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Аннотация
И. В. Способин: развитие педагогической традиции Московской консерватории
И. В. Способин — выдающийся музыкальный ученый и педагог, вся жизнь которого была связана 
с Московской консерваторией. Ученик Р. М. Глиэра и Г. Э. Конюса, продолжатель педагогических 
традиций С. И. Танеева, Способин воспитал множество учеников. Его учебники по элементарной те-
ории музыки, гармонии и музыкальной форме, сборники сольфеджио по сей день широко востребо-
ваны. Научные идеи Способина получили свое продолжение у его учеников, составивших сильную 
способинскую школу внутри единой научно-педагогической традиции Московской консерватории.

Ключевые слова: Способин, гармония, форма, методика, преподавание

Abstract
Igor V. Sposobin: Development of Pedagogical Traditions of Moscow Conservatory
I. Sposobin is an outstanding scholar in the sphere of music and pedagogue, throughout his life he has been 
associated with the Moscow Conservatory. Being a student of R. Gliyer and G. Konyus, a successor of 
pedagogic traditions of S. Taneev, I. Sposobin brought up a lot of students. His textbooks on Fundamentals 
of Music Theory, Harmony and Musical Form, Solfeggio collections are widely used up to now. Scientific 
ideas of I. Sposobin are continued by his disciples, who formed a strong school within the integrated research 
and teaching traditions of Moscow Conservatory.

Keywords: Sposobin, harmony, form, methodic, teaching
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И.  В.  Способин: развитие педагогической традиции Московской 
консерватории

Иван  Старостин  
Татьяна  Кюрегян

И. В. СПОСОБИН:
РАЗВИТИЕ ПЕДАГОГИЧЕСКОЙ ТРАДИЦИИ 
МОСКОВСКОЙ КОНСЕРВАТОРИИ

Игорь Владимирович Способин (1900–1954) — ​выдающий ся ученый-му-
зыковед и педагог, в ся жизнь которого была связана с Московской консер-
ваторией. Ученик Р. М. Глиэра и Г. Э. Конюса, продолжатель педагогиче-
ских традиций С. И. Танеева, Способин воспитал множество учеников. Его 
учебники по элементарной теории музыки, гармонии (совместно с други-
ми авторами) и музы кальной форме, сборники сольфеджио по сей день 
остают ся наиболее востребованными учебными пособиями. В процессе 
преподавания у Способина сложилась своя система научно-теоретиче-
ских взглядов, которая стоит в одном ряду с отечественными теоретиче-
скими концепциями середины XX века — ​принадлежащими В. М. Беляеву, 
А. С. Оголевцу, Ю. Н. Тюлину, С. С. Богатыреву.

Професси ональное становление Способина происходило в  период 
многоэтапной реорганизации консерваторского образования, дливший ся, 
в общей сложности, около полутора десятилетий — ​с первых послеоктябрь-
ских лет до 1932 года. Стабилизация структуры вуза и упорядочение учеб-
ного процесса наметились после постановления ЦК ВКП(б) от 23 апреля 
1932 года «О перестройке литературно-художественных организаций» 
[7, 323–326]. Важным следствием произошедших перемен стала ориентация 

К 150-ЛЕТИЮ МОСКОВСКОЙ КОНСЕРВАТОРИИ
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на повышение професси ональной подготовки выпускников консерватории 
и, в не которой мере, возврат к ее академическим традициям1.

В 1920–30‑е годы музы кально-теоретическая наука обогатилась выдаю-
щими ся новаторскими концепциями, формировавшими ся еще в 1900–1910‑х 
годах. В первую очередь следует назвать теории Б. Л. Яворского, Г. Э. Ко-
нюса, Г. Л. Катуара. Их учения нашли отражение и в учебной практике Мо-
сковской консерватории: все они составляли основу для авторских курсов 
[9, 159; 6]. Однако в области преподавания  п р а к т и ч е с к о й гармонии 
вплоть до середины тридцатых годов не происходило никаких сущест
венных сдвигов: не издавались ни новые крупные методические труды, 
ни весомые практические пособия. Важно, однако, то, что сама традиция 
преподавания гармонии по сути не прерывалась: в разные годы гармонию 
в Московской консерватории вели в основном ученики Танеева, Глиэра, 
Катуара (сам Катуар, ученик Римского-Корсакова и Лядова, не мало почерп-
нул у Танеева). Так, в 1922–1925 годах теоретические дисциплины (кроме 
полифонии) вел К. Н. Шведов (выпускник Синодального училища, уче-
ник Танеева и А. А. Ильинского), в 1922–1943 — ​И. И. Дубовский (ученик 
Катуара и Глиэра), в 1922–1956 — ​С. В. Евсеев (ученик Танеева и Катуара), 
в 1924–1954 — ​Способин (ученик Глиэра и Конюса), в 1931–1941 — ​Л. А. Ма-
зель (ученик Катуара), в 1938–1941 — ​В. А. Таранущенко (ученица Глиэра)2.

Надо, однако, иметь в виду, что к двадцатым годам традиция препода-
вания гармонии в Московской консерватории не была монолитной: поми-
мо методических основ, заложенных Чайковским, Танеевым и их после-
дователями, она вобрала в себя и воздействие педагогических принципов 
Санкт-Петербургской школы, заявленных в Учебнике гармонии Римско-
го-Корсакова и воплощенных в преподавательской деятельности Лядова. 
Взаимодействие двух отечественных школ гармонии не редко вело к синтезу 
научных и методических идей (например, петербуржцы Аренский и Ип-
политов-Иванов испытали на себе воздействие «всеступенного» учения 
Чайковского, а  ближайший ученик Чайковского Танеев со временем в сво-
их методических установках частично с близил ся с Римским-Корсаковым3). 
К  тому же в  первые десятилетия XX  века русская наука о  гармонии 
и форме развивалась в активном взаимодействии с западноевропейскими 

1  Так, были упразднены отделение народных инструментов, готовившее органи-
заторов музы кальной самодеятельности, и вечернее отделение рабфака; вечерняя му-
зы кальная школа была передана музы кальному техникуму им. Октябрьской революции 
[7, 325].

2  Более подробные сведения содержат ся в издании: Московская консерватория от 
истоков до наших дней. 1866–2006 [8]. Судя по многократным переизданиям, в после-
октябрьские годы основным практическим пособием был сборник задач Аренского, 
а из учебников — ​Учебник гармонии Римского-Корсакова.

3  От Римского-Корсакова Танеев воспринял приоритет триады T–D–S на началь-
ной стадии обучения гармонии.
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теоретическими идеями, в первую очередь, с учением Римана4. Результа-
том слияния не скольких концепций в единое целое явил ся «Теоретический 
курс гармонии» Катуара.

В  области преподавания гармонии ко второй трети XX  века, после 
стабилизации системы професси онального музы кального образования 
в Советской России, стала очевидной не обходимость не столько создания 
принципиально новых методик, сколько полноценного в о с с т а н о в л е -
н и я о т е ч е с т в е н н о й т р а д и ц и и п р е п од а в а н и я г а р м о н и и (с ее 
практической, «композиторской» направленностью) и  в о с с о е д и н е н и я 
ее с достижениями современной музы кально-теоретической науки. Эту за-
дачу, в частности, призван был решать Игорь Владимирович Способин.

Годы учения Способина пришлись на сложный исторический период: до 
поступления в Московскую консерваторию ему довелось учить ся в разных 
городах, совмещая учебу с воинской службой или с работой в самодеятель-
ности5. Однако его наставниками были представители московской школы: 
в юности он занимал ся в классе фортепиано Е. Ф. Гнесиной, в 1920–1921 
годах обучал ся на композиторском отделении Кубанской государственной 
консерватории, где проходил гармонию у Шведова, а полифонию и «акком-
панемент» у Богатырева; весной 1922 года учил ся композиции в Саратов-
ской консерватории у Л. М. Рудольфа (ученика М. М. Ипполитова-Иванова).

Осенью 1922 года Способин поступил в Московскую консерваторию 
(работая также хоровым дирижером и концертмейстером). Как компози-
тор он учил ся в классе Глиэра (гармония, контрапункт, свободное сочи-
нение). Фугу изучал у С. Н. Василенко, музы кальную форму — ​у Катуара 
и Конюса, инструментовку — ​у Василенко и П. Д. Крылова, историю музы-
ки — ​у М. В. Иванова-Борецкого; по фортепиано занимал ся у Н. Н. Кувшин-
никова. Дипломную работу, посвященную метротектоническому анализу 
фортепианных сонат Бетховена, Способин написал в классе теории музыки 
Конюса.

Серьезная педагогическая работа Способина началась еще в студенче-
ские годы. С 1924 года (и до конца жизни) он преподавал в Московской 
консерватории (поначалу — ​на младшем отделении рабфака) и в Государ-
ственном музы кальном техникуме им. А. Н. Скрябина (впоследствии — ​Му-
зы кальное училище при Московской консерватории). В позднейшие годы 

4  Взаимодействие носило не однозначный характер: не которыми русскими учеными 
идеи Римана безоговорочно отвергались (так, в ся теория метротектонизма Г. Э. Ко-
нюса пронизана резким не приятием учения Римана) [19, 115–140]. 

5  В 1915–1917 гг. Способин учил ся по классу фортепиано в школе сестер Гнесиных 
(к этому времени относят ся и его первые педагогические опыты — ​уроки фортепиано). 
По окончании гимназии (1918), помимо работы в различных советских учреждениях, 
Способин в качестве концертмейстера вел занятия с професси ональными и само-
деятельными хорами, а также самостоятельно занимал ся композицией. Спустя три 
года, будучи призван в армию, службу проходил в Саратове, где занимал ся клубной 
работой и параллельно в течение не скольких месяцев обучал ся в консерватории по 
классу композиции.
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также читал курс лекций по гармонии и руководил дипломными работами 
в Горьковской консерватории.

В течение тридцати лет педагогической деятельности Способин пре-
подавал гармонию, полифонию, элементарную теорию музыки; в качест
ве заведующего теоретическим отделением училища уделял внимание 
курсам анализа и инструментоведения, консультировал курс сольфеджио 
в старших классах ЦМШ. В 1932 году Способин получил звание доцента, 
в 1939 — ​профессора. В 1935 защитил кандидатскую диссертацию. С 1942 
по 1947 год был деканом теоретико-композиторского факультета, с 1943 по 
1948 заведовал кафедрой теории музыки6.

Под руководством Способина было написано около 50  дипломных 
работ, значительное количество диссертаций (в том числе В. О. Беркова 
и Н. В. Запорожец). Большинство из них посвящено русской музыке, особо 
любимой Игорем Владимировичем. Именно оттуда он черпал самые выра-
зительные гармонические находки, которые с явным удовольствием демон-
стрировал ученикам (иной раз играя наизусть целую картину из «Садко» 
или почти пол-акта из «Князя Игоря»). Из зарубежной музыки Способин 
отдавал предпочтение И. С. Баху, венской классике и раннему романтизму, 
тогда как к позднему относил ся весьма избирательно — ​восхищал ся, напри-
мер, симфониями Брамса, но не признавал Малера, Р. Штрауса, Регера (при 
том что высоко ценил их русских современников — ​Скрябина, Прокофьева, 
Мясковского, Шапорина)7.

Будучи музыкантом с широким диапазоном художественных интере-
сов, Игорь Владимирович (как в свое время Танеев) сумел воспитать раз-
ных, не похожих друг на друга учеников. Здесь возможно упомянуть лишь 
не которых. Среди них есть крупные ученые (Берков, О. Е. Сахалтуева, 
В. В. Ванслов, И. А. Барсова, Холопов8), педагоги и методисты (В. С. Слетов, 
Л. П. Фокина, Д. А. Блюм, А. П. Агажанов, А. А. Степанов, Т. Ф. Мюллер, 

6  Тогдашний ректор Московской консерватории, В. Я. Шебалин, высоко оценивал 
руководящую деятельность Способина [2]. Смещение Способина с поста заведующего 
кафедрой (как и Шебалина — ​с поста ректора) связано с событиями 1948 года: спо-
собинская «Музы кальная форма», изданная не задолго до того, подверглась жесткой 
критике за «формализм».

7  По свидетельству И. А. Барсовой, на тематику дипломных работ в конце сороко-
вых годов оказывала сильнейшее влияние общественно-политическая обстановка. Так, 
дипломник Способина В. В. Ванслов должен был летом 1948 года защищать дипломную 
работу о современной гармонии, но после февральских событий руководителю стало 
ясно, что подобная тема будет встречена комиссией враждебно. Тогда решено было 
взять за основу написанную ранее курсовую работу того же студента, посвященную 
симфоническим поэмам Листа, и защищать ее в качестве дипломной. В перечне ди-
пломных работ, выполненных под руководством Способина, значит ся работа «Сим-
фонические поэмы Листа», защищенная Вансловым в 1948 году (из беседы Барсовой 
с И. Старостиным 08.04.2009). Даже ознакомление с нотными изданиями, например, 
таких композиторов как Малер или Стравинский, требовало специального разрешение 
декана (им тогда был С. С. Богатырев).

8  Принцип упоминания хронологический.
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С.  С.  Григорьев, Б.  К.  Алексеев, Н.  Н.  Синьковская, В.  Н.  Зелинский, 
Е. Д. Грибкова), музы кально-общественные деятели (П. И. Апостолов, 
Ю. С. Саульский). Подобно своему наставнику, почти все ученики Спо-
собина сочетали в своей работе педагогическую и научную деятельность.

Теоретические представления Способина нашли отражение в его учеб-
никах и учебных программах (список опу бликованных трудов см. в При-
ложении). К важнейшей части научного наследия Способина следует отне-
сти его лекции, восстановленные Холоповым по студенческим конспектам 
и опу бликованные с развернутыми комментариями в 1969 году [12].

В способинском архиве, помимо многочисленных заготовок для учеб-
ных занятий, аналитических схем и обширной картотеки гармонических 
явлений, сохранились фрагменты не оконченных фундаментальных тру-
дов — ​учебника гармонии9 и исследования о гармонии Римского-Корсакова 
(в трех частях)10.

Способин обладал не заурядным композиторским дарованием. Сохрани-
лись руко писи его романсов, фортепианных и оркестровых пьес, струнного 
квартета, музыки к не скольким фильмам11. По отзыву Холопова, отчетливо 
слышимый русский стиль способинских сочинений  близок Лядову, Гла-
зунову, а иногда и раннему Прокофьеву. Способина-композитора высоко 
ценили Глиэр, Шебалин, Мясковский; но, крайне самокритичный, он унич-
тожил бо`льшую часть своих сочинений. Тем не менее «композиторская 
жилка» чувствовалась в не м всю жизнь; он легко и охотно импровизировал, 
но, главное, особым образом чувствовал музыку.

Педагогическая деятельность Способина во многом определялась его 
к о м п о з и т о р с к и м т и п о м м ы ш л е н и я.  По Способину (и согласно 
традициям русского образования со времен Чайковского), м у з ы к а л ь -
н а я т е ор и я е с т ь п р е ж д е в с е г о т е ор и я ко м п о з и ц и и: собствен-
ный опыт в сочинении позволяет значительно точнее, как бы «изнутри» 
слышать и анализировать музыку [16, 70–75]. Ученику, чересчур склонному 
к «концепциям», Игорь Владимирович говорил: «Я хочу, чтобы вы были 
в ладах с нотной бумагой» [16, 72].

Отсюда же вытекают главные принципы его преподавания. Прежде 
всего это м е т о д и ч е с к о е т о ж д е с т в о т е о р е т и ч е с к о г о и   к о м-
п о з и т о р с к о г о о б р а з о в а н и я:  Способин обучал теоретиков почти 

9  Завершены Введение, где охватывает ся широкий круг историко-стилевых и тео-
ретических вопросов, и первая глава — ​«Тоника и доминанта» [13].

10  Предполагалось, что первая часть — «Основные средства гармонического раз-
вития» — будет наиболее развернутой; во второй планировалось рассмотреть соот-
ношение гармонии с другими элементами композиции, а в третьей — ​показать роль 
Римского-Корсакова в  развитии гармонии (в  окружении его предшественников, 
современников и последователей, включая Стравинского, Черепнина, Прокофьева) 
[3, 265–266].

11  Помимо того им было создано также не сколько фортепианных сонат, ряд пре-
людий и фуг, две (не завершенные) симфонии.  
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как композиторов, а композиторов — ​как теоретиков. В его заданиях по 
гармонии значительная роль отводилась игре по заданному началу, «досо-
чинению» песенной формы в определенном стиле, написанию прелюдий, 
вариаций. Непременным требованием было наличие музы кального вкуса 
и стилистического единства.

Для преподавательской манеры Способина характерна исключитель-
ная м е т од и ч е с к а я р а з р а б о т а н н о с т ь п р а к т и ч е с к и х з а д а н и й. 
Поощряя творческую инициативу учеников, Игорь Владимирович, тем не 
менее, полагал главной задачей учебного процесса полноценное закрепле-
ние у них базовых професси ональных навыков. Поэтому, давая задания, 
он подробно разъяснял «алгоритм» его выполнения: указывал, на что об-
ратить особое внимание в гармоническом анализе, давал рекомендации 
относительно решения конкретной задачи, набрасывал гармоническую 
схему модуляции, которую предстояло играть12. Особенно тщательно про-
рабатывал ся п л а н б о л ь ш о й  п и с ь м е н н о й р а б о т ы — ​п р е л ю д и и 
в   о д н о т е м н о й и л и д в у х т е м н о й ф о р м е.  Темы могли быть пред-
ложены педагогом, но иногда Игорь Владимирович просил учеников со-
чинить собственные темы13. В связи с написанием прелюдии оговаривалось 
сразу не сколько условий: величина начального периода, функци ональный 
состав каденций, возможные отклонения; тематическое наполнение свя-
зующей части, техника перехода ко второй теме (либо т ональный план 
середины, если форма однотемная), форма и гармонические особенно-
сти второй темы, методы выполнения репризы, которая не должна быть 
простым повторением главной темы и т. д.). Впоследствии способинский 
принцип методической разработанности заданий был взят на вооружение 
его учеником Холоповым.

Другой важный принцип Способина-педагога — ​это и н д и в и д у а л ь -
н ы й п о д х о д к каждому студенту. По воспоминаниям Блюма, на груп-
повых занятиях в  училище Игорь Владимирович, хорошо представляя 
возможности каждого ученика, одновременно предлагал им разные за-
дания: одному — ​досочинение периода, другому — ​корректировку задачи, 
третьему — ​поиск альтернативных вариантов гармонизации и т. п. [1, 229]. 
Способин не изменно ценил проявления музы кальности и самостоятельной 
мысли. Более всего это сказывалось в специальном классе: обсуждая мате-
риалы дипломных работ, учитель не спешил с отрицательной оценкой, но 
в случае сомнений рекомендовал проверить или дополнительно обосновать 
сделанный вывод [10, 219].

12  Свод практических заданий приведен в приложении к статье Холопова «Лекции 
и практические задания по гармонии» [17, 140–159]. Рекомендации по игре модуляции, 
например, могли формулировать ся так: «Играть модуляцию через увеличенный квинт-
секстаккорд на II низкой ступени. Можно использовать этот аккорд, построив его как 
в предыдущей, так и в последующей т ональности. Если аккорд строит ся в предыдущей 
т ональности, его лучше приготовить аккордом субдоминанты (а не тоники, с которой 
он плохо связывает ся) <…>» и т. д. [17, 146–147].    

13  Сообщено Барсовой (08.04.2009).
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Принципиально важным для Способина было о б у ч е н и е н а х у д о -
ж е с т в е н н ы х о б р а з ц а х.  В этом он прямо следовал методике Танее-
ва. По воспоминаниям Глиэра, у которого Способин учил ся композиции, 
Танеев наставлял своих учеников: «Ищите истины», и это означало, что 
надо искать образцы для подражания во всей музы кальной литературе 
[14, 320–321]. Не случайно одним из существенных достоинств Бригадно-
го учебника гармонии (одним из авторов которого был Способин) стали 
многочисленные нотные примеры из художественной литературы. И в со-
став домашних заданий Способин вводил подбор примеров на разные темы 
и гармонический анализ: от музыки Баха до позднего Скрябина и Проко-
фьева [17, 140–148].

Изучение гармонии в классе Способина было к о м п л е к с н ы м:  оно 
включало освоение разных аспектов композиции — ​аккордики, голосо-
ведения, метроритма, формы. Особое внимание уделялось г о л о с о в е -
д е н и ю 14. Проверяя задачи, Игорь Владимирович иногда проигрывал 
отдельные голоса и указывал ученику на достоинства или не ловкости их 
линий. На примере гармонических задач Способин сразу учил (по завету 
Чайковского [5, 20–21]) строить форму: соотносить ритм и гармонизацию 
второго предложения с первым, рассчитывать гармоническое выполнение 
кульминации, обеспечивать развитие формы посредством оживления го-
лосоведения. Следуя традиции Танеева — ​Конюса [4], он придавал большое 
значение заданиям по игре: гармонизации мелодии, игре модуляций и даже 
импровизации в заданной форме.

Способин предлагал задачи как из сборника Аренского, так и из Бри-
гадного учебника. В соответствии с методической традицией Танеева — ​
Аренского он вырабатывал у учеников навыки гармонизации не только 
сопрано и баса, но других голосов. В задачах на сопрано Способин ценил 
тщательную проработку средних голосов.

Приведем пример решения задачи из сборника Аренского, выполненное 
И. А. Барсовой:

1	 № 839 (гармонизация сопрано)

14  В этом, в частности, сказывалось влияние методических установок Чайковского, 
Танеева и их последователей.
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В жертву мелодической развитости средних голосов иногда приносят ся 
не которые удвоения (см. такт 3).

Также большое внимание уделялось умению выстроить гармонию в ка-
ком-либо диатоническом ладу:

2	 Эолийский лад

3	 Дорийский лад

Одной из не пременных форм работы было написание вариаций с ис-
пользованием различных не аккордовых звуков, фактурных форм и жанро-
вых признаков. Подобно Чайковскому, Способин допускал в крупных рабо-
тах (в том числе в вариациях) свободное количество голосов, в зависимости 
от индивидуального замысла. К числу объемных и сложных  письменных 
работ относит ся сочинение рондо — ​развернутой формы, основанной на 
трех темах.

Пр а к т и ч е с к о е о в л а д е н и е ф о р м о й,  умение ее воспроизвести, 
по убеждению Способина, насущно не обходимо музыковеду. Гармониче-
ские работы в духе «свободного сочинения» писались в конкретных фор-
мах — ​от кратких «эскизов» размером не более предложения или периода 
до простой двухчастной и трехчастной форм, вариаций, даже «двухтемной 
прелюдии». Работы требовалось оформлять как законченные произведе-
ния — ​и в этом Способин прямо наследовал Танееву, который придавал ис-
ключительное значение тщательной обработке нотного текста.

В отношении гармонических «вольностей» Способин проявлял благо-
разумный к о н с е р в ат и з м:  он мог оценить удачную находку старшекурс-
ника, но требовал не укоснительного со блюдения правил от начинающих. 
Полагая это не обходимым для усвоения навыков голосоведения, он, кроме 
того, считал гармоническое «баловство» не уместным в рамках школьной 
задачи. Но не признавал и «формальной грамотности», констатируя иной 
раз: «музыки не т» — ​и показывал желаемый вариант решения.

Способин не любил наукообразия, был не многословен; умел про-
сто объяснять самые сложные вещи — ​без музыковедческого жаргона 
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и претенциозного терминотворчества. Некоторые способинские выска-
зывания со временем стали звучать почти как афоризмы. Он заявлял «от 
лица всех теоретиков»: «Профессия у нас мрачная, но люди мы веселые. 
То есть, достаточно веселые для такой мрачной профессии». В педагоги-
ческий обиход вошло его знаменитое: «фактура — ​дура, аккорд — ​молодец». 
Чувство юмора не изменяло Способину и по отношению к самому себе: он, 
например, мог сравнить свою грузную фигуру с «чрезмерным трезвучием» 
или написать шуточную «Эпитафию на могилу теоретика», в которой без 
труда угадывалась автобиографическая канва. Когда дело касалось лени, 
не профессионализма или дурного вкуса, его юмор приобретал оттенок 
едкой иронии. Но если ученические промахи объяснялись не достатком 
подготовки, у строгого наставника находились и такт, и терпение. Игорь 
Владимирович  относил ся к числу тех педагогов, которых безмерно уважа-
ли, изрядно побаивались, но всегда любили.

Нау ч н ы е и н т е р е с ы Способина были прямо связаны с его педаго-
гической работой. Он принадлежал к числу тех русских музыкантов, ко-
торые, будучи поглощены практической деятельностью — ​преподаванием, 
композицией и т. д., будто и не занимались наукой как таковой. Их научные 
концепции излагались обычно на страницах учебников (как у Чайковского, 
Танеева, Аренского), но приобретали большую влиятельность, в том числе 
благодаря педагогической «устной традиции», передающей ся от одного 
поколения к другому. В научном наследии Способина — ​как и в педагоги-
ческой деятельности — ​очевидны традиции Московской консерватории. 
Он развивал идеи Чайковского, Танеева, Аренского, Конюса; но вместе 
с тем и Римана, равно как его единомышленников — ​Э. Праута и Катуара, 
чей авторитет был в консерватории признан. В свою очередь, на основе 
теоретического учения Способина в дальнейшем возникло не сколько раз-
ных научных и методических направлений, важнейшим из которых стала 
школа Холопова.

Основной областью научных изысканий Способина на протяжении 
многих лет была г а р м о н и я,  которая в его понимании далеко выходила 
за пределы учебной проблематики. Во-первых, в его учении важное место 
занимает анализ теоретических концепций прошлого, вследствие чего спо-
собинская «гармония» отчасти смыкает ся с «м у з ы к а л ь н о -т е ор е т и ч е-
с к и м и с и с т е м а м и» (как учебной дисциплиной). Во-вторых, гармония, 
по Способину, представляет собой важнейшее средство формообразова-
ния, поэтому проблемы г а р м о н и и и  м у з ы к а л ь н о й ф о р м ы в его 
подаче постоянно находят ся в самой тесной взаимосвязи.

В основе теоретического учения Способина лежит широко понятый 
ф у н к ц и о н а л ь н ы й п р и н ц и п.  Функци ональная дифференциация, 
согласно его концепции, пронизывает все параметры композиции, пре-
жде всего — ​гармонию и  форму (в  связи с  последней также мелодику, 
фактуру, голосоведение). Основная сфера применения функци ональной 
концепции — ​теория л а д а,  который определяет ся как «система звуковых 
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связей, объединенная тоническим центром в виде одного звука или созву-
чия» [12, 24]. По Способину, характер ладовой функци ональности зависит 
не только от законов акустики, но основывает ся на музы кальном опыте 
человечества.

В способинском толковании функци ональной системы гармонии всег-
да присутствовал и с т о р и з м (в этом Способин также прямо наследовал 
Танееву). Классическая функци ональная т ональность понималась им как 
явление исторически преходящее и ограниченное одним слоем культуры — ​
професси ональной композиторской музыкой. Сама же категория функ-
ци ональности существовала и продолжает существовать в разных условиях 
(например, в одноголосной народной песне, где «даже если и не применять 
термины “тоника”, “доминанта”, то уже понятие “ступень” содержит в себе 
указание на функци ональность» [12, 24]). В его лекциях речь идет не только 
о т ональных, но и, фактически, о модальных устоях и не устоях: они опре-
деляют ся как мелодические функции15.

Высоко оценивая функци ональное учение Римана с его опорой на уни-
версальную триаду T–S–D, Способин не отказывает ся полностью и от бо-
лее старой «ступенной» концепции, не сущей на себе отпечаток «звукоряд-
ной» трактовки т ональности16. И это объяснимо: функци ональная теория 
Римана, идеально отвечая венско-классической гармонии и во многом — ​
западноевропейскому романтизму, не в состоянии полностью отразить 
специфику «русской гармонии» с ее тяготением к модализмам. Поэтому, 
в частности, Способин счел нужным объединить функци ональный и сту-
пенный подходы, что и было сделано в Бригадном учебнике [12, 226].

Игорь Владимирович также отстаивал зависимость функци ональных 
значений от контекста. «Неправильно считать, — ​говорил он, — ​что функ-
ции навечно прикреплены к определенным ступеням <…>. Функции эле-
ментов лада выявляют ся не всегда, а при не которых условиях, в благопри-
ятных обстоятельствах» [12, 26]17. В этой связи он подразделял функции 
на о с н о в н ы е и  м е с т н ы е.  Первые определяют ся соотношением звуков 
тоники с остальными звуками и созвучиями лада. Вторые же подразумева-
ют взаимоотношения звуков о п о р н о г о н е т о н и ч е с к о г о а к к о р д а 
(«местной тоники») со своим окружением. Для таких «периферийных» 
образований был введен термин с у б с и с т е м а .

Способин не однократно подчеркивал и с т о р и ч е с к у ю и з м е н ч и-
в о с т ь системы т ональной функци ональности. В частности, он подробно 
рассматривал вопрос о внутрит ональном или «модуляционном» толкова-
нии медиантовых созвучий в романтической гармонии (у Шуберта, Ли-
ста, Рахманинова). Аккорды, прежде возможные лишь при модулировании, 

15  Теорию модальных функций позже разработал Холопов.
16  Учитель Способина, Конюс в «Пособии к практическому изучению гармонии» 

([4]; 1894)  еще называет т ональность, в соответствии со старой традицией, «гаммой».
17  Теория местных функций родственна концепции «переменных функций» Тю-

лина, которую Способин высоко ценил.
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у романтиков постепенно становят ся внутрит ональными и могут перехо-
дить не посредственно в тонику [12, 178–180]. Последнее есть важнейший 
признак внедрения аккорда в т ональность. Таким образом, Способин фак-
тически закладывает о с н о в ы т е о р и и х р о м а т и ч е с к о й т о н а л ь н о -
с т и.  К тому же, в последние годы он признавал, что в современной музыке 
тоникой может быть любое, в том числе диссонирующее, созвучие, но в по-
добных случаях пользовал ся понятием условной тоники [12, 206, 235–236].

Функци ональность, по Способину, являет ся важнейшим ф о р м о
о б р а з у ю щ и м свойством гармонии [11, 18–23]. Начальная устойчивость 
и конечная замкнутость построения создают ся путем утверждения тоники 
в ее основном виде [11, 55–56]. Неустойчивые созвучия, хроматические гар-
монии в отклонениях, альтерированные аккорды дают импульс к развитию 
внутри формы. Однако для построения сколько-нибудь пространной ком-
позиции одной т ональности, как правило, не достаточно; в связи с этим воз-
никает проблема т онального плана формы [12, 63–79]. Согласно традиции 
Римана — ​Танеева соотношения т ональностей в общей структуре Способин 
уподо бляет соотношениям аккордов — ​они действуют как фу н к ц и и в ы с-
ш е г о п о р я д к а.  Главная т ональность в масштабе целого принимает ся 
ученым за с о б и р а т е л ь н у ю т о н и к у,  которая обеспечивает устойчи-
вость; всякая другая т ональность не устойчива и называет ся п о д ч и н е н-
н о й.  Т ональный план целого, опять-таки, подобен аккордовому последо-
ванию, уходящему от тоники и возвращающему ся к не й; соответственно, 
важнейшую формообразующую роль играет модуляция.

Категория м о д у л я ц и и  — ​одна из центральных в учении Способи-
на. Под модуляцией в  широком смысле он понимал «введение всякого 
инот онального элемента» [12, 39]. Полагая, что широко распространенная 
в учебной практике систематика т онального родства по Римскому-Корса-
кову не вполне соответствует «фактическому положению вещей в области 
модулирования» [12, 41], Способин разработал свою систему. Он выделяет 
т р и в и д а р од с т в а:  диатоническое — ​охватывает пять т ональностей, чьи 
тоники входят в состав одного натурального диатонического лада; мажо-
ро-минорное — ​шесть т ональностей, объединенных одноименной тоникой; 
и хроматическое — ​остальные двенадцать т ональностей18.

Также в традиции Римана — ​Танеева Способин считал основной фор-
мообразующую роль модуляции. Функци онально он различал три типа 
модуляций: 1) уход из главной т ональности; 2) движение по подчиненным 

18  Способин предлагает также второй, более дробный вариант системы, который 
включает шесть групп: 1) пять т ональностей диатонического родства; 2) т ональность 
полудиатонического родства — ​минорная субдоминанта для мажора и мажорная до-
минанта для минора; 3) пять т ональностей одноименного мажоро-минорного родства; 
4) т ональность параллельного мажоро-минорного родства (III мажорная для мажора 
и VI минорная для минора); 5) т ональность полухроматического родства — ​мажорная 
т ональность не аполитанской II ступени; 6) десять оставших ся т ональностей соб-
ственно хроматического родства (доминанты, субдоминанты и одноименные тоники 
т ональностей из предыдущих групп).
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не устойчивым т ональностям; 3) возвращение в главную т ональность. При-
чем систематика модуляционных типов связана с тематическим аспектом: 
экспонирование главной т ональности сопровождает ся изложением главной 
темы; уход из не е с последующим закреплением другого т онального центра 
обусловлен появлением новых тем. Таким образом, собственно модуляция 
определяет ся движением от одной темы к другой (что позже было названо 
Холоповым б о л ь ш о й м од у л я ц и е й).

Типы модуляции, по Способину, напрямую соприкасают ся с  фу н к ц и-
я м и ч а с т е й музы кальной формы (и соответствующими типами изложе-
ния). Последние тонко дифференцируют ся им на шесть видов: изложение 
темы, связка, середина или средняя часть (с ее важнейшей разновидно-
стью — ​разработкой), реприза, вступление и заключение (таким образом, 
в круг самостоятельных функций включены и «вспомогательные»). Моду-
лирование главенствует в связующих, срединных и, особенно, разработоч-
ных частях, и все они объединены общей идеей т ональной не устойчивости.

Уделяя основное внимание проблемам классической гармонии, Спо-
собин, проявлял интерес также к иным высотным системам, прежде все-
го — ​к разным видам м о д а л ь н о с т и.  Старинные диатонические лады 
(дорийский, фригийский, лидийский, миксолидийский) и пентатонику 
Способин рассматривал в контексте исторической эволюции гармонии 
и ее наци ональной специфики. В XIX веке лады стали рассматривать ся 
с новой стороны — ​в аспекте их колорита. «Неклассические» лады привле-
кались для создания звуковой атмосферы народной музыки или стилиза-
ции в архаическом духе [12, 88, 92–96, 194–198]. Подавляющее большинство 
образцов диатонических модализмов в качестве учебных примеров Игорь 
Владимирович заимствовал из любимой им музыки Римского-Корсакова, 
Мусоргского, Бородина, Мясковского. Но при этом добавлял, что подоб-
ные явления встречают ся и у западных композиторов, — ​чаще всего здесь 
фигурировали Шопен, Лист, Григ.

Способиным подробно разработана теория л а д о в о й п е р е м е н н о -
с т и.  Особенно важной он считал параллельную переменность, посколь-
ку она способствовала появлению параллельной системы мажоро-минора, 
значительно расширяющей круг аккордовых средств. В одну логическую 
цепь ученым связывались архаичная параллельная переменность, мажоро-
минорная система классико-романтической гармонии и дальнейшая пер-
спектива образования расширенной, а затем хроматической т ональности.

Важным компонентом способинской концепции были «и с к у с с т в е н-
н ы е » лады, которые он называл «терцово-хроматическими» и подразделял 
на два вида — ​уменьшенный и увеличенный. В противовес Яворскому, Спо-
собин дает свое объяснение этих систем, более обоснованное (по мнению 
Холопова) с точки зрения музы кальной практики. В качестве важнейшего 
показателя он называет н о в у ю ф о р м у т о н и к и:  в искусственных ла-
дах она «не мажорна и не минорна. [Это главным образом уменьшенный 
септаккорд и увеличенное трезвучие]» [12, 204]. Терцово-хроматические 
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лады в музыке XIX века возникают внутри мажорно-минорной системы 
и подчинены ей. Этапы образования ладов таковы. Поначалу характер-
ные ладовые элементы проявляют ся внутри мажора и минора (например, 
терцовые сопоставления т ональностей создают условия для образования 
увеличенного и  уменьшенного ладов). Далее происходит обособление 
и выдерживание характерных созвучий, «обыгрывание» их прилегающи-
ми звуками, в результате чего увеличенное и уменьшенное трезвучия могут 
стать условными тониками. Опорность диссонирующих созвучий Спосо-
бин обосновывал музы кально-психологическими факторами, подчеркивая, 
что постоянное возвращение к «о блюбованной звучности» способствует 
ее тоникализации. «В конечном счете, этим путем может превращать ся 
в центр системы любое эстетически допустимое созвучие» [12, 206]. Здесь 
Способин вплотную подходит к идее «дополнительного конструктивного 
элемента» и «центрального элемента» гармонии, которую позже разрабо-
тал Холопов.

На протяжении двух десятилетий Способин осваивал проблематику 
и с т о р и и г а р м о н и и.  Во второй половине тридцатых годов он впервые 
обратил ся к этой теме и далее постоянно посвящал ей по полгода лекци-
онных занятий [3]. Центральная идея исторического курса Способина со-
стоит в том, что эволюция гармонии есть м н о г о э т а п н ы й п р о ц е с с, 
н е с в од и м ы й к  д в и ж е н и ю о т п р о с т о г о к   с л о ж н о м у.  История 
гармонии, по его мнению, знает не мало поворотов иного рода, например: 
«после Баха музыка надолго и намного упростилась» [12, 159].

Истоки гармонии Способин усматривал в бытовой инструментальной 
музыке XVI века — ​именно здесь гармония раньше всего приобрела формо-
образующее значение, то есть стала в большой мере определять архитекто-
нику целого. Надо отдать должное прозорливости Способина, осознавшего 
важность данной жанровой сферы задолго до серьезных отечественных 
исследований музы кального Ренессанса. Начиная свой исторический об-
зор с XVII века, с эпохи становления гомофонного  письма, он постоянно 
упоминал также о гармонических особенностях более старой музыки — ​от 
ранних образцов многоголосия до Палестрины. В эволюции гармонии Но-
вого времени Способин выделял три этапа: до середины XVIII века (фак-
тически, эпоха Барокко), эпоха венских классиков и XIX век. Отметим, что 
гармонию западноевропейской музыки XIX века и русской школы этого 
времени Способин, указывая на общность тенденций развития, рассматри-
вал по отдельности.

Гармоническую эволюцию ученый мыслил прежде всего как э в о -
л ю ц и ю ф у н к ц и о н а л ь н о й с и с т е м ы.  Первоначальный этап фор-
мирования т ональной функци ональности он связывал с мелодическими 
каденционными оборотами, подчеркивая линеарное происхождение ран-
них форм доминанты и субдоминанты (в связи с этим Способин считал 
уязвимой позицию Римана, полагавшего, что одна из самых ранних доми-
нант, VII6, представляет не полный D3

4 — ​при том что последний закрепил ся 
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в музы кальной практике четырьмя столетиями позже). В музыке барокко 
Способин констатировал особенно широкий спектр гармонических явле-
ний у Баха: «Недаром говорят, что “у Баха все есть”. Это верно» [12, 159] 
И уже в первые две трети XVII века, по его мнению, были найдены практи-
чески все средства гармонии, которыми композиторы пользовались вплоть 
до середины XIX столетия.

Тем не менее, рассматривая венско-классическую систему, Способин 
предостерегал от ее прямолинейной оценки: упомянутое «упрощение» 
означало не обеднение, а  о т б о р гармонических средств по принципу их 
функци ональной определенности. Благодаря достигнутой таким путем 
централизации ладовых отношений стало возможным построение ши-
роких гармонических планов. Умение «слышать соотношение элементов 
на большом временно`м расстоянии» Способин (вслед за Танеевым) рас-
ценивал как огромное завоевание классицизма. Отдел, посвященный вен-
ско-классическим т ональным структурам, в способинских лекциях весьма 
развернут и включает ряд крупных проблем, среди них: гармоническая ло-
гика строения разработок, т ональные соотношения частей циклов, техника 
модулирования.

Говоря о гармонии XIX века, Способин оспаривал расхожую точку зре-
ния о росте красочности в ущерб функци ональности [12, 177–178]. Он пола-
гал (солидарно с Э. Куртом), что колористическая яркость и функци ональ-
ная напряженность гармонии усиливались параллельно [18, 20]. Позднейшее 
разрыхление функци ональной системы в музыке второй половины XIX века 
Способин связывал с интенсивным применением колористически богатых, 
но функци онально «слабых» медиант. Характеризуя гармонию романтиков, 
он отмечал такие важные тенденции, как: оттягивание первого появления 
тоники, вуалирование кадансов, стремление к функци ональной децентра-
лизации, интенсивное использование модализмов, обновление аккордики. 
Всё это, по мнению Способина, практически меняло о блик т ональности; 
в теории же его на блюдения подготовили почву для появления концепции 
особых с о с т оя н и й т он а л ь н о с т и в позднеромантической музыке, раз-
работанной Холоповым19.

Му з ы к а л ь н а я ф о р м а была другой областью, куда Способин внес 
очень существенный научный вклад.  Над учебником общего курса формы 
он трудил ся не сколько лет (наиболее интенсивно — ​в годы войны) и завер-
шил его в 1945 году (первое издание состоялось в 1947 году)20. В развернутом 
отзыве Мясковского об этой книге говорит ся, что этот «в сущности на рус-
ском языке первый по полноте охвата вопроса самостоятельный учебник 

19  По свидетельству И. А. Барсовой, в годы ее обучения в консерватории Игорь 
Владимирович закончил исторический цикл лекций гармонией позднего Скрябина 
и сказал, что на следующий год будет читать «гармонию XX века»; однако по каким-
то причинам это продолжение не состоялось.

20  В начале пятидесятых годов Способин задумал также учебник для специального 
курса, но этот замысел не осуществил ся [10, 216].
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музы кальных форм» представляет собой исключительно полезное посо-
бие и годит ся для обучения студентов всех специальностей, в том числе 
композиторов [10, 215]. Здесь обобщен многолетний преподавательский 
и исследовательский опыт Способина в области формы, гармонии и по-
лифонии. Автор подчеркивает, что назначение учебника — ​показать о бщ ие 
л о г и ч е с к и е п р и н ц и п ы разных форм, поскольку конкретные образцы 
представляют собой частные случаи проявления ф у н д а м е н т а л ь н ы х 
з а к о н о в формообразования. Адресуя свою книгу широкому читателю, 
Способин стремил ся к доступности изложения. Он умышленно допускал 
«относительно грубую схематизацию» при классификации форм [11, 4–5], 
тем более что любая классификация, по его мнению, не сколько условна 
и не имеет для художественной практики основополагающего значения.  

По всей вероятности, взгляды Способина на форму с годами эволюцио-
нировали и постепенно сложились в законченную систему, свободную от 
каких-либо явных влияний. Будучи учеником Конюса, он не мог не испы-
тать на себе воздействия его идей метротектонизма. Однако в те же годы 
Способин узнал и другие концепции, лежащие в основе обучения фор-
ме — ​функци ональную и ладоритмическую21. Игорь Владимирович отдавал 
должное учению Римана, но далеко не все в не м принимал22. Метрическую 
теорию, на которой зиждет ся римановское учение о форме, он оценивал 
как «спорную и одностороннюю», а потому полагал, что учебники Праута 
и Катуара (как и труды Римана) мало пригодны для общих курсов [11, 3]. 

Книга Способина представляет собой пособие комплексного характера: 
в не й содержат ся сведения не только по музы кальной форме, но и из обла-
сти гармонии, контрапункта, а также элементарной теории музыки и даже 
народного творчества. Во Введении, озаглавленном: «Важнейшие основы 
музы кальной формы», все главные составляющие музыки — ​мелодия, гар-
мония, ритм — ​рассматривают ся в аспекте их формообразующего действия. 
Особое значение уделено гармонии в качестве основного с р е д с т в а п о -
с т р о е н и я и музы кального с од е р ж а н и я формы.

В книге Способина две части — ​«Гомофонические формы» и «Полифо-
нические формы». При этом первая не ограничивает ся классико-романти-
ческими инструментальными формами, но включает также главы о старин-
ных формах, в том числе об инструментальных циклах разных времен (от 
сюиты до попурри), специальный раздел отводит ся старинным (барочным) 
танцам. Отдельная глава посвящена во кальным формам — ​тому роду му-
зыки, которому прежние учебники уделяли не много внимания. При этом 

21  В середине двадцатых годов в консерватории читались параллельно три курса 
музы кальных форм: функци ональный (Катуар), метротектонический (Конюс) и ладо-
ритмический (Н. Я. Брюсова). Чуть позже большое распространение получили идеи 
Б. В. Асафьева, изложенные в работе «Музы кальная форма как процесс» (Книга пер-
вая, 1930) [9, 159].

22  Видимо, для не го не прошел даром опыт общения с Конюсом, остро полемизиро-
вавшим с учением Римана. Но в не зависимости суждений Способин не уступал своему 
учителю, и его отношение к римановской теории было значительно гибче.
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анализ во кальной формы у Способина не подменяет ся разговором о драма-
тургии; он последовательно рассматривает наиболее типичные во кальные 
модификации «общих» (для инструментальной и во кальной музыки) форм.

В соответствии с отечественной традицией своего времени Способин 
схематически изображает диспозицию формы посредством букв. Свой-
ственная подобной графике функци ональная нивелировка частей, однако, 
отчасти восполняет ся у не го подробными комментариями относительно 
их гармонического и структурного строения. В дальнейшем, опираясь на 
идеи Способина, Холопов и его ученики существенно обновили учение 
о форме, взяв на вооружение основные положения классической теории 
музы кальных форм А. Б. Маркса.

Способин постоянно уделяет внимание связи ж а н р а и  ф о р м ы . Да-
вая информацию о структурных свойствах формы, он всегда указывает 
область ее применения. Наиболее явственно эта зависимость ощущает ся 
в главе о во кальных формах: обзор форм — ​это одновременно и краткий 
«путеводитель» по жанрам (мотет, мадригал, хорал и т. п.). Среди старых 
формо-жанров перечислены основные песнопения православной литур-
гии и всенощного бдения, указаны последования частей мессы и реквиема 
(и это в сороковые годы!).

Вторая часть книги, посвященная полифоническим формам, представ-
ляет собой краткое руководство по контрапункту свободного  письма и мо-
жет использовать ся в общих курсах полифонии — ​автор и сам предполагал 
такую возможность.

В целом следует отметить, что «Музы кальная форма» Способина ста-
ла этапной работой в данной области — ​последней до ее массированного 
преобразования под идеологическим гнетом кампании 1948 года по борьбе 
с «формализмом». Ее благородный академический тон — ​без музы кально 
не оправданных популистских отступлений, без размывания высокого клас-
сического музы кального фонда демагогически понятой «музыкой масс» — ​
надолго стал раритетным в науке, которая на десятилетия даже утратила 
свое родовое название. И здесь Способин в очередной раз подтвердил свою 
безупречную професси ональную репутацию.

Учебник «Элементарной теории музыки» являет ся последней завер-
шенной работой Игоря Владимировича. Этот учебник, по воспоминаниям 
Блюма и Хвостенко, создавал ся в условиях постоянного обмена мнениями 
с коллегами и потому обобщает большой совместный опыт преподавания 
начальной теоретической дисциплины [1, 225; 15].

В учебнике элементарной теории, как и в других методических трудах 
Способина, сказывает ся его главный педагогический принцип — ​всё изу-
чает ся ради познания живой музыки. Поэтому теоретические положения 
постоянно подкрепляют ся художественными примерами. Элементарная те-
ория, по Способину, должна не только дать учащим ся навыки музы кальной 
грамотности, но и познакомить их с важнейшими категориями музы каль-
ной композиции. Этим объясняет ся введение таких разделов как «Значение 
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ритма и метра в музыке» (§ 35), «Применение аккордов в музыке» (§ 58), 
«Ладовые отношения в многоголосной музыке» (§ 62), «Выразительные 
возможности общего колорита в мажоре и миноре» (§ 100).

Помимо материала, не посредственно относящего ся к элементарной те-
ории, Способин включает в свой учебник сведения из области гармонии 
и музы кальной формы. Например, в главе 12 дает ся общее понятие о мо-
дуляции (ее художественном и формообразующем значении) и родстве 
т ональностей, в главе 14 специальный раздел посвящен фактуре, в главе 15 
(«Сведения из области музы кального синтаксиса») разъясняют ся осново-
полагающие категории музы кальной формы. Таким образом, Способин 
продолжает идущую от Чайковского традицию введения в начальный те-
оретический курс более сложных сведений, знание которых не обходимо 
на всех этапах музы кального обучения. 

Научное и педагогическое наследие Игоря Владимировича Способи-
на — ​весомый вклад в развитие отечественного музы кально-теоретического 
образования: в деятельности этого разносторонне одаренного музыканта 
связались воедино и следование традициям, и их творческое преломление, 
и прозрения дальнейших путей эволюции музы кально-научного знания.
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Приложение

Опу бликованные труды И. В. Способина (указаны первые издания):
Практический курс гармонии (соавторы И. И. Дубовский, С. В. Евсеев, 
В. В. Соколов). 
	 Часть первая. М.: Музгиз, 1934. 
	 Часть вторая. М.: Музгиз, 1935.
Учебник гармонии (соавторы те же). 
	 Часть первая. М.: Музгиз, 1937. 
	 Часть вторая. М.; Л.: Искусство, 1938.   
Музы кальная форма: Учебник общего курса анализа. М.: Музгиз, 1947.
Элементарная теория музыки: Учебник для музы кальных училищ. 
М.—Л.: Музгиз, 1951.
Сборник сольфеджио на материале пособий разных авторов  
для двух и трех голосов (составление). 
	 Часть первая, двухголосие. М.: Музгиз, 1936. 
	 Часть вторая, трехголосие. М.: Музгиз, 1936.
Программа курса гармонии // ​Программы специальных дисциплин теоре-
тико-композиторского факультета консерваторий. М.—Л.: Искусство, 1946.
Программа специального курса гармонии для теоретико-композиторского 
факультета консерватории. Историко-аналитическая часть. М., 1956.
Программа курса гармонии для отделения теории музыки музы кальных 
училищ. М., 1955.
Программа курса гармонии для фортепианного и струнного отделений 
музы кальных училищ. М., 1956.


