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Opera musicologica. 2025. Т. 17. № 2. С. 8–21 
СТАТЬИ

Научная статья
УДК 78.074
doi: 10.26156/operamus.2025.17.2.001

Роль просветительской и образовательной деятельности 
представителей петербургской школы  
в становлении музыкальной культуры городов Юга России

Александра Владимировна Крылова
Ростовская государственная консерватория имени С. В. Рахманинова, 
Ростов-на-Дону, Россия
naukargk@mail.ru, https://orcid.org/0000-0003-3718-0810

Аннотация.  Статья посвящена осмыслению роли столичных центров в становлении 
музыкальной культуры регионов. Проблема рассмотрена на примере творческих 
контактов Санкт-Петербургской консерватории с южными городами — Ростовом-
на-Дону, Новочеркасском, Таганрогом и Екатеринодаром. В рамках деятельности Им-
ператорского Русского музыкального общества, грандиозного проекта XIX — начала 
XX в., в южнорусских городах были созданы отделения Общества, оказавшие мощное 
влияние на развитие музыкального образования и концертного дела в стране. Выпуск-
ники Санкт-Петербургской консерватории стали активными участниками данного 
проекта, способствовали росту музыкальной компетентности публики и профессио-
нальной исполнительской культуры на Юге России. На основе архивных источников 
рассмотрена деятельность выдающихся подвижников музыкального просветитель-
ства, получивших образование в Петербургской консерватории и отдавших часть сво-
ей творческой жизни благому делу становления системы музыкального обра зования 
и концертных практик на периферии. На конкретных примерах с использованием 
биографических данных показано, как первая российская консерватория «питала» 
высокопрофессиональными кадрами огромную Российскую империю, формируя тот 
базис традиций, на которых зиждется современная музыкальная культура.

Ключевые слова:  музыкальная культура Юга России, Императорское Русское музы-
кальное общество, выпускники Санкт-Петербургской консерватории, музыкальное 
образование, концертное дело в России

Для цитирования:  Крылова А. В. Роль просветительской и образовательной деятель-
ности представителей петербургской школы в становлении музыкальной культуры 
городов Юга России // Opera musicologica. 2025. Т. 17. № 2. С. 8–21.
https://doi.org/10.26156/operamus.2025.17.2.001

©   Крылова А. В., 2025
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Opera musicologica. 2025. Vol. 17, no. 2. Р. 8–21 
ARTICLES

Original article
doi: 10.26156/operamus.2025.17.2.001

The Role of Educational Activity of the St. Petersburg School  
in the Development of Musical Culture  
in the Cities of the Southern Russia

Alexandra V. Krylova
Rostov State Rachmaninov Conservatory, Rostov-on-Don
naukargk@mail.ru, https://orcid.org/0000-0003-3718-0810

Abstract.  The article is devoted to understanding the role of musical capital centres in the 
regions’ development of musical culture. The problem is considered using the example of 
creative contacts between the St. Petersburg Conservatory and southern cities — Rostov-on-
Don, Novocherkassk, Taganrog and Yekaterinodar. Within the framework of the activities of 
the Imperial Russian Musical Society, a grandiose project of the 19 th — early 20 th centuries, 
branches of the Society were created in Southern Russian cities, which had a powerful influ-
ence on the development of musical education and concert business in the country. Gradu-
ates of the St. Petersburg Conservatory became active implementers of this project, contri-
buted to the growth of the public musical education and professional performing culture in 
the South of Russia. Based on archival sources, the work of outstanding devotees of musical 
enlightenment, who were educated at the St. Petersburg Conservatory and gave part of their 
creative lives to the good cause of developing a system of musical education and concert 
practices in the periphery, is considered. Specific examples using biographical data demon-
strate how the first Russian conservatory “nourished” the vast Russian Empire with highly 
professional personnel, forming the basis of cultural and educational musical traditions on 
which modern musical culture is founded.

Keywords:  musical culture of the South of Russia, Imperial Russian Musical Society, graduates 
of the St. Petersburg Conservatory, musical education, concert business in Russia

For citation:  Krylova, Alexandra V. The Role of Educational Activity of the St. Petersburg 
School in the Development of Musical Culture in the Cities of the Southern Russia. Opera 
musicologica. 2025. Vol. 17, no. 2. Р. 8–21. (In Russ.).
https://doi.org/10.26156/operamus.2025.17.2.001

©   Alexandra V. Krylova, 2025
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Александра Крылова

Роль просветительской  
и образовательной деятельности 
представителей петербургской школы  
в становлении музыкальной культуры  
городов Юга России

Всеобщий закон — закон законов — 
это закон преемственности, ибо что 
такое в конечном счете настоящее, 
как не росток прошлого?

Уолт Уитмен

Может ли настоящее существовать вне прошлого, не опираться на опыт 
поколений? «Всякий день есть ученик дня вчерашнего», — говорили ан-
тичные авторы 1, и правота этих слов очевидна. Основные формы быто-
вания музыкального искусства современности, составляющие содержа-
ние музыкальной жизни в XXI столетии (концерты, музыкальные фести-
вали, конкурсы), — наследие прошлых эпох, изменились лишь способы 
их организации и трансляции. Если говорить о «корнях» современных 
форм российской музыкальной культуры, то они уходят в 1859 г., кото-
рым датируется рождение величайшего в истории русской культуры 
проекта — учреждение Русского музыкального общества. Статья первая 
его Устава определяет диалектику взаимодействия центра и регионов 
России как основополагающую цель, суть которой — 

содействовать распространению музыкального образования 
в России, способствовать развитию всех отраслей музыкально-
го искусства и поощрять способных русских художников (сочи-
нителей и исполнителей) и преподавателей музыкальных пред-
метов 2. 

 1 См.: Публилий Сир. Цитаты и афоризмы. URL:https://quotar.org/quotes/authors/
publiliy-sir (дата обращения: 14.01.2025).
 2 Устав Императорского Русского музыкального общества: высочайше утвержден 4-го 
(16 июля 1873 г., с изменением, последовавшим с высочайшего разрешения, 9-го (21-го) 
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В осуществлении поставленной цели огромную роль сыграли музы-
канты Петербургской школы — воспитанники первой российской кон-
серватории. О том, что они сделали для развития музыкальной культуры 
таких южных городов России, как Ростов-на-Дону, Новочеркасск, Таган-
рог, Екатеринодар, и пойдет речь далее.

Итак, начнем с образовательной функции Императорского Русско-
го музыкального общества (далее — ИРМО), так как именно ей Россия 
обязана мощным подъемом профессионального уровня музыкального 
исполнительства и образования. Показательно, что к 1914 г. отделения 
ИРМО охватывали 55 субъектов, о чем свидетельствует запись в отчете 
Новочеркасского отделения за 1913–1914 г. 3 Учитывая единую политику 
и общность организационных принципов, заложенных Уставом ИРМО, 
можно предположить, что работа с региональными отделениями, тот 
творческий диалог, который осуществлялся между обеими столицами 
и российскими провинциями, обладал определенными типовыми черта-
ми 4. Лишь специфика местных музыкальных традиций и, конечно, чело-
веческий фактор определяли особенности работы каждого из отделений. 
Последнее особенно значимо, поскольку время стирает память о людях, 
трудам которых мы сегодня обязаны прочности фундамента российской 
музыкально-образовательной системы, стойко выдерживающей процесс 
перманентного реформирования. Во многом именно о них и пойдет да-
лее разговор.

В Южном регионе к 1914 г. работало пять отделений ИРМО: Ростов-
ское, Екатеринодарское, Таганрогское, Царицынское и Новочеркасское. 
Старшим в этой территориальной ветви ИРМО было Ростовское отде-
ление, учрежденное 4 ноября 1896 г. на экстренном общем собрании чле-
нов местного музыкального общества — его предшественника. Важным 
шагом стало учреждение музыкальных классов, в которых уже к концу 
1897 г. обучалось 132 человека. Педагогический состав первых лет был 
полностью укомплектован выпускниками столичных консерваторий. Об 

августа 1885 года). [Томск: Скоропечатня т-ва А. А. Левенсон, 18??]. Электронная ко-
пия: Электронная библиотека (репозиторий) Томского государственного университета, 
2020–2025. URL: http://vital.lib.tsu.ru/vital/access/manager/Repository/vtls:000393498 (дата 
обращения: 14.01.2025).
 3 Отчет Новочеркасского Отделения Императорского Русского Музыкального Об-
щества и его Музыкальных классов за 1913–1914 г. (с 1 сентября 1913 по 1 сентября 
1914 г.). Год 3-й. Составлен помощником председателя дирекции О. И. Поповым. Ново-
черкасск. Типография «Донской печатник». 1915. С. 11–13.
 4 См. об этом: Крылова А. В. Роль Императорского русского музыкального общества 
в формировании музыкальной инфраструктуры Ростова-на-Дону // Проблемы музы-
кальной науки / Music Scholarship. 2016. № 1 (22). С. 83–89.
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этом свидетельствуют списки преподавателей, размещенные в отчетах 
отделения 5. 

Благодаря территориальной близости городов многие педагоги пре-
подавали не в одном учебном заведении. Например, имя Эгмонта Кар-
ловича Гартмута, окончившего Санкт-Петербургскую консерваторию по 
классу фортепиано у В. П. Толстова 6 в 1896 г., находим в отчетах как Рос-
товского, так и Новочеркасского отделений, причем в последнем он вы-
полнял роль директора музыкальных классов. К 1912 г. имя его было хо-
рошо известно публике южных городов, а репутация педагога была столь 
велика, что по числу учеников ему не было равных. 

В становление скрипичной школы Екатеринодара и Новочеркасска 
неоцененный до сих пор вклад внес Роберт Исаакович Каминский (1882– 
1959), в 1903 г. окончивший Санкт-Петербургскую консерваторию с ма-
лой серебряной медалью по классу скрипки Н. В. Галкина (занимался 
также в кл. Л. Ауэра), по классу теории музыки и композиции Н. А. Рим-
ского-Корсакова и А. К. Лядова. 

В силу широты музыкального образования он реализовал свои по-
знания как композитор, скрипач, дирижер и педагог. Его скрипичный 
класс в 1913–1914 г. составляли 33 учащихся, но при этом он работал со 
всем контингентом учебного заведения по теоретическим дисциплинам, 
вел сольфеджио и гармонию. С Э. К. Гартмутом он составил блестящий 
дуэт с обширным репертуаром. Их совместные сонатные вечера пользо-
вались неизменным успехом у публики, а исполнительская деятельность 
в целом сыграла немалую роль в пропаганде сочинений русских компо-
зиторов. Кроме того, музыканты регулярно выступали в квартетных со-
б раниях (ил. 1).

Блистательную скрипичную школу профессора петербургской шко-
лы Леопольда Ауэра представлял в Ростовском училище другой талант-
ливый его ученик — Константин Киприанович Горский (1859–1924). 
В  1881  г. он с аттестатом и малой серебряной медалью окончил Санкт-
Пе   тер бургскую консерваторию по классу скрипки Л. Ауэра, а годом 
поз же получил диплом свободного художника. По классу композиции 
и инструментовки обучался у Римского-Корсакова. Как и Роберт Камин-
ский в Новочеркасске, в Ростове он вел класс сольфеджио, преподавал 

 5 См. подробнее: Krylova A. V. Practical music making in the context of the educational 
process of the musical classes of the Imperial Russian Musical Society in the south of Russia // 
Проблемы музыкальной науки / Music Scholarship. 2018. № 4 (33). С. 120–126.
 6 Толстов, Виктор Павлович (1843–1907) — пианист и профессор по классу игры 
на фортепиано Санкт-Петербургской консерватории. Изучал искусство игры на форте-
пиано под руководством Т. Лешетицкого [Алейников 2012].
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эле ментарную теорию музыки (в 1905 г.) и был участником квартетных 
со браний. 

Хоровые традиции в южном регионе были заложены другим выпуск-
ником Санкт-Петербургской консерватории, замечательным хоровым 
дирижером, регентом, певцом и композитором — Григорием Митрофа-
новичем Давидовским 7, окончившим Санкт-Петербургскую консерва-
торию в 1897 г. как дирижер хора и продолжившим обучение по классу 
сольного пения у профессора Е. И. Иванова-Смоленского: 

Во время обучения в [Cанкт-Петербургской] консерватории, 
стал руководителем созданного им хора рабочих и служащих 
петербургского Александровского чугунолитейного завода, с ко-

 7 Давидовский (Давыдовский), Григорий Митрофанович (1966–1952) — хоровой ди ри-
жер, певец, композитор, педагог. Заслуженный артист Украинской ССР (1951) [Cели-
верстова, Акаскина, Махова 2014].

Ил. 1. Э. К. Гартмут (фортепиано — в центре у стола) и струнный квартет  
Отделения в составе Р. И. Каминского (1-я скрипка), Ф. И. Попова (2-я скрипка),  
Ф. А. Стаджи (альт) и А. А. Стернада (виолончель)

Fig. 1. Egmont K. Hartmuth (piano — in the center next to the table)  
and the Department’s string quartet consisting of Robert I. Kaminsky (1st violin),  
Fedor I. Popov (2nd violin), Frederik A. Stagi (viola) and Alois A. Sternad (cello)
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торым успешно концертировал (1892–1896). Выступил с этим 
коллективом на торжественном открытии нового здания Кон-
серватории перед учащимися и профессурой (1896), после чего 
получил задание организовать хор из студентов консерватории 
[Cеливерстова, Акаскина, Махова 2014].

Приехав в 1908 г. в Ростов-на-Дону в качестве преподавателя учили-
ща Ростовского отделения ИРМО, Давидовский организовал в городе 
хоровую капеллу, концертная деятельность которой знакомила публику 
с духовными сочинениями Д. С. Бортнянского, А. Л. Веделя, П. И. Чай-
ковского, А. Т. Гречанинова и других композиторов. Хор давал концерты 
не только в Ростове, но и в Таганроге, Новочеркасске, станице Аксайской. 
Поскольку этнический состав населения этих городов был чрезвычай-
но пестрым, в программы концертов включались народные армянские, 
грузинские, греческие, еврейские, цыганские, русские, украинские пес-
ни. Такие концерты, именуемые этнографическими, имели неизменный 
успех у публики. Отъезд Давидовского из Ростова в 1914 г. был настоя-
щей потерей, но ученики и соратники продолжили его дело.

Неоценим вклад в становление музыкального образования Ростова 
Евгения Карловича Ряднова — замечательного певца и педагога. Окон-
чив Санкт-Петербургскую консерваторию (1870–1874) 8 в классе Камилло 
Эверарди, Ряднов два года стажировался в Милане у А. Буцци и Дж. Ран-
кони. Вернувшись в Россию, он служил солистом Петербургской импе-
раторской труппы (1881–1884). Но в 1900 г. Ряднов переехал в  Ростов, 
где вел бурную педагогическую деятельность. Силами учащихся «класса 
пения», которым он успешно руководил вплоть до 1906 г., когда по при-
глашению Глазунова с целью организации оперной студии вновь пере-
ехал в Санкт-Петербург, им были поставлены такие оперные спектакли, 
как «Фауст» Ш. Гуно, «Виндзорские кумушки» О. Николаи (1900), «Дон 
Жуан» В. Моцарта и «Жидовка» Ф. Галеви (1901), «Алеко» С. В. Рахмани-
нова и «Севильский цирюльник» Дж. Россини (1902), «Демон» А. Г. Ру-
бинштейна и «Искатели жемчуга» Ж. Бизе (ил. 2). 

На примере творческой судьбы Ряднова можно увидеть, что процесс 
обмена между южными городами и Санкт-Петербургом был обоюд-
ным. Нередко талантливые воспитанники учебных заведений Юга Рос-
сии становились профессорами столичных консерваторий, в частности, 
петербургской. 

 8 В то время срок обучения в Консерватории составлял 4 года.
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Приведем несколько примеров. Александр Данилович Каменский 9 — 
с  1915 г. ученик профессора Петроградской консерватории Н. А. Дуба-
сова, в 1919-м, когда семья переехала в Киев, занимался с профессором 
Ф. М. Блуменфельдом. 

В 1920 г., уже в Ростове, Каменский продолжил учебу в Консерватории 
Русского музыкального общества, образованной из училища, по окон-
чании которой он остался преподавать и вел класс специального форте-
пиано. Одновременно выступал как солист с симфоническим оркестром 

 9 Подробнее см.: Алейников М. И. Каменский, Александр (Авраам, Абрам) Данилович 
(1900–1952) // Официальный сайт Санкт-Петербургской государственной консерва-
тории имени Н. А. Римского-Корсакова, 1997–2025. URL: https://www.conservatory.ru/
esweb/kamenskiy-aleksandr-avraam-abram-danilovich-1900-1952 (дата публикации: 2012; 
дата обращения 14.01.2025). EDN: CKFNQL

Ил. 2. Из Отчета ИРМО и состоящего при нем музыкального училища  
за 1901 / 1902 учебный год: афиша оперного спектакля, поставленного  
под руководством Е. К. Ряднова силами Ростовского училища ИРМО в апреле 1902 г.

Fig. 2. From the Report of the Imperial Russian Musical Society and the music school 
attached to it for 1902: poster of an opera performance staged under the direction 
of Evgeniy K. Ryadnov by the Rostov School of the Imperial Russian Musical Society 
in April 1902
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под управлением дирижера и тогдашнего ректора Донской консервато-
рии Н. З. Хейфеца, и в камерных составах, например, в ансамбле со скри-
пачом В. П. Португаловым. С 1934 г. работал в Ленинградской консерва-
тории, где в 1945 г. был утвержден в звании профессора. 

Судьба Николая Захаровича Хейфеца (1888–1942) — яркого пред-
ставителя профессиональных музыкантов-духовиков — также склады-
валась в Ростове и Санкт-Петербурге. Коренной петербуржец, в 1910  г. 
он успешно окончил консерваторию с аттестатом по классу тромбона 
(обучался у профессоров Ф. Тюрнера и П. Н. Волкова), а в 1915-м — по 
специальности «композиция», занимался у профессоров Я. Витолса 
и М. О. Штейнберга. Имея широкое музыкальное образование, с 1918 по 
1930 г. преподавал в Ростовской консерватории тромбон, композицию 
и фортепиано, а также был ее директором. Но в 1932 г. вновь вернулся 
теперь уже в Ленинград, где в 1935-м получил звание профессора, заве-
довал кафедрой инструментовки [Цветкова, Алексеев-Борецкий 2015].

Самуил Моисеевич Майкапар (1867–1938) — композитор, пианист, 
педагог, музыковед, Детство его прошло в Таганроге, где с 7 лет он учился 
у маэстро Гаэтано Молла, а с 9 лет выступал в любительских концертах, 
аккомпанируя приезжавшим в город музыкантам.

В 1893 г. Майкапар завершает курс фортепиано в Петербургской кон-
серватории (учился у В. В. Демянского, В. Чези и И. Вейса), а в 1894 г. окан-
чивает консерваторию по классу композиции (у профессора Н.  Ф.  Со  - 
ловьева). С 1910 г. вел класс фортепиано в Санкт-Петербургской консер-
ватории, с 1915 — профессор. 

Примеров подобной циркуляции творческих сил между южными го-
родами и центром немало. В этом ряду и судьба Ильи Абрамовича Зелих-
мана (1877–1940):

[Зелихман] обучался в Санкт-Петербургской консерватории по 
кл[ассу] игры на скрипки у Н. В. Галкина, но окончил (с золотой 
медалью) в 1898 по кл[ассу] скрипки под руководством Л. Ауэра, 
получив диплом на звание свободного художника [Михеева 2017].

Вскоре после этого Зелихман стал солистом Таганрогского симфони-
ческого оркестра, а с 1905 — преподавателем по классу скрипки Музы-
кального училища Ростовского отделения ИРМО. После открытия Дон-
ской народной консерватории (1918) он в должности профессора одно-
временно вел класс скрипки и в училище, и в консерватории. В 1926 г. 
Зелихман вернулся в Ленинградскую консерваторию, в которой служил 
до конца своих дней. 
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Нельзя не упомянуть и прекрасного пианиста, выпускника класса спе-
циального фортепиано профессора В. Н.  Дроздова (окончил в 1917  г.), 
впоследствии музыковеда, Владимира Ильича Музалевского, препода-
вавшего в музыкальных учебных заведениях Ростова и Новочеркасска, 
а затем вернувшегося в Alma mater.

О том, какую роль сыграл в становлении музыкальной культуры и об-
разования Екатеринодара и Ростова М. Ф. Гнесин — блистательный вы-
пускник Санкт-Петербургской консерватории, ученик Римского-Кор-
сакова, Лядова, Глазунова, — написаны диссертационные исследования 
Г.  С. Сычевой 10 и С. В. Аникиенко 11. Хорошо известно и о патронаже 
Рахманинова над ростовским училищем ИРМО [Селицкий 2024] (ил. 3).

 10 Сычева Г. С. Просветительство в композиторской, общественной, научно-педагоги-
ческой и публицистической деятельности Михаила Гнесина: дис. … канд. искусствове-
дения: 17.00.02 / Ростовская государственная консерватория имени С. В. Рахманинова. 
Ростов-на-Дону: [б. и.], 2013. 354 с.
 11 Аникиенко С. В. Музыкально-общественная и творческая деятельность М. Ф. Гне-
сина в Екатеринодаре (источниковедческий аспект): дис. … канд. искусствоведения: 
17.00.02 / Ростовская государственная консерватория имени С. В. Рахманинова. Ростов-
на-Дону: [б. и.], 2015. 397 с.

Ил. 3. Из Отчета ИРМО и состоящего при 
нем музыкального училища за 1911–1912 г.: 

афиша второго Ученического Вечера, 
состоявшегося 8 ноября 1911 г.

Fig. 3. From the Report of the IRMO and the 
music school attached to it for 1911–1912: 

poster of the second Student Evening, which 
took place on November 8, 1911
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Как было отмечено, все выпускники Санкт-Петербурга, наряду с  об-
ра  зовательной, вели активную просветительскую деятельность. Но, кро-
ме местных творческих ресурсов, концертную жизнь регионов обеспе-
чивали и гастролирующие музыканты, большую часть которых также 
составляли воспитанники северной столицы. В этом ряду, кстати, рос-
товчанин по месту рождения, Ефрем Александрович Цимбалист — один 
из лучших выпускников школы Леопольда Ауэра, окончивший Санкт-
Петербургскую консерваторию в 1907 г. с Большой золотой медалью 
и  премией Рубинштейна. Став уже мировой знаменитостью, он приез-
жал с гастролями и в южные города, о чем свидетельствуют сохранивши-
еся афиши.

Но выступали в регионе не только ученики Ауэра, а и он сам. В пер-
вый раз великий мастер посетил Ростов 5 и 9 марта 1876 г.; как пишет 
М. А. Гонтмахер, 

он исполнил перед местными ценителями музыки «Крейцерову 
сонату» Бетховена, произведения Брамса, Шуберта и собствен-
ные сочинения. Аккомпанировал на фортепиано ему молодой 
выпускник Московской консерватории С. И. Танеев [Гонтмахер 
2007, 67].

Неоднократно бывал с концертами в Ростове Александр Кириллович 
Боровский, ученик А. Н. Есиповой, окончивший консерваторию с золо-
той медалью. Восхищает хронологическая выстроенность программ его 
концертов, начинающихся с И. С. Баха, сочинений классиков и ранних 
романтиков и завершающихся произведениями Лядова, Рахманинова, 
Глазунова и Листа. Очевидно, что цель такого рода панорамных про-
грамм — формирование у публики понимания развития музыкальных 
стилей от прошлого к современности. 

В силу любви к оперному пению публики южных городов ее гостями 
в разные годы становились солисты Мариинского театра. В 1886 г. в Ро-
стове, будучи уже известным певцом, выступил Аркадий Яковлевич Чер-
нов (урожденный Эйнгорн), начинавший свою певческую карьеру в опе-
реточной труппе Ростовского театра Гайрабетова. Гонтмахер пишет, что 

с 1889 года он ежегодно приезжал в Ростов с концертами. Осо-
бенно большой успех сопутствовал ему в 1891 году. Чернов пел 
«Песню Леля» из оперы Римского-Корсакова «Снегурочка», ро-
манс Вольфрама из оперы Вагнера «Тангейзер», куплеты Торе-
адора из оперы Бизе «Кармен». Несколько раз за концерт певца 
вызывали на бис [Гонтмахер 2007, 67]. 
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В числе гастролеров из Мариинского театра — Дмитрий Ивано-
вич Бух тояров, уроженец Новочеркасска, обучавшийся пению с 1891 по 
1896 г. в Санкт-Петербурге в классе пения С. И. Габеля, а также Мария 
Ивановна Долина — «солистка Его Величества», как указано на афише ее 
концерта от 4 марта 1912 г.

С пропагандой современного искусства бывали в регионе и компо-
зиторы. Кроме Н. Г. Рубинштейна, Рахманинова и Скрябина, тепло был 
принят публикой ученик Римского-Корсакова Антон Степанович Арен-
ский, участвовавший во втором квартетном собрании 9 ноября 1902  г. 
В  программу вечера вошли исключительно его камерные сочинения: 
Квартет для двух скрипок, альта и виолончели a-moll ор. 35, посвящен-
ный памяти П. И. Чайковского, Трио для фортепиано, скрипки и виолон-
чели d-moll ор. 32, Квинтет для фортепиано, двух скрипок, альта и вио-
лончели d-moll ор. 51 (первое исполнение).  

Нельзя не сказать хотя бы немного о ставшей популярной в начале 
1900-х гг. форме концертов-лекций. В определенной мере зачинателем 
традиции был Николай Федорович Финдейзен, неоднократно бывавший 
и в Ростове, и в Новочеркасске, и в Екатеринодаре. Афиша от 9 ноября 
1910 г. сохранила блестящую в плане тематической организации про-
грамм и весьма эффектную по формулировке тему его лекции «Рихард 
Вагнер: драма его жизни и его музыкальная драма». В 1912 г., пропаган-
дируя русское искусство, Финдейзен выступал перед новочеркасской 
публикой с лекцией «Чайковский и Римский-Корсаков как крупнейшие 
современные русские композиторы». Аналогичной просветительской 
деятельностью занимался и Гнесин. Одна из его лекций-концертов, со-
стоявшаяся 28 апреля 1916 г., была посвящена теме «Римский-Корса-
ков и пантеизм в музыке». В Екатеринодаре в аналогичном качестве 
активно выступал Анатолий Николаевич Дроздов, окончивший Санкт-
Петербургскую консерваторию по классу фортепиано у Н. А. Дубасова 
и  выполнявший обязанности директора Екатеринодарского музыкаль-
ного училища. Его волновала тема синтеза искусств и в связи с этим 
творчество Скрябина. Афиши подобных событий нередко содержали 
краткое содержание предстоящего мероприятия. 

Даже те немногие личности, о которых удалось рассказать, сви-
детельствуют об особой роли, которую сыграли выпускники Санкт-
Петербургской консерватории в становлении музыкальной культуры 
таких городов, как Ростов, Екатеринодар, Новочеркасск, Царицын, Та-
ганрог. Каждый выпуск, подобно артериям, подпитывал высокопрофес-
сиональными кадрами огромную Российскую империю, формируя тот  
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базис культурно-образовательных музыкальных традиций, на кото рых  
зиждется современная музыкальная культура. Знать и помнить об этом  
очень важно для новых поколений музыкантов, поскольку, как мудро ска-
зал Анатоль Франс, «будущее — в настоящем, но буду щее — и в прошлом».
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Аннотация.  На протяжении столетий православное сознание последовательно сосре-
дотачивало значительные усилия на осмыслении своего главного духовно-эстетиче-
ского феномена — иконы. Композитор Юрий Буцко, создавая Трио № 4 для скрипки, 
виолончели и фортепиано («Ангел пустыни», 2010) на основе иконописного изобра-
жения Иоанна Предтечи, включается в этот процесс, предлагая оригинальную автор-
скую стратегию воплощения религиозной программы. Ее раскрытие на основе анали-
за поэтики заглавия, смыслового наполнения художественных образов, особенностей 
композиционного-драматургического решения составляет основной предмет изуче-
ния в данной статье. В качестве основополагающего подхода к исследованию Трио, 
образность которого формируется в поле пересечения эстетического и религиоз ного 
начал, автор статьи предлагает опираться на принцип иконичности. Последний по-
зволяет конкретизировать онтологический смысл через интерпретацию поэти-
ки сочинения и понимается как особое свойство произведения искусства, которое 
«возводит» к постижению первообраза. На основе ряда наблюдений за спецификой 
реализации символического «сюжета» Трио, особенностями его структурно-драма-
тургической и интонационно-тематической организации автор демонстрирует спосо-
бы художественной репрезентации иконообраза Иоанна Предтечи – Ангела пустыни 
в последнем камерном опусе композитора — уникальном сочинении, до сих пор не 
становившимся предметом анализа в отечественной науке.
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Abstract.  For centuries, Orthodox thinking has consistently focused considerable effort on 
comprehending its main spiritual and aesthetic phenomenon — the icon. Composer Yuri 
Butsko, creating his latest chamber opus — Trio No. 4 for violin, cello and piano (Angel of 
the Desert, 2010) according to the iconographic image of John the Baptist, is involved in this 
process, offering an original authorial strategy for the realisation of the religious programme. 
Its study on the basis of analysing the poetics of the title, the semantic content of the artis-
tic images, the characteristics of the compositional and dramaturgical solution is the main 
subject of research in this article. The author proposes to rely on the principle of iconicity as 
a fundamental approach to the study of the Trio, the imagery of which is formed as a result of 
the intersection of aesthetic and religious principles. The latter allows us to concretise the on-
tological meaning through the interpretation of the poetics of the work, and is understood as 
a special property of a work of art that allows us to comprehend the original image. Based on 
several observations on the specifics of the realisation of the symbolic “plot” of the Trio, the 
characteristics of its compositional, dramaturgical, intonational and thematic organisation, 
the author demonstrates the ways of artistic representation of the iconic image of John the 
Baptist — the Angel of the Desert in this unique work, which has not yet become the subject 
of analysis in Russian science.
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Елена Лобзакова

Трио «Ангел пустыни» Юрия Буцко:  
иконография в звуке

При всей многожанровости, тематической широкоохватности творче-
ство Юрия Марковича Буцко (1938−2015) обладает редкой идейно-сти-
листической целостностью. Формируясь в атмосфере активных экспери-
ментов с композиционными техниками, автор уже в первые десятилетия 
своей творческой жизни обратился к традиции, к глубинным духовно-
культурным национальным пластам. Темы «святости», «Святой Руси», 
«русской старины», религиозная символика, огромное значение молит-
венного слова и древнерусского знаменного распева составляют каркас 
его музыкально-философской концепции. 

В словах Т. Чередниченко, отмечающей, что Буцко «тихо и несгибаемо» 
игнорирует конвенции искусства, некогда ушедшего из храма в концерт-
ный зал [Чередниченко 2002, 445], — ключ к пониманию причин недо-
статочной востребованности творчества композитора: адептов авангард-
ных течений его поиски не очень интересовали, а тяга к религиозному 
в этот период была губительной для выстраивания успешной творческой 
карьеры. Открытие автора происходит позднее, в постсоветское время, 
когда становится очевидным, что именно Юрий Буцко в  1960–70-е гг., 
в  опережение всплеска интереса к  церковно-певческой традиции, был 
первым, для кого творческое освоение знаменного распева стало основ-
ным, определяющим маршрутом музыкально-исторического диалога. 

На раннем этапе творчества наиболее органичной сферой актуализа-
ции древнерусской певческой традиции, поиска «точек схождения» оби-
ходной лексики и современных композиторских техник становятся для 
Буцко инструментально-ансамблевые жанры, которые многими авто-
рами второй половины XX в. мыслились как пространство свободного 
экспериментирования в поиске новых смыслов и средств. Показательны 
в  этом плане «Полифонический концерт» (1969), а также Трио-квинтет 
для фортепиано, двух скрипок, альта и виолончели (“Es muss sein”, 1970), 
Соната № 1 для двух фортепиано (“Musica tripartita”, 1974), Соната № 1 для 
скрипки и фортепиано («Эпитафия», 1975), Соната для альта и форте-
пиано (1976), Соната для виолончели и фортепиано (1979), Соната № 2 
для скрипки и фортепиано («Плач», 1981). Своеобразной реверберацией 
данной линии на позднем этапе становится последний опус Буцко в ка-
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мерно-инструментальной сфере — Трио № 4 для скрипки, виолончели 
и фортепиано «Ангел пустыни» (2010): с одной стороны, оно замыкает 
масштабный творческий опыт «обиходного периода», с другой — звучит 
обновленно, во многом согласуясь с романтически окрашенным строем 
сочинений, созданных композитором в последние годы жизни. 

Название произведения «Ангел пустыни» отсылает к литургическому 
мотиву добродетельного пустынного жития Иоанна Предтечи — важ-
нейшего персонажа священной истории, стоящего на границе Ветхого 
и Нового Заветов, и к одному из самых распространенных на Руси ико-
нографических изводов этого святого 1. Канон извода, согласно которому 
Иоанн изображался с двумя большими ангельскими крыльями на фоне 
бесплодного плоскогорья, держащим в левой руке чашу с Богомладен-
цем, а правой — указывающим на него, по общему мнению искусство-
ведов, сформировался в Византии в XIII в. под влиянием ветхозаветного 
пророчества Малахии: 

Вот, Я посылаю Ангела Моего, и он приготовит путь предо 
Мною, и внезапно придет в храм Свой Господь, Которого вы 
ищете... [Mал. 3 : 1]. 

Закономерно, что такой вариант изображения Иоанна становится 
наиболее интерпретируемым именно в восточной церкви в отличие от 
западнохристианской традиции, акцентирующей в образе Иоанна ипо-
стаси Пророка и Крестителя и, соответственно, сюжеты проповеди, кре-
щения Господня, предстояния его вместе с Богоматерью перед Иисусом 
и казни. Особую популярность в России извод «Иоанн Предтеча — Ан-
гел пустыни» приобретает во второй половине XVI в. в связи с тезоиме-
нитством Иоанна Грозного 2, а позднее, после церковного Раскола, стано-
вится очень востребованным у старообрядцев. 

 1 Об особом значении святого для композитора свидетельствует в текстовом коммен-
тарии к нотному изданию Трио М. П. Рахманова. Там же, в качестве иллюстрации, раз-
мещено изображение иконы неизвестного старообрядческого мастера XIX в. «Иоанн 
Предтеча — Ангел Пустыни», стоявшей на столе у Юрия Буцко [Рахманова 2021, 3–4].
 2 «Долгое, длившееся около половины столетия, правление Ивана IV представляет со-
бой уникальный объект для исследования феномена культа царского святого, который 
начал формулироваться при его деде и отце, Иване III и Василии III, но впервые столь 
отчетливо и последовательно был проведен в жизнь именно в грозненскую эпоху. При 
Грозном он стал важной составляющей государственной и церковной политики, благо-
даря чему смог оказать существенное влияние на духовную жизнь и художественные 
процессы, происходившие на Руси», — пишет исследователь Ю. Устинова [Устинова 
2022, 177].
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Вероятно, идеология «пустынножительства», реализованного пусть 
не топографически, а ментально, уединение и аскеза как необходимые ус-
ловия пребывания в Боге, своеобразный уход от мира во «внутреннюю 
пустынь» были созвучны духовным поискам Юрия Буцко и определили 
традицию почитания им иконы, послужившей импульсом к формирова-
нию художественной концепции Трио. Насколько значительным оказы-
вается влияние иконописного первоисточника на содержательные и ком-
позиционно-драматургические закономерности произведения? В  какой 
мере по отношению к нему может быть употреблено определение «зву-
ковая икона», попытка обоснования которого прослеживается в трудах 
ряда музыковедов 3? Возможно ли установление аналогии между ико-
ной  — феноменом, обладающим сакральным статусом, в единстве об-
раза и Первообраза осуществляющим синергийное со-действие человека 
и Бога, и мирским произведением искусства? 

Основанием для подобного допущения может послужить разрабаты-
ваемая в философско-богословском и искусствоведческом дискурсах 4 
категория иконичности, понимаемая в качестве первоосновы образно-
сти, восходящей к православной религиозной традиции и раскрывающей 
бытийные потенции художественного образа, его онтологический смысл. 
Механизм действия указанного свойства описывается исследователем 
в  отношении литературного сочинения, но, как представляется, он мо-
жет быть применен в отношении любого текста, реализующего смыслы, 
порожденные «первичной реальностью» христианских первообразов: 

Иконичный литературно-художественный образ использует сущ - 
ностный принцип иконы — он не передает, не изображает, 
а  являет идею, свидетельствует о первообразе. Идея, заданная 
первообразом, реализуется в художественном образе, через 
мысленную отсылку к первообразу и последующее воспроизве-

 3 В основном они предпринимались в отношении творчества Дж. Тавенера, который 
неоднократно обозначал свои произведения как «иконы» (см. статьи: Насонов Р. А. 
Музыка как «феозис» (о религиозной концепции Джона Тавенера) // Ученые записки 
Российской академии музыки имени Гнесиных. 2015. № 3 (14). С. 72–85; Еремина Д. А. 
«Икона света» как образец «иконы в звуках» Джона Тавенера // Opera musicologica. 2024. 
Т. 16. № 3. С. 84–103. https://doi.org/10.26156/operamus.2024.16.3.005; Оробинская  Э.  Ю. 
Вечность во времени: «Апокалипсис» Дж. Тавенера как опыт музыкальной иконогра-
фии // Научный вестник Московской консерватории. Том 15. Выпуск 1 (март 2024). 
С. 46–61. https://doi.org/10.26176/mosconsv.2024.56.1.03.
 4 См., например: Лепахин В. В. Икона и иконичность. Санкт-Петербург: Изд-во Опти-
ной Пустыни, 2002. 400 с.; Икона и образ, иконичность и словесность / сост. В. В. Лепа-
хин. Москва: Паломник, 2007. 366 с.; Икона в русской словесности и культуре. Сборник 
статей / сост. В. В. Лепахин. Москва: Паломник, 2012. 608 с.
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дение не «образа образа» — «иконы иконы» из реальной дейст-
вительности, а иконы первообраза [Шкуропат 2012, 549–550]. 

Критерий иконичности, на наш взгляд в высокой степени соответ-
ствует методу Юрия Буцко, в основе которого лежит процесс взаимо-
действия религиозного мировоззрения композитора с его эстетическим 
намерением, аккумулирующий сознательно задаваемую автором художе-
ственную информацию с иррациональным христианским первообразом, 
«отпечатывающем» на образе собственное значение. 

Проанализируем проявление иконичности в Трио, начиная со смысла 
заглавия, настраивающего на проживание духовной реальности, с по-
следующим углублением в композиционно-драматургический строй, за-
трагивая скрытые и явленные мотивы, аллюзии, реминисценции. Будучи 
предметом авторского воспроизведения, иконообраз Иоанна Предтечи 
становится активно воздействующей идеей, определяющей прежде всего 
содержательное наполнение произведения. В восточнохристианской тра-
диции достаточно широко распространен тип иконы Ангела Пустыни,  
синтезирующий портретную и повествовательную формы изображения 
благодаря тому, что масштабный, занимающий всю высоту иконы образ 
святого сопровожден миниатюрными житийными сценами. Однако Трио 
ни на уровне концепции, ни на уровне композиции не испытывает вли-
яния агиографического принципа 5. Реализуя свой программный замы-
сел, композитор далек от воплощения внешней событийности, трактов-
ка образа святого не воспринимается сквозь призму предметного мира. 
У  Буцко иконообраз сам превращается в «событие», символически сви-
детельствующее в статичном предстоянии о явлении грядущего Мессии; 
Иоанн говорит о самом себе посланникам синедриона: 

я глас вопиющего в пустыне: «исправьте путь Господу», как ска-
зал пророк Исаия (Ин. 1 : 23). 

В данном контексте суть разворачивающегося в Трио символического 
сюжета может интерпретироваться как ожидание встречи с божествен-
ным Логосом, приятие которого возможно лишь при условии внутрен-

 5 Хотя примеров такого рода отечественная музыкальная литература уже знает доста-
точно — начиная от оперы Н. А. Римского-Корсакова «Сказание о невидимом граде 
Китеже и деве Февронии», о влиянии житийной топики на концепцию и композицион-
но-драматургические закономерности которой написано немало, и заканчивая такими 
современными опусами, как, например, Вторая симфония А. Курченко «Житие Препо-
добного Сергия Радонежского», кантата «Преподобный Савва Игумен» Г. Дмитриева и др.
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ней трансформации каждого. Этот путь, в свете христианской антропо-
логии трактуемый как движение от образа, того, что изначально заложе-
но Творцом в человеке, к подобию, к обожению (феозису), — конечная 
цель каждой христианской жизни. Не общечеловеческое звучание исто-
рически-эпохальных событий глобального перехода от ветхозаветной 
тьмы к Свету волнует композитора, а именно их личное измерение. Тра-
ектория драматургического развития направлена от субъективно-окра-
шенного трагизма начального и срединного этапа (I и II час ти), символи-
зирующих Путь, к смысловому итогу (III части) — обретению Света, обо-
значенному проведением в финале цитаты знаменного распева «С нами 
Бог» (8 гласа). Символический «сюжет» гимна — свидетельство осущест-
вившейся надежды на спасение — коррелирует с внешним программным 
слоем (иконографическим изводом Ангела пустыни), поскольку откры-
вает устами пророка Исаии весть о приходе Мессии — смысл всего жи-
тия Иоанна Предтечи. Во взаимодействии всех идейно-образных уров-
ней Трио — внешней программы, символического сюжета, гимнографи-
ческого содержания цитируемого распева — выстраивается концепция, 
суть которой — путь от одиночества вне Бога через страдание к едине-
нию с ним.

Какова же композиционно-драматургическая реализация этого смыс-
лового ряда? Как структурные, так и интонационно-тематические зако-
номерности Трио управляются концепционным планом произведения, 
который можно представить в виде восходящего вектора, направлен-
ного к преображенной вершине, и определяются принципом прорас-
тания «изнутри — вовне», от экзистенциально-личного переживания, 
воплощенного в экспрессивном монологе, разворачивающемся на про-
тяжении всей I части, к соборной молитве «С нами Бог» в коде финала. 
Репрезентантом первого в интонационной ткани становится мотив Кре-
ста: он сначала постепенно проступает в разнообразных взаимодействи-
ях секунд и кварт, достигает своего обнаженно-трагического звучания 
в  кульминации и изживается в коде части. Второй полюс закономерно 
для Юрия Буцко представлен знаменным комплексом, появляющимся 
не в становящемся виде, а как данность, как носитель идеального образа.

Движение от одного полюса к другому (тот самый символический 
Путь) решен композитором сообразно с его уникальным художествен-
ным методом, глубинная подоснова которого — в принципах органи-
зации знаменного распева. Отсутствие резких столкновений, «выра щи-
вание» интонационного конфликта внутри одной сферы, цепное сле-
дование драматургических этапов формы, каждый из которых «дого ва-
ри вает» предыдущую стадию его развития и одновременно дает импульс 
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к зарождению новой, подтверждает мысль, высказанную Е. Дубинец, 
о том, что Юрия Буцко 

не интересует скульптурная, контрастная, объемная драматур-
гия рельефных музыкальных образов; ему ближе «плоскостное» 
изложение, родственное изображению в русской иконе [Дуби-
нец 1993, 50].

Проявление данного метода, во-первых, обнаруживается в индивиду-
ализации параметров формы — наименее подвижного компонента. При 
сохранении внешне традиционной трехчастности цикла особое значи-
мыми в композиции становятся крайние части, символично отражаю-
щие пару «Крестный путь — Обретение Истины». Средняя же часть ока-
зывается точкой сопряжения двух миров — профанного и сакрального. 
В ней на новом уровне драматургического развития «досказываются», 
доводятся до кульминации основные тематические идеи I части и как от-
вет на них звучит интонация будущей главной темы финала — невесо-
мого марша-шествия, который передает легкую поступь Иоанна-ангела, 
несущего благую весть о пришествии Христа.

Во-вторых, формообразование отдельных частей свидетельствует 
о  воздействии на него внемузыкального смыслового ряда. Комбинатор-
ный тип формы, обогащенный вариантностью, имитационностью, кон-
центрическими принципами, определяет облик I и II частей, функцио-
нально подобные эпизоды которых, особенно в условиях насыщенности 
музыкальной ткани одними и теми же интонационными «слагаемыми», 
становятся этапами единого процесса — символического Пути. Класси-
чески же ясно оформленная по всем канонам классико-романтической 
сонатной формы III часть знаменует его результат, итог. Складывающа-
яся в композиционном плане антиномия «индивидуализированного — 
типического», «становящегося — ставшего», «континуального — струк-
турно замкнутого» играет важную роль в развертывании семантических 
процессов Трио, его духовно-религиозного сюжета.

Индивидуализация формы I и II частей во многом обусловлена преоб-
ладанием постоянно «становящегося», находящегося в процессе разви-
вающего изложения тематизма, при котором снимается различие между 
экспозицией темы и ее развитием. Здесь трудно не согласиться с музыко-
ведом Т. Старостиной: 

Работа со знаменным роспевом не могла не повлиять на фор-
мообразование в музыке Буцко. Для построения устойчивых 
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частей он более всего пользуется вариантностью. Если cantus от-
сутствует, то собственную тему композитор строит по прин ципу 
вариантного роста попевки. Причем именно рост исходного 
элемента (масштабный, полифонический, тембровый, фактур-
ный) может привести к новому интонационному качеству <…>. 
Вероятно, в результате многолетнего вслушивания в знаменную 
монодию Буцко любит работать с каким-либо единичным эле-
ментом (в широком смысле — с одной интонацией), из которо-
го в дальнейшем произрастет многомерное целое [Старостина 
1996, 13]. 

Протяженность тем, отсутствие их структурной замкнутости, непре-
рывное нахождение новых мотивов, новых высотных опор определяют 
отмеченные выше качества формы и драматургии. Наиболее наглядным 
примером такого рода может послужить многоэлементный тематиче-
ский комплекс, который формируется в начале I части: в восходяще-нис-
ходящих репликах скрипки, виолончели и фортепиано постепенно нака-
пливаются и обретают силу те мотивы, что будут играть ведущую роль 
не только в первых двух частях, но и в финале. Во-первых, это мотив-ут-
верждение — нисходящая хореическая интонация, императивность ко-
торой придает пунктирный ритм (ил. 1) 6. 

Данный ритм в дальнейшем выполняет самостоятельную функцию, 
постепенно наполняясь, особенно в «колокольном» фортепианном изло-
жении, волевой призывностью (ил. 2), характером того самого «гласа во-
пиющего в пустыне», который во второй части, в преддверии появления 
элемента темы финала, набирает особую силу (ил. 3). 

Произрастающая из того же тематического комплекса колокольность 
в ее разнообразных вариантах в I части становится важным средством 
динамизации речитативно-диалогического взаимодействия скрипки 
и виолончели (ил. 4), а затем органично вливается в коду финала, где зву-
чит после цитируемого знаменного распева. 

Прообраз будущей темы Креста — мотив возглашения —  также появ-
ляется в процессе длительного становления первой темы I части: сцепле-
ние нисходящей малой секунды и восходящей терции или кварты (ил. 5) 
сначала приобретает большую напряженность в варианте соединения 
малой секунды и тритона (ил. 6), а затем приобретает завершенный вид 
в коде I части (ил. 7).

В отличие от тем-процессов, преобладающих в первых двух частях, 
все темы финала имеют смысловую законченность и определенность, 

 6 Примеры публикуются в конце статьи.
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экспозиционное и развивающее изложение, способствующее четкому 
определению их границ. То есть, закрепляя дихотомию «индивидуализи-
рованное, авторское — общеисторическое, типизированное» не только 
на  уровне композиционных структур, но и на уровне организации ин-
тонационно-тематических процессов, Юрий Буцко способствует взаимо-
обусловленности содержательного и выразительного планов, составля-
ющих целостную музыкальную религиозно-символическую систему. 
Апогеем в формировании этого единства, безусловно, становится цити-
руемый отдельными фрагментами (в основном это те формулы, которые 
совпадают с текстом «разумейте языцы») знаменный распев, наделяемый 
функциями темы-эталона, темы, транслирующей комплекс сущностных 
духовно-эстетических характеристик — соборность, сакральность, кано-
ничность (ил. 8). 

Эта тема не подводит итог всему предшествующему развитию, а «па-
рит» над ним — настолько далеко по своему музыкально-лексическому 
наполнению она отстоит и от романтически-экзистенциальных первых 
двух частей, и от сюжетно-иллюстративной третьей. Не само-выраже-
ние (как в I и II частях) и не изображение (как в III, вплоть до проведе-
ния распева), а передача символической сути обретения Божественного 
определяет смысл использования распева в контексте светской камер-
но-инструментальной композиции с таким необычным программным 
заданием. 

Музыкально-художественный образ, раскрываемый Ю. Буцко в Трио 
как на уровне содержательных структур, так и на уровне текстуальных 
соотношений, оказывается сопряженным со смыслом иконы «Ангел пус-
тыни» посредством особого свойства — иконичности. Указанное свой-
ство, реализуемое целым рядом художественных приемов, среди которых 
и отсылка к иконографическому образу Иоанна Предтечи, и целенаправ-
ленная организация религиозных образов и мотивов, и векторная на-
правленность пространственно-временной динамики к сакральному то-
посу, и непосредственное использование в ткани музыкально-христиан-
ской символики, а также прямой цитаты богослужебного пес но пения, 
формирует зону контакта религии и музыкального искусства, наличие 
которой позволяет сообщать невыразимое — онтологический смысл 
образа — материальными средствами. Создавая свою «иконографию 
в звуке» — видоизмененное творческим сознанием отражение «первооб-
раза» — композитор сосредотачивает усилия на осмыслении иконы как 
главного духовно-эстетического феномена православия. 
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Ил. 1. Ю. Буцко. Трио «Ангел Пустыни». Ч. I, тт. 15–29

Fig. 1. Yuri Butsko. Trio “Angel of the Desert”. Part I, meas. 15−29

Ил. 2. Ю. Буцко. Трио «Ангел Пустыни». Ч. I, тт. 86–91

Fig. 2. Yuri Butsko. Trio “Angel of the Desert”. Part I, meas. 86−91
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Ил. 3. Ю. Буцко. Трио «Ангел Пустыни». Ч. II, тт. 66–74

Fig. 3. Yuri Butsko. Trio “Angel of the Desert”. Part II, meas. 66−74
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Ил. 4. Ю. Буцко. Трио «Ангел Пустыни». Ч. I, тт. 135–140

Fig. 4. Yuri Butsko. Trio “Angel of the Desert”. Part I, meas. 135−140

Ил. 5. Ю. Буцко. Трио «Ангел Пустыни». Ч. I, тт. 52–58

Fig. 5. Yuri Butsko. Trio “Angel of the Desert”. Part I, meas. 52−58
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Ил. 6. Ю. Буцко. Трио «Ангел Пустыни». Ч. I, тт. 73–78

Fig. 6. Yuri Butsko. Trio “Angel of the Desert”. Part I, meas. 73−78

Ил. 7. Ю. Буцко. Трио «Ангел Пустыни». Ч. I, тт. 372–378

Fig. 7. Yuri Butsko. Trio “Angel of the Desert”. Part I, meas. 372−378
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Ил. 8. Ю. Буцко. Трио «Ангел Пустыни». Ч. III, тт. 104–109

Fig. 8. Yuri Butsko. Trio “Angel of the Desert”. Part III, meas. 104−109
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го завода энергетического машиностроения. Направление, в котором произведение 
искусства прочно связано с местом исполнения, получило название «сайт-специфик». 
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на способы воплощения в произведении черт различных театральных жанров.
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Роман Малявкин

«Мистерия высокого давления»  
Николая Попова:  
жанровые особенности композиции 

Сочинение Николая Попова «Мистерия высокого давления» (2019), 
дважды поставленное в одном из цехов Чеховского завода энергетиче-
ского машиностроения, создавалось композитором в коллаборации 
с  режиссером Юрием Квятковским и драматургом и автором либретто 
Михаилом Дегтяревым. Творческая группа получила название «КПД», 
в  котором, с одной стороны, можно увидеть аббревиатуру, составлен-
ную из  начальных букв трех фамилий (Квятковский, Попов, Дегтярев), 
а  с  другой — сокращенную фразу «коэффициент полезного действия». 
Группой был реализован ряд проектов: опера-мистерия «Аскет. Страсти 
по Анд рею» (2022), сайт-специфик перформанс «Мерцания. Легенды 
о Данко» (2023), концерт-перформанс «Музыкальные игры» (2024).

Из этого объединения нас в первую очередь будет интересовать фи-
гура Николая Попова (р. 1986) — московского композитора, творчеству 
которого посвящено несколько музыковедческих трудов, в том числе 
и книга Валентины Холоповой «Композитор Николай Попов» [Холопова 
2019, 52]. Однако «Мистерия высокого давления» еще не получила науч-
ного освещения.

Обращаясь к жанровой стороне произведения, отметим, что в музы-
кальном искусстве интерес к мистериям наблюдался в ХХ в. Особое мес-
то принадлежит «творческой Вселенной» [Бандура 1993, 26] А. Н. Скря-
бина, многие сочинения которого пронизаны трансцендентной идеей 
крушения-перерождения («Поэма экстаза», «Прометей»). Из числа ком-
позиторов, которые в ХХ в. обращались к жанру мистерии, выделим Лу-
иджи Даллапикколу (мистерия «Иов», 1950), Карла Орфа («Мистерия 
на  конец времени», 1972), Николая Каретникова («Мистерия апостола 
Павла», 1987), Александра Раскатова («Мистерия бревис», 1992). Состав 
исполнителей в приведенных примерах существенно варьируется: от од-
ного музыканта, как в сочинении Раскатова, до большого симфоническо-
го оркестра, объединенного с хором, солистами, органом и медными ду-
ховыми, — в «Иове» Даллапикколы. 
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«Мистерия высокого давления» состоит из пяти сцен. Первая пред-
ставляет собой масштабную композицию с хором, в которой публика 
перемещается по цеховому пространству. После первой сцены, по за-
мыслу авторов спектакля, публика делится на три равные группы, кото-
рые параллельно проходят все необходимые точки основного действия 
(а  именно вторую, третью и четвертую сцены 1) и вновь соединяются 
только в финальной, пятой. Для каждой из групп разработан свой марш-
рут и выделен проводник.

Из особенностей структуры сочинения можно сделать вывод, что 
«Мистерия высокого давления» относится к спектаклям типа променад 2. 
Другими словами, частью драматургии является целенаправленное пере-
мещение зрителей по строго определенному маршруту. Соответственно, 
спектакль в восприятии перемещающихся по территории завода зрите-
лей представляет собой разную последовательность одних и тех же сцен, 
за исключением обрамляющих. Благодаря пространственному разделе-
нию произведения на несколько синхронно разворачивающихся планов 
действие приобретает особый масштаб.

Важно подчеркнуть, что все сцены, как составные части спектакля, 
для каждой из трех групп начинаются одновременно по сигналу — клас-
теру баяна, имитирующему заводской гудок. 

Сюжет «Мистерии высокого давления» отсылает к событиям Великой 
Отечественной войны. Действие разворачивается в 1942 г., когда завод 
вновь начинает функционировать после эвакуации, произошедшей в ок-
тябре 1941-го. Главной задачей предприятия теперь становится налажи-
вание производства трубопроводной арматуры для разрушенных за вре-
мя войны тепловых электростанций. 

Персонажи сочинения не имеют имен и, подобно механическим дета-
лям, различаются только в соответствии с их производственной функ-
цией — начальник, подчиненный, рабочий и т. д. 

В качестве исходного материала для либретто Михаил Дегтярев ис-
пользовал архивные документы Чеховского завода, технические инструк- 
ции по эксплуатации станков, а также вербатимы — подлинные выска-
зывания рабочих.

Для Попова заводское пространство является не просто декорацией  
или помещением для исполнения произведения, а исторически значи-
мым местом, которое становится вместе с тем и неким музыкальным 

 1 Далее для краткости будем называть эти сцены центральными.
 2 Спектакль-променад — особый жанр театрализованного действия, привязанного 
к  определенной местности, где зритель путешествует по физическому пространству 
и знакомится со смыслами каждой локации на заданном маршруте.
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инструментом. Поэтому в спектакле, помимо музыкантов, танцовщиков 
и актеров, участвуют также настоящие работники Чеховского завода, ко-
торые, подобно опытным исполнителям, могут детально контролировать 
многообразные «тембры» станков и даже виртуозно создавать некую 
«хореографию» заводских механизмов.

Подобное взаимодействие с определенным пространством, его архи-
тектурными особенностями и историческим контекстом является отли-
чительной чертой направления site-specific, которое подразумевает не-
разрывную связь произведения с конкретным местом исполнения. 

Конструкции одного из цехов Чеховского завода энергетического 
машиностроения, в котором проходил показ спектакля, действительно, 
своими поперечными коридорами, образующимися между рядами стан-
ков, вызывают прямые ассоциации с архитектурным устройством храма.

Композитор намеренно включает в партитуру индустриальные «не-
музыкальные» звуки — гудение, скрежет, шипение станков и другие зву-
чания различных производственных механизмов. «Каждый работник 
в  совершенстве знает свой станок, в том числе его звучание, поэтому 
появилась возможность использовать механизмы как музыкальные ин-
струменты» 3 — комментирует свой подход композитор. 

В. Н. Холопова пишет:

Принципиальной установкой Попова является убеждение, что 
материалом музыки может стать весь звучащий и резонирую-
щий в физическом пространстве мир: звучащая комната, звуча-
щая улица, лязг прессуемого металла, работа механизмов и т. д., 
без очерченного ограничения [Холопова 2019, 9]. 

В «Мистерии высокого давления» используются даже движущиеся 
на рельсовых платформах штанкетные краны, которые благодаря своей 
особой «хореографии» — перемещениям в разные стороны — тоже ока-
зываются приобщенными к драматургической концепции. Несомненно, 
оригинальным приемом является использование заводского оборудова-
ния именно в ритуальных сценах спектакля, если принять во внимание, 
что в Советском Союзе на одном из первых мест в государственной по-
литике стояла идея развития промышленности (вспомним традицию пя-
тилеток) и активно насаждался атеизм. 

Подобные контрасты встречаются в творчестве Попова не впервые. 
Например, опера-мистерия «Аскет. Страсти по Андрею», главным героем  

 3 Из интервью автора статьи с Н. Поповым (2024).
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которой является легендарный советский ученый-физик Андрей Саха-
ров, отражает интерес композитора к совмещению двух, казалось бы, 
не пересекающихся друг с другом областей — древнего сакрального жан-
ра и современных технологий. Это совмещение есть также и в «Мисте-
рии высокого давления». 

Образный мир в произведениях Попова комментирует В. Н. Холопова: 

В истории же человечества Попова захватывают, с одной сторо-
ны, архаика, древность, легенды, подлинный фольклор, языче-
ство, с другой — научные открытия и новые технологии [Холо-
пова 2019, 10]. 

В качестве примеров сочетания сфер архаики и технологий можно вы-
делить «Песнь Ульдры» для флейты, альт-саксофона, скрипки, виолонче-
ли, электроники и видео, которая посвящена персонажу из  скандинав-
ской мифологии, и балет «О чем молчат камни» — о пещере Шульган-
Таш, где в древние времена совершались культовые обряды. В то же 
время опера “Curiosity” повествует об одноименном марсоходе, а в сочи-
нении «Биомеханика» (для баяна, электроники, видео и света), как гово-
рит композитор, 

основной идеей <…> является попытка реализации взаимодей-
ствия биологических и механических процессов. Биологические 
импульсы исполнителя через определенные алгоритмы преобра-
зуются в механические и электроакустические сигналы [Попов 
2018].

Ярким примером сочетания ритуального и механистического компо-
нентов служит чисто балетная сцена, представляющая собой определен-
ную церемонию у заводской печи. Результатом действа становится сотво-
рение нового человека-механизма. Пробуждение героини к новой жизни 
подчеркнуто нивелированием знаковой сущности ее одежды (танцов-
щица предстает практически в обнаженном состоянии). В сопровожда-
ющем данный эпизод инструментальном ансамбле, помимо виолончели, 
кларнета и баяна, используется иранский сантур. Тембр этнического ин-
струмента подчеркивает некую архаическую составляющую в сцене рож-
дения нового человека, как бы отсылая к истокам самой жизни. 

После внезапного блэкаута танцовщица-перформер уже предстает оде-
той в рабочую униформу, тем самым даже внешне уподобляясь всем осталь-
ным участникам некоего заводского ритуала. Акробатические этюды,  
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совершаемые героиней на крюке мостового крана, символизируют невоз-
можность персонажа выйти за пределы предназначенной ему функции — 
к своему человеческому Я. Превращение героини в одну из множества 
неавтономных деталей, подчиняющихся неведомым им законам, — важ-
ный посыл сцены.

Еще одним примером столкновения языческого и индустриально-
механистического компонентов служит движение публики, направля-
ющейся к заводскому цеху — главному пространству для исполнения 
мистерии. Так постепенно предвосхищается основное действие «Мисте-
рии высокого давления». Маршрут, по которому проходят слушатели, 
пролегает мимо различных производственных сооружений и горящих 
баков, которые, подобно огромным факелам, создают атмосферу некое-
го священного ритуального действа. Точнее сказать, спектакль начина-
ется еще до того, как зрители непосредственно попадают в пространство 
цеха. Точкой сбора публики служит расположенное на территории заво-
да кафе. Оттуда зрителей увозит автобус, в котором их уже начинают го-
товить к спектаклю — и с помощью музыкального сопровождения, и по-
средством доносящегося из громкоговорителей голоса, рассказывающего 
о предстоящем действе. 

В первой сцене участвуют хор и перкуссионист: его инструмент сделан 
из различных металлических пластин и других заводских деталей (вмес-
то барабанных палочек используются обычные молотки). Благодаря это-
му у зрителей иногда возникало ощущение, что перед ними не музыкант, 
а настоящий работник цеха, занимающийся починкой механизмов. 

Музыкальная ткань включает в себя два контрастных элемента: пер-
вый проявляется в хоровой партии и стилизован под строгое богослу-
жебное пение — используются силлабический принцип изложения текс-
та, канонические приемы. В ритмике преобладают крупные длительнос-
ти, в мелодике — секундовые интонации (ил. 1).

Второй элемент представляет из себя декламацию солиста в сопровож-
дении остинатного металлического звона ударных (ил. 2). 

Подобием связки между фрагментами этой сцены в партии электро-
ники выступает звучание сирены и ставшее неотъемлемым символом 
военного времени радиообъявление «От Советского Информбюро». 
Почти религиозный по своему содержанию текст «Избавь нас от бреме-
ни», звучащий в партии хора, парадоксальным образом модифицируется 
в советский манифест «Слава рабочему».

Таким образом, уже в первой сцене сочетаются промышленно-быто-
вой, религиозно-мистический и исторический компоненты. Как пишет 
С. Алеева, 
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опера-мистерия наследует от своей средневековой предшест вен- 
ницы особенности содержания, элементы многоуровневого  
оформления, порой нарочитую языковую разнородность и стрем- 
ление к натуралистической эффектности [Алеева 2014, 3].

Одна из трех центральных сцен «Мистерии высокого давления» вклю - 
чает в себя несколько чисто театральных, драматических эпизодов, 
не имеющих, по сути, никакого оформленного звукового материала.

С одной стороны, указанные эпизоды носят реалистичный и подчер-
кнуто повседневный характер — будь то беседа рабочих во время засто-
лья или романтическая сцена между начальником и его подчиненной. 
С  другой стороны, диалоги персонажей полны глубоких размышлений 
о  важнейших экзистенциальных вопросах — Жизни и Смерти, о буду-
щем человечества, в котором, возможно, людей полностью заменит тех-
ника. И в этих рассуждениях героев о некоем духе завода, живущем в за-
водском цеху, проступает тема иррационального, непостижимого. Как 

Ил. 1. Н. Попов. Мистерия высокого давления. Часть 1, тт. 17–26

Fig. 1. Nikolai Popov. Mystery of High Pressure. Part 1, meas. 17–26
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было отмечено ранее, персонажи не обращаются друг к другу по имени, 
тем самым создавая эффект обезличивания.

Ввиду присутствия индустриальной тематики «Мистерия высокого 
давления» неизбежно вызывает ассоциации с «Симфонией гудков» Арсе-
ния Авраамова — сочинением, написанным для конкретного городско-
го пространства и включавшим в себя настоящие механические звуки. 
Произведение задумывалось как масштабное действо с большим количе-
ством участников, в основе которого лежат архетипические идеи круше-
ния старого мира и его перерождения. 

В мистерии Попова прослеживаются аналогичные концепции, кото-
рые воплощаются через стремление создать совершенную «деталь», сим-
волизирующую начало нового мира. Но поставленную цель невозможно 
достичь без тесного взаимодействия с техникой. Как мы увидим в неко-
торых сценах, это сближение может привести к подчинению природного 
человеческого начала неодушевленным механизмам, создателем которых 
и является человек.

Одним из главных интересов композитора является электронная му-
зыка. Практически в каждом его сочинении, будь то опера, балет или 
музыка к драматическим спектаклям, чувствуется особое внимание 
к  электронным средствам выразительности. Однако сфера творческих 
интересов Попова не ограничивается использованием электроакустиче-
ской техники. Для него не менее важную роль играет видеоряд, цветовое 
и световое оформление сочинений. Об этой стороне авторского метода, 
в частности, пишет В. Н. Холопова: 

Следующей ступенью для него [Попова. — Р. М.] стало видео, 
точнее, мультимедиа, что в определенные годы предстало как 
нечто самое новое. А в мультимедиа — также необозримое про-
странство для выражения и восприятия: звучание, движущиеся 
фигуры, цвет, свет [Холопова 2019, 7]. 

В одной из центральных сцен произведения используются пять огром-
ных экранов, транслирующих фрагменты видеоинтервью с крановщица-
ми, уже много лет работающими на этом заводе 4. Композитор создает 

 4 Во время второго показа мистерии сцена была изменена: вместо экранов использова-
лись голограммы рабочих, проецируемые рядом со своими рабочими станками.

Ил. 2. Н. Попов. Мистерия высокого давления. Часть 1, тт. 34–41

Fig. 2. Nikolai Popov. Mystery of High Pressure. Part 1, meas. 34–41
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аудиовизуальное мультимедийное произведение, в котором присутству-
ет контрапункт двух элементов: естественно звучащего человеческого го-
лоса (речь крановщиц) и электронной музыки, тем самым как бы сталки-
вая сферы «одушевленного» и «искусственного». При этом Попов, фик-
сируя определенные речевые интонации участниц интервью, включает 
их в партию электроники, тем самым создавая своего рода интонацион-
ное родство двух звуковых пластов, распадающееся к финалу номера.

В транслируемых на экране видеозаписях зрители слышат ответы 
работниц на такие вопросы, как «Снятся ли вам сны о вашей работе?», 
«О чем вы мечтаете?», «Заменят ли вас роботы?». Размышления женщин 
полны искренности и человечности, тем самым создается эффект еще 
более сильного столкновения между конфликтующими сферами — че-
ловека и технологий. Важно подчеркнуть, что экраны по пространству 
цеха двигают сами крановщицы, поэтому возникает ощущение не только 
неразрывного единства, но и невозможности «создателю» (человеку) от-
делиться от своего «творения» (машины). 

Во время интервью экраны начинают мерцать, видеоряд постепенно 
превращается в искаженные отрывки со «сломанными» изображением  
и звуком. Теперь уловить изначальную целостную видеозапись стано-
вится почти невозможно, поскольку плавная и связная человеческая 
речь рассыпается на бессмысленные фонемы. Сопровождает и как будто 
даже усиливает данный процесс агрессивное прерывистое электронное 
звучание. Означает ли эта сцена победу техники над человеком и исчез-
новение его личности за плоскостью экрана? Или, наоборот, изменения 
в трансляции можно воспринимать как поломку и ненадежность самих 
механизмов?

Это единственный номер сочинения, в котором сфера человеческого 
начала не обезличена, т. к. в одном из эпизодов каждая из интервьюиру-
емых крановщиц представляется, называя свои настоящие имя и фами-
лию, тем самым связывая ритуальное пространство мистерии с реально-
стью, как бы ломая «четвертую стену».

А. Рясов пишет: 

зловещий образ технического прогресса не раз проявлялся 
в самых разных формах — от аварий на атомных станциях до 
многочисленных сюжетов о восставших машинах. Антисциен-
тистским настроениям противопоставлялись расплывчатые 
формулировки о необходимости «упорядочивания» технологий 
и обязательности ответственного отношения к технике [Рясов 
2024, 23].
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Будто в подтверждение словам о восстании машин, в финале мисте-
рии Попова возникает многотонная металлическая «деталь» шириной 
в несколько метров, над которой располагается надпись “Opus Magnum” 5. 
Сходя с конвейера, деталь начинает свое медленное и непрерывное дви-
жение в сторону зрителей, подобно ожившему мифическому существу.

Макс Хоркхаймер и Теодор Адорно в своем труде «Диалектика про-
свещения: Философские фрагменты» утверждают: 

В «эпоху масс» не техника реализовывает потребности общества, 
а общество приспосабливается к уровню развития техники. На 
смену научному отрицанию священного приходит сакрализация 
техники. Просвещение, начавшее с искоренения предрассудков 
и суеверий, проходит полный круг своей эволюции и «превра-
щается, обратным ходом, в мифологию» [Хоркхаймер, Адорно 
1997, 14].

Кульминацию музыкального спектакля подчеркивает специальная 
световая партитура, создающая напряженную атмосферу. В погружен-
ном в красный цвет пространстве прожекторы, размещенные на потолке, 
создают иллюзию мерцающей, как стробоскоп, «колоннады». 

В начале сцены музыкальная ткань наполнена едва слышными разре-
женными сонорными звучаниями (ил. 3). 

По мере нарастания напряжения фактура уплотняется (в т. ч. и с по-
мощью партии электроники), что создает ощущение работы огромного 
станка. На этом фоне звучат мощные, «нечеловеческие» фанфары, глав-
ный мелодический элемент которых — интонации нисходящей секунды 
в унисонном изложении (ил. 4). 

В кульминационной точке вокальная партия трансформируется 
в глиссандирующие «вскрики», одновременно с которыми антропоморф-
ная «деталь» перемещается вглубь сцены и скрывается из вида, оставляя 
солистов-«жрецов» 6 в полном одиночестве. 

В качестве завершения мистерии неожиданно звучит “Music for a while” 
Г. Пёрселла. Невольно у зрителей может возникнуть чувство своеобраз-
ной ностальгии по времени, когда еще не начался активный процесс ин-
дустриализации и вопрос о противостоянии человека и машин еще не 
был столь актуален. Словно ответ на эти размышления, в партии хора 
звучит философская фраза: «Время каждому свое» 7.

 5 Великое творение (лат.).
 6 Так названы некоторые персонажи в партитуре и титрах к спектаклю.
 7 В версии Попова текст был изменен.
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С другой стороны, выбор эпохи мог быть обусловлен раздумьями 
о будущем и разрешении, казалось бы, неразрешимого конфликта: 

Интерес к технике, характерный для искусства авангарда (тема 
машин и механизмов, повторяющаяся у футуристов, дадаистов, 
сюрреалистов), одновременно заключает в себе и заворожен-
ность, и предчувствие катастрофы [Рясов 2024, 22]. 

Словно в подтверждение этим мыслям, в вокальной партии слышит-
ся риторический вопрос «Что же будет после нас?» Ламентозные инто-
нации полны скорбных настроений и подчеркивают эсхатологический 
страх перед грядущими временами, где не будет места человеку.

В финале мистерии вовлеченное в исполнительский процесс про-
странство расширяется: вокальный ансамбль оказывается на галерее, 
инструменталисты — вдоль балюстрады с колючей проволокой. Начи-
нается настоящий «балет машин», «хореографами» которого являются 
сами работники завода (женщины-крановщицы). Своей наивысшей точ-
ки драматургия балета достигает в тот момент, когда в лучах света появ-
ляются перкуссионист и двое певцов, постепенно вырастающих из цехо-
вой бездны на платформе подъемного механизма.

Финальная сцена соткана из разнородных компонентов, данных в не-
ожиданных сочетаниях, как в музыкальном плане, так и в плане сцено-
графии: разреженная, полная сонорных звучаний фактура контрастиру-
ет с  цитатой из барочной музыки, а минимальное количество событий 
с акцентированием внимания на механических деталях сменяется «ожи-
вающим» пространством с двигающимися станками и появлением лю-
дей в разных частях цеха.

«Мистерия высокого давления» Н. Попова непосредственно взаимо-
действует с исторической памятью, хранящей события, связанные с кон-
кретным местом и временем. Особенность произведения заключается 
в том, что сама локация — заводской цех и прилегающие к нему террито-
рии — не подразумевает какого-либо сакрального действа, что побужда-
ет искать в, казалось бы, привычном пространстве новые неожиданные 
смыслы.

О синтезе сайт-специфик направления и оперы В. Кисеев пишет: 

К концу XX века академическая музыка накопила большое коли-
чество свободных от жанрового определения пространственных 
композиций, представляющих значимый пласт современной ху-
дожественной культуры. Вместе с тем внедрение сайт-специфик 
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в оперный жанр является новой областью композиторских 
экспериментов, областью, формирование которой происходит 
на рубеже XX–XXI веков [Кисеев 2022, 131].

Отметим, что в «Мистерии высокого давления», помимо сочетания 
оперного жанра и сайт-специфик направления, присутствуют балетная 
сцена, видео-арт инсталляция, традиционный драматический театр. 

Центральный конфликт сочинения — отношения между человеком 
и машинами, творцом и его созданиями. В «Мистерии высокого давле-
ния» отсутствуют главные герои в привычном понимании: персонажи 
именуются исходя исключительно из их функционального назначения 
(для сравнения, в качестве иного подхода к выбору имен действующих 
лиц, можно упомянуть балет «Лабиринты» А. Шнитке, в котором основ-
ные персонажи — Он, Она — являются архетипами, обобщенной мета-
форой). В «Мистерии высокого давления» Попова человек — всего лишь 
маленькая несамостоятельная деталь в механизме мироздания.

В проекте композитору удалось органично соединить выразитель-
ные средства современного искусства и его разнообразных технологий 
с  историей конкретного завода, наделив рассказ о событиях прошлого 
мистериальным масштабом. 
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Аннотация.  История татарского драматического театра неразрывно связана с фор-
мированием профессиональной музыкальной культуры Татарстана. Самобытным 
жанром национального музыкально-драматического спектакля, сформировавшегося 
в 1920–30-е гг., стала татарская музыкальная драма, лучшие образцы которой пред-
ставлены в творчестве Салиха Сайдашева. Однако, как показывает изучение нотного 
архива Татарского государственного академического театра имени Г. Камала, актив-
ный и наиболее плодотворный период деятельности Сайдашева в государственном 
театре продлился немногим более 10 лет. Вторым композитором, чья музыка служила 
своеобразным контентом новых тенденций развития татарского театра, стал русский 
композитор Василий Виноградов, который сменил Сайдашева, уехавшего на учебу 
в Татарскую оперную студию при Московской консерватории.
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he left to pursue his studies at the Tatar Opera Studio at the Moscow Conservatory.
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Дилия Хайрутдинова

Василий Виноградов —  
первый русский композитор 
в татарском драматическом театре

В истории татарской музыки драматический театр представляет особое  
явление, связанное с историей рождения и развития жанра музыкальной 
драмы (далее — татарская музыкальная драма, ТМД), сформировавшей-
ся на стыке театра, литературы и музыки в 20-е гг. прошлого столетия 1. 
В историографии ТМД традиционно главное место отводится Салиху За-
малетдиновичу Сайдашеву (1900–1954) — одному из осново положников 
татарской профессиональной музыки. В исследованиях музыковедов 
и театроведов процесс формирования жанра музыкальной драмы пред-
ставляется как 

один из важнейших этапов освоения татарским театром новых 
форм сценической выразительности, где музыка — неотъемле-
мый, полноправный компонент драматического спектакля <…>. 
В связи с этим можно уверенно констатировать, что собственно 
зарождение татарской музыкальной драмы, определение ее ха-
рактерных особенностей и стилистических черт происходило 
в недрах самого театра [Садирова 2010, 71–72].

В 1922 г. С. З. Сайдашев был приглашен заведующим музыкальной час-
тью, дирижером оркестра и композитором официально открывшегося та-
тарского театра — Первого государственного показательного драматиче-
ского татарского театра имени Красного Октября 2. Работая в театре, Сай-
дашев пришел «к необходимости органичного соединения популярного 
в  те годы музыкально-драматического представления с профессиональ-
ными формами европейского музыкального театра» [Салитова 1988, 21] 3.

 1 Понятие «татарская музыкальная драма» впервые было научно обосновано Ф. Ш. Са-
литовой в исследовании «Музыкальные драмы Салиха Сайдашева» [Салитова 1988].
 2 В 1926 г. театр стал «академическим», а в 1939-м ему было присвоено имя Галиасгара 
Камала.
 3 Ф. Ш. Салитова отмечала, что «под определение „музыкальная драма“ подпадает 
большое многообразие типов синтетического спектакля (драмы или комедии), обус-
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Совместно с драматургом К. Г. Тинчуриным Сайдашев создал выдаю-
щиеся образцы татарской музыкальной драмы — «Зәңгәр шәл» («Голу бая 
шаль»), «Сүнгән йолдызлар» («Угасшие звёзды»), «Ил» («Родина»), «Кан - 
дыр буе» («На реке Кандре»). По воспоминаниям современников, Сай-
дашев с легкостью импровизировал на темы популярных татарских пе-
сен; их включение в театральные партитуры было гармоничным и обу-
словленным содержанием татарских пьес. Музыка Сайдашева не только 
украшала спектакли, делала их особенно привлекательными для татар-
ской публики, любившей его творчество, но и являлась неотъемлемой 
частью театральной постановки.

Вплоть до 1934 г. Сайдашев оставался практически единственным 
композитором Татарского государственного академического театра (да-
лее — ТГАТ). Однако к середине 1930-х гг. в татарском театре появил-
ся еще один композитор, чья деятельность на несколько лет определила 
музыкальное развитие театрального искусства республики. Это был рус-
ский композитор Василий Иванович Виноградов (1874–1948).

Роль Виноградова в истории татарского музыкального искусства ос-
вещена недостаточно. Вместе с тем его многогранная творческая, педа-
гогическая и общественная деятельность стала существенным вкладом 
в становление профессиональной татарской музыкальной культуры. 

Уроженец Елабуги, Виноградов окончил юридический факультет Мос-
ковского университета. Частным образом он занимался у преподавате-
лей Московской консерватории: в классе скрипки у И. В. Гржимали — од-
ного из создателей отечественной скрипичной школы, по теории музыки 
у А. П. Соловцова — автора известной монографии «Жизнь и творчество 
Н. А. Римского-Корсакова».

По окончании университета Виноградов занялся юридической служ-
бой. С 1917 по 1921 гг. он жил в городе Уржуме Вятской губернии (ныне 
Кировской области), где работал судьей. Там он активно развернул му-
зыкально-общественную деятельность — преподавал в народной музы-
кальной школе, руководил народным хором и оркестром. Именно в эти 
годы Виноградов увлекся собиранием песенного фольклора мари и татар.

ловленное спецификой искусства каждого отдельного народа. Среди них выделяются 
два основных вида. Первый, более распространенный, базируется на фольклорном ма-
териале и традициях народного исполнительства. Второй сформировался лишь в  не-
которых культурах и выходит за рамки чисто национальных форм <…>, представляет 
собой разновидность, основанную на оригинальном композиторском творчестве, в ко-
торой достигается высокий синтез национального и инонационального» [Салитова 
1988, 9–10]. ТМД относится ко второму виду.
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В 1921 г. Виноградов был назначен судьей в Наркомат юстиции г. Ка-
зани. Однако тяга к музыке вскоре вынудила его оставить работу. Он 
сблизился с ведущими казанскими музыкантами, в особенности с Сул-
таном Габяши 4 и Александром Литвиновым 5. В эти годы Виноградов од-
ним из первых в республике пишет крупные симфонические сочинения 
на основе татарского и башкирского материала — «Татарскую сюиту» 
и картину «Шихан». 

В соавторстве с Габяши и Газизом Альмухаметовым 6 композитор 
участвует в создании первых татарских опер «Сания» (1925) и «Эшче» 
(1930), куда он был привлечен, прежде всего, как симфонист. Как пишет 
З. Н. Сайдашева, «роль Виноградова в написании опер сводилась преиму-
щественно к оркестровой аранжировке мелодий вокальных партий, пред-
ставленных ему Альмухаметовым и Габяши» [Сайдашева 2011, 48] (ил. 1)7.

В дальнейшем Виноградов преподает в Татарском техникуме искусств, 
является дирижером оркестра Татарского радио. Значительный вклад 
он внес во время работы «в Кабинете фольклора Управления по делам 
искусств при Совете Министров ТАССР, где вместе с А. С. Ключарёвым 
составил и  издал сборник татарских народных песен (1941)» [Гиршман 
2009, 58] 8. 

В редких биографических сведениях упоминается работа Виноградо-
ва дирижером татарского театра. Однако масштаб его работы в театре 
до сих пор четко не обозначен, а потому не оценен в полной мере. Изу-
чение нотного архива Татарского государственного академического теат-
ра имени Г. Камала выявило интересный факт. В 1930-е гг. для подавля-
ющего большинства драматических спектаклей ТГАТ написал музыку 
именно Виноградов. В архиве сохранились его нотные материалы к более 
полутора десятков спектаклей! Такого количества «театральных» работ 
в 1930–40-е гг. не было ни у одного композитора 9, даже у Сайдашева. 

 4 Габяши, Султан-Ахмет Хасангатович (1891–1942) — башкирский и татарский компо-
зитор, педагог и музыкально-общественный деятель.
 5 Литвинов, Александр Александрович (1861–1933) — дирижер, директор Восточно-
го музыкального техникума (с 1922). Виноградов был знаком с Литвиновым со времен 
учебы в Москве; последний окончил Московскую консерваторию по классу скрипки 
у И. В. Гржимали, у которого Виноградов брал уроки.
 6 Альмухаметов, Газиз Салихович (1895–1938) — башкирский и татарский певец и ком - 
позитор, музыкально-общественный деятель.
 7 Иллюстрации см. в конце статьи.
 8 В 1944 г. Виноградов был удостоен звания «Заслуженный деятель искусств ТАССР».
 9 В архиве также сохранились рукописи к спектаклям 1930-х гг. композиторов А. С. Клю - 
чарева, Дж. Х. Файзи, В. Ф. Максимовича (по одному спектаклю у каждого).
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Деятельность Виноградова в ТГАТ пришлась на 1934–1939 гг. 10, при 
этом большая часть спектаклей с его музыкой была поставлена в 1934–
1937 гг. (Таблица 1 11).

 10 В книге, посвященной 100-летию ТГАТ [Илялова 2009], приводится еще несколь-
ко спектаклей, музыку к которым написал Виноградов: «Дошманнар» («Враги», реж. 
Г. Г. Ис магилов, 1936), «Мирандолина» (реж. Ш. М. Сарымсаков, 1937), «Женитьба Фи га - 
ро» (реж. Н. Г. Фрид, 1938) и «Ястреб» (совместно с Сайдашевым, реж. Г. Юсупов и Р. Р. Ту- 
  машев, 1959). Однако нотные материалы этих спектаклей не обнаружены. Дата созда-
ния спектакля «Ястреб» вообще вызывает сомнения относительно авторства музыки, 
т. к. Виноградов и Сайдашев ушли из жизни задолго до премьеры.
 11 В публикуемой таблице имена режиссеров приводятся по книге, посвященной 
100-летию ТГАТ [Илялова 2009].

Таблица 1. Спектакли с музыкой В. И. Виноградова в ТГАТ

Table 1. Performances with Vasiliy Vinogradov’s music in the Tatar State Drama Theatre

год спектакль режиссер 

1934 «Кичеккән фәрман» («Запоздалый приказ») Г. А. Ильясов

1934 «Гибель эскадры» С. С. Булатов

1934 «Томан артында» («За туманом») Г. Г. Исмагилов

1935 «Чаткылар» («Искры») Г. Г. Исмагилов

1935 «Беренче чәчәкләр» («Первые цветы») Р. Ф. Ишмурат, Х. И. Уразиков

1935 «Алар өчәү иде» («Их было трое»)  К. Г. Тинчурин

1936 «Салют, Испания!» Г. Г. Исмагилов, С. С. Булатов, 
Ш. М. Сарымсаков

1936 «Гроза» Г. В. Хавис

1936 «Тартюф» Г. В. Хавис

1936 «Миркәй белән Айсылу» М. А. Магдиев

1937 «Бронепоезд 14-69» Ш. М. Сарымсаков

1937 «Галиябану» Г. Г. Исмагилов

1937 «Доходное место» Ш. М. Сарымсаков

1937 «Коварство и любовь» Г. Н Уральский

1938 «Как закалялась сталь» Б. А. Фердинандов,  
Х. Ю. Салимжанов

1939 «Без вины виноватые» С. Я. Валеев-Сульва
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Причиной приглашения Виноградова на работу в татарский театр 
стал отъезд заведующего музыкальной частью и дирижера Сайдашева 
в Москву. В 1934 г. Сайдашев, не имевший музыкального образования, 
был направлен на учебу в Татарскую оперную студию при Московской 
консерватории 12. 

Для Сайдашева временный уход из театра обозначил новый, слож-
ный этап в творческой биографии, последствия которого оказались не-
обратимыми. Жанр ТМД, несмотря на востребованность у татарского 
зрителя, оказался «недостойным» для качественного профессионального 
развития национальной музыкальной культуры. В приоритете обучения 
студийцев находилась опера, и, как пишет Л. И. Салихова, 

вопрос развития музыкальной драмы как самостоятельно-
го жанра снимался с повестки дня. Его искусственное изъятие 
из культуры было болезненным для С. Сайдашева. В 1937 году 
в  связи с арестом главного драматурга, режиссера и актера 
ТГАТ К. Тинчурина все его спектакли, а вместе с ними и музы-
ка С. Сайдашева, были полностью изъяты из репертуара театра 
[Салихова 2011, 66].

Выбор Виноградова на время отсутствия Сайдашева был не случаен, 
поскольку он являлся единственным находившимся в то время в Каза-
ни композитором, имевшим опыт создания осуществленных театраль-
ных постановок — опер «Сания» и «Эшче». Другие их соавторы к этому 
времени покинули республику. Султан Габяши после громких обвинений 
в панисламизме был вынужден в 1932-м переехать в Уфу, затем обосно-
вался в одной из башкирских деревень, где в 1942 г. в результате болезни 
скончался. Газиз Альмухаметов оставил Казань в 1929 г., жил и работал 
в Уфе, был репрессирован в 1937-м, казнен в 1938 г. Вероятно, руковод-
ством театра были учтены и познания Виноградова в области татарско-
го фольклора, ведь музыкальную основу многих спектаклей нередко со-
ставляли народные песни.

Еще одна возможная причина приглашения Виноградова, на наш 
взгляд, могла быть связана с преобразованиями в советском театраль-
ном искусстве. В 1930 г. татарский театр выступил на Олимпиаде театров 
народов СССР, где коллектив выглядел не лучшим образом. Тогда в жур-
нале «Советский театр» была обозначена проблема развития националь-
ных театров: 

 12 Татарская оперная студия при Московской консерватории функционировала в 1934– 
1938 гг.
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У всех в памяти свежи такие примеры как султан-галиевщина — 
попытка реакционной мусульманской буржуазии и духовенства 
свернуть рабочее движение тюрко-татарских республик назад 
к буржуазному национализму [Глебов 1930, 4]. 

По итогам показанных на театральной Олимпиаде музыкальных драм 
«Голубая шаль» и «Родина» Тинчурина и Сайдашева Фуад Саллави 13 напи - 
сал, что 

обе пьесы, показанные в Москве, при определенных сцениче-
ских достоинствах, отдают, однако, национал-демократическим 
душком и, искажая действительность, показывают лишенную 
всяких классовых противоречий татарскую деревню, где в тро-
гательном единении бедняки и кулаки борются с помещиками 
и ишанами, причем всё это обильно пересыпано лирическими 
ариями, хорами и плясками… [Саллави 1930, 18].

Перед татарским театром встала задача формирования репертуара, 
отвечающего запросам дня и отражающего злободневные проблемы со-
ветской действительности. Обратная сторона для татарской драматур-
гии — она «теряет этничность <…>, в центре пьес оказываются одобрен-
ные официальными идеологическими постулатами темы и проблемы» 
[Шарипова 2022, 26]. 

Решая поставленную задачу, театр помимо русской и зарубежной 
драматургии обратился к пьесам советских литераторов о революции 
и строительстве социализма, среди них «Бронепоезд 14–69», «Томан ар-
тында» («За туманом»), «Чаткылар» («Искры»), «Кичеккән фәрман» («За-
поздалый приказ») и многие другие. 

Поставленные перед татарским театром задачи были успешно реали-
зованы прибывшими в Казань молодыми режиссерами Исмагиловым 
и Сарымсаковым, близко воспринявшими систему К. С. Станиславского 
и внедрившими ее принципы в Казани. По мнению театроведа И. И. Иля-
ловой, «с именами этих режиссеров связано укрупнение репертуара, 
рождение спектаклей нового типа», в которых «постановщики стреми-
лись достичь единства всех компонентов спектакля — режиссерского 
замысла, актерского исполнения, сценографии, музыкального оформле-
ния» [Илялова 1986, 91]. 

 13 Саллави, Фуад Тимурович (1906–1992) — театральный деятель, режиссер, педагог. 
В 1935 Саллави работал режиссером Татарской оперной студии при Московской госу-
дарственной консерватории.
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Виноградов, обладающий широким музыкальным кругозором, зна-
нием русской и мировой классики, «не обремененный» национальными 
идеями, был подходящей кандидатурой для работы композитором в ус-
ловиях меняющейся репертуарной политики. Подавляющее большин-
ство спектаклей, к которым Виноградов написал музыку, посвящено 
именно темам современной жизни, героям революции, советскому обще-
ству и людям-труженикам.

В период с 1934 по 1938 гг. Виноградов, заменив Сайдашева в театре, 
стал автором музыки к спектаклям текущего репертуара, встал за дири-
жерский пульт. Его перу принадлежит музыка как к пьесам татарских ав-
торов (Н. Исанбет, Ш. Камал, К. Г. Тинчурин, Т. Гиззат и др.), так и к пе-
реводным произведениям (русским и зарубежным) — А. Н. Островско-
го, Ж.-Б. Мольера, Ф. Шиллера, А. Е. Корнейчука, А.  Н.  Афиногенова, 
В. В. Иванова и др. Композитор сотрудничал с видными режиссерами сво-
его времени —Тинчуриным, Сарымсаковым, Валеевым-Сульвой, Илья-
совым, Булатовым, Исмагиловым, Ишмурат, Уразиковым, Уральским,  
Хависом и Фридом. 

Однако роль композитора с приходом Виноградова в татарском теа-
тре заметно изменилась. Если при Сайдашеве, заложившим основы му-
зыкальной драмы, композитор являлся полноправным соавтором теат-
ральной постановки [см.: Хайрутдинова 2024, 106], то теперь авторство 
спектакля полностью принадлежало режиссеру. Внедрение системы 
Станиславского, последователями которой стали молодые режиссеры, 
в частности Исмагилов, было нацелено на освоение нового искусства со-
циалистического реализма, где главное — игра актера, а «лучшими до-
стижениями академического театра 30-х годов явились этапные спек-
такли, решенные в жанре психологической драмы <…>. Для татарского 
театра такая политика обернулась большими творческими потерями» 
[Салихова 2016, 142–143]. 

Учитывая, что вместе с Сайдашевым в Татарскую оперную студию 
уехали и лучшие вокалисты республики, составлявшие «музыкальную» 
часть труппы театра, то и музыкальный компонент в театральных по-
становках заметно «ослабел» 14. Музыка хоть и оставалась важной час-
тью постановки, однако выступала в качестве ее вспомогательного ком-
понента. Этому находится подтверждение в нотных рукописях В.  Ви-  
ноградова.

 14 В Татарскую оперную студию при Московской консерватории были направлены 
лучшие голоса республики, в том числе выступавшие на сцене ТГАТ: С. Х. Айдаров, 
Г. М. Кайбицкая, У. Г. Альмеев, С. Г. Садыкова, Ф. С. Маннапов, М. М. Рахманкулова. 
По возвращении в Казань многие из них вошли в труппу открывшегося в 1939 г. Татар-
ского оперного театра.
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Нотные материалы композитором обозначались двумя вариантами: 
1) музыка к пьесе;
2) музыкальное оформление.

За названиями двух типов рукописей, по нашему мнению, кроются 
отличия по степени вовлеченности музыки в театральное действие и ее 
роли в спектакле. Музыкальное оформление несло в себе большей частью 
прикладную функцию, включало обычно небольшое количество но-
меров, предназначенных для исполнения в начале и в финале спектак-
ля, между действиями, а также как сопровождение жанровых сцен. Это 
характерно для музыкального оформления спектаклей «Алар өчәү иде» 
(«Их было трое»), «Чаткылар» («Искры») или «Доходное место». 

Музыка к спектаклю — это полноценная партитура с инструменталь-
ными, вокальными, ансамблевыми и хоровыми номерами, выстроенны-
ми в едином драматургическом развитии. Таких спектаклей у Виноградо-
ва большинство.

Виноградов свободно сочетал музыку собственного сочинения не 
только с обработками народных напевов, но и с цитатами известных ше-
девров мировой классики, соответствующих месту / времени дейст вия  
и органично «вплетающихся» в антураж сценического действия. Так, 
в «Тартюфе» (Мольер) звучала Жига Ж.-Б. Люлли; в комедии «Без вины 
виноватые» (Островский) использовалась музыка Р. Шумана, Вальса 
И.  Штрауса и Полонеза М. Огинского; в «Грозе» (Островский) — тема 
М. А. Балакирева, в «Доходном месте» (Островский) — Вальс И. Штрауса, 
в «Салют, Испания» (Афиногенов) — траурный марш из Третьей симфо-
нии Л. ван Бетховена и др. (ил. 2, 3).

Спектакли по пьесам Островского занимают особое место в  творче-
стве Виноградова. Излюбленной постановкой у татарского зрителя была 
«Гроза», впервые осуществленная еще в 1914 г. Однако поставленная 
в 1936 г. режиссером Хависом на музыку Виноградова «Гроза» не имела 
большого успеха, поскольку отличалась «схематизмом, обусловленным 
излишним партийным администрированием в области искусства» [Са-
лихова 2024, 74] (ил. 4).

В спектаклях по пьесам татарских авторов Виноградов сохранял при-
верженность сложившимся в ТМД традициям цитирования известных 
национальных мелодий. К примеру, в музыке к спектаклю «Первые цве-
ты» по пьесе Тинчурина прозвучали напевы татарских протяжных песен 
«Әллүки» («Аллюки») и «Зиляйлюк», книжного напева «Мухаммадия», 
песни шакирдов «Беренче сада». Однако Виноградовым в партитуру 
были включены не только татарские мелодии, но и напевы русской песни 
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«Эй, ухнем», популярных танцевальных тем «Тустеп», «Краковяк» и дру-
гих, введенных в спектакль в соответствии с художественным замыслом 
и сценическим действием.

Состав театрального оркестра включал инструменты струнной груп-
пы, гобой и фортепиано. Национальную окраску музыке сообщала ха-
рактерная для исполнительской традиции татарских протяжных песен 
пентатонная мелизматика в партиях гобоя и солирующей скрипки, при 
этом звучание гобоя было призвано вызвать ассоциации с наигрышами 
курая (ил. 5).

Музыка к пьесе «Гибель эскадры». Наиболее масштабной театральной  
партитурой Виноградова в архиве ТГАТ является музыка к спектаклю 
«Гибель эскадры» по пьесе Корнейчука. Созданная в 1933 г. пьеса с  ре-
волюционной темой о «черноморской Цусиме» в первое же десятиле-
тие легла в основу целого ряда одноименных постановок во многих теат - 
рах страны, а также художественного фильма «Последний порт» (реж. 
А. В. Кордюм, 1934). Татарский театр оперативно отреагировал на акту-
аль ную советскую пьесу, поставив масштабный музыкально-драматиче-
ский спектакль (режиссер Булатов) в трех актах с участием хора, орке-
стра и актеров-солистов (ил. 6).

Партитура включала 30 номеров, среди которых встречаются цита-
ты из революционных песен, музыки П. И. Чайковского (Ария Ленского 
из оперы «Евгений Онегин»), а также стилизованные народные песни:

1. Вступление к I акту
2. Песня про кочегара
3. Смерть комиссара
4. «Куда, куда, вы удалились» (Онегин). Песня с роялем
5. Вступление ко II акту
6. Сигнал аврала (боцманская дудка)
7. Сигнал гарнизона к поднятию флага
8. Течет речка-невеличка
9. Веселая песня «И шуме, и гуде» (песня с гармошкой)
10. Тихая песня «Засвистали казначейка»
11. Мандолина и гитара. Полька
12. Туш
13. Морской танец Matelot
14. Романс «Три пажа»
15. Вальс
16. Революционный марш
17. Арест делегатов
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18. Вступление к 1 картине III акта
19. Монолог Оксаны
20. Сожжение телеграммы Ленина
21. Ночь на палубе — Плеск волн
22. Вы жертвою пали (под монолог юнги)
23. Вступление
24. Тревога
25. Шум пропеллеров
26. Монолог Гайдая
27. Схватка
28. Потопление кораблей
29. Ветры враждебные
30. Марш моряков

Многие номера написаны в жанре марша или имеют черты маршевос ти, 
что продиктовано не только изображением происходящего на сцене, но 
и самим историко-героическим сюжетом (ил. 7). Небольшие инструмен-
тальные интерлюдии, сопровождающие сюжетные коллизии в спектакле 
«Гибель эскадры» («Арест делегатов», «Смерть комиссара», «Сожжение 
телеграммы Ленина», «Шум пропеллеров» и др.), обладали двойной функ-
цией — звукоизобразительной и эмоционально-выразительной (ил. 8). 
Драматическая развязка действия передана в номерах «Схватка» и «По-
топление кораблей», созданных по типу симфонических картин-зарисо-
вок с динамичным тематическим развитием и оркестровой мощью tutti. 

Партитуры Виноградова, несмотря на малый состав театрального 
оркестра (17 инструментов, включая фортепиано), отражают мастер-
ство композитора-симфониста в использовании его ресурсов. К при-
меру, в номере «Схватка» динамизация оркестрового звучания переда-
ет усиливающуюся борьбу враждующих сторон. Тема схватки состоит 
из двух элементов — фанфар tutti и повторяющихся триольных пассажей 
у  струнных и фортепиано, в которых мелодическую остроту придают 
интонации ув. 4 и ув. 2 (тт. 1–8). В процессе развития движение триоля-
ми усиливается звучанием деревянных духовых инструментов в унисон 
(с т. 9), а повторяющиеся ранее мелодические триольные фразы «превра-
щаются» в восходящие хроматические гаммы (ил. 9, 10). 

Оркестровка Виноградова отличается рельефностью элементов фак-
туры, тембровой дифференциацией тематизма. В номерах героико-дра-
матического характера солировали главным образом деревянные и мед-
ные духовые инструменты, в песенных и лирических номерах мелодиче-
ская линия поручалась струнным и фортепиано. 



OPERA MUSICOLOGICA 17 / 2 (2025). Статьи

68

Музыкальная драма «Галиябану». Интересной находкой в архиве 
ТГАТ стали рукописи Виноградова к пьесе «Галиябану», которая вошла 
в историю ТМД как первый образец жанра. В Казани премьера «Галия-
бану», созданной драматургом Мирхайдаром Файзи в 1916 г., состоялась 
6 апреля 1918 г. силами театральной труппы «Сайяр». Режиссер поста-
новки — Кариев, художник — П. П. Беньков. Музыкальная природа пье-
сы Файзи была обусловлена ее содержанием, сам драматург выстроил 
в пьесе логику существования музыки внутри драматического спектакля, 
предложив различные формы ее подачи. Основой и своего рода лейтмо-
тивом драмы стала народная лирическая песня городской традиции «Га-
лиябану», определившая название произведения. Впервые в татарском 
театре драматическая пьеса, предназначенная для постановки, содержала 
в себе помимо собственно литературного текста еще и «музыкальный» — 
в виде слов песен, исполняемых героями, а также включения в действие 
конкретных танцев и инструментальных наигрышей 15. 

Композитор Сайдашев, отталкиваясь от «музыкальной программы» 
Файзи, составил партитуру спектакля. С тех пор в постановках указы-
валось имя Сайдашева как автора музыки к драме «Галиябану», которая 

открыла путь на татарскую сцену музыкально-драматическим 
произведениям, что, в свою очередь требовало от исполнителей 
не только актерского мастерства, но и хороших вокальных дан-
ных. Режиссерам таких спектаклей также пришлось в спешном 
порядке повышать свои познания в области музыки, вокала, хо-
реографии и т. д. [Гыймранова 2009, 97].

В нотном архиве Татарского государственного академического теат-
ра имени Г. Камала сохранились материалы (партитура и оркестровые 
партии) «Галиябану», относящиеся к постановке драмы в 1937 г. (ил. 11). 
Однако кроме имени Сайдашева в них фигурирует еще одно имя — Ва-
силия Виноградова. Его перу принадлежат несколько номеров из парти-
туры спектакля, а также оркестровка имеющихся. Новая постановка «Га-
лиябану», задуманная Исмагиловым в 1937 г., требовала «подгона» му-

 15 Пьеса «Галиябану» написана в четырех действиях и пяти картинах, повествует о люб - 
ви красавицы Галиябану и ее возлюбленного Халила, которые поклялись друг другу 
в любви и верности. Родители девушки желают выдать ее замуж за богатого Исмаги-
ла, тем самым обеспечив счастье своей дочери и свою безбедную старость. В борьбе 
за сердце Галиябану Исмагил строит козни, настраивая старшее поколение против со-
перника. Драма завершается трагически — Исмагил выстрелом убивает Халила. Но Га-
лиябану остается верна своей клятве.
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зыки к сценическому действию 16. В отсутствие Сайдашева этой работой 
занялся Виноградов. 

До «Галиябану» Исмагилов и Виноградов сотрудничали в постанов-
ке четырех спектаклей. Совместная работа, по-видимому, складывалась 
успешно, и обновленная «Галиябану» обещала стать украшением нового 
театрального сезона. Для Исмагилова постановка «Галиябану» стала по-
следней режиссерской работой в Казани. Во время сталинских репрес-
сий 1937 г. были арестованы многие видные деятели татарской культу-
ры: драматурги Фатхи Бурнаш, Карим Тинчурин, Фатых Сайфи-Казанлы, 
Мирсай Амир, актер и режиссер Мухтар Мутин, режиссер Гали Илья-
сов… Исмагилов успел покинуть Казань и благодаря этому спасся.

В описи нотных материалов постановки «Галиябану» есть информа-
ция о составе театрального оркестра, которая, на наш взгляд, объясняет 
причину «вмешательства» В. Виноградова в музыкальный текст драмы 
(ил. 12): 

1. Партитура: Виноградов. 
1. дирекцион Сайдашева.

Под дирекционом понималась упрощенная запись оркестровой пар-
титуры, которая была характерна для импровизационной манеры Сай-
дашева и которую привычно воспринимал его оркестр. Среди сохранив-
шихся нотных материалов в виде партитуры выписана только увертюра, 
песенные номера представлены отдельными оркестровыми партиями, 
а иногда могли ограничиваться лишь народными мелодиями (ил. 13).

Музыкальное оформление спектакля была составлено главным обра-
зом из татарских народных песен: «Галиябану», «Лиманат», «Шома бас». 
Повторяющиеся в спектакле номера в партитуре присутствовали лишь 
один раз. При этом важно отметить отсутствие неизменной партитуры, 
так как Сайдашев работал импровизационно; им 

создавался «нотный минимум», необходимый для практической 
реконструктивной работы в условиях «живой репетиции» <…>. 
Рукописи Сайдашева — это <…> картины суматошного бега пи-
шущей руки за стремительной музыкальной мыслью, в котором 
не суждено одному поймать другое [Маклыгин 2011, 18]. 

Виноградов, по-видимому, был не готов работать в условиях спонтан-
ности и отсутствия полной партитуры. Если песни, звучащие по ходу 

 16 Постановки «Галиябану» в 1924 и 1929 гг. осуществил режиссер Г. Г. Девишев.
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спектакля, не требовали полноценного оркестрового сопровождения, то 
инструментальные вступления и интерлюдии должны были иметь четко 
фиксированное нотное оформление.

Виноградов досочинил к драме «Галиябану» несколько номеров: Вступ - 
ление к I акту, Антракт между 1 и 2 картинами IV акта (в виде партитуры 
и клавира), также сохранился Финал V акта в виде оркестровых партий 
(ил. 14).

Партитура Виноградова — мастера симфонического письма — от-
личается тщательной детализированностью исполнительских штрихов 
и фразировки. Его номера представляли собой обработки типовых на-
родных тем в духе орнаментально-тембрового варьирования, которые, 
однако, не обладали притягательностью музыки Сайдашева. Как пишет 
В. Р. Дулат-Алеев, 

в гармонизациях музыкантов, имеющих академическое музы-
кальное образование [имея в виду И. Козлова, А. Эйхенвальда, 
В. Виноградова], пентатоника закономерно оказывалась в роли 
«королевы, которая и не царствует, и не управляет». В сочинени-
ях С. Сайдашева мелодическая идея безоговорочно господству-
ет, а ее гармоническая поддержка возникает интуитивно [Дулат-
Алеев 2000, 15].

* * *
Заключение. На период деятельности Виноградова в театре пришелся 

новый динамичный этап развития татарского театра, связанный со сме-
ной режиссерских и актерских кадров, утверждением художественных 
принципов реализма и освоением системы Станиславского, расшире-
нием передового советского репертуара, и наконец, дифференциацией 
музыкальных исполнительских сил в связи с функционированием Татар-
ской оперной студии при Московской консерватории и предстоящим от-
крытием оперного театра в Казани. 

Несмотря на высокий профессионализм Виноградова как композито-
ра / дирижера, его творчество оказалось практически незаметным в исто-
рии ТГАТ. Музыка Виноградова сохранилась лишь в рукописях. Этало-
ном жанра по-прежнему являлась музыкальная драма Сайдашева, кото-
рая, преодолев стены театра, широко звучала на концертных площадках 
республики. 

Смеем предположить, что деятельность Виноградова оказала влияние 
на повышение требований к компетенциям театрального оркестра, рабо-
те композитора и его партитурам. Во всяком случае, можно констатиро-
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вать тот факт, что по возвращении Сайдашева из Москвы в 1938 г. дея-
тельность композитора в театре обрела иные черты. После образования 
Союза композиторов республики (1939) и открытия Казанской консер-
ватории (1945) ТГАТ перешел к практике приглашения профессиональ-
ных композиторов «со стороны» — Н. Г. Жиганова, М. А. Музафарова, 
А. С. Ключарева, Дж. Х. Файзи, М. А. Юдина, Э. З. Бакирова, З. В. Хаби-
буллина и многих других [см. об этом: 15]. Возможно, это могло послу-
жить в  дальнейшем причиной отказа театра от должности композито-
ра: в 1948 г. Сайдашев был уволен в связи с сокращением штатов, а роль 
композитора ушла с переднего края театральной постановки. 

Вклад Виноградова связан с разработкой основ музыкального оформ-
ления спектаклей татарского драматического театра. Его творчество 
«не  соперничает» с драмой Сайдашева, в которой музыка являлась не-
отъемлемой составляющей. Работа Виноградова представляет иной ком-
позиторский подход в создании музыкального наполнения спектаклей 
ТГАТ, предусматривающий широкое включение образцов русской и за-
рубежной классики, тщательную проработку партитуры с использовани-
ем технических и художественных возможностей оркестровых инстру-
ментов, проявление принципа симфонизма в воплощении конфликта. 
Определяющим фактором в этом процессе является усиление роли со-
временной тематики в репертуаре театра, как следствие — увеличение 
числа постановок по произведениям советской драматургии, в резуль-
тате чего национальный компонент в музыке существенно минимизиру-
ется. В партитурах Виноградова выявляется значительное преобладание 
инструментальных номеров над вокально-хоровыми (в отличие от ТМД), 
что объясняется как отъездом вокалистов театра на учебу в Москву, так 
и интересом самого композитора к жанру симфонической музыки. Раз-
работанные им принципы музыкального оформления спектаклей ТГАТ 
найдут продолжение в деятельности театральных композиторов в после-
дующие деся тилетия. 
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Ил. 1. Создатели первой татарской оперы «Сания», 1925 г. (слева направо): 
композиторы Г. С. Альмухаметов, С. Х. Габяши, В. И. Виноградов,  
дирижер А. А. Литвинов

Fig. 1. Creators of the first Tatar opera Saniya, 1925 (from left to right):  
composers Gaziz Almukhametov, Sultan Gabyashi, Vasiliy Vinogradov,  
conductor Aleksandr Litvinov
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Ил. 2. Музыка к пьесе «Тартюф». №6. Жига

Fig. 2. Music for the play Tartuffe. No. 6. Gigue
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Ил. 3. Музыка к пьесе «Без вины виноватые». Четвертый акт. № 4. Полонез 

Fig. 3. Music for the play Guiltless Guilty. Fourth Act. No. 4. Polonaise
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Ил. 4. Афиша спектакля «Гроза» (1936) 

Fig. 4. Poster of the play Thunderstorm (1936)
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Ил. 5. № 11 «Аллюки» из музыки к пьесе «Первые цветы» 

Fig. 5. No. 11. “Alluki” from the music for the play First Flowers
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Ил. 6. Вступление к I акту спектакля «Гибель эскадры» 

Fig. 6. Introduction to Act I of the play The Squadron’s Demise
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Ил. 7. № 16 «Революционный марш» из музыки к пьесе «Гибель эскадры» 

Fig. 7. No. 16. “Revolutionary March” from the music for the play The Squadron’s Demise
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Ил. 8. № 3 «Смерть комиссара» из музыки к пьесе «Гибель эскадры» 

Fig. 8. No. 3. “Death of a Commissar” from the music to the play The Squadron’s Demise
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Ил. 9. № 27 «Схватка» из музыки к пьесе «Гибель эскадры» 

Fig. 9. No. 27. “Skirmish” from the music for the play The Squadron’s Demise
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Ил. 10. № 27 «Схватка» из музыки к пьесе «Гибель эскадры» 

Fig. 10. No. 27. “Skirmish” from the music for the play The Squadron’s Demise
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Ил. 11. Сцена из спектакля «Галиябану», 1937 г.  
В ролях: Марзия Минлебаева (Галиябану) и Гильметдин Газизов (Халил)  
[Гыймранова 2009, 95] 

Fig. 11. A scene from the play Galiyabanu, 1937.  
Starring: Marziya Minlebaeva (Galiyabanu) and Gilmettin Gazizov (Khalil)  
[Gyymranova 2009, 95]
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Ил. 12. Лист описи нотных рукописей В. Виноградова к драме «Галиябану» 

Fig. 12. Inventory sheet of Vasiliy Vinogradov’s music manuscripts  
for the drama Galiyabanu
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Ил. 13. Увертюра к пьесе «Галиябану». Музыка С. Сайдашева

Fig. 13. Overture to the play Galiyabanu. Music by Salikh Saidashev
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Ил. 14. Партитура вступления к I акту драмы «Галиябану»

Fig. 14. Score of the introduction to Act I of the drama Galiyabanu
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В начале XVIII столетия развитие либретто духовной вокально-инстру-
ментальной музыки в немецких землях приобрело новую траекторию, 
заданную известным немецким поэтом и богословом Эрдманом Ной-
майстером (1671–1756). Он, как известно, реформировал либретто тра-
диционной церковной музыки и стал автором нового жанра — кантаты, 
под которой изначально понималось сольное вокальное произведение 
из арий и речитативов на авторскую поэзию, т. е. без включения библей-
ской прозы и хоралов 1. Идеи Ноймайстера практически сразу были под-
хвачены многими современниками, причем не только музыкантами. Как 
пишет М. А. Сапонов, 

новшество пришлось по душе и [И. С.] Баху: с 1714 г. он ис-
пользует только «пореформенные» тексты в духе Ноймайстера… 
[Сапонов 2009, 10–11]. 

Г. Ф. Телеман, начав в 1708 г. сочинение церковной музыки на регуляр-
ной основе, обращается к годовому циклу Ноймайстера Geistliches Singen 
und Spielen (впервые исполнен в литургический год 1710/1711). Наконец, 
популярный в те годы поэт И. К. Хунольд (1680–1721), вдохновившись 
передовой идеей Ноймайстера, создает свой, не менее оригинальный, 
тип либретто духовной оратории2. Ввиду уникальности рассматриваемо-

 1 И. Шайтлер удалось обнаружить композицию, которая может считаться самым ран-
ним образцом кантаты, выстроенной в соответствии с предложениями Ноймайсте-
ра. Речь о композиции Иоганна Магнуса Кнюпфера Wie seh ich dich, mein Jesu, bluten 
(«Твои в крови, Иисусе, раны», не позже 1690). Текст, как пишет исследовательница, не 
только озаглавлен «кантата», но и отвечает всем параметрам жанра: это сольная пье-
са, состоящая из начального речитатива, небольшой арии, речитатива и завершающей 
арии на две строфы [Scheitler 2018, 30].
 2 Первым композитором, сочинившим музыку на пореформенные либретто Ной-
майстера, был вейсенфельский композитор Иоганн Филипп Кригер (1649–1725). Ной-
майстер упоминает его имя в своем предисловии к годовому циклу Geistliche Cantaten 
(о нем см. в статье далее). О кантатном наследии Кригера на русском языке см.: [Есем-
баева, Мальцева 2019, 46–51]. В ней Кригер назван «Отцом новой кантаты» [Есембае-
ва, Мальцева 2019, 48], авторы при этом не уточняют, кто удостоил Кригера подобным 
титулом. Не будет ошибкой считать Ноймайстера создателем рассматриваемого жанра, 
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го явления в истории немецкой духовной музыки XVIII столетия автор 
настоящей публикации считает возможным дополнить уже имеющиеся 
сведения о реформе Ноймайстера отдельными наблюдениями, основан-
ными на изучении текстов самогò поэта и его современников, а также 
предложить полный перевод на русский язык предисловия Ноймайстера 
к циклу Geistliche Cantaten 3.

Сегодня мы знаем, что, создавая свои либретто, Ноймайстер вдохнов-
лялся, с одной стороны, мадригальными стихами 4 поэтов XVII столетия 

ведь именно он в изданном предисловии впервые охарактеризовал его в письменном 
виде. Впрочем, вполне возможно, что жанр формировался в процессе творческого 
общения поэта и композитора. Данной точки зрения придерживается В. Штойде, ко-
торый пишет: «Также и здесь [т. е. при создании кантаты новой модели] совместная 
работа поэта Эрдмана Ноймайстера и композитора Иоганна Филиппа Кригера ока-
залась определяющим моментом» [Steude 1994, 54]. В год публикации упоминаемого 
здесь предисловия (1702) Ноймайстер еще не находился в Вейсенфельсе, а занимал 
должность пастора в Бибре. Хотя предисловие в доступном для ознакомления издании 
1705 г. не подписано [Neumeister 1705], в наши дни авторство Ноймайстера не вызы-
вает сомнений [Poetzsch-Seban 2006, 29]. В связи со сказанным любопытно упомянуть 
и о совместной работе Давида Элиаса Хайденрайха (1638–1688) и композитора Давида 
Поле (1624–1695), в результате которой в богослужебный обиход в XVII столетии тоже 
вошел новый жанр — концертно-ариозная кантата (по терминологии Ф. Круммахера — 
Concerto-Aria-Kantate). Подробнее об этом см. в [Steude 1994], [Gille 1985]. О термино-
логии Круммахера см.: [Krummacher 1996, 1732–1733].
 3 Все переводы с немецкого языка выполнены автором публикации, если нет иных 
указаний.
 4 Как пишет Ш. Штокхорст, мадригальный стих был описан в 1653 г. Каспаром Ци-
глером в работе Von den Madrigalen («О мадригалах») [Stockhorst 2018, 199]. М. Мауль 
приводит в пример его же композицию на первый день Рождества Entsetze dich, Natur 
(«Природа, удивись...», год публикации в соответствии с титульным листом либрет-
то  — 1649) как образец наиболее раннего из известных Ноймайстеру либретто цер-
ковной композиции (музыку написал композитор Иоганн Розенмюллер (1619–1684)) 
с включением мадригальных стихов [Maul 2018, 51–52]. Кроме этого, И. Шайтлер пи-
шет, что уже в 1596 г. Хансом Лео Хасслером (1564–1612) были опубликованы образ-
цы вокальной музыки на основе мадригального стиха в сборнике Neue Teutsche gesang 
nach art der welschen Madrigalien und Canzonetten mit 4. 5. 6. und 8. Stimmen («Новые 
немецкие песнопения в манере итальянских мадригалов и канцонет на 4, 5, 6 и 8 го-
лосов») [Scheitler 2018, 13]. Она же указывает, что основы будущей кантатной поэти-
ки впервые в общих чертах были сформулированы в 1692 г. Кристианом Вайзе (1642–
1708) в его работе Curiöse Gedancken von Deutschen Versen («Примечательные мысли 
о немецкой поэзии») и цитирует такой фрагмент из его работы: «Можно [написать] 
много или мало строк, сочетать короткие или долгие [стихи], [а также стихи] ямбом 
или трохеем; рифма же может повториться трижды, четырежды, либо вообще не по-
вториться. В сумме, все свободно» [Scheitler 2018, 26]. Также В. Мирземан отмечает, что 
в сборнике поэзии Вайзе (1682) под названием Christians Weisens Reiffe Gedancken | Das 
ist Allerhand Ehren=Lust=Trauer=und Lehr=Gedichte <…> («Кристиана Вайзе мудрые 
мысли, иначе Всевозможные хвалебные, радостные, траурные и поучительные стихи 
<…>») представлен «ранний образец духовной кантаты в новом, итальянском стиле», 
озаглавленный, однако, «Recitatio» [Miersemann 2018, 83]. Кроме этого, Т. В. Шабали-
ной принадлежит открытие и введение в научный обиход еще одного текста, пред-
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(к примеру, Каспара Циглера (1621–1690), Давида Элиаса Хайденрайха, 
особенно же дрезденского поэта и композитора Константина Кристиа-
на Дедекинда (1628–1715) 5, с другой, либретто современных ему опер 6. 
Его же собственный вклад, по-видимому, заключался в том, что, как пи-
шет М. А. Сапонов, Ноймайстер поспособствовал тому, что поэты стали 
вводить 

в церковную кантату оперные формы, выстраивая мадригаль-
ные стихи в виде речитативов и арий [Сапонов 2009, 9]. 

Представляется весьма интересным выяснить, чем предложенная им 
«театральная» духовная поэзия из арий и речитативов выгодно отли-
чалась от либретто духовных сочинений, скажем, XVII в. Ведь если об-
ратиться к либретто «старых» богослужебных композиций, то даже без 
детального анализа можно заключить, что их тексты интересны не менее, 
чем стихи из новых кантат. Как показывает, к примеру, знакомство с текс-
тами Д. Букстехуде, либретто церковных композиций XVII столетия со-
стояли практически из тех же компонентов, что и церковные кантаты 
Баха или Телемана: либреттист мог выбирать в ариях между библейской 
прозой, церковной песней (хоралом) и авторской поэзией либо комби-

восхищающего форму будущих кантат Ноймайстера. Речь о композиции, именуемой 
кратко как Die Pfingst-Epistel («Послание на Пятидесятницу»), охарактеризованной ис-
следовательницей следующим образом: «Как показывают данные о составе [исполни-
телей], речитативы Евангелиста чередовались с сольными и ансамблевыми номерами» 
[Schabalina 2008, 44]. В Российской национальной библиотеке хранится единственный 
сохранившийся экземпляр либретто данного сочинения [там же]. Описание источни-
ка см. также в [Schabalina 2021 a, 177]. Т. В. Шабалина предполагает, что музыку для 
него мог написать известный композитор, кантор церкви Св. Фомы в Лейпциге Иоганн 
Шелле (1648–1701) [Schabalina 2008, 43–44; Schabalina 2021a, 177]. Мирземан пишет, что 
автором текста мог стать Пауль Тимих [Miersemann 2018, 94]. 
 5 Как пишет В. Штойде, «по существу же в таких текстах для духовных кантат Дедекин-
да мы усматриваем не просто предшественников, но как раз таки модель для Духовных 
кантат взамен церковной музыки Ноймайстера» [Steude 1994, 60]. Т. В. Шабалина от-
мечает, что тексты Дедекинда «во многих пунктах подготовили его [т. е. Ноймайсте-
ра] реформу церковной кантаты» [Schabalina 2021 b, 940]. В особенности она выделяет 
композицию под названием Neue geistliche SCHAU-SPIELE/ bekwehmet zur Music 1670 г. 
[Schabalina 2021 b, 940]. Т. В. Шабалиной удалось обнаружить целый ряд изданий тек-
стов Дедекинда, считающихся ныне библиографической редкостью. Они представлены 
на страницах ее монографии [Schabalina 2021b, 940–941].
Когда Штойде пишет в своей статье Geistliche Cantaten statt einer Kirchenmusic (т.  е. 
«Духовные кантаты взамен церковной музыки»), то он имеет в виду второе (1704), 
а также третье (1727) издания годового цикла Ноймайстера, имеющих подобное (statt 
einer Kirchenmusic) дополнение в заглавии.
 6 Подробнее об этом см. в статье М. Мауля [Maul 2018].



Сергей Никифоров. Аспекты реформы Эрдмана Ноймайстера…

95

нировать их 7. То, что было изначально предложено Ноймайстером,  — 
не  усложнение, а в некотором роде даже упрощение либретто богослу-
жебной музыки. Ведь самый ранний годовой цикл с пореформенными 
либретто, опубликованный впервые в 1702 г. 8 под названием Geistliche 
Cantaten [Neumeister 1705], включал сочинения исключительно из арий 
и речитативов, т. е. без прозы и стихов церковных песен. Не стоит видеть 
смысл обращения к такой поэзии исключительно в желании создать но-
вый жанр с модным в те годы названием «кантата». Из всего многообра-
зия циклов церковных композиций, предложенных Ноймайстером после 
1702 г., ни один слово «кантата» в свое название не включает 9. Помимо 
уже упомянутого цикла Geistliches Singen und Spielen можно привести 
и такие: Geistliche Poesien (1714), Geistreiche Oden (1716), Harmonisches 
Zion (1719 / 20) и др. 10. Действительно, Ноймайстер придумал новый 
жанр, однако на его повсеместном распространении он явно не настаи-
вал. То, что было предложено им в цикле Geistliche Cantaten, — скорее, 
исключение из правил, частный опыт молодого поэта и талантливого 
богослова 11. Об этом, в частности, красноречиво свидетельствует автор-
ское предисловие к первому в истории годовому циклу кантат Geistliche 
Cantaten 12 (ил. 113). 

Небольшое предисловие — весьма ценный исторический документ; 
в нем автор не только дает характеристику новому жанру, он, по сути, 

 7 Подробнее об этом см. в разделе о классификации вокально-инструментальной му-
зыки XVII столетия в книге О. В. Геро [Геро 2010, 13–17].
 8 Всего, как пишет У. Пёч, было четыре издания цикла: в 1702, 1704, 1705 и 1727 гг. 
[Poetzsch-Seban 2006, 371]. Об издании 1702 г. см. в [Hobohm 2001].
 9 На русском языке об этом пишет Р. А. Насонов [Насонов 2021, 351].
 10 См. подробнее: [Poetzsch-Seban 2006, 280–322; 371–375].
 11 Как отмечает Р. А. Насонов, «таким образом, реформу Ноймайстера логично пред-
ставить не как длительный путь преобразования „фигурированной музыки“, а как ра-
зовую акцию — введение в обиход церковного искусства нового жанра духовной кан-
таты, основанного целиком на мадригальной поэзии» [Насонов 2021, 354]. Интересно, 
что М. Мауль в начале своей публикации призывает не рассматривать опус Ноймайсте-
ра исключительно как целиком реформаторское сочинение: «Нет необходимости еще 
раз напоминать о том, что издание в 1702 г. годового цикла Эрдмана Ноймайстера не 
значило появление „реформаторского опуса“, т. е. новой жанровой разновидности либ-
ретто для протестантской церковной музыки» [Maul 2018, 50].
 12 Заглавие цикла в переводе Р. Насонова: «Духовные кантаты на все воскресные, 
праздничные и апостольские дни, в помощь богоосвященной домашней и церковной 
молитве. Немецкими мадригальными стихами сочинил м[агистр] Эрдман Ноймайстер, 
высококняж[еский] сакс[ен]-вейсенф[ельский] придворный проп[оведник]. Галле, гер-
цогство Магдебург, 1705» [Насонов 2021, 349].
 13 Иллюстрация заимствована из электронной версии работы Ноймайстера, доступ-
ной для ознакомления по ссылке https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/
bsb11010686?page=1 (дата обращения:15.04.2025).
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формулирует поэтику кантаты, кратко излагая теорию ее основных ком-
понентов, преимущества нового жанра. Прежде всего, автор указывает, 
что публикация цикла увидела свет благодаря настойчивости коллег: 

Ведь они [знакомые из числа виртуозов и любителей музыки] 
прочли кое-что из этого и подтолкнули меня отправить стихи 
в печать. И чтобы им услужить, я и согласился на такое, но при 
условии, что стихи не станут считать поэтическим творением, 
но будут воспринимать как церковную музыку во славу Божию 
[Neumeister 1705, без пагинации]  14 

В другом фрагменте предисловия можно прочесть, что кантаты по-
явились из опыта создания духовной поэзии, вдохновленной высоким 
строем церковной прозы: 

 14 В число упомянутых, но не названных поименно коллег, конечно, входил И. Ф. Кри-
гер. Мирземан, однако, сомневается, что он был главным вдохновителем Ноймайстера 
на создание новых либретто [Miersemann 2018, 94].

Ил. 1. Титульный лист годового цикла 
кантат Geistliche Cantaten (1705) 

Fig. 1. Annual cycle of cantatas Geistliche 
Cantaten (1705). Title page 
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И вот, когда рутинная служба проповедника по воскресеньям 
была завершена, я пробовал изложить стихами для своих част-
ных молебнов то, что до того проповедовал [в церкви общине]. 
И таким занятием я стремился восстановить силы после [изну-
ряющих] проповедей [Neumeister 1705, без пагинации]. 

Приведенные строки позволяют заключить, что поэт думал явно не 
о реформе — он лишь искал форму более свободного, естественного вы-
ражения своих духовных помыслов в поэтической форме. Весьма приме-
чательно в этом отношении следующее высказывание автора: 

Из немногого сказанного заметно, что кантата — один из прият-
нейших и удобнейших видов музыкальной поэзии, как для поэ-
тов, так и для композиторов. Ведь в оде поэт вынужден подстра-
иваться, да сдерживать свою поэзию и, так сказать, писать под 
одну гребенку. Уже первая строфа [оды] его обязывает к тому, 
чтобы все последующие строфы были такими же [Neumeister 
1705, без пагинации]. 

В приведенных фразах Ноймайстер сформулировал главное отличие  
его поэзии от духовной поэзии либреттистов прошлого столетия. Как 
пишет Ф. Круммахер, текст арии в «дореформенной» протестантской 
кантате мог уподобляться оде, т. е. состоять из строф одинаковой метри-
ческой организации. В такой композиции каждая последующая строфа 
аналогична предыдущей по числу стихов в строфе, их объему и  стихо-
творному размеру 15 [Krummacher 1996, 1735–1736]. И действительно, 
если обратиться к ариям, к примеру, из кантат Букстехуде, то несложно 
заметить единообразие метрической организации строф в арии Fürchtet 
euch nicht (BuxWV 30) 16 на Рождество или первое воскресенье после 
Рождества. Она включает три строфы по восемь стихов в каждой, при-
чем каждая из строф стоится одинаково: один катрен с  попеременным 
чередованием семисложного и шестисложного стиха (то есть 7–6–7–6) 

 15 Интересно, что сам Ноймайстер оставил образцы композиций подобного рода. Из-
вестное собрание автора под названием «Церковные молебны в пяти частях», изданное 
в 1716 г., включает либретто кантат, составленных по принципу оды. Композиция на 
первый Адвент состоит из двух номеров: начального хора (который, как указано здесь 
же в сноске, может быть либо опущен, либо повторен по окончании) и четырехстроф-
ной оды, каждая строфа которой состоит из четырех восьмисложных и двух девятис-
ложных стихов с рифмовкой aabccb [Neumeister 1716, 9–10].
 16 По классификации О. Геро данное сочинение — концертно-ариозная кантата [Геро 
2010, 103–104]. Здесь же см. перевод текста на русский язык.
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сменяется другим катреном с таким чередованием семи- и  шести слож-
ных стихов: 6–7–7–6. Поэтический размер можно определить как трех-
стопный ямб. Если же мы теперь обратимся к кантате Ноймайстера на 
аналогичный день, Рождество, то сможем отметить иные особенности 
композиции либретто. В тексте кантаты O Heilige Zeit! представлена 
не одна ария, а три, причем каждая из них укладывается в одну строфу 
(крайние строфы — из восьми стихов, серединная — из девяти). Наличие 
трех небольших арий вместо одной из нескольких строф придает всей 
форме гибкость, динамичность. Кроме этого, композитор в  таких усло-
виях имеет возможность представить три музыкальных образа. О пред-
почтительности небольших по размерам арий Ноймайстер также пишет 
в  предисловии: «Что до арий, то таковые должны включать одну, либо 
две, реже — три строфы и всегда выражать аффект, либо мораль, либо 
выделяться чем-то особенным» [Neumeister 1705, без пагинации]. Не-
обычность композиции, к примеру, арии Haltet mich nicht länger auff, по-
следней в данной кантате, заключается в динамике ритмической струк-
туры. Предыдущие две арии в этой же кантате (каждая в одну строфу) 
основывались на чередовании семи- и восьмисложных стихов. Заверша-
ющая кантату ария начинается с двух восьмисложных стихов, после ко-
торых следует четырехсложник. Такое будто бы никак не подготовленное 
ритмическое сжатие, по-видимому, и является «особенным» средством, 
о котором говорит Ноймайстер в приведенной цитате. Подобный при-
ем напрямую связан с содержанием арии: в ней говорится о душе, жаж-
дущей встречи с Иисусом, при этом использование укороченного стиха 
будто бы подчеркивает состояние внутреннего нетерпения. Приведем 
текст последней арии с переводом на русский язык:

Haltet mich nicht länger auff
Welt und alle Wollusts=Blücke

Bleibt zurücke.
Bleibt zurücke, denn mein Lauff

Eilet nach den Himmels-Hoehen.

Lasst mich gehen.
Denn ich will zu JEsu nauf.
Haltet mich nicht länger auff.

Не задерживайте меня более,
Все прелести мира и сладострастия

Останьтесь позади.
Останьтесь позади, ведь свой путь

Я пролагаю к небесным чертогам.

Дайте мне дорогу.
К Иисусу путь держу.
Не задерживайте меня более.

Отметим, что сказанное выше отнюдь не умаляет значения арий в кан- 
татах Букстехуде. Сравнение призвано лишь подчеркнуть тенденцию к со- 
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 кращению числа строф в композициях годового цикла Geistliche Cantaten 
в сравнении с ариями из сочинений Букстехуде 17. 

Можно предположить, что идея использования преимущественно 
кратких арий в либретто церковных композиций зародилась у Ноймайс-
тера при знакомстве с либретто современных ему опер. Об этом жанре 
он знал не понаслышке. Как сообщает У. Пёч, еще будучи студентом-тео-
логом в Лейпциге, Ноймайстер проявил живой интерес к лейпцигской 
опере, основанной в 1693 г. Более того, он был знаком с ее первым ру-
ководителем, композитором Николаусом Адамом Штрунгком (1640–
1700) и беседовал с ним о поэзии и музыке [Poetzsch-Seban 2006, 20–21]. 
В  либретто опер Штрунгка без труда можно обнаружить подобные не-
большие арии, как правило, в 1–2 строфы: таковы арии из опер «Фло-
ретто», «Семирамида», «Дорис, или Королевский раб» 18. О связи кантат 
с операми говорит и сам автор, причем уже на первых страницах своего 
предисловия: 

Если говорить коротко, то кантата — не что иное, как фрагмент 
оперы, составленный из Stylo Recitativo [речитативов] и арий 
[Neumeister 1705, без пагинации] 19. 

Однако гораздо более значимым структурным компонентом нового 
кантатного либретто следует признать речитатив, поскольку именно его 
композиция, по задумке Ноймайстера, допускала наибольшую свобо-
ду построения. Выражение «мадригальная поэзия» или «мадригальные 
стихи» (по-немецки — madrigalische Dichtung), употребляемое сегодня 
в отношении всей поэзии ноймайстеровой кантаты, самим автором, по-
видимому, применялось для характеристик речитатива, ведь именно его 
строки допускали существенные различия по метру, объему и рифмовке. 

 17 Последние, действительно, чаще всего включают три и более строфы. Так, ария из 
кантаты Alles, was ihr tut (BuxWV 4) состоит из трех строф по шесть стихов в каждой; 
ария из кантаты Drei schöne Dinge sind (BuxWV 19) включает пять строф по шесть сти-
хов; ария Entreisst euch, meine Sinnen (BuxWV 25) содержит восемь строф по шесть сти-
хов.
 18 Либретто этих и других опер доступны для ознакомления по ссылке: https://
digitalisate.sub.uni-hamburg.de/recherche?tx_dlf_listview%5BsearchParameter%5D%5Bfu
lltext%5D=0&tx_dlf_listview%5BsearchParameter%5D%5Border%5D=&tx_dlf_listview%
5BsearchParameter%5D%5BorderBy%5D=&tx_dlf_listview%5BsearchParameter%5D%5B
query%5D=Strungk%20&cHash=51e7bf0c293797ee462114104a91f80d (дата обращения: 
04.12.2024).
 19 О влиянии либретто лейпцигских опер на формирование либретто кантат пишет, 
к примеру, В. Мирземан [Miersemann 2018, 85]. О контактах Ноймайстера с либретти-
стами лейпцигской оперы см. также: [Maul 2018, 65–73].
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Ноймайстер пишет: 

В остальном, здесь [в речитативе] такая же свобода, как в мад-
ригале, где можно менять и сочетать рифмы и стихи так, как 
угодно. Я имею в виду, что можно взять то длинный стих, то ко-
роткий, применить то мужскую, то женскую рифму [Neumeister 
1705, без пагинации]. 

Отметим, что приведенная цитата взята из фрагмента предисловия, 
где Ноймайстер говорит только о речитативе. Характеристика арии на-
чинается дальше отдельным абзацем и при том весьма определенно: 
“Was die Arien belanget…” («Что касается арий...»). Значение речитатива 
в  либретто нового типа велико настолько, что У. Пёч называет мадри-
гальный речитатив главным определителем нового жанра, подразумевая, 
что композиция могла быть названа кантатой при условии включения 
в ее либретто мадригального речитатива [Poetzsch-Seban 2006, 52–53] 20.  

Интересно, что сам Ноймайстер, по-видимому, так и мыслил, гово-
ря о  речитативе как о ключевом структурном элементе своих кантат. 
К такому выводу подталкивает знакомство с предисловием к иному со-
бранию либретто церковной музыки под названием Poetische Oratorien 
(«Поэтические оратории») 21. Автор пишет: 

Поэзия такого рода названа поэтическими ораториями, по-
скольку здесь чередуются речь поэтическая и прозаическая, т. е. 
библейские тексты и арии, к которым время от времени присо-
единяется строфа хорала. Новичок в поэзии найдет здесь доста-
точно образцов [для изучения]. Такие [оратории] весьма близки 
кантатам, и нет между ними различия иного, нежели что вместо 
речитативов здесь расположены библейские изречения (курсив 
мой. — С. Н.) [Neumeister [s. a.], без пагинации]. 

На титульном листе собрания слово «кантата» не встречается, автор 
лишь уточняет, что под поэтическими ораториями он имеет в виду «цер-
ковную музыку из библейских изречений вперемежку с ариями». По-
добная установка («всё, что с речитативом, — кантата, остальное — не 

 20 Исследовательница пишет: «Таким образом, критерий использования термина „кан-
тата“ — наличие мадригального речитатива, который „не так давно немецкими компо-
зиторами был введен в обиход их церкви“, как писал об этом Шайбе в 1737 г.» [Poetzsch-
Seban 2006, 53].
 21 У. Пёч датирует публикацию цикла 1705 г. [Poetzsch-Seban 2006, 372].
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кантата»), правда, в виде правила явно не закрепилась, что заметно на 
примере годового цикла Geistliches Singen und Spielen («Духовное пение 
и музицирование») [Neumeister 1711]. И здесь на титульном листе сло-
во «кантата» не представлено, но если познакомиться с текстами собра-
ния, то в них можно обнаружить все те номера, что становятся обяза-
тельными в церковной кантате примерно с 1710-х гг.: речитатив, ария, 
так называемые Dicta («библейские изречения»), хоралы. Описанное 
ясно свидетельствует о том, что модель либретто Ноймайстера на про-
тяжении первой половины столетия проявляла себя по-разному: с од-
ной стороны, существовало понимание кантаты как сольного сочинения 
из арий и речитативов (таковы, к примеру, два годовых цикла Телемана 
Harmonischer Gottes Dienst, oder geistliche Cantaten 1725 / 26 и Fortsetzung 
des Harmonischen Gottesdienstes, oder geistliche Cantaten 1731 / 32), при 
этом сочинения в таком случае включали слово «кантата» в свои заго-
ловки. С другой стороны, кантата, будучи введенной в лютеранское бо-
гослужение, стала обрастать дополнительными компонентами. Как пи-
шет У. Пёч, И. А. Шайбе (1708–1776), к примеру, композиции с хоралами 
и библейскими цитатами называл «духовной кантатой» или «церковной 
кантатой» [Poetzsch-Seban 2006, 50]. 

Изучение документальных свидетельств и высказываний современ-
ников Ноймайстера, втянутых в полемику вокруг его нововведения, по-
зволяет отметить еще одну весьма любопытную деталь: в то время как 
в наши дни нередко высказываются сомнения о правомерности исполь-
зования термина «кантата» по отношению ко многим духовным вокаль-
но-инструментальным сочинениям XVIII столетия, тогда терминология, 
как представляется, играла не столь важную роль. Куда более важными 
были вопросы наполнения, структурных компонентов кантаты, а также 
проблематика «модернизации» традиционной церковной музыки благо-
даря использованию светских оперных форм (в связи с этим можно было 
бы говорить о проблематике театральной церковной музыки 22). К при-
меру, явный противник идей Ноймайстера, правовед, писатель, professor 
musices в Гёттингене Иоахим Майер (1661–1732) 23 в своей работе 1726 г. 
Unvorgreiffliche Gedancken ueber die Neulich eingerissene Theatralische 
Kirchen-Music («Размышления о новой театральной церковной музыке») 

 22 См., к примеру, заголовок четвертой главы работы И. Майера (о нем в статье далее) 
Von der zeitigen Theatralischen Kirchen-Musik («О современной театральной церковной 
музыке») [Meier 1726, 53]. Также один из разделов упомянутой работы У. Пёч назван 
«Театральная церковная музыка» [Poetzsch-Seban 2006, 54].
 23 О жизни Майера, а также о споре Майера и И. Маттезона вокруг кантаты нового 
типа см.: [Heidrich 1995].
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[Meier 1726] ни разу не высказывается против термина, но критикует 
Ноймайстера за изъятие из кантаты библейской прозы. Так, в пятом па-
раграфе четвертой главы работы он пишет: 

Что плохого сделали нам столь дорогие и утешающие изречения 
Священного Писания, положенные в основу прекрасных и  бла-
гозвучных композиций знаменитых авторов, что мы таковые 
вообще изгнали из церковной музыки, а вместо них избрали 
[сплошь] человеческие слова и идеи в так называемых канта-
тах <…>. Да и пойдет ли такое на пользу общине, если один или 
несколько [ее членов] станут распевать такое в церквах, да при 
этом не будут понимать, что они поют? [Meier 1726, 58] 

В другом месте работы он говорит об этом же конкретнее: 

Не стоит, однако, думать будто бы я противник кантат, что, мол, 
не могу терпеть их ни тогда, когда они звучат на богослужении, 
ни в других обстоятельствах. <…> Я не доволен не более чем 
злоупотреблением ими, а также тем, что из-за кантат из цер-
ковной музыки исчезают библейские изречения. И тем, что все 
другие [образцы] считают теперь старьем, если они не похожи 
на кантаты [Meier 1726, 64].

Готтфрид Тильгнер (1691–1717), автор большого предисловия к из-
данию собрания из пяти годовых циклов Ноймайстера под названием 
«Церковные молебны в пяти частях» (1716) 24, в своем комментарии не 
рассуждает об уместности термина, но отстаивает право современной 
церковной музыки, начало которой положили кантаты Ноймайстера, за-
нять достойное место в богослужебном распорядке: 

Насколько странно это звучит, настолько же мне сложно пред-
ставить, что Господу станут жертвовать лишь старье ущербного 
мудрствования, а изысканные мысли лучших поэтов прибере-
гут для греховного времяпровождения, в лучшем случае — для 
услады слуха влиятельного господина. <…> Поскольку все на-
уки и искусства развиваются и со временем освобождаются от 

 24 Р. А. Насонов предлагает такой перевод названия цикла: «Пять комплектов цер-
ковных молитв, включая отдельные и никогда прежде не печатавшиеся арии, канта-
ты и оды, на все воскресные и праздничные дни полного года. Изданы Г[отфридом] 
Т[ильгнером]» [Насонов 2021, 349].
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всякого несовершенства, то почему же тогда нужно повергать 
в  тлен то, что направлено на прославление Господа? [Tilgner 
1716, без пагинации]. 

Собственно, ту же мысль высказывает Ноймайстер на страницах пре-
дисловия и подчеркивает, что главным, по его мнению, является содер-
жание, а не форма, которая служит лишь средством отражения духовно-
го замысла. Им обоим, однако, возражает Майер, утверждая, что 

каждый, кто внемлет в церкви театральной манере пения и ис-
полнения, склонится ко всевозможным светским и легкомыс-
ленным идеям, тем более, если он не поймет, о чем поют и игра-
ют. <…> И также я не согласен, что поэзия, сочиненная по мо-
дели театральной, освящена тем, что сочинена во славу Божию 
[Meier 1726, 69]. 

Из представленного видно, что идеи Ноймайстера по-разному были 
восприняты его современниками. Весьма интересен опыт Кристиа-
на Фридриха Хунольда (1680–1721) — успешного писателя, автора тру-
да Theatralische, galante und geistliche Gedichte («Театральная, галантная 
и духовная поэзия», 1706), издателя, а возможно, и соавтора поэтики 
Ноймайстера 25 Allerneueste Art, zur reinen und galanten Poesie zu gelangen 
(«Новейший способ овладеть изящной и галантной поэзией» 26, пер-
вое издание — 1707). В третьей части работы Theatralische, galante und 
geistliche Gedichte Хунольд поместил либретто своей оратории «Истека-
ющий кровью и умирающий Иисус», ставшей первым в немецких землях 
образцом так называемой страстной оратории 27 — сочинения на сюжет 
последних дней земной жизни Спасителя, текст которого написан без 

 25 Об этом см. в статье Р. А. Насонова [Насонов 2021, 350 прим. 2].
 26 Перевод Р. А. Насонова [Насонов 2021, 350]. Заголовок в продолжении звучит так: 
«Для благородных и имеющих к этой науке склонность душ в совершенное научение 
выпустил в свет, [снабдив] абсолютно ясными правилами и приятными примерами, 
Менантес» [там же].
 27 На титульном листе либретто значится: Der Blutige | Und | Sterbende | Jesus, | Wie 
selbiger | In einem | Oratorio | Musicalisch gesetzt, | Und in der | Stillen Woche, | Montags und 
Mittewochs zur | Vesper=Zeit aufgeführte worden, | Durch | Reinhard Keisern, | Hochfürstl. 
Mecklenburgischen | Capell=Meistern («Истекающий [кровью] и умирающий Иисус, 
оный в  оратории музыкально представлен, на Страстной седмице, в понедельник 
и в среду на вечерне, исполненной Райнхардом Кайзером, высококняж[еским] капель-
мейстером в Мекленбурге»).
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цитат из Евангелия и строф церковных песен (впервые оратория была 
исполнена в 1705 г. с музыкой Р. Кайзера, ил. 2 28). 

В первом из двух предисловий к названной части работы автор пишет:

Идея заключалась в том, чтобы такие [Его] Страдания, которые 
мы не в силах с достаточной живостью запечатлеть в наших 
сердцах, в столь священное время изложить с большим чув-
ством, то есть сплошь стихами и без Евангелиста, так, как в ита-
льянских так называемых ораториях. Причем одно [в текст е] об-
уславливает другое 29. Один превосходный господин из Вейсен-
фельса доказал своими изданными Духовными кантатами, что 

 28 Иллюстрации заимствованы из электронной версии работы Хунольда, доступной 
для ознакомления по ссылке: https://books.google.ru/books?id=0Gkfscs_vIwC&printsec=f
rontcover&hl=ru&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false (дата обраще- 
ния: 15.04.2025).
 29 Имеется в виду, что текст оратории авторский и не содержит никаких цитат.

Ил. 2. К. Ф. Хунольд. Оратория 
«Истекающий кровью и умирающий 
Иисус». Титульный лист 

Fig. 2. Ch. F. Hunold’s oratorio  
Der blutige und sterbende Jesus. Title page



Сергей Никифоров. Аспекты реформы Эрдмана Ноймайстера…

105

поэзия может отлично сочетаться со [строками] Пи сания. И та-
кие кантаты исполняются в местной церкви, а также в Лейпциге, 
причем на каждом воскресном богослужении. Посему и  наша 
оратория подойдет для отражения такой духовной материи 
[Hunold 1706, 298–299] 30. 

Как видно, Хунольд ссылается здесь на опыт Ноймайстера в создании 
либретто без цитирования библейской прозы. При этом на него же Ху-
нольд указывает и в предисловии к первой части работы, посвященной, 
как пишет автор, «театральной поэзии». Здесь он буквально дословно ци-
тирует определение, данное Ноймайстером кантате. Хунольд сообщает: 

Ведь таковые [т. е. кантаты] состоят из арий и речитативов, так-
же как и вся поэзия в операх состоит из того же [Hunold 1706, 25]. 

Интересно, что сочетание «ария и речитатив» (в сольном исполне-
нии) настолько прочно ассоциируются у Хунольда с пропагандируемым 
Ноймайстером новым жанром, что некоторые вокальные эпизоды внут-
ри своей оратории он именует кантатами, к примеру, в эпизоде ареста 
Иисуса 31. Здесь, как можно прочесть в либретто, несколько речитативов 
и арий Марии обозначены как Cantata [Hunold 1706, 308]. 

Конкретно представлены: речитатив — ария в одну строфу — речита-
тив — ария с выписанным da capo (т. е. три строфы, причем после первой 
строфы вставлен речитатив; ил. 3). 

Отсутствие евангельской прозы Хунольд объясняет следующим 
образом: 

Поэтому, я думаю, что это не грех, если никто не исполняет пар-
тию Евангелиста, но вместо того, чтобы Евангелисту спеть «И, 
воспев, пошли на гору Елеонскую» 32, таковую [фразу] споют 
ученики сами. А прекрасная музыка при этом оставит в душе 
еще более глубокий след. Ведь Евангелист, или лицо, его пред-

 30 Поскольку в доступном для ознакомления издании работы Хунольда нумерация 
страниц не сквозная, то здесь при отсылке к его работе мы предлагаем ориентировать-
ся на нумерацию электронного документа, указанную в квадратных скобках курсивом. 
Издание доступно для ознакомления по ссылке: https://books.google.ru/books?id=optQ
AAAAcAAJ&printsec=frontcover&hl=ru&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&
q&f=false (дата обращения: 25.01.2025).
 31 Ю. Хайдрих в публикации о споре Майера и Маттезона пишет, что Маттезон пони-
мал итальянскую оперу как форму, составленную из следующих друг за другом кантат 
[Heidrich 1995, 74–75].
 32 Мф. 26 : 30.
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ставляющее, стал бы, если бы такая роль была предусмотрена, 
петь все в одиночку. Однако же чередование прекрасных голо-
сов, поющих во славу Божию, придает прелести и чистоты. Так-
же, если мой дорогой читатель мне все же не доверяет, то почему 
он не дочитает [либретто] до конца? И даже если он дочитал, то 
почему не отмечает, что иногда Евангелист берет слово? Просто 
здесь он излагает стихами то, что там написано в прозе [Hunold 
1706, 301]. 

Из представленного можно заключить, что, по мнению автора, изъ-
ятие привычного евангельского речитатива позволит композитору раз-
нообразить музыкальный материал оратории, избавив его от привыч-
ного в  прочих случаях единообразия речитативной монодии. С другой 
стороны, отказ от дословного цитирования Евангелия еще не означает, 
по мнению Хунольда, отказа от Божественного слова как такового, по-
скольку его авторские строки — своего рода «пересказ» библейской про-

Ил. 3. Фрагмент кантаты из оратории 
«Истекающий кровью и умирающий 
Иисус»

Fig. 3. The Fragment of cantata from 
oratorio Der blutige und sterbende Jesus
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зы стихами. В качестве примера обратимся к речитативу Иисуса из на-
чала оратории: 

Ja ehe noch die Nacht vergeht, so ärgert ihr euch all’ an mir, weil es 
geschrieben steht: man wird mich als den Hirten schlagen, so wird 
die Furcht die Schaffe drauf verjagen (Еще до зари вы все разгнева-
етесь на Меня, ибо написано: Меня, пастыря, сразят, вы же, по-
добно испуганному стаду, разбежитесь кто куда). 

Текст, действительно, буквально дословно повторяет 31 стих главы 26 
Евангелия от Матфея: 

Das sprach Jesus zu Ihnen: In dieser Nacht werdet ihr euch alle ärgern 
an mir. Denn es steht geschrieben: «Ich werde den Hirten schlagen, 
und die Schafe der Herde werden sich zerstreuen» (Тогда говорит 
им Иисус: все вы соблазнитесь о Мне в эту ночь, ибо написано: 
поражу пастыря, и рассеются овцы стада) 33. 

На основе изучения современных публикаций по теме мы можем за-
ключить, что идея Ноймайстера о включении в либретто духовной музы-
ки мадригальной поэзии возникла не на пустом месте: образцы вокаль-
ных композиций на мадригальные стихи, в том числе в виде речитати-
вов, встречаются уже в XVII столетии. Его же собственное завоевание 
заключается в том, что Ноймайстер предложил новый тип либретто для 
богослужебной музыки, основанный исключительно на авторской по-
эзии в форме современных ему оперных арий и речитативов, обозначил 
такие стихи «кантатой» и подкрепил находку теоретическим обоснова-
нием в виде предисловия к годовому циклу Geistliche Cantaten. Изучение 
предисловия, а также либретто названного цикла позволяет заключить, 
что преимущественно краткие по продолжительности арии, а также ма-
дригальные речитативы способствовали появлению гибкой поэтической 
формы. Жанр церковной кантаты в подобном исполнении вызвал раз-
личную реакцию у современников: от решительного неприятия идеи от-
каза от библейской прозы в пользу создания либретто из арий и речита-
тивов (Майер) до подражания таковой в новом жанре страстной орато-
рии (Хунольд). 

 33 При цитировании Библии использовался текст, представленный на портале 
Deutsche Bibelgesellschaft (www.die-bibel.de). Фрагменты из Библии на русском языке 
здесь и далее представлены в соответствии с данными, опубликованными на портале 
«Азбука веры» (www.azbyka.ru).
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Эрдман Ноймайстер

Предисловие к годовому циклу  
Geistliche Cantaten 1

Настоящий поэтический труд озаглавлен как «Духовные кантаты». Воз-
можно, такой термин многим покажется новым и неизвестным, поэтому 
необходимо его прояснить. Кантата есть итальянское слово, выдуманное 
виртуозами этой нации и приложимое к определенным музыкальным 
виршам. Поскольку наш немецкий язык искусен не менее и тоже спо-
собен облекать свою поэзию в такую же форму, иноязычное обозначе-
ние, также как в случае с мадригалом, сонетом и рондо, осталось. Кан-
тата значит то же самое, что и песнопение. И поскольку [поэзия] такого 
вида лучше всего подходит к музыке, ее стоит называть кантатой, либо 
гимном κατ' ἐξοχήν, т. е. песнопением всех песнопений, не сопоставимым 
ни с чем другим ни в поэзии, ни в музыке. Примеры из обоих искусств 
служат тому подтверждением. Назову лишь вейсенфельского Хенанию 
(часть I. XVI. 22) господина Кригера 2, который среди мастеров церков-
ных композиций заслуживает почестей. Ведь он всему предпочел кан-
таты, когда сочинял несравненные композиции на нравственные или 
духовные тексты из-под моего пера 3. Если говорить коротко, то канта-
та — не что иное, как фрагмент оперы, составленный из Stylo Recitativo 
[речитативов] и арий. Кто знает, что требуется для обоих, для того сочи-
нение такого Genus Carminum [рода песнопений] не покажется сложным. 
Однако новичкам в поэзии, желающим попробовать [свои силы] поне-
многу в обоих 4, стоит брать для речитатива стихи ямбом. Чем они будут 
короче, тем приятнее и удобнее будет складывать [из них поэзию]. Одна-
ко же в моменты особой аффектации можно допустить иногда искусные 
и основательные вставки дактилем и трохеем.  

В остальном, здесь такая же свобода, как в мадригале, где можно ме-
нять и сочетать рифмы и стихи так, как угодно. Я имею в виду, что мож-

 1 Перевод выполнен по изданию 1705 г. [Neumeister 1705].
 2 Ноймайстер здесь сравнивает И. Ф. Кригера с библейским персонажем Хенанией, 
ссылаясь при этом на первую книгу Паралипоменон из Ветхого Завета: «А Хенания, на-
чальник левитов, был учитель пения, потому что был искусен в нем» (1Пар. 15 : 22).
 3 Как известно, Кригер и Ноймайстер знали друг друга лично: Кригер занимал пост ка-
пельмейстера в Вейсенфельсе с декабря 1680 г., здесь же с 1704 по 1706 гг. Ноймайстер 
служил придворным священником.
 4 Т. е. и в речитативе, и в арии.
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но взять то длинный [стих], то короткий, применить то мужскую, то 
женскую [рифму]. Также совсем необязательно, чтобы рифмы непосред-
ственно корреспондировали, либо же сочетались через стих, хотя тако-
вое приятно [слуху]. Можно и так, чтобы рифмующееся слово располага-
лось в четвертом, пятом стихе, словом, там, где это уместнее всего. Воз-
можно также включение нерифмованного стиха, как в мадригале. Нужно 
лишь всегда полагаться на слух, чтобы избежать всякого принуждения 
и натужности, но сохранить естественное очарование [поэзии].

Что до арий, то таковые должны включать одну, либо две, реже — три 
строфы и всегда выражать аффект, либо мораль, либо выделяться чем-то 
особенным. И к тому же, как мне кажется, следует избрать подходящий 
genus («тип») [арии]. Если в окончании арии стоит так называемое capo, 
что значит повтор ее начальной [строки] в том же самом настроении, то 
для музыки это будет хорошо 5. 

Теперь, когда из этих частей, из речитативов и арий, складывает-
ся кантата, то она имеет свободу такую, что ее не нужно ограничивать 
определенным числом строк, как сонет. Поэт вправе сделать ее [кантату] 
по своему усмотрению длинной либо короткой. Последнее все же пред-
почтительнее. Не установлено и определенное число арий [в кантате], 
таковых может быть две, три или больше, а в коротких кантатах вооб-
ще может быть одна. Также не возбраняется иногда давать подряд две 
различные арии 6, не разделяя таковые речитативом. И наоборот, в арии 
на две строфы таковые могут не следовать друг за другом immediate [на-
прямую], но между ними можно изящно расположить речитатив. Кроме 
того, поэт сам вправе решить, начнет ли он кантату арией или же речита-
тивом. Также и в конце [кантаты] за ним остается право выбора. Скажу 
лишь, что в конце чаще всего расположена ария, что и удобно. 

Из немногого сказанного заметно, что кантата — один из приятней-
ших и удобнейших видов музыкальной поэзии, как для поэтов, так и для 
композиторов. Ведь в оде поэт вынужден подстраиваться да сдерживать 
свою поэзию и, так сказать, писать под одну гребенку. Уже первая строфа 
[оды] его обязывает к тому, чтобы все последующие строфы были таки-
ми же. В кантате же он ничем не ограничен и может складывать стихи так, 

 5 Когда Ноймайстер пишет здесь о типах арий, то он, скорее всего, имеет в виду разно-
видности арий, описанные им в разделе «Об ариях» работы “Allerneueste Art, zur reinen 
und galanten Poesie zu gelangen”. Здесь фигурируют ария на одну, две, три строфы, в том 
числе ария da capo, затем т. н. арии in uno contextu (т. е. арии, следующие подряд, без 
разделения их речитативом), ария с речитативными вставками между строфами, ария-
дуэт, кавата [Hunold, Neumeister 1722, 216–229].
 6 В оригинале — Arien von zweyerley generibus.
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как получается само собой. И музыкант в оде может сочинить музыку  
лишь к первой строфе, которая затем повторяется в остальных. Одна-
ко весьма скверно, когда различные аффекты выражены одной и той 
же мелодией. Не менее скверно [всё] звучит тогда, когда варьированная 
строфа 7, к примеру, в паузах, трелях, пассажах и проч., приходится на не-
подходящие [по смыслу], неудобные слова. В этом может убедиться каж-
дый, кто хоть немного сведущ в музыке. Кантате же такие inconvenientien 
[несуразности] и жесткие ходы не свойственны, напротив, все искусство 
подчинено фантазии без принуждения.

И о том, насколько хорошо такой приятный вид поэзии применим 
в нашем немецком языке (не менее удачен он и на латыни), можно будет 
убедиться на примерах по окончании [предисловия]. Я, однако, не ста-
ну оценивать [значимость поэзии] привычных старых жанров 8, в коей 
стихи складываются по достижении определенного количества слогов 
[в стиховой строке] 9. 

Наконец, перейду ближе к настоящему сочинению. Оно, как указано 
в названии, духовной тематики, а на каждый воскресный, праздничный 
день, а также апостольский день сочинена кантата. С юных лет меня при-
влекала немецкая поэзия, и в ней я находил особенное удовольствие. Так-
же и в студенческие годы, если оставалось свободное время, да и силы 
позволяли, неустанное упражнялся в ней. И когда Богу стало угодно сде-
лать меня, недостойного, священником, то казалось, что я заброшу такое 
studio [занятие]. Однако ее прелести меня настолько захватили, что я не 
смог ни забыть ее, ни оставить. Однако теперь стремился мыслить не 
о политических, а о делах духовных. И вот, когда рутинная служба про-
поведника по воскресеньям была завершена, я пробовал изложить сти-
хами для своих частных молебнов то, что до того проповедовал [в церкви 
общине]. И таким занятием я стремился восстановить силы после [изну-
ряющих] проповедей. В итоге и появлялись то оды, то поэтические ора-
тории, а с ними и настоящие кантаты. А поскольку я знаком с псалмом 
XC [стих] 13, в котором отражена духовная христианская мудрость, то 
мои поэтические размышления всегда завершаются мыслью о кончине, 
небесах 10. Что до манеры [изложения], я старался сохранить стилисти-

 7 В оригинале — die Musicalischen Variationes.
 8 В оригинале — doch ohne præjudiz der gewöhnlichen alten generum.
 9 По-видимому, Ноймайстер описывает здесь принцип построения строфы, основан-
ный на объединении стихов одинакового объема и отличный от предложенной им 
структуры т. н. мадригального стиха.
 10 Учитывая сказанное Ноймайстером, он, как мы полагаем, имел в виду двенадцатый 
стих, а не тринадцатый: «Научи нас так счислять дни наши, чтобы нам приобрести 
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ку библейских и богословских речений. Ведь я полагаю, что в духовной 
поэзии излишне цветистая речь, обычная для [ораторского] искусства 
и умудренных размышлений, будет отуплять разум и душу, в отличие от 
политических виршей, в коих такая для них станет полезной. 

Скажу честно, сам я считаю, что мои стихи не достойны издания. По-
жалуй, они утонули бы в потоке других моих стихов, если бы не кое-кто 
из виртуозов и любителей музыки. Ведь они прочли кое-что из этого 
и  подтолкнули меня отправить стихи в печать. И чтобы им услужить, 
я и согласился на такое, но при условии, что стихи не станут считать по-
этическим творением, но будут воспринимать как церковную музыку во 
славу Божию. Выше я сказал, что кантата выглядит как фрагмент оперы. 
Из этого можно было бы заключить, что я хочу этим кого-то рассердить, 
ведь как могут сочетаться церковная музыка и опера? Возможно, так же, 
как сочетаются Христос и Велиал 11, свет и тьма? Иные при этом сказали 
бы, что нужно было бы избрать иную поэзию. На это я бы нашел, что 
ответить, если бы мне сперва дали ответ, а почему не исключают такие 
церковные песнопения, которые имеют один genus versuum («стихотвор-
ный размер») со светскими и даже скабрезными песнями 12? Или почему 
не разбивают такие музыкальные инструменты, которые сегодня звучат 
в церкви, а еще вчера обслуживали обильное светское увеселение? И еще. 
Неужели такие стихи, пусть они и выстроены по модели театральных 
виршей, не освящены тем, что они написаны во Славу Божию? И  не-
ужели апостольские изречения I.Cor.VII.14 13, I.Tim.IV.5 14, Phil.I.18 15 

сердце мудрое» (Пс. 89 : 12). В этом псалме содержится упоминание, в том числе, о брен-
ности бытия.
 11 Как пишет О. Геро, «Велиалом (Белиалом, Велиаром) в Библии назван дух лжи и раз-
рушения, который обольщает человека и совращает его с пути истинного» [Геро 2010, 
46 прим. 1].
 12 Может показаться, что genus versuum на русский язык уместнее перевести как, на-
пример, «род поэзии». Однако Ноймайстер имеет в виду «стихотворный размер», а не 
род поэзии вообще. О том, что под лексемой genus подразумевается именно стихотвор-
ный размер, ясно свидетельствует разъяснение И. К. Хунольда из его «Театральной, га-
лантной и духовной поэзии», цитируемое в публикации С. Штокхорст. Хунольд пишет: 
«Но поскольку не бывает правил без исключений, то признаю, что время от времени 
можно объединить два genera [стихотворных размера], если оба они призваны выра-
зить аффект особым образом. Трохей и ямб годятся для выражения скорби и равно-
душия (веселость, однако, не исключается), дактиль же подходит главным образом для 
радостных чувств, а также негодований» [Stockhorst 2018, 185]. Как видно, Хунольд, го-
воря о genera, описывает именно стихотворные размеры.
 13 «Ибо неверующий муж освящается женою верующею, и жена неверующая освяща-
ется мужем верующим. Иначе дети ваши были бы нечисты, а теперь святы» (1Кор. 7 : 14).
 14 «потому что освящается словом Божиим и молитвою» (1Тим. 4 : 5).
 15 «Но что до того? Как бы ни проповедовали Христа, притворно или искренно, я и то- 
му радуюсь и буду радоваться» (Флп. 1 : 18).
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in  application justa [в приложении к сказанному мною] не могут послу-
жить достаточным основанием моей правоте? 

В остальном, поскольку я сам занимаюсь оценкой поэтических со-
чинений других, то и остальные вправе высказаться о моих сочинениях. 
Прошу лишь, чтобы цензор действовал из добрых побуждений, и мною 
движимых, да и судил, исходя из истинных принципов немецкой поэзии. 

Если еще позволено, то прошу меня извинить за некоторые печат-
ные ошибки, чтобы не было недоразумений ни в понимании текста, ни 
в [стиховой] метрике, ни в композиции. Остальные [ошибки] — будь то 
орфографические, наподобие «того» вместо «тому», или «этому» вместо 
«этого», либо недостаточные пропуски между словами и т. д. — каждый 
увидит самостоятельно. 

Ибо Господь Бог есть солнце и щит 16!
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Алла Янкус, Тамара Твердовская

Новая рукопись в собрании  
Санкт-Петербургской консерватории:  
«Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова  
о контрапункте» А. В. Оссовского

Гениальный художник и великий учитель —
таковы два лика Н. А. Римского-Корсакова.

А. В. Оссовский 

Введение

В начале 2025 г. вдова доктора искусствоведения, профессора Валерия Ва - 
сильевича Смирнова (1937–2023) передала в Научную музыкальную биб-
лиотеку Санкт-Петербургской консерватории тетрадь А. В. Оссовского 
с конспектами лекций Н. А. Римского-Корсакова 1.

Авторы выражают глубокую признательность Елене Александровне 
Смирновой за предоставленную возможность предварительного озна-
комления с рукописью, в результате чего появилась первая (общего ха-
рактера) публикация, посвященная материалам уроков Римского-Корса-
кова по контрапункту [Tverdovskaya, Yankus 2024].

В настоящей статье не только воссоздается контекст создания «Запи-
сок по чтениям Н. А. Римского-Корсакова о контрапункте» 2, но и содер-
жится подробное описание рукописи, а также даются некоторые коммен-
тарии касательно отдельных теоретических аспектов курса контрапунк та 
в классе Римского-Корсакова. Полная расшифровка «Записок» Оссов-
ского опубликована:  [Оссовский 2025].

 1 Фигура и наследие А. В. Оссовского имели особое значение в научном творчестве 
В. В. Смирнова. В публикации 2021 г. он назвал себя «внуком Оссовского по линии му-
зыковедения». Вот лишь несколько его последних работ: Смирнов В. В. А. В. Оссовский 
и «новая музыка» // Музыковедение. 2018. № 11. С. 13–17; [Смирнов 2018]; [Смирнов 
2021].
 2 Далее — «Записки», в ссылках — [Записки 1897–1900].
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Н. А. Римский-Корсаков — преподаватель контрапункта  
и его консерваторский ученик А. В. Оссовский

С момента приглашения Н. А. Римского-Корсакова в Санкт-Петер бург-
скую консерваторию (1871) педагогическая работа стала одним из  важ-
нейших направлений его деятельности. Освоение теории и  практики 
контрапункта в целях собственного образования и самосовершенство-
вания выкристаллизовалось затем в специальный лекционно-практиче-
ский курс — обязательную составную часть профессионального музы-
кального образования. М. К. Михайлов в работе, посвященной педаго-
гическим принципам Римского-Корсакова при организации обучения 
композиторов в консерватории, пишет: 

С целью создания максимального контакта учителя с учеником 
Римский-Корсаков считает необходимым поручать ведение все-
го композиторского курса целиком, от начала до конца, одному 
педагогу [Михайлов 1959, 24]. 

Одной из важнейших идей Римского-Корсакова выступило сосредо-
точение в руках профессора композиции всех ключевых теоретических 
предметов; курс контрапункта шел после освоения гармонии и предше-
ствовал изучению фуги.

Класс композиции в консерватории вели параллельно Ю. И. Иогансен, 
Н. Ф. Соловьев и Н. А. Римский-Корсаков. На особый вклад Иоган сена 
и Римского-Корсакова в становление консерваторского образования ука - 
зывает К. И. Южак: 

Сегодня эти два имени видятся в единстве, наделенном неким 
символическим значением: именно эти музыканты заложили 
фундамент петербургской контрапунктической школы с ее духом  
подлинного, укорененного в традиции профессионализма и го-
товностью к обоснованным экспериментам и новациям [Южак 
2013, 16].

Изучение контрапункта рассматривалось Римским-Корсаковым как 
средство обучения голосоведению и фактуре: 

Этот курс есть специально технический курс в деле композиции, 
и прохождение его представляет значительную важность для 
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приобретения техники, т. е. интересной фактуры. <…>. Все эти 
порпоры, сальери, альбрехтсбергеры, аббаты фоглеры, гаупт-
маны, дены и т. д., называвшие себя контрапунктистами, были 
учителями в деле музыкальной фактуры их времени [Римский-
Корсаков 1963 b, 195–196]. 

Такое отношение музыканта к теоретическим предметам (и к самим 
теоретикам) органично сочетается с пониманием им главной цели освое-
ния теории, каковой видится решение практических задач композиции. 
Историческая же составляющая в рамках уроков контрапункта не рас-
сматривается как предмет изучения: 

Контрапункт и фуга проходятся им [учеником] в строгом и сво-
бодном стиле вовсе не с целью во что бы то ни стало приобщить 
его технику к технике Палестрины или Баха, а лишь чтобы уяс-
нить ему главнейшие приемы контрапункта.

Контрапунктические наклонности ученика, буде они имеют-
ся, сами дадут себя знать и сами возбудят его любознательность 
в этом отношении [Римский-Корсаков 1963 b, 201].

Вдумчивое «учительство» (слово, многократно употребляемое Оссов-
ским), высокая ответственность и увлеченность процессом, вероятно, 
вели Римского-Корсакова к идее создания Руководства по контрапунк-
ту. Вкупе с Учебником гармонии и пособием по инструментовке, став-
шим впоследствии Основами оркестровки, подобное руководство соста-
вило бы весьма полное оснащение музыкального образования в системе, 
которую уже первые поколения учеников композитора называли школой 
Римского-Корсакова.

Свидетельства о планируемой работе и даже описание некоторых ее 
специфических черт обнаруживаются в воспоминаниях В. В. Ястребце-
ва 3 и ученика, а впоследствии — коллеги композитора, профессора кон-
серватории Н. А. Соколова: 

В поисках более или менее интересного труда, Н. А. остановился 
на мысли написать учебник контрапункта. <...> Осенью [18]93 г. 
он пригласил меня и Лядова к себе со специальной целью позна-
комить нас с общим планом будущего руководства. План этот не 
имел ничего общего с привычным шаблоном: не довольствуясь 
таблицей категорических правил и запрещений, автор учебника 

 3 [Ястребцев 1959, 119, 129-130].
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обосновывал их на общих законах гармонии. Если не ошибаюсь, 
в относительно законченном виде были изложены только введе-
ние и первая глава; остальной материал ограничивался наброс-
ками и отрывочными примерами [Соколов 1908, 25] 4.

Оссовский появляется в классе композиции Римского-Корсакова, ког-
да его курс контрапункта уже прошел практическую апробацию в  те-
чение многих лет. Учитывая содержание классических на тот момент 
учебников Л. Керубини, Г. Беллермана, Л. Бусслера, Э. Ф. Рихтера 5, Рим-
ский-Корсаков к концу 90-х гг. максимально отточил формулировки те-
оретических положений, системно выверил этапы работы и формы за-
даний. Именно этот материал — «чтений» Римского-Корсакова компози-
торам — отражен в конспекте Оссовского. Ценность рукописи не только 
в том, что она фиксирует положение дел в консерваторском образовании 
конца XIX в.; это — единственная в своем роде обнаруженная на данный 
момент «стенограмма» фрагмента корсаковского курса контрапункта, 
лежащего в основе петербургской полифонической школы.

В автобиографических материалах содержатся свидетельства глубоко-
го понимания Оссовским своего призвания, его сильнейшей мотивации 
к обучению. Поступлению в Санкт-Петербургскую консерваторию пред-
шествовало интенсивное самообразование: 

обладая с юных лет музыковедческими склонностями, я за уни-
верситетские годы самоучкой изучил строгий стиль, свободный 

 4 Обращение Римского-Корсакова в 1893 г. к теоретическим вопросам Соколов трак-
тует как альтернативу композиторским трудам: «Не находя удовлетворения на при-
вычном пути [творческой работы], оне [потребности его натуры] искали выхода в но-
вом направлении; не видя способов быть использованными на практическом деле, 
потребности творческой работы естественно направились в сторону теоретических 
задач» [Соколов 1908, 21].
 5 [Cherubini  L.] Theorie des Contrapunktes und der Fuge von L. Cherubini Cours de 
contrepoint et de fugue. = Cours de contre-point et de fugue = Cours de contre-point et de 
fugue par L. Cherubini  / aus dem Französischen übersetzer von Dr. Franz Stoepel. Leipzig 
: Fr. Kistner, Paris: M. Schlesinger, [1836]. 191 с.; [Bellermann H.] Der contrapunct[,] oder 
Anleitung zur Stimm führung in der musikalischen Composition von Heinrich Bellermann. 
Berlin: Julius Springer, 1862. 367 S.; [Бусслер Л.] Строгий стиль: учебник простого и слож-
ного контрапункта, имитации, фуги и канона в церковных ладах. Сочинение Людви-
га Бусслера / перевод с  немецкого С. И. Танеева. Москва: П. Юргенсон, 1885. 191 с.; 
[Рихтер Э. Ф. Э.] Учебник простого и двойного контрапункта, практическое руковод-
ство к его изучению. Составил для Лейпцигской музыкальной консерватории Эрнст 
Фридрих Рихтер, профессор, кантор училища Св. Фомы, дирижер при обеих церквах 
в Лейпциге и преподаватель Лейпцигской музыкальной консерватории / Пер. с нем. 
Александр Фаминцын. Санкт-Петербург: А. Битнер, 1874. VI, 190 с. нот.; 22 с. Изучение 
Оссовским различных (возможно, и этих) руководств по контрапункту проходило, по 
его свидетельству, на разных языках.



OPERA MUSICOLOGICA 17 / 2 (2025). Документы

128

стиль и формы — все по учебникам Бусслера, а инструмен-
товку  — по руководствам Геварта-Чайковского и Гиро, пользу-
ясь при этом консультацией Н. С. Кленовского и профессора 
Консерватории, музыкального критика Н. Д. Кашкина. Воору-
женный этими знаниями, я сочинял значительное количество 
музыки, испытывая себя в различных жанрах. <…> Ощущая 
несистематичность моих музыкальных знаний, я поставил 
своей задачей изучить теорию композиции у Римского-Корса-
кова и  с  этой целью по окончании Университета переселился 
в 1894 году в Петербург [Оссовский 2009, 137–138].

Запись от 20 февраля 1895 г. в Воспоминаниях В. В. Ястребцева от-
ражает интерес Римского-Корсакова к публикациям Оссовского в петер-
бургской музыкальной прессе: 

по поводу газеты Финдейзена Римский-Корсаков выразил свою 
похвалу по адресу одного из сотрудников этого журнала, Оссов-
ского, причем пожелал узнать, не псевдоним ли это, ну хотя бы, 
Петровского, я тут же добавил: «Право, это, видимо, дельный 
и толково понимающий музыку парень» [Ястребцев 1959, 262] 6. 

Именно 1895-й год А. В. Оссовский указывает как время «посвяще-
ния в  веру» Римского-Корсакова 7, личное знакомство состоялось в ян-
варе 1896 г., а в 1896 / 97 учебном году начинается его обучение в Санкт-
Петербургской консерватории: 

В 1896 г[оду] я был принят Н. А. Римским-Корсаковым в его 
класс теории композиции в Петербургской консерватории 
и, пос ле двухлетнего перерыва (1899–1900), завершил у него 
в 1902  году, частным образом, мое музыкальное образование 
[Смирнов 2021, 6] 8.

 6 Примечательно, что двухтомник «Николай Андреевич Римский-Корсаков. Воспоми-
нания В. В. Ястребцева» был издан под редакцией А. В. Оссовского [Ястребцев 1959].
 7 См. краткие хронографические заметки Оссовского «Из дней общения с Николаем 
Андреевичем» [Оссовский 1968, 421].
 8 В 1915/16 учебном году Оссовский принят в качестве преподавателя консерватории 
(сначала на замену Л. Саккетти, а затем как профессора по кафедрам истории музыки 
и эстетики). Его деятельность на посту проректора, заместителя ректора в отсутствие 
А. К. Глазунова, профессора с чтением лекций по истории музыки и эстетике сложно 
переоценить. В. В. Смирнов дает Оссовскому следующую характеристику: «Он — один 
из основателей историко-теоретического факультета, ученый, активно влиявший на 
весь процесс музыковедческого образования в консерватории» [Смирнов 2018, 232]. 
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Воспоминания Оссовского об обучении у Римского-Корсакова содер-
жат свидетельства высочайшего пиетета перед учителем: 

Николай Андреевич был скуп на похвалы, и тем ценнее было для 
нас каждое его слово и замечание. Если ученик приносил какое-
нибудь удачное произведение или его кусок, мелодический или 
гармонический оборот, Николай Андреевич всегда испытывал 
удовольствие и заставлял непременно повторить и раз и другой 
[Оссовский 1959, 192]. 

Другие студенты также сохранили в памяти мельчайшие детали заня-
тий — интенсивных, по-деловому продуктивных и нацеленных на твор-
ческую практику. Март Саар 9 фиксирует процесс обучения так: 

Во время уроков Римский-Корсаков обыкновенно сидел за роя-
лем. Занятия по строгому контрапункту Римский-Корсаков на-
чинал с двухголосного контрапункта первого разряда, излагая 
прежде всего его основные правила — о запрещении употреб-
лять диссонансы, тритон и в середине унисон, о том, что начи-
нать и кончать надо совершенным консонансом, что ступенча-
тое движение должно преобладать над скачкообразным и т. д.

Обычно он давал cantus firmus на заранее написанных ма-
леньких листочках, которые носил в кармане. Чтобы быстрее 
проверить, всеми ли выполнены задания, листочки эти были 
пронумерованы. <…>. В преподавании контрапункта он пользо-
вался системой Беллермана–Фукса [Саар 1959, 226].

М. О. Штейнберг вспоминает: 

В классе царили строгость, дисциплина, прямота и простота  
<…>. Николай Андреевич в своем преподавании никогда не 
теоретизировал. Он говорил, что композиция есть практика 
и что все теоретические положения вырабатываются уже потом, 
на  основании опыта великих композиторов. Он твердо стоял 
на том, что всякий теоретик и историк должен быть непремен-
но практиком, и не мог себе представить музыканта, который  
ни на чем не играет и не поет. В то время, когда я учился в классе 
Римского-Корсакова, там занимались и композиторы, и дириже-

О  других аспектах многогранной научной, педагогической, организаторской деятель-
ности Оссовского в 1920–50-е гг. см.: [Твердовская 2023, 397–398].
 9 Саар, Март (Mart Saar, 1882–1963) — эстонский композитор, пианист, органист и пе-
дагог. Окончил Санкт-Петербургскую консерваторию в 1908 г.
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ры, и историки, и теоретики, и каждый ученик должен был уметь 
сочетать в себе эти познания. Это была прекрасная «кухня», ибо 
только таким образом можно до корня понять сущность компо-
зиции [Штейнберг 1959, 191–192].

Состав и внешний вид рукописи

Рукопись представляет собой сшитую из нескольких (предположитель-
но пяти) блоков тетрадь горизонтального формата (250 × 185 мм) в твер-
дом переплете 10 с чередующимися листами простой и раштрированной 
(на восемь нотных станов) бумаги. В двойных листах, из которых сшиты 
блоки, левая часть с двух сторон — это обычная бумага (плотная глян-
цевая желтоватого цвета), а правая — раштрированная. Такой формат 
удобен для записей по теории контрапункта, изложение которой требу-
ет немалого числа нотных примеров. Всего в тетради 16 листов простой 
и  15  листов нотной раштрированной бумаги. Их нумерация простым 
карандашом в правом верхнем углу, отдельная для каждого вида бумаги, 
очевидно, происходила после записей конспекта, возможно, в тот же пе-
риод, когда тетрадь была определена как часть некоего собрания.

Рукопись озаглавлена на форзаце — «Записки по чтениям Н. А. Рим-
ского-Корсакова о контрапункте» (ил. 1). Заголовок отражает характер 
конспекта, который записывался вслед за учителем, в том числе бегло, 
кратко, зачастую сокращенно 11. В заглавии выделяются несколько слоев. 
Первый (чернилами) — «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсако-
ва о контрапункте. (Отдел младший). Ал. Оссовский». Второй появил-
ся позже: синим карандашом зачеркнуты скобки, красным карандашом 
приписана римская цифра I. к указанию Отдел младший и вписана циф-
ра II., за которой синим карандашом вписано на свободном месте: Отдел 
специальный (2й год) приклеен на отдельных листах (карандаш).

Заполнена текстом и нотными материалами не вся тетрадь, а лишь 
18 страниц, а именно: с обеих сторон текстом заполнены первые четыре 
лис та простой нераштрированной бумаги в самом начале тетради, с двух 
сторон — первые три листа нотной бумаги, на четвертом нотном листе 
записи сделаны только на лицевой стороне, далее — 12-й лист нотной бу-

 10 В левом верхнем углу обложки приклеен круглый «стикер» из желтоватой бумаги 
(диаметр 40 мм) с номером 113, написанным красным карандашом. Выяснить, на какое 
собрание указывает номер хранения, на данный момент не удалось.
 11 Интересно, что в заголовке «Записки» сочетаются разные значения слова: и соб-
ственно позднейшее «теоретические конспекты», и дневниковый, мемуарный оттенок.
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маги заполнен с двух сторон, на 13-м нотный текст занимает только три 
верхних строки 12.

На основных листах тетради записи производились преимуществен-
но черными чернилами, практически без исправлений. Можно поду-
мать, что это конспект, переписанный с черновика. Хотя, зная, что Ос-
совский обладал исключительной памятью, можно предположить, что 

 12 На небольшой объем конспектов, записанных на уроках Римского-Корсакова, ука-
зывает в воспоминаниях и Штейнберг: «С осени 1904 года начались занятия в классе 
фуги. Объяснения Николая Андреевича, как и в предыдущем году, отличались чрез-
вычайным лаконизмом (мои записи, относящиеся к контрапункту строгого стиля, за-
нимают всего несколько страниц обыкновенной тетради)»; в сноске на той же страни-
це информация дополнена: «Другой рукой [в воспоминаниях] поставлена цифра 7 1/2» 
[Штейнберг 1959, 202].

Ил. 1. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Форзац]

Fig. 1. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  The flyleaf]
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в некоторых случаях материал мог воспроизводиться «по следам чте-
ний» 13. Это подкрепляется некоторыми записями в прошедшем времени: 
«Был указан объем голосов (в ключах)» [Оссовский 2025, 157], «Пример 
синкопир[ованного] контрап[ун]кта, писанн[ого] 14 Н. А. Р[имским]-К[ор - 
сако]вым» (см. ил. 2) [Оссовский 2025, 161].

Кроме листов тетради, конспект дополнен приклеенными вдоль пе-
реплета нераштрированными листами меньшего формата (вероятно, 
из другого альбома, поскольку в одном случае отчетливо видно, что при-
клеен двойной лист). Бумага дополнительных листов более тонкая, в раз-
мерах есть некоторые незначительные отличия: дополнительный лист 1 
(между первыми листами конспекта и нотных примеров) имеет размер 
примерно 222 × 178 мм, все остальные — 220 × 176 мм. Кроме того, вкле-
ены дополнительные листочки в клетку, предположительно — из  блок-
нота вертикального формата 100 × 165 мм с отрывным верхним кра-
ем, на котором на просвет хорошо различается надпись «Для памяти»; 
ниже — строка с датой «………………189… г.», это позволяет думать, что 
блокнот мог использоваться и как ежедневник.

Всего вклеено 12 листов (8 альбомных, 3 блокнотных, 1 особого фор-
мата), четыре из них пронумерованы синим карандашом: крупные циф-
ры (в несколько строк текста высотой) написаны поверх текста, иногда 
с подчеркиванием. Ненумерованные листы будем обозначать следующим 
образом: из двух первых — большего и меньшего форматов, пронумеро-
ван только первый, который будет обозначен в расшифровке «Л. 1 доп.», 
второй лист из блокнота, ненумерованный, — «Л. 1.1 доп.». Следующие 
за четвертым нумерованным листом дополнительные листы обозначим 
«Л. 5 доп.» и так далее. Один лист (предпоследний) из числа дополнитель-
ных не заполнен, на некоторых записи сделаны только на лицевой сто-
роне. Возможно, что вклеивались чистые листы, на которых затем запи-
сывался конспект.

Нотные листы, которые, как было указано выше, имеют в тетради от-
дельную нумерацию, для избежания путаницы в публикации получают 
специфическое указание, например — Л. 1 нот. Указание на местонахож-

 13 В Воспоминаниях А. В. Оссовского, подготовленных Е. Ф. Бронфин для сборника 
«Н.  А.  Римский-Корсаков и музыкальное образование» (1959), читаем: «Постепенно 
взаимоотношения между учителем и учеником приобрели характер дружеских встреч, 
во время которых велись продолжительные беседы по различным животрепещущим 
вопросам. 

После каждой такой беседы или очередной „среды“ Оссовский имел обыкновение 
записывать все высказывания Римского-Корсакова. Таким путем накапливались инте-
реснейшие мемуарные материалы» [Оссовский 1959, 189].
 14 Начало слова заклеено дополнительным листом, в конце — сокращение.
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дение нотных примеров в расшифровке дано в подписях, но, в отличие 
от  рукописи, примеры расположены в соответствии с местом ссылки, 
а не сгруппированы по нотным листам, на которых они были вписаны.

Дополнительные листы заполнялись в основном карандашом, за ис-
ключением трех листов в конце конспекта — Л. 7–9 и последнего — Л. 11. 
На большинстве дополнительных листов немало правок, зачеркиваний, 
нотные примеры вписаны прямо в текст. В чистовых записях также 
много сокращений, но записи на некоторых дополнительных листах  — 
это именно скоропись, с сокращениями, нередко без пробелов между 
словами.

Цифры в тексте (в том числе как форма сокращения) используются 
в разных случаях: они заменяют числительные, указывают номер ступе-

Ил. 2. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте». [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 2 нот.]

Fig. 2. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Folio mus. 2]
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ни, цифрой может быть назван интервал 15. В результате в конспекте по-
являются фразы «Больше 3х 3й и 6т» [Оссовский 2025, 154], которая чита-
ется как «больше трех терций и секст», «3 скачка на 3» [Оссовский 2025, 
154]  — «три скачка на терции» и т. д. Во многих случаях совмещаются 
слова и цифры, в том числе при указании на одинаковые понятия. Напри-
мер: «одна нота вместо 2х» [Оссовский 2025, 156], «Скрытые квинты и 8вы» 
[Оссовский 2025, 158]. Такие сокращения цифрами воспроизводятся 
в расшифровке без изменений. Сохраняются сокращения «т. е.» [то есть], 
«и т. п.» [и тому подобное], “C. F.” / “c. f.” [cantus firmus], “c. p.” [контрапункт], 
в остальных же случаях сокращения раскрыты в квадратных скобках 16. 

Некоторые совпадения в формулировках правил (практически до-
словные) позволяют предположить, что в чистовых листах текст также 
записывался полно, без пропусков, весьма точно; возникает впечатление, 

 15 Напомним, что система обозначений интервалов в курсе Н. А. Римского-Корсакова 
традиционная. Время знакомства с идеями С. И. Танеева уже наступило, но до распро-
странения танеевской цифровки интервалов было еще далеко.
 16 Среди самых распространенных сокращений — м. б. (может быть / могут быть), 
напр. (например), следов. (следовательно), слово контрапункт записывается с разной 
степенью полноты — от контрап-кт и кон-кт до кнтр-т.

Ил. 3. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте». Филигрань на последнем дополнительном листе   
[НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 11 доп.]

Fig. 3. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures  
on Counterpoint. Filigree on the last additional leaf  
[Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111. Folio 11 suppl.]
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что степень знакомства Оссовского-студента с темой лекции (как и его 
теоретическая подготовленность) на объем записей не влияла.

На основных листах ссылки на соответствующие нотные примеры 
сделаны в основном римскими, в некоторых случаях арабскими цифра-
ми, иногда — буквами греческого алфавита, под которыми один или не-
сколько нотных примеров записаны на нотных листах.

Последний сложенный пополам лист горизонтального формата в ли-
нейку вклеен между незаполненными шестыми листами (нераштриро-
ванным и раштрированным). Интерес представляет бумага верже желто-
ватого цвета с филигранью — грифон, опирающийся передними лапами 
на тюк, на котором стоит дата «1858» (ил. 3), на контрмарке 17 — разби-
тая на 2 строки надпись «ORIGINAL / LIGAT MILLS». Год, содержащий-
ся на филиграни, — дата основания Компании Рижских писчебумажных 
фаб рик, на штампе которой было изображение, соответствующее фили-
грани на бумаге 18 (ил. 4 19).

 17 Противоположной филиграни стороне листа.
 18 С. А. Клепиков в Таблице филиграней под № 1250 называет знак «Гриффон опира-
ющийся на тюк с датой „1858“» с текстом на контрмарке «ORIGINAL LIGAT MILLS» 
[Клепиков 1978, 72], а под № 930 приводит сведения о фабричном знаке Рижских пис-
чебумажных фабрик: «по внешней стороне круга АКЦ. КОМП. РИЖСК. ПИСЧЕБУМ. 
ФАБРИКЪ ВЪ РИГЪ по внутренней стороне круга Гриффон, опирающийся на тюк с да-
той „1858“ (торговый знак) в круге» [Клепиков 1978, 56].
 19 Реклама. Акционерная компания Рижских Писчебумажных фабрик в Риге. Заяв-
лено Департаменту Торговли и Мануфактур. Предположительно не позднее 1893 г. // 
Отраслевой канцелярский музей, 2016–2025. URL: https://old-stationery.kanzoboz.ru/
reklama_aktsionernaya_kompaniya_rijskih_pischebumajnyih_fabrik_v_rige_zayavleno_
departamentu_torgovli_i_manufaktur_predpolojitelno_ne_pozdnee_1893_g/?ysclid=maqyfx
ubts497910517 (дата обращения: 21.04.2025).

Ил. 4. Штамп Компании Писчебумажных 
фабрик в Риге (1890-е гг). Источник: Отраслевой 
канцелярский музей, 2016–2025

Fig. 4. Stamp of the Riga Paper Mill Company 
(1890s). Source: Branch Stationery Museum, 
2016–2025
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Ил. 5. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте». График домашних уроков у Н. А. Римского-Корсакова. 1900 г.  
[НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 11 доп.]

Fig. 5. Alexander V. Ossovsky.  Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint.  Schedule of Home Lessons with Nikolay A. Rimsky-Korsakov. 1900.  
[Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory. Scientific music library. 
Department of manuscripts. No. 10111. Folio 11 suppl.]
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На этом последнем дополнительном листе, в отличие от предыдущих, 
зафиксированы не конспекты, а датированный 1900 г. график уроков Ос-
совского с Николаем Андреевичем Римским-Корсаковым (ил. 5). Записи 
в таблице свидетельствуют о семи уроках, состоявшихся 18 и 25 января, 
1, 8 и 16 февраля, а также 28 марта и 30 мая 1900 г., тогда как согласно 
автобиографии А. В. Оссовского уроки композиции с Римским-Корсако-
вым продолжались до 1902 г. 

Общая характеристика содержания рукописи

Основное содержание тетради Оссовского составляет снабженный нот-
ными примерами и некоторыми специфическими дополнениями кон-
спект теоретических сведений по курсу контрапункта (не приступая 
к фуге). Согласно датам, записанные лекции посещались с января по но-
ябрь 1897 с перерывом на лето. Две части записей отчетливо разграни-
чены виньеткой и заключительной подчеркнутой подписью синим ка-
рандашом на Л. 8 доп.: «Конец младшего (приготов[ительного]) отдела. | 
1896 / 7 г. (2е полугодие)» (ил. 6).

Текст конспектов содержит множество деталей. В нем не пропущены 
ни азбучные правила (начинать и заканчивать задачи определенными 
интервалами, притом что присутствуют и частные рекомендации — на-
пример, избегать примы и октавы в процессе развертывания упражне-
ния), ни замечания о художественных, эстетических нюансах выполня-
емых заданий. Более того, в конспекте присутствуют и чистовые, и чер-
новые записи материалов. Последние отчетливо отражают факт, что 
Оссовский фиксирует подряд все те положения теории контрапункта, 
которые слышит. Полученная в конспекте запись передает, как кажется, 
быструю речь учителя, которая ложится в весьма связный текст 20. 

Возможно, посещение лекций, содержание которых отражено на до-
полнительных листах, было нестабильным и прекратилось неожидан-
но 21. Этим можно объяснить несовпадение объемов основных листов  

 20 Позволим себе напомнить характерный стремительный «полетный» почерк самогó 
Римского-Корсакова.
 21 В Автобиографии 1940 г. Оссовский называет причиной прекращения обучения 
в  консерватории необходимость службы в Министерстве юстиции: «В 1898 / 99 учеб-
ном году я вынужден был оставить Консерваторию из-за невозможности совмещать 
регулярное посещение музыкальных занятий со службой в министерстве юстиции, да-
вавшей мне средства к жизни, но по предложению Римского-Корсакова продолжал за-
ниматься у него теорией композиции на дому (бесплатно)» [Оссовский 2009, 138].
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тетради и потребность в дополнительных листах. Конкретные обстоя-
тельства записей в первом семестре 1897 / 98 учебного года в  опуб ли-
кованных воспоминаниях самого Оссовского не обнаружены.

Материал Записок отчетливо репрезентирует начальные темы курса 
(см. Таблицу 1 на с. 140). 

В ходе анализа рукописи выявлено важное обстоятельство: Оссовский 
двукратно приступает к освоению курса контрапункта. Содержание до-
полнительных листов свидетельствует о повторном слушании лекций на 
одни и те же темы. Напомним, что Оссовский был принят в консервато-
рию и зачислен в класс гармонии Римского-Корсакова в 1896 / 97 учеб-
ном году, а даты чтений по контрапункту разделены на второй семестр 

Ил. 6. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н.А. Римского-Корсакова 
о контрапункте». Заключительная запись [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 8 доп.]

Fig. 6. Alexander V. Ossovsky.  Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. Final note [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory. 
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Folio 8 suppl.]
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указанного учебного года и первый семестр сезона 1897 / 98 года. Какой 
же курс слушал автор «Записок»? Почему изучение контрапункта начи-
налось (согласно датам тетради) в январе, а не в сентябре, и что за раздел 
курса выпадал на сентябрь, если он вновь начинался с правил простого 
контрапункта? Попробуем ответить на эти вопросы.

Согласно консерваторским планам обучения за 1886 г., которые разра-
батывались Римским-Корсаковым, на второй год падало изучение Конт-
рапункта строгого и свободного, простого и двойного, а также освоение 
Имитации [Римский-Корсаков 1963 с, 173]. Согласно экзаменационным 
требованиям плана, на летнем экзамене по данной части курса требова-
лось написать «Четырехголосн[ый] контрап[ункт] на C[antus] F[irmus]» 
[Римский-Корсаков 1963 с, 173]. Примечательно, что в следующем году 
в рамках курса Фуга и канон предполагалось освоение 6-голосного и трой-
ного контрапункта.

Однако во втором семестре контрапункт был начат, но не доведен 
до 4-голосия (пройдено только 3-голосие), материалы по сложному конт-
рапункту отсутствуют, минимальны записи по имитации. Понятно, что 
текст рукописи не включает все необходимые темы курса контрапункта, 
из чего можно заключить, что рассматриваемая тетрадь была у Оссов-
ского не единственной либо остальные темы были даны в практическом 
ключе, без посещения собственно «чтений».

Еще один вариант ответа на вопрос о сроках чтения лекций по конт ра -
пункту, разбитых на 2 года, может быть связан с курсом Энциклопедия, ко-
торый читался в рамках Программы классов обязательной теории. Опуб-
ликованный вариант этой программ датирован 1887 г. [Римский-Корсаков 
1963 а, 174]. Раздел Понятие о контрапункте (правда, без конкретики) 
как раз мог читаться в том объеме, который содержится в «Записках».

Специфика теории, изложенной в «Записках», заслуживает присталь-
ного внимания как тема отдельного исследования. Вопросы мажоро-ми-
нора и аккордики — ключевых методических установок, характерных 
для петербургской школы преподавания контрапункта в XIX в., — от-
части были рассмотрены в публикации: [Tverdovskaya, Yankus 2024, 114–
115]. В то же время в письменных работах А. К. Глазунова, выполненных 
по темам курса контрапункта в процессе его обучения у Римского-Кор-
сакова в 1880–1881 гг., задания (в том числе упражнения на cantus firmus) 
выполняются в церковных ладах 22. Можно предположить, что индиви-

 22 «В комплексе учебных работ Глазунова выстраивается упорядоченная система 
упражнений и задач по музыкально-теоретическим курсам, среди которых — записи 
по элементарной теории (и возможно, — и по сольфеджио), материалы по гармонии,  
контрапункту, имитации, канону и фуге, многочисленные, различные по объему 
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№, дата  
Основные листы 

в тетради

Заголовок  
(при наличии) Материал лекции Доп. листы

I. (25 янв. 1897).
 Л. 1, Л. 1 об.
 Л. 1 нот., 
 Л. 1 нот. об.

Контрапункт-
противосложение

C. F. и специфика его мелодии 
и ритма. Правила мелодики 
и ритма, стилевые установки. 
Диапазоны голосов, ключи. 
Правила простого КП. Усло-
вия работы в I разряде.

Л. 1 доп.
Л. 1.1 доп.
Л. 2 доп.
(2 ноября)

II. (29 янв.)
 Л. 2.
 Л. 2 нот.

Второй разряд Правила интервалов и голо-
соведения в условиях двух 
нот против ноты.  

III. (5 февр.)
 Л. 2 об., Л. 2 нот

[Третий разряд] Правила трех, четырех, шести 
нот против одной.

Л. 3 доп.

IV. (12 февр.)
 Л. 2 об.
 Л. 2 нот.

4й разряд, 
синкопированный 
контрапункт

Правила задержаний. Л. 4 доп.

V. (15 февр.)
 Л. 3, Л. 3 об.

Цветистый 
контрапункт

Сочетание разных разрядов. 
Использование восьмых. 

VI. (19 февр.)
 Л. 3 об., 
 Л. 2 нот. об.

Продолжение: ритмические 
средства, использование 
диссонансов.

VII. (1 марта)
 Л. 4,
 Л. 3 нот.

Продолжение: нормы ин - 
тервалики, ритма, голосо - 
ведения.

Л. 5 доп.
(13 октября 1897)

VIII. (5 марта)
 Л. 4, Л. 4 об.
 Л. 3 нот.

Трехголосный 
контрапункт

Использование интервалов. 
Первый и второй разряд 
в трехголосии. Возможности  
голосоведения. Трезвучия 
и секстаккорды. 

Л. 5 доп. об.
(13 октября 1897)
Л. 6 доп.
(16 окт. 1897)

IX. (22 марта).
 Л. 7 доп., Л. 7 доп. об., 
 Л. 8 доп.
 Л. 3 нот. об. 

Имитация Виды имитаций. Определение 
канона.
Имитации на cantus firmus  
в трехголосии.

Л. 6 доп.
(16 окт. 1897)
Л. 9 доп.

 Л. 8 доп. После виньетки запись синим карандашом:
 Конец младшего (приготов[ительного]) отдела. / 1896/7 г. (2е полугодие)

 Л. 4 нот. Двойной 
контрапункт

Определение, условия 
интервалики, голосоведения, 
задержания квинт.

7 окт. 1897 г.
Л. 8 доп. об.
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дуальные качества творческой личности Глазунова, бóльшая свобода 
в выборе специфики и количества заданий сравнительно с консерватор-
скими уроками (напомним, что Глазунов обучался у Римского-Корсакова 
частно), определяли маневренность учителя. О таком разнообразии в от-
боре задач пишет сам Римский-Корсаков:

Занимаясь профессурой теории композиции в течение 20-ти лет, 
я много раз изменял свою систему преподавания и переходил от 
педантического преследования всего положенного программою 
к большему или меньшему приспособлению к личным способ-
ностям ученика [Римский-Корсаков 1963 b, 188].

Получая теоретический багаж, за которым он приехал в Петербург, 
Оссовский не только детально воспринимал и фиксировал корпус зна-
ний, для их освоения необходимы были и практические умения. К со-
жалению, до нас не дошли тетради Александра Вячеславовича с прак-
тическими заданиями, которых традиционно для того времени должно 
было быть не просто много — их число могло составить десятки, если не 
сотни. Судя по всему, они представляли однотипные упражнения, иду-
щие по пути усложнения работ сообразно разрядам контрапункта, с на-
ращением голосов, а также с использованием различных cantus firmus. 
Очевидно, эти тетради существовали. Следы формулировки некоторых 
практических заданий (в минимальной мере) присутствуют и в тексте 
записей: 

Контрапункты, написанные в предыдущий урок, принять за can-
tus firmus’ы и приписать к ним контрапункты по всем преды-
дущим правилам, заботясь о поддержке движения [Оссовский 
2025, 164]. 

(от одного до нескольких десятков листов), обладающие в большей или меньшей степе-
ни выраженными художественными достоинствами» [Янкус 2024, 170].

Таблица 1. Курс контрапункта Н. А. Римского-Корсакова  
в «Записках по чтениям Н. А. Римского-Корсакова о контрапункте»:  
даты и темы лекций, расположение материалов в тетради

Table 1. Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s counterpoint course in Alexander V. Ossovsky’s 
Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures on Counterpoint:  
dates and theme of lectures, placement of materials in the notebook 
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Кроме того, задания обнаруживаются в конце тетради — это перечень 
cantus firmus’ов для работы и темы для имитационных форм (Л. 12 нот., 
Л. 12 нот. об., Л. 13 нот.). В этом, дополнительном, разделе теоретические 
сведения уже не запи сываются, а материалы относятся, вероятно, к сле-
дующему периоду обучения Оссовского — к 1900 г., когда основой стало 
выполнение практических (уже в гораздо большей степени творческих) 
заданий.

Заключение

Проработанный Оссовским (отчасти переписанный начисто, со следами 
повторного прочтения и карандашными пометками) конспект уроков 
контрапункта Римского-Корсакова — не просто документ, свидетель-
ствующий о получении автором «Записок» образования у высококлас-
сного профессионала и талантливого педагога, в столичной консервато-
рии. Уже имея самостоятельно полученную теоретическую базу, Оссов-
ский выстраивает в записях по возможности целостный курс (точнее, 
его часть), который ему удалось прослушать. Представленный конспект 
отражает процесс систематизации правил и условий заданий, а также 
собственных знаний начинающего композитора, ставшего со временем 
выдающимся историком музыки. 

Позднейшие слои правок — подчеркивания пером, простым, синим, 
красным карандашом, добавления слов, фраз, фрагментов текста, в том 
числе над строкой либо на свободном месте, наконец, на дополнительных 
листках (пером и простым карандашом) (см., например, ил. 7) — свиде-
тельствуют о том, что Оссовский неоднократно возвращался к своим 
«Запискам». Возможно, в текст вносились уточнения, давались более рас-
пространенные объяснения, расставлялись смысловые акценты. Не  ис-
ключено, что Оссовский использовал данный материал в собственной 
педагогической практике; также не выглядит слишком вольным предпо-
ложение о том, что Александр Вячеславович в перспективе видел данный 
материал опубликованным (в последнее десятилетие жизни наследие 
Учителя оказывается в фокусе внимания Оссовского [Твердовская 2023, 
397], тогда же при его активном участии начинается процесс публика-
ции Полного собрания сочинений Н. А. Римского-Корсакова). Хочется 
верить, что настоящая статья станет приношением памяти выдающихся 
наставников разных поколений, внесших неоценимый вклад в становле-
ние и развитие традиций петербургского музыкознания.
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Александр Оссовский

Записки по чтениям  
Н. А. Римского-Корсакова о контрапункте

Тетр[адь] I.
Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова о контрапункте.
(I. Отдел младший). II. Отдел специальный. (2й год) приклеен на отдель-
ных листках (карандаш)[.]
Ал[ександр] Оссовск[ий] 1

I. — (25 янв[аря] 1897) 2. Контрапункт = противосложение. Его раз - 
ряды (независимо от числа голосов): 1) нота против ноты, 
2) 2 или 3 ноты (3 ноты — подотдел 3) против ноты, 3) 4 или 6 нот 
против ноты, 4) синкопированный к[онтрапункт], вследствие за-
держаний (в нем получ[ает]ся или по 2 ноты против ноты, или 
по три, если задержание, разрешившись, приготовляет затем 
новое задержание) и 5) цветистый к[онтрапункт] — соединение 
всех предыдущих разрядов, — собственно, настоящий контра-
пункт. (Деление на разряды — смысл педагогический). — Стили 4 
контр[апунк]та строгий и свободный. Заниматься будем строгим.

Мелодия, к коей пишется к[онтрапунк]т, — cantus firmus (C. F.). 
Мелодия его строго диатоническая, в одном строю; гамма ее в ма-
жоре — натуральная, в миноре натуральн[ая] и мелодич[еская][,] 
смотря по надобности. C. F. начинается или с тоники 5 или с  до-
минанты 6, оканчивается в тонике; перед последнею ставится или 
7я или 2ая ступень, т. е. I (пример) (ил. 1). Голос идет полутонами, 
тонами, терциями, квартами, квинтами, секстами (редко) и ок-
тавами (оч[ень] редко). На 7му он не идет никогда; запрещаются 
также все ходы на увеличенн[ые] и уменьш[енные] интервалы. — 

 1 В качестве титульного листа — форзац. В заглавии подчеркнуты пером слова Тетр. I., 
Записки, Римского-Корсакова, контрапункте. Специфический росчерк соответствует 
традиционной подписи А. В. Оссовского; скан-копия представлена в публикации: [Ян-
кус, Твердовская 2025, 131, ил. 1].
 2 Номер лекции и дата подчеркнуты красным карандашом.
 3 Примечание в скобках вписано над строкой.
 4 Стиль исправлено на стили.
 5 В тонике изменено на с тоники.
 6 В доминанте исправлено на с доминанты.

Л. 1
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Требование некоторых теоретиков, чтобы C. F. был в нечетном 
числе тактов[,] не имеет оснований (оно делается для того, чтобы 
заключение пришлось на сильную половину тактовой пары 7), т. к. 
ритм м[ожет] б[ыть] и не 2хдольный или мелодия м[ожет] начать-
ся за тактом.

В контрапункте ноты против ноты все созвучия должны 
б[ыть] консонансами, каковыми считаются 1, 8, 5, 3 и 6. Диссо-
нансами считаются 4, 2, 7 и все увелич[енные] и уменьш[енные] 
интервалы.

Двухголосный кон[трапун]кт ноты против ноты начинается 
с  8вы, квинты или унисона, — одинаково если первая нота C.  F. 
тоника или доминанта 8. Заканчивается в 8ву или унисон с таким 
сочетанием голосов: II. (ил. 1) 9 — Следует избегать ходов на не-
сколько одинаковых интервалов подряд, особенно по аккордо-
вым тонам; надо, чтобы было несколько диатонич[еских] 10 хо-
дов, за ними скачок, опять диатон[ические] ходы, опять скач[ок] 
и т. п. — Параллельн[ые] унисоны, октавы и квинты (скрытые или 
явные) строго запрещены. Избегается так называемый тритон 11, 
т. e. ход на увелич[енную] кварту (конечно, не в одном голосе, где 
он сам по себе невозможен, а между 2 голосами): III. (ил. 1) 12 — 
Нехорошо идти более чем тремя терциями или секстами под-
ряд, ибо в противн[ом] случае теряется смысл контр[апунк]та.— 
Раcстояние между голосами не должно превышать 10мы, да и до 
8вы оно доходит редко. Кроме начала и конца, 8ва и унисон допус-
каются изредка 13 в середине; также изредка дозволяется перекре-
щивание голосов.

В миноре нельзя удваивать хромат[ически] измененной сек - 
с ты 14, ибо она всегда должна идти в 7му и, следов[ательно], таким 
образом получаются паралл[ельные] 8вы. Сексту в миноре повы-
шают только, если она идет в 7му. См. IV. (ил. 1):

 7 Слово пары с двойным подчеркиванием..
 8 Традиционное обозначение для первой и пятой ступеней.
 9 Римские цифры II. и III. не снабжены отсылкой к примеру в скобках, как цифра I.
 10 Диатонически в данном случае имеет значение поступенно.
 11 Тритон подчеркнуто.
 12 Отчеркивание синим карандашом у цифры III., повторенное на дополнительном 
лис те 1.1., а главное — содержательное единство, позволяют думать, что сюда планиро-
валась вставка с Л. 1. 1 доп.
 13 Изредка подчеркнуто.
 14 Напомним, задания выполняются в гармоническом и мелодическом миноре, а сле-
довательно, хроматическое изменение сексты — повышенная VI ступень мелодическо-
го минора.

Л. 1 об.
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Объем голосов следующий: V (ил. 2). — Для тенора есть, между 
прочим, особый ключ (у Палестрины): VI 15 (ил. 2 16). — Примеры 
контр[апун]кта на приведенные правила: VII (ил. 2).

[Дата не указана.] Строг[ий] ст[иль] 17 — Диат[ониче ский] 18,  
спок[ойный], ритм[ически] прост[ой] 19, пригот[овление] дисс- 
[онан сов] 20. Постепен но перех[одит] в своб[одный] ст[иль].

Правила из того, чтобы удобно петь.
I. C. f. — цел[ые] ноты (нечетн[ые] и четн[ые]) [,] нач[инает]ся 

(больш[ей] ч[астью] 21) с 1мы[,] конч[ает]ся примой (нисх[одящей] 

 15 В примерах под этой цифрой обсуждается не ключ до, но движение мелодии с воз-
можным образованием тритонов. Ключ обсуждается выше — над цифрой VI.
 16 Примечания к нотным образцам помещены в текст примеров. Оборот Нотного 
листа I начинается с группы примеров под номером VII. Примечание к примеру VIII 
запи сано в конце титульной стороны листа, в тексте этого примечания над первой 
строкой вписано слово подобный перед словом тритон, волнистой линией подчеркну-
то 2ю ступенью и сверху в скобку вписано т. е. тоном. В примечании рядом с при-
мером VIII предложено изменение в порядке слов — объясняется его неприятность 
заменяется на его неприятность объясняется.
 17 Строг. ст. подчеркнуто как подзаголовок.
 18 Диат[онический] или диат[оника].
 19 Ритм прост[ой] или ритм[ически] прост[ой].
 20 Пригот[овление] дисс[онансов] или пригот[овленные] дисс[онансы].
 21 Текст в скобке записан как вставка над строкой.

Ил. 1. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 1 нот.]

Fig. 1. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. mus. 1]

Л. 1 доп .
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Ил. 2. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 1 нот. — Л.1 нот. об.]

Fig. 2. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 1 mus. —  
Fol. 1 mus. v.]

(Окончание  см. на след. стр.)
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и восх[одящей]). Диатон[ические] 22, но не все шаги. 1) ход 
поступ[енный], 2) скачки 3, 4, 5.; 6та избег[ается], 7 ник[огда], 
8 изредка[.] Запр[ещаются] скачки на все увелич[енные] и ум[ень-
шенные интервалы]. Повтор[ять] (одну ноту 23) в 2 смежн[ых] 
(тактах 24) нельзя, мелодия не должна превыш[ать] объема голо-
са. В мелод[ии] запр[ещаются] 2 скачка в одну сторону на 5 и 4, 
и 3 скачка на 3. Запр[ещает]ся тритон и все, его напоминающее. 
В миноре — мелодич[еская] гамма. — В контр[апунк]те прави-
ла те же. Инт[ерва]лы [—] только консонансы (соверш[енные] 
и несоверш[енные])[.] Мелод[ия] нач[инает]ся с 1, 8 и чист[ой] 5, 
кон[чает]ся в 8 или 1 (с обратн[ой] каденц[ией])[.] В середине 
продолж[ает]ся 3 и 6, реже 5 и 8, изредка 10 25[,] избег[ается] 26 
1. Больше 3х 3й и 6т. Перекрещ[ивание] изредка на 1 такт 27. 
Запр[ещают]ся паралл[ельные] 5, 8 и 1. Запр[ещает]ся прямое 
движ[ение] на 8, 1 и на 5 (скрыт[ые] послед[ования])[.] Объем го-
лосов (учебный) 28. Смысл ключей исчез (ранее для избеж[ания] 
добав[очных] линий). Теперь не соотв[етствуют] (альт низок, 
сопр[ано] низок, / для него лучше скрипичн[ый]). Обяз[атель]ны 
как упр[ажне]ния (для чтен[ия] партий.)

 22 Или диат[оника].
 23 Текст в скобке записан как вставка над строкой.
 24 Текст в скобке записан как вставка над строкой.
 25 Изредка 10 вписано над строкой.
 26 Избег[ается] или избег[ать].
 27 Предложение вписано над строкой.
 28 Предложение вписано над строкой.

Л. 1 доп.  
об.



Александр Оссовский. Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова о контрапункте

155

Неприятно удвоение вводного тона, особенно на сильном вре-
мени такта (в случае контр[апунк]та 2х и более нот).

Неприятны унисоны (в принципе — допустимые) на силь-
ном 29 времени.

В миноре 6я ступень повышается только в случае, если она идет 
в 7ю, но не иначе, т. е. напр[имер], ее нельзя употреблять для из-
бежания хода на увелич[енную] 4ту в таком, напр[имер], случае 
(ил. 3):

Ил. 3. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 1. доп. об.]

Fig. 3. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 1 suppl. v.]

Из запрещения тритона 30 само собою вытекает запрещение 
хода двух больших терций (ил. 4) (в случаях[,] где между крайни-
ми голосами есть тритон):

Ил. 4. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 1.1 доп.]

Fig. 4. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 1.1 suppl.]

Но следует заметить, что в миноре 31 ход больших терций 
с субдом[инан]ты на дом[инан]ту звучит гораздо мягче, чем в ма-

 29 Сильном подчеркнуто.
 30 Запрещения тритона подчеркнуто.
 31 Двойным подчеркиванием выделено слово миноре.

Л. 1.1 
доп. 
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жоре, и допустим; вероятно здесь есть объяснение акустическое, / 
физиологическое (ил. 5):

Ил. 5. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 1.1 доп. об.]

Fig. 5. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 1.1 suppl. v.]

2 Нояб[ря] 32. Правила мелодии те же. Начинать прямо (вмес-
те) или с паузой 2/4. На сильном [времени] обязат[ельно] кон-
сон[ансы] 33, на слаб[ом] [—] и конс[онансы] и дисс[онансы]. 
К конс[онансам] идти м[ожно] и прямо и скачком; к дисс[онансам] 
идти обязат[ельно] по ступеням 34. — На 6 не скакать. Скрытые 35 
5 и 8 с слабого на сильн[ое] запрещены; С сильного на сильное 
допускаются, если скачок голоса более 3ии (в обратн[ую] сторону). 
Параллельн[ые] 5 и 8 36 на сильн[ом] [времени] запрещ[ены]. (Сло-
вом, если уничтожить вторые ноты такта, то долж[ен] получиться 
правильный контр[апун]кт нота против ноты, с тою только раз-
ницей, что здесь м[огут] б[ыть] повторения подряд одной и той 
же ноты). В последнем такте м[ожет] б[ыть] одна нота вмес то 2х 37.
Знать 38

1ое время — консон[анс]; на 2м (и 3м) 39 конс[онансы] и дисс[онан- 
сы], если последний между 2 консон[ансами] (по ступеням 40)[.]

В последн[ем] такте м[огут] б[ыть] 2 ноты вместо 3х. 

 32 Дата выделена более крупным и размашистым почерком и двойным подчеркиванием.
 33 Вариант расшифровки: обязательны консонансы.
 34 По ступеням используется в значении поступенно.
 35 Скрытые подчеркнуто.
 36 Перед 5 и 8 зачеркнуто на.
 37 Предложение вписано над строкой, двойным подчеркиванием выделено слово одна.
 38 Знать написано крупнее и выделено двойным подчеркиванием.
 39 Текст в скобке вписан над строкой.
 40 То есть в поступенном движении.

Л. 2 доп.

Л. 1.1  
доп. об.
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Избегать унисонов на 1м времени; вообще, совершенные кон-
сонансы (1, 5, 8) на сильных временах звучат пусто и, поэтому, не-
сколько неприятно.

Был указан объем голосов (в ключах) (ил. 6):

Ил. 6. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 2 доп. об.]

Fig. 6. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 2 suppl. v.]

Правило объема: альт и бас от до до до 41 + добавочн[ые] ноты; 
сопрано и тенор от фа до фа 42 + добавочн[ые] ноты. — Ключи 
не соответствуют объему. Надо думать, что в старину был иной 
камертон 43 или же, быть мож[ет], в этих ключах пели не эти го-
лоса, напр[имер] в альтовом, б[ыть] м[ожет], пел тенор. Это 
предположения.

II. — (29 янв[аря]) 44. Второй разряд: две ноты против одной. 
Правила мелодики те же, что и в 1м разряде. — Допускаются, од-
нако, диссонансы, причем на сильном времени должен б[ыть] 
обязательно консонанс, на слабом же может быть и консонанс 
и диссонанс. Если на 2м времени консонанс, то к нему можно идти 
и по ступеням и скачками; если же на 2м времени диссонанс, то 
и к нему и от него идут плавно, по ступеням. Параллелизмы без-
условно запрещены и не только непосредственные, но и с сильно-

 41 Названия нот выделены двойным подчеркиванием.
 42 Названия нот выделены двойным подчеркиванием.
 43 Иной камертон подчеркнуто.
 44 Номер лекции и дата подчеркнуты волнистой линией пером и красным карандашом.

Л. 2 доп.  
об.

Л. 2
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го времени на сильное, т. е. I. (ил. 7) — Скрытые 45 квинты и 8вы 
от слабого времени к сильному запрещены, но от сильного к силь-
ному (придя через слабое) допустимы 46, если скачок контрапунк-
та более терции 47, т. е. II. (ил. 7) — Начинается второй разряд 
теми же интервалами, как и первый; в виде вольности допустимо 
начать с терции 48. Иногда контрапункт вступает (с тех 49 же ин-
тервалов) и на слабом времени, после паузы на сильном. Конча-
ется 2й разряд тою же формулою, что и первый (т. е. вводн[ый] 
тон и 2я ступ[ень]). В предпоследнем такте 50, в виде исключения, 
встречающегося дов[ольно] часто, можно употреблять контра-
пункт ноты против ноты 51 (если к этому привело голосоведение).

Ил. 7. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 2 нот.]

Fig. 7. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 2 mus.]

III. (5 февраля) 52 [.] Правила контрапункта 3 ноты против од-
ной те же, что и в разряде 2 нот против одной. На первом време-
ни консонанс, на 2 остальных могут быть и диссонансы, в виде 
вспомог[ательных] и проходящих, при условии плавного голосо-
ведения. —

В контрапункте 4х нот против 1й — на 1 и 3 времени д[олжны] 
б[ыть] консонансы; на 2 и 4 м[огут] б[ыть] и консонансы и дис-
сонансы. К последним применимы все правила предыдущих раз-
рядов. — Возможно начинать после паузы в 1/4. — В (пред)по-

 45 Скрытые подчеркнуто.
 46 От сильного к сильному допустимы подчеркнуто.
 47 Более терции подчеркнуто.
 48 Терции подчеркнуто.
 49 Поверх слова того исправлено тех.
 50 В предпоследнем такте подчеркнуто.
 51 Ноты против ноты подчеркнуто.
 52 Номер лекции и дата подчеркнуты красным карандашом.

 Л. 2 oб.
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следнем 53  такте вместо 4х нот м[огут] б[ыть] три (половина и две 
четверти).

В контрап[ункте] 6 нот против одной (предпочтительнее раз-
мер 32 , о котором и идет здесь речь) — консонансы на 1, 3 и  5 
временах; на остальных и консон[ансы] и диссон[ансы]; пра-
вила те же; нежелательны скачки голоса на сексту, но на октаву 
допустимы.

NB 54 Ко всем разрядам применимы правила: а) не удваивать 
вводного тона, если он есть в С. F., где он идет вверх на 1/2 тона; 
б) в миноре не удваивать повышенной 6й ступени; в) избегать сек-
венцеобразных ходов, похожих одна на другую фигур.

1) В контрапункте трех нот против одной в последн[ем] такте 
мож[ет] быть 2 ноты вместо одной, причем лучше 55 употреблять  
 и затем  , а не наоборот (т. е. не 56 сперва целую, а зат[ем] 1/2).

2) Интересны случаи мнимых параллельных квинт (звучащих 
параллельными только на одном 57 и том же инструменте, но не 
в  голосах 58 и инструментах 59), происходящих от перекрещи-
вания или неодновременного вступления голосов. Напр[имер] 
(ил. 8)[:]

Ил. 8. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 3 доп.]

Fig. 8. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 3 suppl.]

 53 Пред- вписано над строкой.
 54 NB выделено двойным подчеркиванием.
 55 Лучше подчеркнуто.
 56 Не вписано над строкой.
 57 Одном подчеркнуто.
 58 Голосах подчеркнуто.
 59 В слове инструментах двойным подчеркиванием выделено окончание -тах.

Л. 3 доп.

(Окончание  см. на след. стр.)
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Случай 1й редко употребляется по причине сильного пере-
крещивания, при котором наруш[ает]ся равновесие голосов. 
Наобор[от], случаи мнимых параллелизмов от не одно врем[ен-
ного] вступле/ния голосов у стариков 60 (Палестрина и др.) весьма 
часты и красивы.

3) В случае 4х и 6ти 61 нот против одной не делать скачков 
в контр[апунк]те от слабого к сильному времени 62 (при прямом 
движении голосов 63), если С. F. идет плавно, а то получаются 
какие-то провалы (впоследствии эти «провалы» можно будет за-
полнять восьмушками). Впрочем, это не есть правило; в учебни-
ках его нет; это лишь практический совет 64, ибо есть случаи (их 
можно проверить только исполнением), когда скачки красивы 
и незаметны.

IV. (12 февр[аля]) 65. 4й разряд, синкопированный 66, происходит 
от задержаний контрапункта 67. Задержания могут быть консони-
рующими и диссонирующими; если диссонирующее задержание, 
то голос, разрешаясь, идет непременно на ступень вниз 68. Если 
задержание консонирующее, то от него можно идти и скачком 69, 
ибо оно тогда является лишь ритмическим 70 задержанием, а не
/ гармоническим. — Начинаться такой контрап[унк]т может 
и  с  паузы. Задержание приготовляется непременно консонан-
сом 71; если случится, что задержания никак нельзя сделать (т. к. 
разрешение предыдущего не приготовляет последующего задер-
жания), то на один — 1 1/2 такта можно перейти в разряд 2й, 2х нот 

 60 Стариков подчеркнуто.
 61 И 6ти вписано над строкой.
 62 Не делать скачков в контр[апунк]те от слабого к сильному времени подчеркнуто.
 63 Текст в скобке вписан над строкой.
 64 Слово практический вписано над строкой, совет подчеркнуто.
 65 Номер лекции и дата подчеркнуты красным карандашом.
 66 Название разряда подчеркнуто простым карандашом.
 67 Зачеркнуто: 2х нот против одной.
 68 Ступень вниз подчеркнуто.
 69 Скачком подчеркнуто.
 70 Ритмическим подчеркнуто.
 71 Приготовляется непременно консонансом подчеркнуто.

Л. 3 доп.  
об. 

Л. 3

Л. 2 об. 
(про-
долж.)

(Окончание)
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против одной, напр. I. (ил. 9). — Задержания сверху 72 образуют 
интервалы 9, 7, 4 (чистая и увеличенная), — снизу 73 — интервалы 
2, 4 (переходит в 5), уменьш[енная] 5. Задержания, образующие 
интервалы уменьш[енной] 7, увеличенн[ой] 5, уменьш[енной] 
4  и  увеличенн[ой] 2 (встречаются в миноре) [,] совершенно вос-
прещены 74. — Для проверки контр[апун]кта его надо сдвинуть на 
1/2 такта назад. Из этого следует, что параллельные 5ты и 8вы на силь-
ных временах значения не имеют, ибо они лишь задержания, а не 
самостоят[ельные] созвучия. Наоборот, параллелизмы на сла-
бых 75 временах безусловно воспрещены 76. Но прямое движение 
на 5, 8 и 1 (если сдвинуть на 1/2 такта) допустимо, т. к. задержания 
прикрывают его 77. — В предпоследнем такте, когда нельзя сделать 
задержания, можно употребить любой из предыдущих разрядов 
(кроме 6 нот). (Формула заключения прежняя, т.  е. обязательно 
4ая ступень в одном голосе и 2я в другом, сходящиеся в  тонику).

Ил. 9. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 2 нот. — Л. 2 нот. об.] 78

Fig. 9. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 2 mus. —  
Fol. 2 mus. v.]

 72 Сверху подчеркнуто.
 73 Снизу выделено карандашным подчеркиванием.
 74 Подчеркиванием выделено уменьш[енной] 7, увеличенн[ой] 5, уменьш[енной] 4 и уве-
личенн[ой] 2 (встречаются в миноре), совершенно воспрещены. Вписано над строкой 
с указанием перестановки порядка слов: в миноре встречаются — встречаются в миноре.
 75 Параллелизмы на слабых подчеркнуто.
 76 Воспрещены подчеркнуто.
 77 Предложение вставлено карандашом в конце абзаца с указанием необходимого мес-
та его положения. Слово прямое подчеркнуто.
 78 Добавочн[ые] замечания к предыдущим урокам подчеркнуто пером волнистой ли-
нией и красным карандашом. В поясняющем тексте в п. 3 карандашом вписана над 
строкой причина: контрапункт идет скачками. В пояснении к п. 4. подчеркиваниями 
выделено выражение только прямое (только подчеркнуто прямой линией, прямое — 
волнистой).

(Окончание см. на след. стр.)



OPERA MUSICOLOGICA 17 / 2 (2025). Документы

162

V. (15 февр[аля]) 79. Цветистый контр[апун]кт 80. Избегать ча-
стого употребления 1го разряда, — в длинном С. F. — раз-другой 
можно. Смешивать различные разряды как можно более; широко 

 79 Номер лекции и дата подчеркнуты красным карандашом.
 80 Подзаголовок подчеркнут волнистой линией пером.

(Окончание)
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Л. 3 об. 
пользоваться синкопами; соединять 2й с 3м разряд[ом] и 3й со 2м 
в одном / и том же такте. Можно смешивать синкопиров[анный] 
разряд с 3м; в случае консонирующего (реже, — но тоже допус-
тимо, — диссонир[ующего]) задержания, — можно задержание 
держать 1 четверть и переходить затем в 3й разряд (NB задержа-
ние не должно б[ыть] короче половины приготовления); при-
готовлять задержания во всяком случае 1/2 -ными нотами 81 (  ). 
Восьмушек пока, для чистоты стиля не употреблять, за исклю-
чением (редким) предпоследнего такта. Дозволяется от задер-
жания, до его разрешения, сделать скачок на консонанс и затем 
уже взять ноту разрешения. Надо стараться избегать однообра-
зия и симметричности, — т. е. секвенций (ни мелодических, ни 
ритмических) не должно быть. В сочинении контрапункта цве-
тистого, благодаря перечисленн[ым] условиям, проявляется уже 
творчество 82.

VI. (19 февр[аля]) 83. В этом же разряде допускается употре-
бление восьмушек на относительно слабых временах, в виде про-
ходящих между двумя нотами бóльшего значения. Больше двух 
восьмых подряд не писать; одна или обе могут быть диссонанса-
ми 84. На с. f. 85 в 11, напр[имер], тактов восьмые вставить в двух-
трех местах.

Дозволяется вольность в употреблении диссонансов такого 
рода: 1 86 (ил. 10).

NB 87 Не следует писать слишком много четвертей (т. е. 3го раз-
ряда); чаще употреблять второй разряд. В противном случае по-
лучается суетливость 88 голоса.

Пример употребления восьмых: 2 89 (ил. 10). Весьма употреби-
тельна заключительная формула, написанная в этом примере. — 
NB 90. Нехорошо вставлять восьмые в 1м такте.

 81 Приготовлять задержания во всяком случае ½-ными нотами подчеркнуто.
 82 Творчество подчеркнуто.
 83 Номер лекции и дата подчеркнуты пером и красным карандашом.
 84 Больше двух восьмых подряд не писать, одна или обе, диссонансами подчеркнуто ка-
рандашом.
 85 с. f. подчеркнуто волнистой линией.
 86 Отсылка к нотному примеру выделена двойным подчеркиванием.
 87 NB выделено двойным подчеркиванием.
 88 Суетливость подчеркнуто.
 89 Отсылка к нотному примеру выделена двойным подчеркиванием.
 90 NB выделено двойным подчеркиванием.
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Ил. 10. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 2 нот. об.]

Fig. 10. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 2 mus. v.]

В трехдольном размере правила синкопир[ованного] контр [а-
пун]кта те же, с тою лишь разницею, что 2ая нота не будет нигде 
приготовлением 91 задержания, а лишь его разрешением. Приго-
товление же будет на 3ей части.

VII. (1 марта) 92. Контрапункты, написанные в предыдущий 
урок, принять за cantus firmus’ы и приписать к ним контрапунк-
ты по всем предыдущим правилам, заботясь о поддержке движе-
ния. Где в с. f. 93 выдержанные тоны, там в с. р. 94 четверти и вось-
мые, и наоборот 95. — Если есть задержание, то при разрешении 
его можно брать в другом голосе новую ноту (как бы образую-
щую новую гармонию). — Обращать внимание, чтобы каждый 

 91 Приготовлением подчеркнуто.
 92 Номер лекции и дата подчеркнуты красным карандашом.
 93 C. f. подчеркнуто.
 94 C. р. (контрапункт) подчеркнуто.
 95 Наоборот подчеркнуто.

Л. 4 доп.

Л. 4
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голос, в отдельности взятый, был бы красив 96 (мелодически),  — 
словом заботиться о художественной стороне. Пример, напи-
санный мною в классе и одобренный Н[иколае]м Андр[еевиче]м:  
1. (ил.  11) — Начинать (2й голос 97) можно после паузы, причем, 
т. к. один голос, обязательно начавшись с тоники или с квинты 
лада 98 после паузы другого голоса уйдет уже на другую ступень, 
то второй голос, также начавшись с тоники или 5 лада, может 
образовать с первым (при своем вступлении 99) интервал и не 5 
или 8 (как бывало всегда раньше), а и другие созвучия — 3ю, 6ту. — 
Не следует делать приготовления задержаний четвертями 100, ибо, 
при всей их правильности, это нарушает строгость стиля, пестрит 
его и делает суетливым.

Ил. 11. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 3 нот.]

Fig. 11. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111. Fol. 3 mus.]

К VII. 13 октября 1897 101.
Избегать при употреблении восьмушек фигуры: . Сле-

дует непременно писать: .
Четыре восьмых помещать на первом и втором или на 3м и 4м 

временах, но никак не на 2м и 3 или 4м и 1м (т. е. не переносить фи-
гуру восьмых с слабого на сильное время).

 96 Красив подчеркнуто.
 97 Текст в скобках вписан над строкой.
 98 Зачеркнуто: то другой можно начать и с другой.
 99 Текст в скобках вписан над строкой.
 100 Четвертями подчеркнуто.
 101 Номер лекции и дата подчеркнуты синим карандашом.

Л. 5 доп.
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VIII. (5 марта) 102. Трехголосный контрапункт. Первый раз-
ряд  — нота против ноты. Правила те же, что и в 2хголосн[ом]; 
однако дозволяются и кварты, но только между двумя верхними 
голосами 103, — чистые и увеличенные, равно как и обращения 
последних — уменьшенные квинты. Дозволяется также брать два 
раза подряд в одном и том же голосе ту же ноту 104; однако зло-
употреблять этой свободой не следует. Допускается далее прямое 
движение 2х голосов к совер / шенному консонансу, но под усло-
вием, чтобы шаг верхнего голоса был меньше шага в нижнем, т. е. 
см. пример 1й (ил. 12).

К VIII. 105 Правило принять такое: между крайними голосами 
прямое движение на 5 или 8 возможно, если шаг верхнего голоса 
тон или еще лучше 1/2-тон, а в нижнем голосе шаг больший 106.

Напр[имер]:

Ил. 12. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 5 доп. об.]

Fig. 12. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 5 suppl. v.]

Между средним и верхним или нижним и средним [голоса-
ми] прямое движение допустимо при условии, если шаг верхнего 
(выше лежащего) голоса вообще 107 меньше шага в нижнем (но не 
непременно тон или 1/2 тона).

— В этом контрапункте будут получаться след[ующие] созву-
чия (если приложить сюда гармоническую мерку): трезвучия 
большое и малое, секстаккорды их, секстаккорд уменьшенного 
трезвучия, две тоники и квинта (т. е. секстаккорд с пропущенной 
терцией), и  неполные трезвучия, состоящие из двух основных 

 102 Номер лекции и дата подчеркнуты пером и красным карандашом.
 103 Кварты, двумя верхними голосами подчеркнуто.
 104 Дозволяется также, два раза подряд, ту же ноту подчеркнуто карандашом.
 105 К VIII. подчеркнуто синим карандашом.
 106 Принять вписано над строкой, подчеркиванием выделено: крайними, тон, ½-тон.
 107 Выше лежащего вписано над строкой, вообще подчеркнуто.

Л. 4

Л. 4 доп.

Л. 4 об.

Л. 5 доп.  
об. 
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тонов и терции или наоборот 108. Квартсекстаккорды ни в коем 
случае встретиться не могут вследствие вышеизложенного пра-
вила об употреблении кварты. При сочетании трезвучий никогда 
не следует терять гармонической 109 основы; следует употреблять 
именно такие сочетания, которые хороши с точки зрения правил 
гармонии**.
** Так, например, надо избегать употребления секстаккордов 6й и 3й сту-

пеней, из которых ничего нельзя сделать 110.

Заключительный каданс будет иметь такой вид: (2й пример) 
(ил. 13). — Каденция может быть и несовершенною, т. е. с терцией 
в верхнем голосе (в последнем трезвучии).***
*** Начинать или с совершенн[ого] консонанса (т. е. унис[она], окт[авы], 5)  

или с трезвучия больш[ого] или малого.

Писать следует для трех смежных голосов, т. е., напр[имер], 
для сопрано, альта и тенора; для баса, тенора и альта, но никак не 
для баса, альта и сопрано (еще допустимее для баса, тенора и со-
прано). — Писать надо так, чтобы cantus firmus был сперва верх-
ним голосом 111, потом средним, затем нижним, так что каждое 
упражнение будет являться в трех видах —

Ил. 13. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 3 нот.]

Fig. 13. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory. Scientific 
music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 3 mus.]

 108 Две тоники и квинта (т. е. аккорд с пропущенной терцией), а также или наоборот 
вставлено над строкой.
 109 Гармонической подчеркнуто.
 110 Ничего нельзя сделать подчеркнуто.
 111 Верхним голосом вписано над строкой, сопрано — зачеркнуто.

(Окончание см. на след. стр.)
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16 окт[ября] 1897 г. К VIII 112 [.]
Следующий разряд трехголосн[ого] к[о]нтр[апунк]та 113: в од-

ном голосе 2 или 3 ноты, в другом гол[осе] одна (целая), c. f. це-
лыми. Запрещается в к[о]нтр[апун]кте в 114 голосе (с 2 или 3 но-
тами) повторять одну и ту же ноту; этого впрочем всегда можно 
избежать, употребив верхн[юю] или нижн[юю] вспомогательную. 
В  последн[ем] такте в 3хдольн[ом] разм[ере] возможно 2 ноты 
вместо 3х, но в таком ритме: , но никак не . Перебрать 
при сочинении этого контр[апун]кта все возм[ожные] комбина-
ции (т. е. напр[имер], в верхн[ем] 2, посредине c. f., внизу 1 нота, 
затем в верхн[ем] одна, c. f., внизу две и т. д.).

Правила трехголосного контрапункта остальных разрядов 
ясны сами по себе из правил двухголосного цветистого и общих 
замечаний [o] трехголосном контрапункте.

IX. — (22 марта). Имитация 115. Имитация может быть точ-
ной и неточной 116; точная — та, в которой расположение тонов 
и полутонов остается прежним, одинаковым с мотивом; неточ-
ная — имитация с измененным расположением тонов и полуто-
нов. Имитация может быть в любой интервал и сообразно этому 
называется имитацией в терции, секунды и т. д. — Она м[ожет] 
б[ыть] также сверху и снизу 117.

Имитация может быть: 1) обратной — когда она 118 идет в про-
тивоположном мотиву движении; 2) в увеличении — когда каж-
дая из нот мотива, имитируясь 119, увеличена в своей длительнос-

 112 Подчеркивание номера темы и даты лекции простым и синим карандашами.
 113 Подзаголовок выделен подчеркиванием простым карандашом.
 114 Контр[апун]кте в вписано над строкой.
 115 Номер лекции и дата подчеркнуты волнистой линией пером и красным каранда-
шом, заглавие подчеркнуто пером.
 116 Точной и неточной подчеркнуто.
 117 В любой интервал, сверху и снизу подчеркнуто.
 118 Над зачеркнутым мотив вписано она.
 119 Имитируясь вписано над строкой.

Л. 6 доп.

Л. 7 доп.

(Окончание )
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ти в известное число раз; 3) в уменьшении — когда каждая нота 
имитации короче соответственной ноты мотива в известн[ое] 
число раз 120. — Из этих основных видов имитации проистекают 
производные; так, обращение может б[ыть] соединено с увеличе-
нием и с уменьшением .

Длительность последней 121 ноты мотива предполагается 
/ неопределенной, т. е. мож[ет] быть принята за 1/8, 1/4 и т. д. 122

Имитация, проведенная беспрерывно, называется каноном 123, 
который, следов[ательно], есть один из видов имитации.

Случай, когда имитация вступает еще до окончания мотива, на-
зывается стретто 124, т. е. сжатием, сжатым вступлением голосов.

Возможно имитацию начинать с септимы снизу и с секунды 
сверху, т. е. иначе, с задержания (приготовленного) 125[.]

См. примеры этих положений. (IX) (ил. 14).
В трехголосном контрапункте на заданный c. f. при примене-

нии имитации на данный мотив могут встретиться три случая:  
α) начинает мотив, следует имитация (следоват[ельно], имеем 
пока двухголосн[ое] сложение) и наконец вступает cantus firmus; 
β) начинает мотив, вступает c. f., следует имитация в 3м голосе;  
γ) cantus firmus и имитация начинают вместе, а засим вступает 
в 3м голосе имитация 126.

См. примеры (ил. 14).
В редких случаях дозволяется вольность: замена в имитации

/ одного интервала другим, наиболее близко ему отвечающим, 
напр[имер], замена кварты квинтой или наоборот. Основанием 
такой замены должны служить соображения 127 удобства дальней-
шего (после замены) движения имитации или самостоят[ельного] 
контрапункта.

Конец младшего (приготов[ительного]) отдела.
1896/7 г. (2е полугодие) 128

 120 Выделены подчеркиванием виды имитаций: обратной, в увеличении, в уменьшении.
 121 Последней подчеркнуто.
 122 Последней и неопределенной подчеркнуто.
 123 Каноном подчеркнуто.
 124 Стретто подчеркнуто.
 125 Септимы снизу, секунды сверху, задержания подчеркнуто; приготовленного подчер-
кнуто волнистой линией. Окончание предложения — т. е. иначе… вписано карандашом.
 126 Начинают вместе подчеркнуто.
 127 Соображения вписано над строкой.
 128 Крупными буквами синим карандашом после виньетки по центру.

Л. 7 доп.  
об. 

Л. 8 доп.  
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Ил. 14. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 3 нот. об.]

Fig. 14. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 3 mus. v.]
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К IX. Имитация 129. (Добавление). В 1 и 8 имитация всегда 
вполне точная (в отнош[ении] велич[ины] интерв[алов]); в  4 
и 5 — точная только случайно; во всех других интерв[алах]  — 
неточная.  — Если в имитации (не в 1 и 8) получается ход на 
увелич[енный] или уменьш[енный] интервал или тритон, то ста-
вить по мере надобн[ости],  или  , другими словами модулиро-
вать 130. Можно и вообще модулировать в строй 1й степени срод-
ства, но только диатонически, а никак не хроматически 131.

7 окт[ября] 132 1897 г. I. Двойной контрапункт октавы 133 есть 
такой контрап[ун]кт, к[о]т[о]рый м[ожет] б[ыть] перенесен на 
октаву вниз или вверх (в другой голос), смотря по тому, сверху 
или же снизу он приписан. Основные правила его: 1) расстояние 
между голосами не должно превышать октавы, т. к. в противном 
случае не может быть перенесен 134 в собственном смысле слова, 
т. е. останется, напр[имер], сверху, если был и ранее сверху и т. п. 
(напр[имер,] верхняя 135 децима при перемещении 136 на октаву 
вниз даст терцию, т. е. интервал выше лежащий); 2) т. к. при пе-
ре мещении квинта дает кварту, то отсюда правило: обращаться 
с квинтой как с диссонансом, как 137 с квартой; здесь интересны 
бывают случаи задержания верхней квинты 138, причем задержан-
ная квинта переходит, до разрешения в консонанс, в проходящую 
кварту; в перемещении 139 получается задержание кварты, затем 
5та в качестве проходящей и наконец разрешение задержания — 
6та. См. пример 1й (Ил. 15) 140. (Другой случай задержания квинты 
см. пример 2й (Ил. 15) 141.) 3) Избегать октав на сильных временах, 
т. к. в перемещении они дают неприятные унисоны 142.

 129 К IX. подчеркнуто синим карандашом, Имитация — простым карандашом.
 130 Модулировать подчеркнуто.
 131 Модулировать, диатонически, не хроматически подчеркнуто, не подчеркнуто 
дважды.
 132 Дата 7 окт. имеет двойное подчеркивание пером и подчеркнута дважды красным 
карандашом.
 133 Цифра I вписана синим карандашом, заглавие Двойной контрапункт октавы 
дважды подчеркнуто пером.
 134 Перенесен подчеркнуто.
 135 Верхняя вписано над строкой.
 136 Исправлено карандашом: вместо перенесении — перемещении.
 137 Над строкой вписано слово как.
 138 Задержания квинты подчеркнуто, верхней — вписано карандашом над строкой.
 139 Зачеркнуто слово обращении, карандашом сверху вписано слово перемещении.
 140 Пример дважды подчеркнуто пером.
 141 В скобках вписка карандашом.
 142 Зачеркнуто обращении, вписано перемещении; слова октав и унисоны подчеркнуты.

Л. 6 доп.  

Л. 8 доп.  
об. 
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Ил. 15. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте» [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 4 нот.]

Fig. 15. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. [Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory.  
Scientific music library. Department of manuscripts. No. 10111.  Fol. 4 mus. v.]

Добавление 143: 1. — Имитация в увеличении: при вступлении 
расширенной темы второй голос должен поддерживать прежнее 
движение, чтобы не чувствовать замедление.

2. — Имитация в уменьшении реже встречается, т. к. уменьше-
ние пестрит и мельчит музыку. Впрочем, все зависит от характера 
темы.

3. — Имитация в обращении может быть точной и неточной. 
Чтобы определить, где она будет точной и неточной, надо сопо-
ставить гаммы.

4. — Увеличение и уменьшение удобны только в двухдольном 
размере.

 143 Слово добавление подчеркнуто пером как подзаголовок.

Л. 9 доп.  
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Домашние уроки у Н. А. Римского-Корсакова.
1900-й год 144.

1.
2.
3.
4.
5.

18 Января, вторн[ик]
5 Янв[аря], вторн[ик]
1 Февраля, вторн[ик]
8 Февраля, вторн[ик]
16 Февраля, среда

16 Февраля
уплачено 25 рублей.

Н. А. уезжал в Бельгию

6.
7.
8.
9.

10.
11.

14 8 Марта, среда
14 Марта, вторн[ик]
21 Марта, вторн[ик]
28 Марта, вторн[ик]
4 Апреля, вторн[ик]
30 Мая, вторн[ик] вечер

Пропустил. — Предупред[ил]
Пропуст[ил] — не предупред[ил]
Не было. — Н. А. был занят.

 —
Пропуст[ил] — Предупред[ил]

—

Должен за 28 Марта и 30 Мая 10 рублей.

Ил. 16. А. В. Оссовский. «Записки по чтениям Н. А. Римского-Корсакова 
о контрапункте». «Cantus firmus'ы и темы для имитаций и фуг, заданные  
Н. А. Римским-Корсаковым». [НИОР НМБ СПбГК, № 10111. Л. 12 нот. —  
Л. 12 нот. об.; Л. 13 нот.] 145

Fig. 16. Alexander V. Ossovsky. Notes on Nikolai A. Rimsky-Korsakov’s Lectures 
on Counterpoint. “Cantus firmus's and themes for teaching imitations  
and fugues set by Nikolai A. Rimsky-Korsakov”. [Saint Petersburg Rimsky-
Korsakov State Conservatory. Scientific music library. Department of manuscripts. 
No. 10111. Fol. 12 mus. —12 mus.v., Fol. 13 mus.]

 144 Скан-копия листа рукописи: [Янкус, Твердовская 2025, 136, ил. 5].
 145 Нотные листы 12, 12 об. и 13 содержат материалы для упражнений: перечень cantus 
furmus’ов для выполнения контрапунктических упражнений и темы для работы над 
имитациями. Согласно подзаголовку в примерах, темы не предназначались для фуг. 
На этот раз теория не записана. Единый с графиком уроков стиль выполнения загла-
вия для нотных материалов (заголовок красными чернилами, остальные записи — чер-
ными) позволяет предположить, что работы на хорал и имитационные задания выпол-
нялись в рамках приватных уроков зимой–весной 1900 г.

(Окончание см. на след. стр.)
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федры истории зарубежной музыки Москов­
ской государственной консерватории имени 
П. И. Чайковского. Основные сферы науч­
ной деятельности: европейская музыкальная 
культура XVIII в., творчество Г.  Ф. Телема­
на. Автор более десяти публикаций о жизни 
и творчестве Г. Ф. Телемана в рецензируемых 
научных изданиях. Участник научных кон­
ференций, организуемых Московской кон­
серваторией, Российской академией музы­
ки имени Гнесиных, Казанской государствен­
ной консерваторией имени Н. Г. Жиганова.

of the Music Theory Department of the Ros­
tov College of Arts, in 2008–2013 — head of 
methodological work at the Rostov College of 
Arts. From 2007 to the present, she has been 
teaching at the Music History Department of 
the Rostov State Rachmaninov Conservatory. 
For many years, she has combined teaching at 
the conservatory with administrative work: in 
2013–2018 — as the head of the educational 
and methodological department, since 2013 — 
academic secretary of the Academic Council, 
from 2016 to the present — head of the Mu­
sic History Department, from 2018 to the pre­
sent — aca demic secretary of the Dissertation 
Council of the Rostov Conservatory.

Roman A. Malyavkin is a postgraduate stu­
dent of the Music Theory Department at the 
Gnesin Russian Academy of Music (scientif­
ic supervisor — PhD in Arts, Associate Pro­
fessor Yuliya N. Panteleeva), an accordion 
player. In 2021 and 2023, he graduated with 
honours from the Gnesin Russian Academy 
of Music as an accordionist (the Faculty of 
Folk Instruments, the Bayan and Accordion 
Department). He is currently working on his 
thesis on “ ‘Site­specific’ compositions in the 
works of contemporary Russian composers”.

Sergey N. Nikiforov is a PhD in Arts (2018), lec­
turer at the Tchaikovsky Moscow State Con­
servatory. His studies focus on European mu­
sic of the 18th century and the legacy of Georg 
Philipp Telemann. He is the author of more 
than a dozen of articles about the life and mu­
sic of Telemann, and also participates in va­
rious scientific conferences in the Tchaikovsky 
Moscow State Conservatory, Gnesin Russian 
Academy of Music, and Zhiganov Kazan State 
Conservatory.
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Эрдман Ноймайстер (1671–1756) — не­
мецкий богослов и поэт эпохи Барокко. 
Обучался в Лейпцигском университе­
те, с 1695 там же читал лекции о поэтике. 
В 1695 опуб ликовал диссертацию на латы­
ни De Poetis germanicis, содержащую све­
дения о  немецких писателях XVII столе­
тия. С 1697 по 1704 служил священником 
в Бибре, с 1704 по 1706 занимал пост свя­
щенника в Вейсенфельсе, где познакомил­
ся с композитором И. Ф. Кригером (1649–
1725). С 1706 по 1715 занимал пост главно­
го священника и суперинтенданта в Зо­
рау, где познакомился с  Г.  Ф. Телеманом 
(1681–1767). С  1715 и  до конца жизни за­
нимал пост настоятеля церкви св. Якоба 
в Гамбурге. Ноймайс тер  — автор много­
численных сборников духовной поэзии 
(в том числе первого в ис тории немецкой 
церковной кантаты годового цикла кантат 
Geistliche Cantaten), ряда богословских тру­
дов, а также поэтики Allerneueste Art, zur 
reinen und galanten Poesie zu gelangen (со­
вместно с К. Ф. Хунольдом). 

Александр Вячеславович Оссовский (1871–
1957) — выдающийся представитель отече­
ственного музыкознания, критик, редак­
тор, переводчик, лектор, педагог, историк 
музыки, организатор музыкальной жизни, 
науки и образования. Член­корреспондент 
АН СССР (1943). Заслуженный деятель ис­
кусств РСФСР (1938). Доктор искусствове­
дения (1946). Профессор (1946). Ученик 
и член ближайшего окружения Н. А. Рим­
ского­Корсакова. В Петроградской–Ленин­
градской консерватории: профессор (1915–
1918, 1921–1952) истории музыки; проректор 
(1922–1929), заведующий кафедрой всеоб­
щей истории музыки (1935–1945), заведу­
ющий кафедрой истории русской музыки 
(1945–1952). В 1921–1923 — помощник ди­
ректора, в 1923–1925 — директор, в 1933–
1937 — директор художественной части Ле­
нинградской филармонии. С 1937 — замес­
титель директора, в 1943–1952 — директор 
Ленинградского научно­исследователь­
ского института театра и музыки (ныне — 
Российский институт истории искусств).

Erdmann Neumeister (1671–1756) is a Ger­
man theologian and poet of the Baroque era. 
He studied at the Leipzig University; there 
since 1695 he gave lectures on poetics. In 1695, 
he published a dissertation in Latin named 
De Poetis germanicis containing information 
about German writers of the 17 th century. 
From 1697 to 1704, he was a priest in Bibra, 
held the post of priest from 1704 to 1706 in 
Weißenfels, where he met the composer J. Ph. 
Krieger (1649–1725). From 1706 to 1715, he was 
a chief priest and superintendent in Sorau, 
where he met G. Ph. Telemann (1681–1767). 
From 1715 until the end of his life, he was 
a senior pastor in the Church of St. Jacob in 
Hamburg. Neumeister is the author of numer­
ous collections of spiritual poetry (includ­
ing the first cycle of German church cantatas 
Geistliche Cantaten), also of many theological 
works, as well as the poetics Allerneueste Art, 
zur reinen und galanten Poesie zu gelangen 
(with Ch. F. Hunold).

Alexander V. Ossovsky (1871–1957) is an out­
standing representative of the Russian and 
Soviet musicology, critic, editor, translator, 
lecturer, teacher, music historian, organizer of 
musical life, science and education. Associate 
Member of the USSR Academy of Sciences 
(1943). Honored Art Worker of the Russian 
Federation (1938). Dr. Habil. of Art History 
(1946). Professor (1946). Student and member 
of the close entourage of Nikolai A. Rimsky­
Korsakov. At the Petrograd–Leningrad Con­
servatory: Professor (1915–1918, 1921–1952) of 
music history; Vice­rector (1922–1929), Head 
of the Department of general history of music 
(1935–1945), Head of the Department of his­
tory of Russian music (1945–1952). Assistant 
Director (1921–1923), Director (1923–1925), 
Director of the artistic part (1933–1937) of 
the Leningrad Philharmonic. From 1937 — 
Deputy Director, in 1943–1952 — Director of 
the Leningrad Scientific research institute of 
theater and music (now — Russian Institute 
for the History of the Arts).
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Тамара Игоревна Твердовская — кандидат 
искусствоведения (2003), доцент (2023), до­
цент кафедры истории зарубежной музы­
ки Санкт­Петербургской государственной 
консерватории имени Н. А. Римского­Кор­
сакова. С 2019 — проректор по научной ра­
боте Санкт­Петербургской консерватории. 
Автор более 30 публикаций в научных жур­
налах и сборниках научных работ, учеб­
ных и методических разработок. Учебное 
пособие «Жанр и форма в фортепианной 
музыке Клода Дебюсси» (2014) рекомендо­
вано Учебно­методическим объединением 
высших учебных заведений Российской 
Федерации по образованию в области му­
зыкального искусства в качестве учебного 
пособия для педагогов и студентов высших 
учебных заведений. В 2015 опубликовала 
хрестоматию по современной зарубежной 
музыке «Горизонты французской музыки 
ХХ века» (в соавторстве с Д. В. Шутко). Лау­
реат Всероссийского конкурса студенче­
ских научных работ (Москва, 1996), II  Все­
российского конкурса педагогического ма­
стерства научно­педагогических работни­
ков образовательных организаций высше­
го образования в области музыкального, 
хореографического и изобразительного 
искусства (2018). В 2019 г. избрана членом 
Федерального учебно­методического объ­
единения в системе высшего образования 
по укрупненной группе специальностей 
и  направлений подготовки 53.00.00 Му­
зыкальное искусство.

Дилия Флюровна Хайрутдинова — кан­
дидат искусствоведения (2004), доцент 
(2008), заслуженный работник культуры 
Республики Татарстан (2021), директор 
Департамента науки, информационных 
технологий и просветительской деятель­
ности, заведующая кафедрой менеджмен­
та музыкального искусства Казанской 
государственной консерватории имени 
Н.  Г.  Жиганова. В 1999 окончила Казан­
скую государственную консерваторию 
(педагоги: З. Я. Салехова, А. Л. Маклыгин, 
Е. М. Смирнова). С 2001 по 2015 преподава­
ла в Казанском федеральном университете, 

Tamara I. Tverdovskaya is a musicologist, PhD 
in Arts (2003), Associate Professor (2023), As­
sociate Professor of the Foreign Music Histo­
ry Department, Vice­Rector for Research of 
the Saint Petersburg Rimsky­Korsakov State 
Conservatory (since 2019). Author of articles 
in collections of scientific papers and academ­
ic journals. Her manual “Genre and Form in 
Claude Debussy’s Piano Music” (2014) is re­
commended by the Academic Association of 
higher musical education of the Russian Fed­
eration. In 2015, she published the anthology 

“Horizons of French Music: 20th Century” (in 
collaboration with Daniil V. Shutko). Winner 
of the All­Russian student competition of re­
search works (Moscow, 1996), laureate of the 
Second All­Russian teaching skill competition 
for researchers and teachers of higher educa­
tional institutions in the field of music, cho­
reography and fine arts (2018). In 2019, she 
was elected a Member of the Academic As­
sociation of higher musical education of the 
Russian Federation.

Diliya F. Khairutdinova is a PhD in Arts (2004), 
Associate Professor (2008), Honoured Worker 
of Culture of the Republic of Tatarstan (2021), 
Director of the Department of Science, Infor­
mation Technologies and Educational Activi­
ties, Head of the Department of Music Art 
Management at the Zhiganov Kazan State 
Conservatory. In 1999, she graduated from 
the Zhiganov Kazan State Conservatory (her 
teachers were Zulfira Y. Salehova, Alexander L. 
Maklygin, Elena M. Smirnova). From 2001 to 
2015, she taught at Kazan Fede ral University, 
from 2021 at the Zhiganov Kazan State Con­
servatory. She is the author of the book “The 
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с 2021 — в Казанской государственной кон­
серватории имени Н. Г. Жиганова. Автор 
книги «Балеты Назиба Жиганова» и более 
70 научных статей. Основные направления 
научной деятельности: история татарской 
музыки, творчество композиторов Татар­
стана, татарский балет, музыкальный театр,  
музыка в драматическом театре.

Алла Ирменовна Янкус — кандидат искус­
ствоведения (2004), доцент (2018), декан 
музыковедческого факультета, доцент 
кафедры теории музыки Санкт­Петер­
бургской государственной консерватории 
имени Н. А. Римского­Корсакова. В 1999 
окончила Санкт­Петербургскую консерва­
торию (класс К. И. Южак), в 2003 — аспи­
рантуру Петрозаводской государственной  
консерватории имени А. К. Глазунова. 
В  2004 защитила диссертацию на соис­
кание ученой степени кандидата искус­
ствоведения («Полифоническое письмо 
в струнных квартетах Й. Гайдна», научный 
руководитель — доктор искусствоведения, 
профессор К. И. Южак). Опубликовала 
ряд работ по теории и истории полифо­
нии, учебные пособия «Фугато в струнных 
квартетах Й. Гайдна» (2004) и «Фугетта» 
(2018; соавтор — К. И. Южак), выступа­
ла с докладами на научных конференци­
ях в Санкт­Петербурге, Москве, Петроза­
водске. Член организационного комитета 
Международного научно­методического 
семинара «Теория полифонии и методи­
ка ее преподавания» (Санкт­Петербург).

Ballets of Nazib Zhiganov” and more than 70 
scientific articles. Main areas of scientific ac­
tivity: history of Tatar music, creativity of Ta­
tar composers, Tatar ballet, musical theatre, 
music in the dramatic theatre.

Alla I. Yankus is a PhD in Arts (2004), Associ­
ate Professor (2018) of the Music Theory De­
partment, Dean of the Faculty of Musicolo­
gy at the Saint Petersburg Rimsky­Korsakov 
State Conservatory. She gradua ted from the 
Saint Petersburg Conservatory in 1999, where 
she studied under Prof. Kyra I. Yuzhak, and 
in 2003 completed her postgraduate studies at 
the Petrozavodsk State Glazunov Conservato­
ry. In 2004, she successfully defended her PhD 
dissertation on “Polyphony in Haydn’s String 
Quartets” (scientific adviser — Dr. Habil. in 
Art History, Prof. Kyra I. Yuzhak). Author of 
several studies on theory and history of po­
lyphony, as well as textbooks “Fugato in Joseph 
Haydn’s string quartets” (2004) and “Fughet­
ta” (2018; co­author Kyra Yuzhak). She has 
presented papers at scientific conferences in 
St. Petersburg, Moscow, Petrozavodsk. Mem­
ber of the organising committee of the Inter­
national scientific and me thodological semi­
nar “Theory and Me thods of Teaching Poly­
phony” (St. Petersburg).
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Журнал OPERA MUSICOLOGICA публикует научные статьи, документы, рецензии (на кни­
ги, нотные издания, аудио­ и видеозаписи) по темам: теория и история музыки; музы­
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зыки; музыкальное образование.

Журнал OPERA MUSICOLOGICA принимает ранее не публиковавшиеся материалы, 
оформленные в соответствии с изложенными ниже требованиями. 

К публикации не принимаются статьи, содержание которых посвящено исключитель­
но мемориальным событиям или юбилеям (т. е. лишено четко сформулированной на­
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Объем рецензии — не более 0,25 а. л. (10 000 печатных знаков с пробелами).
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Roman. Настройки основного стиля: шрифт — кегль 14 пунктов, примечания — кегль 
12 пунк тов, межстрочный интервал — одинарный, абзацный отступ — 1,25 см; отступы  
до и после абзаца — 0. Выравнивание — по ширине страницы. В статье могут быть ис­
пользованы курсив и полужирный шрифт (в качестве заголовка внутри статьи).

Статьи могут содержать иллюстрации (включая нотные примеры). Они должны быть 
вставлены в документ, а также приложены в виде отдельных файлов. Иллюстрации сле­
дует нумеровать арабскими цифрами сквозной нумерацией. В тексте ссылка на иллю­
страции — в круглых скобках курсивом: (ил. 3). Подписи к иллюстрациям приводят­
ся на двух языках: русском и английском. Нотные примеры принимаются в виде фай­
лов, созданных в программе Finale (расширение *.mus, *.musx) или в виде изображений, 
полученных сканированием изданных опусов, выполненным в натуральную величи­
ну (расширение *.tiff или *.tif; разрешение 600 dpi), с указанием выходных данных ис­
пользуемого источника. Графические материалы должны быть представлены в форма­
те *.tiff (*.tif) с разрешением 600 dpi (сканирование в натуральную величину). В име­
ни файла следует указать автора и название публикации, а также порядковый номер 
иллюстрации. К тексту статьи должен прилагаться список иллюстраций, содержащий 
подписи к ним на русском и английском языках.

Примечания даются подстрочные (нумерация сквозная), а ссылки на цитируемую ли­
тературу — внутритекстовые, в виде указания в квадратных скобках фамилии автора, 
года выхода работы, страницы, например: [Иванова 2005, 15]. 

В конце статьи помещаются список цитированной литературы (Список источников) 
и наукомет рический список на английском языке (References), в котором для изда­
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ний, напечатанных кириллицей, используется транслитерация в системе BGN (https://
translit.ru/ru/bgn/).

Если в русском или иностранном источнике автор — иностранец, то его имя и фами­
лию следует указывать в оригинальном написании. Например: Фридрих Ницше; верно: 
Friedrich Nietzsche; неверно: Fridrikh Nitsshe.

Указания на архивные источники даются в тексте (сносках) в виде аббревиатуры. Аб ­ 
б ре  виатуры расшифровываются при первом упоминании. Авторские сокращения рас­
шифровываются и подаются отдельным списком в конце статьи.

Авторы несут полную ответственность за оригинальность статей, точность и достовер­
ность приводимых сведений, цитат, ссылок и списков литературы. Если статья вклю­
чает документы (фотоматериалы, рукописи, и т. п.), находящиеся в архивах или пред­
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Срок рассмотрения присланных материалов — до 2­х месяцев с момента поступления.

Все рецензенты являются признанными специалистами по тематике рецензируемых 
материалов. Рецензии хранятся в редакции журнала в течение пяти лет. Редакция жур­
нала обязуется направлять копии рецензий в Министерство образования и науки Рос­
сийской Федерации при поступлении в редакцию журнала соответствующего запроса.

Рецензирование проводится конфиденциально и анонимно. Рецензенты уведомляются 
о том, что присланные им рукописи являются частной собственностью авторов и от­
носятся к сведениям, не подлежащим разглашению. Статьи направляются рецензен­
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там без имени автора. Рецензент оценивает актуальность содержания статьи, ее науч­
ную новизну, соответствие современному уровню научного знания в рассматриваемой 
области, указывает достоинства и недостатки статьи и дает заключение о целесообраз­
ности ее публикации. По решению редколлегии автору направляются содержащиеся 
в рецензии замечания и предложения по доработке статьи. Если статья по рекоменда­
ции рецензента подверглась значительной авторской переработке, она направляется 
на повторное рецензирование. 
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