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Термин «концертмейстер» в буквальном 
переводе с немецкого означает «мастер 
концерта». Справочные издания и сло-

вари упоминают два значения этого термина: 
во-первых, «руководитель группы исполните-
лей в оркестре», способный заменять дирижёра, 
при необходимости – проводить репетиции, а 
также «солист симфонического или оперного 
оркестра»; во-вторых, – «пианист-аккомпаниа-
тор», который «разучивает партии с певцами» 
[15], «руководит ими… помогает находить вер-
ную трактовку произведения». Исследователи 
отмечают своеобразную роль концертмейсте-
ров, аккомпанирующих «певцам и инструмен-
талистам – мастерам своего дела»: такие кон-
цертмейстеры являются «равноправными 
участниками единого ансамбля» [13].

В ряду наиболее близких синонимов харак-
теризуемого термина обычно фигурирует слово 
«аккомпаниатор». Е. Кубанцева отмечает, что «в 
словаре В. И. Даля аккомпанемент определя-
ется как вторенье, подголосок, сопровождение, 
подыгрывание», однако в середине XX века это 
слово приобретает иную трактовку, «означая 
музыкальное сопровождение, дополняющее 
главную мелодию, служащее гармонической и 
ритмической опорой солисту… и углубляющее 
художественное содержание произведения»  
[5, с. 12].

Профессия концертмейстера является наи-
более распространённой среди всех пиани-
стических специализаций. Концертмейстеры 
традиционно работают в специальных классах 
оркестровых инструментов (струнных, духовых 
и ударных, народных), сольного пения, хоровом, 
хореографическом и др. При этом концертмей-
стерское искусство оказывается доступным не 
каждому пианисту: оно требует особого скла-
да исполнительской индивидуальности, незау-
рядного мастерства, общемузыкальной эруди-
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ции, «умения совместно общаться, творить и 
переживать музыку» [5, с. 3]. По справедливо-
му замечанию Е. Кубанцевой, «важным усло-
вием профессионализма является наличие у 
концертмейстера исполнительской культуры, 
которая предполагает отражение его эстети-
ческого вкуса, широту кругозора, сознатель-
ное отношение к музыкальному искусству»  
[5, с. 90]. Как полагает цитируемый автор, «твор-
ческий союз солиста и концертмейстера – очень 
интересный и взаимообогащающий процесс, 
способный доставлять исполнителям… твор-
ческую радость и стимулировать их… дальней-
шее профессиональное становление» [5, с. 3]. 
Исследователи феномена концертмейстерского 
искусства отмечают неразрывную связь партий 
соло и фортепианного сопровождения [5; 3], 
творческую слаженность партнёров, объединяе-
мых в подобном дуэте [2, с. 157]. Можно со всей 
определённостью утверждать, что солист и пиа-
нист (концертмейстер) в художественном смыс-
ле являются единым целым – музыкальным  
организмом.

Чтобы стать хорошим концертмейстером, 
пианисту необходимы следующие качества: об-
щая музыкальная одарённость, развитый музы-
кальный слух, творческое воображение, умение 
охватить форму произведения в целом, арти-
стизм, способность проникнуть в «сердцевину» 
авторского замысла и убедительно воплотить 
упомянутый замысел в концертном исполне-
нии, а наряду с этим, разумеется, уверенное 
владение инструментом (в техническом и худо-
жественном аспектах). Наконец, для успешно-
го освоения музыки различных стилей и эпох 
концертмейстер должен накопить большой  
репертуар. 

Способность бегло читать с листа считается 
одним из главных качеств хорошего аккомпани-
атора, поэтому «при подготовке молодых кон-
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цертмейстеров» М. Смирнов настоятельно ре-
комендует «уделить особое внимание развитию 
навыков чтения нот с листа» [12, с. 5]. Е. Шен-
дерович относит «умение быстро ориентиро-
ваться в тексте» к числу важнейших навыков 
концертмейстера. Это умение в дальнейшем 
«формирует и ряд других качеств, при которых 
охват концертмейстером музыкального произ-
ведения будет как бы опережать намерения со-
листа». Аккомпаниатор не может быть «весь в 
нотах с головой», он должен постоянно наблю-
дать за исполнительским процессом вокалиста 
– лишь в этом случае концертмейстер оказы-
вается «по-настоящему удобным партнером», 
способным предугадывать намерения солиста 
[15, с. 12].

Начинающему концертмейстеру необходи-
мо иметь в виду, что разбор нотного текста дол-
жен быть вынесен за рамки классных занятий 
с солистом-иллюстратором. Это положение 
изначально продиктовано певческими возмож-
ностями и спецификой исполнительского про-
цесса любого вокалиста. Поясняя данное тре-
бование, рассмотрим показательный пример: 
певец берёт дыхание, вступает. Концертмейстер 
при этом играет не в оптимальном темпе, а 
медленнее, чем нужно, вследствие чего солисту  
заведомо не хватит дыхания, чтобы довести фра-
зу до конца. О каком раскрытии художествен-
ного замысла, тем более – исполнительской ин-
терпретации произведения, может идти речь  
в данном случае? 

Стремясь к достижению подлинной худо-
жественности исполнения и максимальному 
раскрытию образного содержания, заложен-
ного в произведении, необходимо объяснить 
ученику концертмейстерского класса, что его 
аккомпанемент не должен быть подчинён жёст-
кой метрической сетке («игре под метроном»). 
При несоблюдении этого правила совместное 
исполнение лишается живого дыхания, что не 
позволяет вокалисту сосредоточиться на со-
держательной стороне произведения. Главное 
в вокальном произведении – СЛОВО. Поэтому 
работа концертмейстера должна быть подчине-
на раскрытию образно-смыслового потенциала 
словесного текста: последний внимательно изу-
чается в отдельности, затем – во взаимодействии 
с музыкой. Концертмейстер должен чувствовать 
СЛОВО так же глубоко, как певец. 

Одна из трудностей, возникающих в рабо-
те малоопытного концертмейстера, связана с 
балансом динамических соотношений между 
голосом и фортепиано. Динамические оттен-
ки, используемые концертмейстером, зави-
сят от тембра и тесситуры голоса вокалиста.  
Например, нюанс forte будет варьироваться в 

зависимости от того, кому мы аккомпанируем, 
– басу или лирическому сопрано. Воплощение 
целостного музыкального замысла достигается 
благодаря ансамблевому вниманию концерт-
мейстера – чрезвычайно важной составляющей 
его успешной деятельности.

В качестве основных задач, решаемых пе-
дагогом концертмейстерского класса, можно 
упомянуть следующие: освоение учащимися 
ключевых навыков одновременного чтения и 
исполнения трехстрочной нотной партитуры; 
осмысление поэтического текста как предпо-
сылка выстраиваемой целостной драматургии 
произведения; формирование профессиональ-
ного ансамблевого мышления в дуэте «солист–
концертмейстер». 

В начальный период обучения в концертмей-
стерском классе желательно обращаться к твор-
честву русских композиторов: сочинениям А. Е. 
Варламова, А. А. Алябьева, А. Л. Гурилёва, А. Т. 
Гречанинова, обладающим высокой художе-
ственной ценностью и выдержавшим испыта-
ние временем в качестве репертуара концертно-
го исполнительства, материала для домашнего 
музицирования и обучения молодых концерт-
мейстеров. Романсам и песням русских компо-
зиторов присущи большое интонационное бо-
гатство, напевность мелодики, нередко – опора 
на фольклорные традиции. Целесообразность 
использования данных произведений именно 
в процессе начального обучения мотивируется 
относительной простотой вокальной и форте-
пианной партий. Таким образом, этап разбора 
для подобных сочинений сводится к миниму-
му, что позволяет практически сразу присту-
пать к работе над содержательной стороной  
исполнения. 

Задачи, решаемые в классе специального 
фортепиано («дикция», «дыхание», фразиров-
ка, охват формы), не теряют актуальности и в 
концертмейстерском классе. Умению «петь» на 
рояле (как одной из важнейших сторон техники 
пианиста) многие преподаватели традиционно 
уделяют значительное внимание в работе с уча-
щимися. Нередко педагоги пытаются вызвать у 
студентов игровые ощущения при исполнении 
кантилены путем бытовых сравнений и ассоци-
аций: например, С. Тальберг говорил: «Как буд-
то месишь тесто»; А. Корто писал: «Представьте 
себе, что вы готовитесь раздавить пальцем яго-
ду» [4, c. 168], и др. Так или иначе, необходимо 
сформировать внутреннее представление о ка-
честве звука и динамике фразы, а затем, кон-
тролируя фактически достигаемый звуковой 
результат, стремиться к осуществлению упо-
мянутого идеального замысла. При этом в дви-
жениях рук пианиста должны одновременно  
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присутствовать сила, целенаправленность 
(«точное попадание в клавиатуру»), мягкость  
и пластичность.

Термин «кантилена» в переводе с итальянско-
го означает «певучая (напевная) мелодия». Звуки 
различных мелодий, как известно, отличаются 
по силе, тембру, насыщенности – градации про-
тяжённости, густоты или прозрачности могут 
быть при этом весьма разнообразными. Хоро-
ший исполнитель находит для каждой мелодии 
соответствующий её особенностям индивиду-
альный звук, артикуляцию, способ произноше-
ния. Для пианиста – исполнителя кантилены – 
важно добиться звука наиболее певучего, густого, 
фактически подразумевающего vibrato. Главным 
при звуковом воплощении кантилены является 
использование веса руки в опоре на клавиатуру. 
Самое существенное и сложное – направить не-
обходимую часть веса руки в клавиатуру плав-
но, без толчков. Пальцевое legato достигается 
ровным и ласковым прикосновением, которое 
способствует повышенной гибкости «отдыхаю-
щих» пальцев и рук. Следует помнить, что «кла-
виша любит ласку» (см.: [5]), а подушечка пальца 
представляет собой как бы «гортань» пианиста. 
По замечанию К. Игумнова, «при исполнении 
кантилены пальцы следует держать как можно 
ближе к клавишам и стараться по возможности 
больше играть подушечкой – мясистой частью 
пальца, т. е. стремиться к максимально полно-
му контакту, естественному слиянию пальцев с 
клавиатурой» (цит. по: [11]). Подушечки паль-
цев более чутко ощущают клавишу в том случае, 
если держать пальцы несколько вытянутыми.  
По тому, как пианист «интонирует» первый же 
широкий мелодический интервал, можно су-
дить, «дышит» ли его рука, – в кантилене это об-
наруживается с первых звуков.

Далее приведём несколько советов начинаю-
щим концертмейстерам. 

1. Аккомпаниатору нужно быть готовым к 
скрупулезной повседневной работе: «не щадя 
терпения, прорабатывать с певцом всю партию 
такт за тактом, “нотка за ноткой”» [2, с. 162].  
Однако в процессе разучивания произведения 
желательно не следовать «за солистом», а играть 
«вместе». Иногда помогает пример с согласны-
ми – распевается, в частности, слово «пойдём» 
(«пой-дём»), при этом аккорд (или отдельный 
звук), исполняемый пианистом, должен соот-
носиться не с «ё», а с «д». Если певца в данном 
случае можно сравнить с «головой», то концерт-
мейстера – с «шеей»: в работе он фактически 
«...“ведёт” солиста» [2, с. 160]. Подобная диффе-
ренциация подразумевает состояние «мыслен-
ного опережения», позволяющего объединять 
слова, предложения, формы. 

2. Во время репетиций, при разучивании 
произведений, от концертмейстера требует-
ся доброжелательность и корректность по от-
ношению к солисту. Это пожелание равным 
образом адресуется певцу: «В работе концерт-
мейстера с вокалистом необходимо полное до-
верие» [10, с. 15].

3. Чтение с листа и продуманное освоение 
репертуарных списков позволяет существенно 
расширить охват вокальной литературы раз-
личных эпох и стилей.

4. Представляется весьма существенным 
транспонирование на полтона и тон хотя бы 
мелодии с басом. К последним можно присо-
единить подобранную на слух гармоническую 
составляющую. Как всегда, при чтении с листа 
и транспонировании исполнительское внима-
ние устремлено «вперёд».

5. Созданию художественного образа при-
званы содействовать технологические приёмы, 
которыми нельзя пренебрегать: штрихи, педаль,  
фразировка и распределение кульминаций. 
Хоро шим концертмейстером может быть толь-
ко технически оснащённый пианист. Вместе с  
тем, подготовка хорошего музыканта-концерт-
мейстера не исчерпывается техничес ким со-
вершенством. Ему необходимо обладать  
«...общеэстетическим запасом знаний: в обла-
сти живописи, поэзии, скульптуры, театра – во 
всём, что воспитывает вкус» [2, с. 177], а также 
регулярно пополнять свой духовный запас, коль 
скоро «глубина художественного мышления в 
исполнении… формируется в процессе посто-
янной интеллектуальной и эмоциональной  
работы над собой» [2, с. 176–177]. 

6. Осознавая опасность «штампов», тира-
жируемых в записях оперных «звёзд» (склон-
ных исполнять музыкальный текст «как удоб-
но»), надлежит вновь и вновь возвращаться к 
метро ному, который указан композитором, 
как отправному моменту последующей рабо-
ты. Профессионально грамотное прочтение 
музыкального текста и соответствующее его  
исполнение предполагают основательное зна-
ние либретто выбранной оперы, словесного тек-
ста романса и т. д.

7. Оперные арии, сцены, изначально пред-
назначенные для солиста (солистов) и оркестра, 
и на рояле должны производить «оркестровое» 
впечатление – для этого концертмейстер дол-
жен научиться интонационно осмысленному 
воспроизведению оркестровой фактуры. Тогда 
рояль не просто подражает оркестру, но при-
ближается к нему благодаря наличествующим 
звуковым ресурсам и колористическим воз-
можностям. Некоторые пианисты аккомпани-
руют исполнению оперных арий «рояльным» 
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звуком – это грубая ошибка. В идеале пианист 
должен стремиться в подобном репертуаре к 
«оркестровому» звучанию.

8. Первым, кто воспринимает голос и дик-
цию певца «извне», является концертмейстер. 
Именно он обращает внимание певца на пра-
вильность произношения согласных. Специфи-
ка произношения различных согласных в пении 
освещена специалистами по орфоэпии [1, с. 8].

9. На сцене солист «всегда прав» – следует 
всячески ему помогать, «любить» его. И. Гоф-
ман говорит о необходимости «предугадывать 
намерения солиста» [3, с. 177]. Более того, без 
поддержки концертмейстера «не может быть 
осуществлено ни одно художественное наме-
рение», а чудо искусства возникает лишь тогда, 
«когда происходит слияние двух художествен-
ных намерений» [14, с. 13] – солиста и аккомпа-
ниатора. Исходным моментом здесь является 
ситуация сотворчества: художественное воздей-
ствие прекрасного голоса усиливается благода-
ря темпераменту концертмейстера, соединяе-
мому с ощущением целостности музыкального 
произведения. Аккомпаниатору необходимо 
всегда быть в состоянии готовности «поймать», 
выручить, «прикрыть» растерявшегося певца: 
«Вокалист должен быть уверен, что концерт-
мейстер правильно его “ведёт”, любит и ценит 
его голос, тембр, бережно к нему относится, 
знает его возможности, тесситурные слабости и 
достоинства» [10, с. 15]. Хороший концертмей-
стер «спасает» певца куда чаще, чем это можно 
себе представить.

10. Пианисту надлежит всегда помнить: чем 
слабее с профессиональной точки зрения вы-
глядит солист, тем сильнее должен быть пиа-
нист-концертмейстер. «Качество исполнения 
[музыкального произведения] во многом за-
висит от профессионального уровня аккомпа-
ниатора. Хорошо играющий концертмейстер, 
при этом обладающий широким репертуаром, 
всегда будет пользоваться в глазах слушателей 
большим авторитетом» [5, с. 90].

11. В основе любого успеха  –  желание и не-
устанный творческий труд, способствующий  
достижению цели.

Следует уделить внимание и технологиче-
ским приёмам, используемым педагогами  кон-
цертмейстерского класса и направленным на 
успешное развитие студента и формирование 
его профессиональной состоятельности. 

1. Ученик (студент) должен быть уверен, что 
педагог очень заинтересован в успешном освое-
нии данной дисциплины, в успехах, творческих 
достижениях его учащихся.

2. Педагог для ученика – товарищ в творче-
стве, друг, опора, но не диктатор! 

3. Преподаватель должен не навязывать сту-
денту свою волю, а всячески способствовать раз-
витию индивидуальности и художественной 
инициативы подопечного. Иными словами, же-
лательно корректировать действия последнего, 
избегая чрезмерного напора (не «в лоб»).

4. Следует в полной мере учитывать особен-
ности ученика: склад характера, воображения, 
круг предпочтений (лирик или герой, масштаб 
мышления, ощущение полутонов и нюансов, 
минора и мажора, и пр.).

5. Педагогу надлежит неустанно обращать 
внимание учащегося на специфику «омузыка-
ливаемого» стиха – поэтическое направление, 
индивидуальную манеру авторского высказы-
вания (А. Блок или В. Маяковский, М. Цвета-
ева или Апухтин, и т. д.), побуждать студента к 
систематическому чтению стихов и анализу их 
формальных и содержательных признаков.

6. В целях развития воображения и интеллек-
та надлежит постоянно стимулировать интерес 
учащегося к живописи (краски, палитра, стиль), 
рекомендовать ему изучать  альбомы, слайды  
и т. д., посещать художественные галереи. Как 
художник пользуется разнообразными краска-
ми в палитре, так и музыкант располагает об-
ширным арсеналом выразительных средств.

7. Следует объяснить студенту, что для рас-
ширения кругозора, способности сравнивать и 
анализировать ему обязательно нужно работать 
с фонотекой, слушать записи оперной и камерной 
музыки. На любой ступени технической осна-
щённости пианиста обязательным является 
изучение оперного дуэта или трио – концерт-
мейстер в этом случае выступает в «совокупной 
роли» дирижёра, солиста, режиссёра и оркестра. 

8. Педагог обязательно должен познакомить 
учащегося со спецификой работы в дирижёр-
ском классе, а по возможности – и в хореогра-
фическом. 

9. Педагогу концертмейстерского класса над-
лежит планировать расширение репертуарного 
диапазона студента, не ориентируясь на инди-
видуальные его предпочтения (принцип «по 
шерсти»), но обязательно решая разнообразные 
задачи пианистического развития посредством 
изучения произведений разных стилей, эпох.

10. На государственном экзамене представ-
ляются безусловно выигрышными произве-
дения, близкие данному учащемуся «по духу», 
однако для академических концертных высту-
плений желательно выбирать такие произве-
дения, в замысел которых студент проникнет 
не сразу, а после серьёзной, вдумчивой работы. 
Иначе говоря, педагог должен стимулировать 
студента к освоению разнообразного материала, 
в том числе – не очень понятного и доступного  
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изначально. При этом настоятельно рекоменду-
ется иметь в репертуаре игровые или характер-
ные сочинения (например, М. П. Мусоргского,  
А. С. Даргомыжского, В. А. Гаврилина и др.); 
именно в них концентрируются исполнительские  
ощущения интонации и темпоритма. В програм-
ме обучения концертмейстеров должны непре-
менно присутствовать и современные произве-
дения, датируемые рубежом XX–XXI веков.

11. На репетиции в зале, предшествующей 
выступлению, преподаватель должен, заведомо 
отстраняясь от деталей исполнения (успешно 
реализованных или не выполненных студен-
том), воспринимать программу как бы в целом, 
со стороны. 

12. На экзаменах и академических концер-
тах не следует ориентировать ученика на фор-
мальное «выполнение зачётных требований», –  
к исполнению всегда надлежит подходить твор-
чески, проявляя личную заинтересованность  
в этом. Студента необходимо настроить таким 
образом, чтобы он стремился продемонстри-
ровать осмысленное художественное прочте-
ние произведения. «Многое надо услышать не 
ушами – душой. Концертмейстерский класс 
даёт хороший стимул для творческих поисков 
в этом направлении» [2, с. 178]. И «Островок»  
С. В. Рахманинова можно сыграть так, что дух 
захватит, – если в исполнении будут присут-
ствовать ассоциативность, время и простран-
ство, показана мелодия стиха, выбрана звуковая 
палитра, соответствующая авторскому замыслу 
автора. 

13. Студент, побуждаемый педагогом, дол-
жен стремиться к профессиональному диалогу 
с солистом, обсуждая имеющиеся проблемы, 
что-то объясняя, уточняя, при необходимости – 
доказывая певцу.

14. В процессе самостоятельного изучения 
произведения («без солиста») педагогу следует 
ориентировать начинающего концертмейстера 
«слышать» воображаемого певца – особенности 
его тембра, диапазона, регистровых сопряже-
ний. От этого зависят динамика, тембр, туше, 
распределение веса руки в интерпретируемой 
фортепианной партии. 

15. Учащийся должен овладеть умением 
разучивать произведение с певцом, исполняя 
вокальную партию вместе с «опорными эле-
ментами» фортепианной, активно «направляя» 

певца, как бы диктуя ритм, интонацию, играя  
«с опережением» солиста и подсказывая ему. 

16. На старших курсах пианисту рекоменду-
ется показывать певцу произведение в целом 
– желательно играть «всё вместе» (и вокальную 
партию, и фортепиано), петь (хотя бы шёпо-
том), убедительно представляя художественные 
достоинства пьесы, незнакомой певцу. Этим 
навыком всегда можно овладеть, используя  
нетрудные образцы из вокального репертуара.

17. Пианисту следует умело подбирать для 
определённого вокалиста концертный репер-
туар соответственно диапазону, а главное – тес-
ситуре (которая служит «фундаментом» всего 
процесса обучения).

18. Важный момент в подготовке пиани-
ста-концертмейстера – выявление сценической 
специфики различных жанров: романса-моно-
лога (обращённого «к себе»), романса-рассказа 
(адресованного «в зал»), песни, арии. 

19. В конце урока педагогу не обязательно 
демонстрировать творческое воодушевление 
(хотя это не исключается), главное – воодуше-
вить учащегося, увлечь его художественной  
задачей, вызвать исполнительский азарт и т. д. 

20. Педагог должен постоянно учиться, рас-
ширять диапазон своих знаний, преодолевая 
инертность и рутину.

21. Педагогу не следует бояться «чего-то не 
знать» – процесс познания может объединить 
его с учащимся: самообразование, как и само-
развитие, есть процесс бесконечный и крайне 
увлекательный. 

Предлагаемые нами рекомендации явля-
ются обобщением многолетнего опыта работы 
педагогов-практиков – как индивидуальных на-
блюдений, так и профессиональных секретов, 
передаваемых из поколения в поколение, от 
педагогов к ученикам. Многие из упомянутых 
рекомендаций были восприняты и усвоены 
под руководством замечательного наставника 
Светланы Павловны Сахаровой, профессора  
Ростовской консерватории, концертирующего 
исполнителя и педагога с большим стажем, под-
линного Учителя, сумевшего привить любовь к 
концертмейстерскому искусству нескольким 
поколениям пианистов – выпускников донско-
го вуза. Ныне эти советы и наставления служат 
руководством к действию для артистической  
молодёжи XXI столетия.
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СОВЕТЫ НАЧИНАЮЩИМ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРАМ 
(СПЕЦИФИКА РАБОТЫ В ВОКАЛЬНОМ КЛАССЕ)

Статья посвящена секретам мастерства кон-
цертмейстера вокального класса, передавае-
мым из поколения в поколение, от признанных 
мастеров – молодым пианистам. Автором под-
робно характеризуется роль концертмейстера в 
процессе репетиционной работы и концертного 
выступления певца, рассматриваются важней-
шие профессиональные качества акомпаниато-
ра – узкоспециальные и общепрофессиональ-
ные компетенции, а также технологические 
приёмы, способствующие его совершенствова-

нию. В статье приведены рекомендации, адре-
сованные студентам, которые постигают осно-
вополагающие принципы данной профессии, 
а также преподавателям концертмейстерского 
класса, заинтересованным в сохранении и пе-
редаче лучших традиций отечественной школы 
аккомпанемента. 
Ключевые  слова: концертмейстер, аккомпане-

мент, вокальный класс, репетиционная работа 
в классе, концертно-сценическое воплощение, 
культура ансамблевого музицирования. 

ADVICES FOR BEGINNERS-ACCOMPANISTS 
(SPECIFIC CHARACTER OF WORK IN THE VOCAL CLASS)

The article is devoted to the secrets of mastery of 
vocal class accompanist that are passed from gene-
ration to generation, from the recognized masters 
to young pianists. The author characterizes in de-
tail the accompanist’s role in the process of rehear-
sal work and concert performance of a singer. The 
most important professional qualities of an accom-
panist are examined – his strictly specialized and 
universally professional competences, such techno-

logical modes which favour his perfection. Some 
recommendations are addressed to students that 
comprehend the fundamental principles of the pro-
fession and teachers of the class of accompaniment 
inte rested in preserving and passing on the best tra-
ditions of the national accompaniment school.
Key words: accompanist, accompaniment, vocal 

class, rehearsal work in a class, concert-stage reali-
zation, culture of ensemble playing.
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