, благо-
даря которому выразительные средства 
музыкальной и текстовой драматургии 
сплетаются в  единое целое. В  оперном 
спектакле участвует достаточно большое 
количество людей: вокалисты, дирижёры, 
режиссёры, оркестр, хор, балетмейстеры, 
художники, костюмеры, гримёры, освети-
тели и, конечно, концертмейстеры.

Концертмейстер задействован на всех 
этапах подготовки оперного спектакля; 
это первый человек, к которому приходит 
артист, получивший роль. Данная про-
фессия многоплановая: пианист выступа-
ет как в  роли педагога-репетитора для 
певца, так и в  качестве исполнителя на 
сцене в концертных версиях оперных по-
становок.

О компетенциях оперного 
концертмейстера 

как педагога-репетитора

Автором приобретён богатый опыт 
работы с  вокалистами за девятнадцать 
лет служения в  Центре оперного пения 
имени Галины Вишневской в  качестве 
штатного концертмейстера. На сегодняш-
ний день к  вокальному концертмейстеру 
в  музыкальном театре предъявляются 
требования невероятно высокие [3; 4; 5]. 
Прежде чем певец будет готов петь спек-
такль, концертмейстер должен проделать 
огромную работу: выучить с ним нотный 
материал, проработать проблемные и 
сложные фрагменты, контролировать 
правильное и отчётливое произношение 

текста. Смена темпов, дирижёрские ауф-
такты, своевременность вступления по-
сле фермат, фактура оркестрового акком-
панемента, связки между разделами, 
купюры (если они есть) – всё это должен 
уметь объяснить певцу концертмейстер. 
Следовательно, сам он должен знать кла-
вир досконально. Более того, в репетици-
онном процессе концертмейстер фактиче-
ски берёт на себя функции дирижёра.

Работая с оперным артистом, концерт­
мейстер должен ориентировать его на 
определённые оркестровые тембры, пере-
давая на фортепиано различные штрихи, 
характер исполнения и манеру игры орке-
стровых инструментов. По-разному долж-
ны звучать sforzando у струнных или мед-
ных духовых инструментов, звучание 
оркестрового tutti или струнного квартета. 
Это достигается использованием различ-
ных способов звукоизвлечения на рояле – 
нюансами туше и педализацией. Напри-
мер, в последней части арии Риголетто (из 
оперы Дж. Верди «Риголетто») в оркестре 
мелодию певца дублирует английский ро-
жок, аккомпанирует виолончель  – соло и 
пиццикато струнных. В  клавире фактура 
изложена довольно плотно, и если пиа-
нист будет играть аккомпанемент мощно, 
на педали, он тем самым дезориентирует 
вокалиста. И тот, выйдя петь на оркестро-
вую репетицию, может растеряться, не уз-
нав музыку. Ещё во время репетиций 
в  классе концертмейстеру следует обра-
щать внимание певца на оркестровку: на-
пример, какой инструмент предшествует 
вступлению или дублирует мелодию соли-
ста. Это означает, что он должен хорошо 
знать оркестровку оперы. При разучива-
нии оперных ансамблей концертмейстер 
играет и поёт партии остальных участни-
ков ансамбля, чтобы подготовить артиста 
к совместному исполнению с партнёрами.

Театральный концертмейстер дол-
жен знать клавир оперы целиком. Ему 
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приходится играть спевки солистов с ди-
рижёром (понимать и уметь играть, сле-
дуя указаниям дирижёра), хоровые и 
танцевальные сцены, сценические репе-
тиции с  режиссёром, прогоны всего 
спектакля, включая увертюру и орке-
стровые антракты, если во время них по-
ставлено действие.

Помимо этого, подлинный оперный 
концертмейстер  – ещё и педагог-репети-
тор (coach / «коуч», с англ. «тренер»). Он 
объясняет певцу смысл текста, работает 
над выразительной интонацией, фрази-
ровкой, стилистическими особенностя-
ми, расставляет смысловые акценты [6], 
следит за правильным произношением, 
если опера или ария исполняются на ино-
странном языке. В наше время, когда опе-
ры принято исполнять на языке оригина-
ла, концертмейстер должен уметь читать 
на итальянском, французском и немецком 
языках [7].

Следующий этап работы – уроки с ди-
рижёром, на которых музыкальный руко-
водитель спектакля совместно с оперным 
артистом обсуждает интерпретацию разу-
чиваемой партии: эмоциональное напол-
нение, уточнение штрихов, динамических 
нюансов, акценты, темпы, цезуры и т.  д. 
[8; 9]. На мизансценических репетициях 
режиссёр спектакля ставит перед соли-
стом свои задачи. Требования дирижёра и 
режиссёра скрупулёзно фиксируются кон-
цертмейстером и закрепляются на даль-
нейших уроках с вокалистом. 

Таким образом, концертмейстер со-
провождает подготовку солиста на протя-
жении всего репетиционного периода, 
оказывая и психологическую поддержку, 
так как выпуск спектакля – процесс эмо-
ционально и физически очень напряжён-
ный. Выполняя на сцене множество разных 
задач, поставленных перед ним режиссё-
ром, дирижёром, балетмейстером [10], 
оперный артист должен преодолевать 

различные физические неудобства: сле-
дить за пластикой тела, жестами, тело­
движениями и точностью исполнения ми-
зансценического плана персонажа. Как 
говорят театральные практики, «не насту-
пить бы на подол своего платья, дабы 
шапка или кокошник не упали на глаза во 
время пения». Отдельной задачей стоит 
контроль за использованием реквизита 
в процессе сценического действа и свето-
вых положений, а также ориентация 
в предлагаемых обстоятельствах, диктуе-
мых расположением декораций на сцене. 

Подготовка к  спектаклю проходит 
в  условиях жёсткой конкуренции. На 
каждую партию, как правило, назначают-
ся несколько составов исполнителей, и 
зачастую только на генеральной репети-
ции решается, кто будет петь премьерный 
спектакль. Дойти до генерального прого-
на и премьеры в  хорошей вокальной и 
психологической форме и рассчитать си-
лы певцу может помочь именно концерт­
мейстер, который, как никто, знает воз-
можности солиста, его сильные и слабые 
стороны.

Профессор Е. М. Шендерович пишет: 
«Деятельность аккомпаниатора подразу-
мевает обычно лишь концертную работу, 
тогда как понятие “концертмейстер” 
включает в себя нечто большее: разучива-
ние с певцом его оперной партии, знание 
вокальных трудностей и причин их воз-
никновения, умение не только контроли-
ровать певца, но и подсказать правиль-
ный путь к  исправлению тех или иных 
недостатков и т. д. Таким образом, в дея-
тельности концертмейстера объединяют-
ся педагогические, психологические, 
творческие функции» [11, с. 9].

В идеале оперный певец, кроме кра-
сивого голоса и артистической харизмы, 
должен обладать комплексом знаний и 
умений по сольфеджио, теории музыки, 
анализу музыкальной формы, а также 
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владеть иностранными языками, актёр-
ским мастерством и сценическим движе-
нием. Но на практике многие солисты на-
чинают заниматься пением в 17–18 лет и 
поступают учиться сразу на подготови-
тельные курсы при музыкальных вузах, а 
потом в вузы, минуя музыкальную школу 
и колледж. Как правило, отсутствие фун-
даментального музыкального образова-
ния приводит к тому, что певцы не могут 
самостоятельно разбирать и выучивать 
новый музыкальный материал [12]. 
В  этих случаях трудно переоценить зна-
чение концертмейстера, который помога-
ет солисту преодолеть интонационные, 
метрические и ритмические трудности.

Способы решения метроритмических 
трудностей при работе с певцом

Важным аспектом в  работе концерт­
мейстера является воспитание у  солиста 
правильного чувства метра. Для подго-
товки оперного артиста к  пению с  орке-
стром ему предстоит уделять на уроках 
особое внимание точному контролю мет­
ра и ритма в процессе музыкального ис-
полнения. В условиях спектакля оркестр 
сидит в  отдалении в  оркестровой яме, и 
его не всегда хорошо слышно, а вокалист 
при этом двигается во время пения и не 
может постоянно видеть дирижёрский 
жест. Поэтому крайне важно, чтобы 
у  певца было выработано внутреннее 
чувство «темпо-ритма» [13]. Для этого 
в  ходе разучивания партии с  солистом 
концертмейстеру необходимо правой ру-
кой играть (дублировать) вокальную 
строчку, исполняя некоторые элементы 
фактуры, а левой рукой, сохраняя тональ-
ный план оркестровой партии, давать ос-
новные акценты по долям такта или  
более мелкое внутридолевое акцентиро-
вание (восьмыми, триолями, шестнадца-
тыми). Тем самым он помогает артисту 

почувствовать и закрепить правильный 
метр [14].

Рассмотрим несколько примеров.
1.  Ария Грязного из оперы Н. А. Рим-

ского-Корсакова «Царская невеста» [15] 
начинается в  темпе Larghetto в  размере 
6/8. В вокальной партии прописана широ-
кая кантиленная мелодия. В оркестровой 
партитуре басовую партию исполняют 
контрабасы и виолончели, а альты играют 
пассажи шестнадцатыми legato. Такой ак-
компанемент не даёт вокалисту точной 
ритмической пульсации (на шесть), да и 
к тому же он плохо слышен со сцены. Ди-
рижёр тактирует, как правило, на два 
(внутри одного движения – три восьмые) 
широким плавным жестом. Для закрепле-
ния ощущения точной внутридолевой 
пульсации и ритмичного пения у артиста 
концертмейстер может изменить партию 
левой руки и воспроизвести пульсацию 
восьмыми нотами.

2.  Заключительная часть арии Мар-
фы из оперы Н.  А.  Римского-Корсакова 
«Царская невеста» [15] в четвёртом дей-
ствии «Взгляни, вон там, над головой…» 
написана в  полиритмическом изложении 
в  четырёхдольном размере. В  оркестре 
в партии арфы композитором прописаны 
триоли (восьмые), а у  альтов  – секстоли 
(шестнадцатые), в  мелодии солистки че-
редуются две шестнадцатые в  затакте и 
четверть с  точкой. Типичная ошибка во-
калистов – петь вместо двух квартольных 
секстольные шестнадцатые, тем самым 
искажая и упрощая ритм. В тактах 21–24 
в  партии солистки чередуются затакты 
триольными восьмыми и квартольными 
шестнадцатыми, что усложняет процесс 
выучивания вокалистами данного фраг-
мента. Поэтому важно рекомендовать 
певцу раскладывать ритм на более про-
стые ритмические составляющие, не ме-
няя первооснову метра, заложенного ком-
позитором в  нотном тексте. Во время 
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работы в  классе над этим фрагментом 
сначала полезно в левой руке играть пуль-
сацию восьмыми нотами (по две в  каж-
дой четверти), а правой рукой  – партию 
солистки. Позже, когда солистка уверен-
но выучит ритмический рисунок данного 
музыкального фрагмента, вместо напи-
санных в клавире секстолей в вокальной 
строке следует играть партию арфы, из-
ложенную триолями. В  клавире она не 
выписана, но в  реальном звучании орке-
стра хорошо слышна и может дезориен-
тировать солистку. Однако если певица 
поёт эту партию в сопровождении форте-
пиано, конечно, необходимо играть ори-
гинальный вариант, написанный компо-
зитором в оркестровой партитуре.

Как говорил Б.  А.  Покровский, «му-
зыкально-вокальное воздействие идёт не 
рядом со сценическим, а составляет одно 
неразрывное целое» [2, с.  35]. Оперный 
артист должен точно знать, в  каком раз-
мере написан конкретный музыкальный 
фрагмент, и чувствовать сильные, отно-
сительно сильные и слабые доли. Всё вы-
шесказанное оказывается в  центре его 
внимания уже на этапе первичного озна-
комления с  нотным материалом. Слож-
ные музыкальные фразы в процессе разу­
чивания и впевания партии разбиваются 
вокалистом на более простые, а ритмиче-
ский рисунок сопоставляется с  интер-
вальными скачками в вокальной мелодии 
[3]. Данный факт имеет решающее значе-
ние не только для технически правильно-
го пения, но и для гибкой, выразительной 
фразировки. Это касается сложных и пе-
ременных размеров.

Опыт показывает, что трудности ча-
ще возникают в  трёхдольном размере, 
когда в  музыке нет выраженной танце-
вальности и подчёркивания сильных до-
лей такта. А в трёхдольном размере, вне 
зависимости от темпа и характера музы-
ки, вторая и третья доли в такте – слабые 

и тяготеют к первой, в отличие от четы-
рёхдольного размера, где третья доля  – 
относительно сильная, и на неё можно 
опереться. Распространённая ошибка во-
калистов – удлинять третью долю в трёх-
дольном метре, из-за чего певец может 
разойтись с  оркестром. Например, такая 
проблема часто возникает в  1-й картине 
оперы П.  И.  Чайковского «Евгений Оне-
гин» [16] в  партии Онегина на словах: 
«Скажите мне, я думаю, бывает Вам пре-
скучно здесь…», «Мой дядя самых чест-
ных правил…» или в партии Лариной на 
словах: «Войдёмте в комнаты, иль, может 
быть, хотите на вольном воздухе остать-
ся?..». В  таких случаях полезно, чтобы 
певец пропевал эти фрагменты с дирижи-
рованием (тактированием) [8].

Роль пианиста в концертном 
исполнении опер

Одним из наиболее значимых проек-
тов творческого объединения «League 
of  music» («Лига музыки»), со-основа­
телем которого является автор статьи со-
вместно с  оперной певицей Любовью 
Молиной, стал цикл музыкально-просве-
тительских программ «Золотые страницы 
оперной классики в жанре музыкального 
путешествия» [17; 18]. В рамках данного 
проекта были подготовлены и исполне-
ны семь опер русских композито- 
ров («Руслан и Людмила» и «Жизнь за 
царя» М.  И.  Глинки, «Снегурочка» и 
«Царская невеста» Н. А. Римского-Корса-
кова, «Князь Игорь» А. П. Бородина, «Бо-
рис Годунов» М. П. Мусоргского, «Евге-
ний Онегин» П.  И.  Чайковского). Таким 
образом, был суммирован и обобщён 
опыт работы концертмейстера при испол-
нении опер в сопровождении рояля.

Роль концертмейстера в  этом случае 
приравнивается к  роли дирижёра: пиа-
нист своим исполнением держит весь 
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спектакль, соединяя отдельные оперные 
сцены в  непрерывное сценическое дей-
ствие. Технически это означает, что пев-
цам благодаря его игре должен быть абсо-
лютно понятен метр, все замедления и 
переходы из раздела в  раздел должны 
быть продуманы и логичны – пианист за-
ранее готовит смену всех темпов в опре-
делённой логике развития музыкальной 
мысли. Кроме этого, концертмейстеру не-
обходимо преодолеть сухое, бестембро-
вое, молоточковое звучание инструмента, 
придать роялю объёмное оркестровое на-
полнение и на piano, и на forte. Особенно-
стью взаимодействия с солистом является 
отсутствие возможности прямого показа 
с  помощью жестов темповых и динами-
ческих изменений, сложных вступлений, 
метроритмических нюансов. Тонкий кон-
такт с  вокалистом на сцене, когда даже 
обменяться взглядами бывает невозможно, 
является результатом всей предшествую-
щей работы за кулисами, в  репетицион-
ном классе. Именно она обеспечивает 
взаимопонимание двух исполнителей, их 
плодотворный музыкальный диалог. В ка-
честве примера такого творческого про-
цесса обратимся к концертному исполне-
нию арии Любаши «Вот до чего я дожила, 
Григорий!» из оперы Н.  А.  Римского-
Корсакова «Царская невеста» [19]. Во 
время пения солистка в самый кульмина-
ционный момент поворачивается спиной 
и к зрителям, и к концертмейстеру, и тог-
да особенно важно общее слияние с  му-
зыкой, взаимное ощущение единого ды-
хания, непрерывности движения.

Заключение

В данной статье освещены лишь  
некоторые профессиональные задачи 

концертмейстера, возникающие в творче-
ской работе с  оперным артистом, и воз-
можные способы их решения. Вы­
страивание слаженного взаимодействия 
зависит от многих факторов: уровня под-
готовки концертмейстера и оперного ар-
тиста, технической сложности репертуа-
ра, отведённого времени на подготовку 
к  спектаклю, количества запланирован-
ных репетиционных часов в классах и на 
сцене, слаженности всей творческой ко-
манды, готовящей премьеру к  выпуску. 
Каждый концертмейстер вырабатывает 
свои методы и приёмы на разных этапах 
освоения оперной партии. Главное  – от-
носиться к  работе творчески, не бояться 
новаторских мыслей, идущих в контексте 
с общей музыкальной концепцией сцени-
ческого действа. Залогом успеха является 
поиск индивидуального подхода к  каж-
дому солисту, с учётом специфики его во-
кальных данных, актёрского дарования, 
физических возможностей и особенно-
стей характера. К  примеру, один солист 
грамотно владеет собственным телом и 
пластической выразительностью, что по-
зволяет ему исполнять партию-роль, на-
ходясь практически в  любом, даже не­
удобном физическом положении, а 
другой певец способен прекрасно брать 
верхний тон только в  статике, а затем 
точно выполнять мизансценический план 
персонажа [10]. Весомым подспорьем 
в наработке практического опыта станет 
фиксация концертмейстером ритмиче-
ских упражнений и этюдов, позволяю-
щих вокалисту быстрее и продуктивнее 
освоить предложенный репертуар разной 
стилистической направленности. Всё вы-
шесказанное даёт возможность постоян-
но развиваться и совершенствоваться 
в профессии [12; 20].
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