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ВЗАЄМОДІЯ ХОРЕОГРАФА ТА КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА 
ЯК ОСНОВА ІНТЕРПРЕТАЦІЙНОГО ПРОЦЕСУ 

Мета роботи. У статті аналізуються специфічні параметри творчої 
взаємодії концертмейстера та хореографа в репетиційному та концерт-
но-виконавському процесі на основі спільних когнітивно-виконавських 
засад. Методологія дослідження полягає в застосуванні загальнонау-
кових підходів і принципів — системного, синергетичного, історичного, 
еволюційного підходів, принципу додатковості, а також компаратив-
ного, естетико-культурологічного, історичного методів, музикознав-
чого підходу. Наукова новизна роботи полягає в розширенні уявлень про 
феноменологічні аспекти спільної музично-хореографічної інтерпретації 
у мистецтвознавчому та виконавсько-теоретичному аспектах. Ви-

© Клещуков В. П., 2016



ISSN 2524–0447. Музичне мистецтво і культура. 2016. Випуск 23  481

сновки. Осмислення спільності творчо-когнітивних, художньо-мовних, 
психологічних аспектів музично-інструментального та хореографічного 
мистецтв, виконавської специфіки концертмейстерської майстерності 
у хореографічному класі дозволяє виявити феноменологічний статус му-
зично-танцювальної єдності як художньої цілісності навіть поза меж-
ами власне синтетичних жанрів. Це актуалізує значущість взаємодії 
хореографа та концертмейстера у необхідному процесі спільної інтер-
претативної діяльності. 

Ключові слова: музика, танець, хореографічне мистецтво, інтер-
претація когнітивно-виконавські властивості, хореограф, концертмей-
стер, музична інтонація, пластична інтонація, спільна інтерпретація. 
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Interaction of choreographer and concertmaster as the basis of interpreta-
tion process 

Objective The article analyzes the specific parameters of the creative inter-
action of the concertmaster and the choreographer in the rehearsal and con-
cert-performing process on the basis of joint cognitive-performing principles. 
The methodology of the research consists in the application of general scientific 
approaches and principles — systemic, synergetic, historical, evolutionary ap-
proaches, the principle of additionality, as well as comparative, aesthetic-cul-
tural, historical methods, musicology approach. The scientific novelty of the 
work is to broaden the concepts of the phenomenological aspects of the joint mu-
sical-choreographic interpretation in art criticism and performing-theoretical 
aspects. Conclusions Understanding the commonality of creatively-cognitive, 
artistic and linguistic, psychological aspects of musical instrumental and cho-
reographic arts, performance specificity of concertmaster’s skills in the choreo-
graphic class allows to reveal the phenomenological status of musical- choreo-
graphic unity as an artistic integrity even beyond the limits of the actual synthetic 
genres. It actualizes the significance of the interaction of the choreographer and 
the concertmaster in the necessary process of joint interpretive activity. 

Keywords: music, dance, choreographic art, interpretation, cognitive-per-
formance properties, choreographer, concertmaster, musical intonation, plastic 
intonation, common interpretation. 
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Взаимодействие хореографа и концертмейстера как основа интер-
претационного процесса 

Цель работы. В статье анализируются специфические параметры 
творческого взаимодействия концертмейстера и хореографа в репети-
ционном и концертно-исполнительском процессе на основе общих когни-
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тивно-исполнительских принципов. Методология исследования заклю-
чается в применении общенаучных подходов и принципов — системного, 
синергетического, исторического, эволюционного подходов, принципа 
дополнительности, а также сравнительного, эстетико-культуроло-
гического, исторического методов, музыковедческого подхода. Научная 
новизна работы заключается в расширении представлений о феноме-
нологических аспектах совместной музыкально-хореографической ин-
терпретации в искусствоведческом и исполнительно-теоретическом 
аспектах. Выводы. Осмысление общности творчески когнитивных, ху-
дожественно-языковых, психологических аспектов музыкально-инстру-
ментального и хореографического искусств, исполнительской специфики 
концертмейстерского мастерства в хореографическом классе позволяет 
выявить феноменологический статус музыкально-танцевального един-
ства как художественной целостности даже за пределами собственно 
синтетических жанров. Это актуализирует значимость взаимодей-
ствия хореографа и концертмейстера в необходимом процессе совмест-
ной интерпретативной деятельности. 

Ключевые слова: музыка, танец, хореографическое искусство, ин-
терпретация, когнитивно-исполнительские свойства, хореограф, кон-
цертмейстер, музыкальная интонация, пластическая интонация, общая 
интерпретация. 

Актуальність теми дослідження. Танець здавна існував у тісній єд-
ності з музикою (а також з поезією [9]). З XVII століття до цього син-
тезу «приєднується» риторика, яка в цю епоху справила вплив і на 
музичне мистецтво, зокрема, в його «чистому» форматі. Риторичні 
принципи вповні виявляють свої «регуляторні» формотворчі і зміс-
товні функції у хореографічному мистецтві — від мініатюри до вели-
ких концертних та балетних форм. На цей процес справила свого часу 
вплив актуалізація античних традицій. Л. Пилаєва вбачає у такому 
зв’язку музики, танцювального руху і слова свого роду продовження 
«синкретичної єдності стародавнього мистецтва, побаченого очима 
творців придворних музично-сценічних постановок у стилі фран-
цузького класицизму», відтворення «родини» мистецтв як «співтвор-
чості муз» [9]. 

Але хореографічне і музичне мистецтва все ж мають чи не най-
більше коло творчо-когнітивних «спільнот». Це, перш за все, невер-
бальна форма мислення і самовираження (хоча в тій чи іншій мірі 
обидва завжди потребували під впливом слова або у тісному зв’язку з 
ним); метро-ритмічна основа як відтворення рухової природи; арти-
куляційні, гучнісно-динамічні, «дихально»-синтаксичні засади тощо. 
Відповідно вказані параметри впливають й на виконавський зріз обох 
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видів мистецтв. Пози, кроки, міміка, жести, танцювальні рухи тан-
цюристів сприймаються як елементи виразного мовлення і можуть 
бути асоційованими з музично-інструментальними, перш за все, ви-
конавськими засобами і прийомами. Тож музична мова і образна сто-
рона музики, у своєму «акомпануючому» статусі, загострюють, під-
креслюють значимість хореографічних засобів. Останні у комплексі 
пластики рук, корпусу, нахилів або поворотів голови, різноманітних 
хореографічних па сприяють танцюристові виказати свої думки і по-
чуття, повідомити присутнім ті чи інші «рухи душі». У ракурсі вказа-
них когнітивних та мовних «спільнот» особливої уваги набуває робота 
концертмейстера хореографічного класу, а також його спільне мис-
лення, творча взаємодія з хореографом-керівником і танцюристами. 

Метою дослідження є визначення специфічних параметрів про-
фесійної діяльності концертмейстера хореографічного класу у його 
тісній взаємодії з роботою хореографа на основі спільних когнітив-
но-виконавських засад. 

Виклад основного матеріалу. До останніх десятиріч діяльність кон-
цертмейстера не поставала предметом спеціальної уваги науковців, 
хіба що з точки зору їх упорядкування з основним, сольним «мате-
ріалом» — звучанням музичних інструментів, вокалістів тощо. Ще 
менше такої уваги приділялося концертмейстерам хореографічного 
спрямування, адже вони, як правило, не приймають участі у сценіч-
них виступах, де частіше застосовують живе ансамблево-оркестрове 
або записане у фонограмі звучання музики. Концертмейстер же за-
діяний більше у репетиційному процесі, у форматі хореографічного 
уроку. Практикуючі хореографи і концертмейстери знають, якої зна-
чущості набуває їх співтворчість у ході уроку. З іншого боку, останнім 
часом і сама сучасна культура, і її дослідники відчувають зростання 
уваги до тих форм мистецької діяльності, які тривалий час вважалися 
другорядними, як то акомпаніатор-концертмейстер у хореографічно-
му мистецтві. Але ж його діяльність належить до важливішої ланки 
як музично-виконавського мистецтва, педагогіки (музичної та хорео-
графічної), так і хореографічного виконавства у всіх сферах культури. 

Відомо, що танець потребує музики, часто викликається нею. 
Саме музика організовує метро-ритмічний бік хореографічної плас-
тики, спрямовує почуття, передані в танці, а також відповідну манеру 
хореографічного виконання. Умови та виконавські засади вказаного 
синтезу можна вбачати вже в синкрезисі грецької хореї, що дещо ін-
шими засобами і на іншому функціональному рівні буде відтворене 
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в мистецтві балету насамперед, але своєрідно проявляється і у будь-
якому хореографічному художньому чи навчальному акті. «Збере-
ження пари «танцювальне — пластичне» і після «розщеплення» єди-
ного стародавнього мистецтва на ряд самостійних наділяє її якостями 
генетичного коду» [3, 5]. Т. Арбо — автор трактату «Оркезографія», 
одного з найстаріших збережених ілюстрованих керівництв, що міс-
тить опис танців, популярних в середині XVI століття, музичні при-
клади і спеціальну табулатуру, розроблену для того, щоб привести 
танцювальні рухи у відповідність з музикою, — вважав, що музика і 
є головним витоком виразності танцю. Характерно, що видатні тан-
цюристи XVII–XVIII століть були в той же час і відомими музикан-
тами-виконавцями (Б. Божуайо, ж. Кордьє, ж. де Бельвіль та ін.). 
А найвідоміший видатний композитор, диригент, скрипаль і гітарист 
ж.-Б. Люллі був також танцюристом [1, 7]. Анджоліні вказував на не-
обхідність професійного знання музики балетмейстерами, які пови-
нні «... користуватися красотами всіх мистецтв, звертаючись по черзі 
то до принад танцю, музики, виконавства, а то і до суми всього ви-
довища...» [1, 20]. Панування в спектаклі технічного, але беззмістов-
ного танцю може допустити лише неук з точки зору музичного боку. 
ж.-ж. Новерр наголошує, що «добра музика повинна живописати, 
говорити. Відгукуючись на неї, танець стає відлунням, слухняно по-
вторюючи... все, що вона висловлює» [11, 91]. Пластична природа 
виразності жестів і танцювальних рухів дозволяє провести аналогії 
між мистецтвом хореографії і музикою, що опосередковано та прямо 
виступає підставою, умовою, творчо-виконавською та педагогічною 
необхідністю взаємодії концертмейстера і хореографа (танцюристів). 

У свою чергу відоме висловлення Б. Асафьєва щодо органічної 
спорідненості музичної і пластичної інтонацій: «Музична інтонація 
ніколи не пориває зв’язків ні зі словом, ні з танцем, ні з мімікою (пан-
томімою) тіла людського, але переосмислює закономірності їх форм 
і складаючих форму елементів у свої музичні засоби виразовості» [2, 
4]. Г. Безугла наводить приклади музичних засобів відображення різ-
номанітних властивостей людських рухів. Наприклад, напрямок руху 
догори/вниз асоціативно-пластично співвідноситься з висхідним/
низхідним музично-мелодійним рухом, амплітудні параметри руху — 
з діапазоном мелодії та гучнісно-динамічними характеристиками, 
різкість руху — стакатною групою штрихів, мелодійні стрибки, дина-
мічні і темброві контрасти, дисонантні утворення, плавність руху — 
групою легатних штрихів, відсутністю стрибків у мелодії і контрастів 
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у динаміці, рівномірністю ритмічних структур; інтенсивність руху — 
гучними динамічними засобами, фактурною насиченістю і т. д. [4, 
69]. Причому різноманітні виразові компоненти музики доповнюють 
один одного, сприяючи більш ємному, семантично нашарованому, 
глибокому сприйняттю як музики, так і хореографічного втілення. 

Характерно, що у ХХ столітті проблема «музичне/пластичне» 
(у своєрідному з теорією хореографічного мистецтва зустрічному 
русі) актуалізується в музичній педагогіці. Починаючи від відомого 
швейцарського педагога Е. жак-Далькроза склалися різні, у тому 
числі вітчизняні, методики музично-ритмічного виховання (Д. Ка-
балевський, Н. Александрова, Н. Збруева, Є. Конорова, М. Румер, 
В. Яновська, Н. Ветлугіна, К. Тарасова). Однією з найбільш розроб-
лених сучасних методик пластичного інтонування музики є методи-
ка «дзеркала» викладача Єрусалимської академії Вероніки Коен (у 
«дзеркальних» рухах викладача відбивається образно-смислова осно-
ва сприймаємої музики, а учні у власному «дзеркалі» повторюють всі 
рухи вчителя). Сам термін «пластичне інтонування» був введений 
Т. Вендровою в значенні пластичного еквівалента музичного образу 
в 1981 році [10]. На відміну від танцю, з власною мовно-семантичною 
системою, де жест (рух) і музика можуть як доповнювати, так і по-
ліфонічно конфліктувати один з одним для досягнення особливого 
виразного ефекту, під «пластичним інтонуванням» під музику розу-
міється втілення через моторику процесу сприйняття музики у всіх 
її нюансах (пульсація, сильні долі, ритмічні малюнки, фразування; 
вільне диригування) [10], що спрямоване на проживання музики в 
простих і природних рухах рук, голови і корпусу; на формування пев-
них музичних здібностей і сприяння задоволенню природної потреби 
тіла в руховій реакції на музику. Однак тут не відбувається виявлення 
музичної тканини в цілісності. Пластичне інтонування було створене 
як метод активізації сприйняття сенсу музики, як спосіб його усві-
домлення, але ще раз свідчить на користь єдності музичної і плас-
тичної інтонацій. Вказують на таку єдність і результати досліджень у 
галузі музичної психології та нейрофізіології [7]. 

Звичайно, музика як вид мистецтва створює власний цілісний 
художній образ, і його неможливо «підмінити» ні словом, ні танцю-
вальним мистецтвом. У випадку синтетичних видів (наприклад, у 
балеті) художній образ отримує додаткове зорово-пластичне підкрі-
плення. Але і у «чистих» танцювальних жанрах слід особливої уваги 
надати взаємодії музики і танцю. Музика збагачує зорово-пластичну 
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низку художніх вражень, підсилюючи, а часто й скеровуючи сприй-
няття цілого: «окрім здатності служити тим чи іншим цілям, вона 
(музика. — В. К.) являє собою особливий світ, володіє власним бут-
тям; вона не розповідає про цей світ, не описує його, але сама є цим 
світом» [8, 365]. Пролонгуючи думку Г. Орлова, можна стверджувати, 
що і танець, слугуючи різним цілям, створює свій художній світ, але 
в обов’язковому зв’язку з музикою. Тому під час хореографічного ви-
конання концертмейстер так само має враховувати, а значить, і знати 
тонкощі хореографії (прийоми, термінологію, рисунки, постановку, 
технологічні моменти тощо). 

Так, концертмейстер має оволодіти такою непростою професій-
ною якістю, як розвинута візуально-пластична пам’ять (Г. Безугла 
називає її «хореографічною пам’яттю» [4, 142] задля свободної орієн-
тації у двох партитурах — «інструментальній» та «сценічно-хореогра-
фічній»). Тож концертмейстеру (і не тільки балетного спектаклю, а й 
будь-якого окремого танцю) дуже важливо добре знати танцювальну 
«партію»1 виконуваного номера (або танцювальної вправи) — плас-
тично-просторовий рисунок; темпо-метричні аспекти; акцентні «ди-
хальні» моменти; так само, як концертмейстеру вокального, хорового 
або інструментального класу — мелодійно-інтонаційні, метроритміч-
ні, артикуляційно-тембральні, специфічно-інструментальні (вокаль-
ні) властивості твору, інструмента (голосу), конкретного виконавця. 
Для музиканта-інструменталіста це непросте завдання, пов’язане з 
майже професійним (наразі зорово-пластичним) оволодінням хорео-
графічними виконавськими тонкощами мислення. Починати тут до-
цільно зі збереження у пам’яті спочатку початкових або ключових 
елементів хореографічної «партії», основних танцювальних рухів. 
Але у цій ситуації і хореограф (керівник або виконавець) має не менш 
добре знати музику (термінологію, логіку дії основних засобів вира-
зовості, жанрово-стильові особливості, історичні аспекти розвитку), 
що сприятиме не тільки здійсненню шляху «назустріч музикантові» 
у дрібних виконавських питаннях (наприклад, звідки зараз розпоча-
ти), але й яснішому визначенню своєї позиції у відношенні спільної 
інтерпретації. Відомо, що у практичній роботі навіть існують ноти, 
якими користувалися досвідчені концертмейстери, з тими чи інши-
ми їх помітками (назвами) рухів, хореографічних прийомів у даних 

1 Термін «партія» тут використовуємо за аналогією до ансамблевого цілого у музи-
ці, підкреслюючи тим самим цілісність хореографічно-музичної взаємодії у мистецтві 
танцю.
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мотивах, тактах, фразах музики [4, 143]. Такі «розписані клавіри» мо-
жуть з’явитися навіть єдиним матеріальним свідоцтвом достовірнос-
ті хореографічного тексту, коли постановка (танцю або спектаклю) 
здійснювалася один раз або інші свідоцтва не збереглися. 

Іншою важливою проблемою взаємодії хореографа (танцюриста) 
і концертмейстера можна вважати «вірний темп», адже обидва види 
існують у часовій категорії. І ця тема часто може стати «болючою» у 
спільному інтерпретаційному процесі. Музиканти вимагають від тан-
цюристів здатності чути музику, музикальності виконання, і хорео-
граф не може нехтувати цією властивістю загальної концепції. Але і 
концертмейстер-музикант має «погодити власні виконавські наміри 
з хореографічною темповою логікою і її музичним обґрунтуванням 
[4, 144], власним знанням хореографічного матеріалу, індивідуальни-
ми властивостями танцюристів, нарешті, зі спільною музично-хорео-
графічною концепцією твору. 

Важливим для концертмейстера хореографічного класу є вміння 
імпровізувати і грати на слух. Наприклад, за необхідності викорис-
тання певної частини з цілого музичного твору, з імпровізацією всту-
пу, закінчення, переходів; органічного відносно музики і хореографії 
завершення музичної фрази у «неквадратній» структурі, поєднання 
різностильових музичних пластів у синтезі, стилізації віддалених сти-
льових утворень тощо. Одночасно концертмейстер має бачити вза-
ємодію музичних та танцювальних фраз та інших структур, процес 
візуально-пластичного становлення музичного та хореографічного 
образів задля втілення їх у єдине сценічне музично-пластичне дій-
ство. В ході формування спільного художнього задуму хореографіч-
ного твору важливе діалектичне розуміння: музика часто визначає 
характер хореографічної постановки, її тонкощі з можливістю реалі-
зації кількох різних хореографічних рішень, але і хореографічний за-
дум може «задавати тон» у підборі відповідного музичного матеріалу, 
у тому числі припускаючи використання різних музичних компози-
цій. Провідна роль у цьому процесі, на наш погляд, повинна належа-
ти хореографу-постановнику, своєрідності його художнього пластич-
ного мислення за умов знання музики. 

Не можна обійти увагою з точки зору взаємодії, окрім вказаних 
виконавських, ще два аспекти — педагогічний і психологічний. Ак-
туалізація останнього віддзеркалює загальну характеристику пси-
хологізації наукового і мистецького дискурсів, життєвих обставин 
сучасності. У зв’язку з цим особливої ваги набувають питання «про-
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фесійної мобільності», пов’язані з поліфункціональними власти-
востями як музиканта-концертмейстера, так і хормейстера. Якщо у 
психології та соціології ця категорія вже достатньо опрацьована, то 
у сфері мистецтвознавства і музикознавства дослідження ще не про-
водились. Під професійною мобільністю концертмейстера І. Бутова 
розуміє «комплексну інтегральну характеристику особистості, яка 
базується на когнітивно-діяльнісному фундаменті музичних (додамо 
і хореографічних. — В. К.) знань, виконавських умінь і навичок, пе-
редбачає емоційно-артистичну реактивність, соціально-творчу адап-
тивність, репетиційно-сценічну поведінкову варіативність і забез-
печує ефективне виконання поліфункціональної і багатопрофільної 
діяльності» [5, 2]. Її структура включає наступні компоненти: когні-
тивно-діяльнісний; особистісно-психологічний; соціально-комуні-
кативний; рольовий варіативний з готовністю до швидкої зміні ви-
конуваної функції. Усе перелічене має відношення й до інтегральної 
характеристики хореографа, співпрацюючого з концертмейстером в 
напрямку створення спільної інтерпретації. 

Висновки. Осмислення спільності творчо-когнітивних, худож-
ньо-мовних, психологічних аспектів музично-інструментального та 
хорео графічного мистецтв, виконавської специфіки концертмей-
стерської майстерності у хореографічному класі дозволяє виявити фе-
номенологічний статус музично-танцювальної єдності як художньої 
цілісності навіть поза межами власне синтетичних жанрів. Це актуа-
лізує значущість взаємодії хореографа та концертмейстера у необхід-
ному процесі спільної інтерпретативної діяльності, в спільній роботі 
концертмейстера і хореографа органічно поєднуються, варіативно 
змінюються в залежності від контексту і умов діяльності музичні та 
хореографічні виконавські, педагогічні, організаційно-психологічні 
аспекти, що дозволяє розглядати основний предмет дослідження як 
цілісний і унікальний феномен. 
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