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С первых лет Великой Октябрьской со
циалистической революции Болеслав Ле
опольдович Я ворс кий был одним из са
мых активных строителей советской му
зыкальной культуры. 

Выдающийся советский музыковед и 
педагог, он оставил после себя много ин
тереснейших трудов. Эти труды являются 
ценным вкладом в советскую музыкаль
ную науку. Богатое наследие ученого не
обходимо полностью опубликовать и сде
лать достоянием широких кругов чита
телей. Следуе.т также сделать достояни
ем общественности устные высказыва
ния Б. Л. Я ворс кого. Он был замеча
тельным собеседником и великолепным 
рассказ1шком о творчестве своих люби
лtых композиторов. •го меткие харак,те
ристики, его глубокий анализ всегда вы
зывали большой интерес. 

Пусть выпуск в свет книги о Б. Л. Я вор
ском явится началом полного опублико
вания материалов, связанных с 

Б. Л. Яворским. 

Д. Шостакович 



ПРЕДИСЛОВИЕ К ПЕРВОМУ ИЗДАНИЮ 

Болеслав Леопольдович Яворский - выдаЮщИйся му
зыкальный деятель, кру1:шый ученый, обогативший рус
скую мысль о музыке. Им создана оригинальная «тео
рия ладового ритма»" которую он в последние годы на

зывал «теорией музыкального мышления». Учение это 
оказало большое влияние на советское музыковедение. 

Ученик С. И. Танеева, Яворский воспринял великие 
традиции русских классиков, их демократические воззре-

ния, этические и эстетические идеалы. . 
С первых лет Великой Октябрьской революции Бо

леслав Леопольдович,занял видное место среди прогрес
сивных деятелей искусства,_· которые включ_ились »В куль
турное преобразование .. нашей страны. В 2.0-е. годы он 
работал под непосредственным руководством· А;· В. Лу
начарского, проводил политику партии в обл-асти искус
ства и педагогики. 

Публикуемые в книге материалы воссоздают живой 
облик яркой многогранной личности Яворского. В них 
рельефно выступают характерные для него черты музы
канта и гражданина. 

Тех, кому посчастливилось лично общаться с Болес
лавом Леопольдовичем, всегда поражали его громадный 
кругозор, сочетание проницательного ума и тонкой ин
туиции, исключительная память, необыкновенное знание 
музыкальной литературы и произведений других видов 
искусства. В памяти этих людей никогда не изгладят· 
ся впечатления от его пылкой и образной речи, смелых 
суждений, многие из которых сперва казались парадок· 



~·нльными, «сtюрttыМИ», но nскоре в процессе беседы с 
ним приобретали чрезвычайную убедительность. 

Об этой особенности Болеслава Леопольдовича, его 
убежденности и способI-Jости убеждать других, о его но
ваторстве, умении научить людей мыслить, а не думать 
TOJIЬKO «ШКОЛЬНЫМИ», «ПРИНЯТЫМИ>> истинами,- пишут 

многие авторы воспоминаний и статей. Б. В. Асафьев, 
11а11ример, так описывает свою первую встречу с Болес
J111uом Леопольдовичем: «Сегодня познакомился с Явор
\'l<ИМ: это буквально неисчерпаемо ин,тересный человек. 
t".] Сколько безусловно нового, глубокого в его подхо
щ1х к жизненным музыкальным явлениям. И, увы, каким 
0\1Спомощным я себя почувствовал, сколько мне 
надо добывать еще умственной дисциплины и осознания. 

[".] В его методе я обрел то, чт:о так давно искал,-
11.рочный научный фундамент теории м,узыки, ибо до 
с11х пор я совершенно не удовлетворялся тем, что мне 

1юдносили в консерватории и. в учебниках, а сам не в 
с11лах был создать единую основу» 1 • ·А в 1944 году Аса
фuсв вспоминал: «Нельзя было вступить в разговор с 
>J uорским без того, чтобы в конце концов не почуuство.
вать себя в колее его мыслей. [".] Вы пытаетесь сопро
т1шляться, и в этом сопротивлении .была своя прелесть, 
1ютому что вы чувствовали, как растет. ваша мысль [".] 
Так и можно определить Яворскоrо - как человека, за
ставляющего трепетать мысль собеседника, именно тре
нстать, потому что это {".] было всегда живое {".] в жи
вой музыке» 2 • 

Деятельность Болеслава Леопольдовича была чрез
вычайно разносторонней: им написаны научные труды 
110 теории и истории музыки, статьи по разным вопросам 
1'l'Ории искусств~ его перу принадлежат опера, романсы, 

обработки народных песен и вокальных сочинений ком-
11uзиторов прошлых веков.: Много занимался он музы
кально-просветителыюй, а также организационной дея
тельностью. В качестве пианиста (главным образом, 
1111самблиста) часто выступал в концертных залах, ра

бочих и красноармейских клубах, давал с певцами и ин-

1 Из письма к В. В. Держановскому от 3 мая 1915 г, 
1 Из речи академика Б. ~· Асафьева на заседании научно-исследо-
1111·1·сльскоrо кабинета МГК 27 ноября 1944 r., посвященном двух-
JIС'!'ию со дня смерти Б. Л. Яворского (см. стр. 61). · 
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струменталистами темэ:rическtiе концерtы, 1шrорым 

предшествовала длительная творческая репетиционная 

работа Яворского-режиссера. В своей педагогической де
ятельности он вводил новые формы занятий, которые 
будили мысль, освобождали от привычных штампов, вос
питывали инициативу, окрыляли молодежь, указывая ей 
новые пути музыкальной деятельности. Яворский отдал 
также много сил редакторской ра·боте. Он редактиро
вал издания произведений Танеева, Гайдна, Баха и дру
гих композиторов, много учебников и школ. 

Ведущее место в творческой жизни Болеслава Лео
польдовича занимает научно-исследовательская деятель

ность. Начал он ее на рубеже двух веков. В мае 1900 
года в течение трех вечеров он излагает Танееву (на 
его квартире) свою музыкально-теоретическую концеп
цию. В 1908 году Яворский издает исследование «Строе
ние музыкальной речи», в котором он разрабатывает 
«теорию ладового ритма». Здесь впервые в истории раз
вития музыкально-теоретической мысли лад рассматри
вается как принцип организации музыкального мышле

ния. Музыку Яворский определяет как средство общения 
между людьми, как «речь, которая черпает свой мате
риал и законы из той же жизни, проявлением которой 
она является» 1 • В третьей главе «Строения музыкаль
ной речи» Болеслав Леопольдович дает исторический 
очерк путей развития музыкального сознания, написан
ный им на основе глубокого изучения музыкальной ли
тературы с древнейших времен до современности. 

Значительное место в научной деятельности Явор
ского занимала народная песня, интерес к которой он 
проявлял с раннего детства. Яворский слышал ее непо
средственно от крестьян, знакомился с ней по сборни
кам, сам записывал и обрабатывал народные мелодии, 
делал сообщения о своих наблюдениях над песней в 
кругу товарищей на так называемых «понедельниках». 
Дважды прослушал он консерваторский курс С. В. Смо
ленского «История русской церковной музыки», в ко
тором значительная часть была посвящена русской на
родной песне. По окончании консерватории Б. Л. Явор-

1 Б Л Я n о р с к и il. Строение музыкальной речи. М" 1908, ч. !, 
стр: 2 .. 
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1·к11ii стал видным деятелем Музыкально-этнографиче-
1·1юi\ комиссии при Московском университете. 

Многие теоретические положения, научные обобще-
111111, связанные с исследованием строения музыкальной 
рР 1 111, зародились и развились у Яворского именно D 

11р1щессе изучения народной, а не только профессио-
1111J1ьной музыки. Это получило отражение и в «Строении 
му:1ыкальной речи». Яворский особо выделяет творче-
1•1·1ю композиторов, чей слух «был развит на народных 
111•t·11ях, к которым они относились не как к этнографи-
11t't'КОЙ подробности, а как к истинному источнику музы-
1111J11,ной премудрости» 1 . Это качество он считает пока
:111·1·елем современного периода в истории развития музы-

101J1ыюго сознания, который «ведет к недалекому, быть 
может, времени, когда свободное творчество, осознав 
:1111юны музыкальной речи, сольется с путями народного 
творчества и n своем новом свободном движении создаст 
111111ую, грандиозную эпоху выявления человеческого духа 

11 111,щвинет ряд новых гениев".» 2 • 

'Симптоматично, что теория лада и взгляды Явор-
1·1шго на значение народной песни для развития музы
к;1m,ной культуры сложились в годы влияния модер-

1111:1ма, когда некоторые западные теоретики и компози

тор1.т усматривали в тенденциях современной музыки 
1111J111ый распад лаLдотонального мышления, атонализм. 
В 11ротивоположность им Яворский ра•скрыл принципы 
оriрлзования новых, самых разнообразных ладов, при
rн•л множе.ство примеров из литературы классической и 
11щ•Jтсднего времени, показывающих применение этих 

JlllJ~oв в композиторской практике. В этом многообразии 
11 11остоянном развитии (а отнюдь не в закате) ладово-
1·0 мышления Яворский видел пути роста современной 
му:1ыки, укрепления органической связи профессиональ
)fЩ'() творчества с народным и сохранения его нaциo

llllJlf)l!oгo своеобразия. 
Человек передовых художественных взглядов, Явор-

1·1шi1 остро и глубоко чувствовал веяние времени, и вся 
l'l'O деятельность была посвящена развитию отечествен
IН>ii музыкальной культуры. Его теоретические работы 

' «Строение музыкальной речи», часть 111, стр. 12. 
• Т 11 /!! же. • 



были связаны с многосторонней практикой русского му
зыкального искусства. 

В 1906 году Яворский участвует в организации «Му
зыкальньiх -.вьiставок» _..:.концертов, в которых русские 
композ.иторы демонстрируют перед слушателями свои 

новые проИзведения. · 
В том же году Яворский принимает участие в орга

низации при Московском обществе народных универси
тетов первой в России Народной консерватории. Он воз
главляет оргбюро, пишет АЛЯ консерватории учебные 
планы, программы, методические записки, сам препода

ет в ней. Народную консерваторию он мыслит как шко
лу, которая приобщает к музыкальной культуре людей 
труд::~. Обучение в ней ведет по новой методике, осно
ванной на вынашиваемой им в течение многих лет на- i 

учной концепции. 
· Одновременно Яворский преподает и в других му
зьшально-учебных заведениях. В 1916 году, в связи с 
обсл~дованием Саратовской консерватории, Болеслав 
Леопольдович вь1.ziвигает ряд ценных положений о 
реформе консерваторского образования, о принципах 
обучения музыке,· которые в значительной мере подго
товили реформу музыкального образования в советское 
время. 

Как ни была обширна, интенсивна и разнообразна 
Дореволюци·онная д~ятельность Яворского, ее не срав
нить с той, какую он смог развернуть после Октября. 
Пролетарская революция раскрыла перед Я1ворским -
музыкантом,· ученым в области теории и истории музы
ки - широкие просторы. 

С первых дней Советской власти Яворский окунулся 
в бурную жизнь страны. Проблемы советизации, демо
кратической реформы музыкального образования захва
тили его. В Киеве, в консерватории Болеслав Леополь
доВИt.J: впервые получил возможность принять учацие n 
деле реорганизации учебного процесса. 

Он возглавил также только что организованную Ки
евскую Народную консерваторию и ее филиалы в рабо
чих районах города, взял на себя руководство семина
рами по подготовке новых педагогических кадров для 

консерватории (преимущественно из среды молодежи): 
силами педагогов, учащихся и приглашенных артистов 

осуществил огромный план концертно~ и музыкально-



11росветительной деятельности, участву51 в ней сам как 
11111.шист и лектор. 

В 1921 году народный комиссар просвещения РСФСР 
Л. В. Луначарский пригласил Яворского. в Мqскву .п.ля 
работы в качестве члена Государственного ученого со-
1111та и заведующего музыка.riьным отделом. Главного 
у11равления профессИональным образованием в Нарком-
111юсе. И здесь в полной мере развернулся· организа
•1·орский талант Яворского. Под его руководством были 
11роведены реорг~нн.зация. музыка~~ного "образовани.я, 
типизация музыкальных учебных заведении 1 , пересмотр 
11рограмм и создание единого учебного плана. 

Он руководил музыкально-квалифик.ационной комис-
1•11сй ЦКУБУ; возглавляемого Горьким, делал доклады: 
1н1 первой Всероссийской конференции по ·вопросам ху-
1щжественного образования - «0 музыкальном образо
ншши», на за,седании ГосУ1дарственного ученого совета
«0 задачах наших оперныХ: театров». Яворского не
l'l<алько раз командировали ;за границу, он выступал н.а 

конгрессе теа·тральных и музыка.льных криtи~ов в Па
риже, ,выполнял в Вене ответственные поручения Совет-
1·кого правительства, относящиеся к пропаганде совет

l'IШХ достижений в области музыки и налаживанию 
J{ультурных связей с Западной Европой. 

В 1921 году в Москве был организован Первый госу
дарственный музыкальный техникум, в котором весь пе

J~а гогический процесс базировался на принципах и по
Jt0жениях теории Яворского. 

Сам он вел в техникуме ряд дисциплин и развил еще 
Г>олее широкую, чем в Киев.екай Народной кон~ервато
рии, концертную и просветительную деятельность, глав-

11ым образом силами педагогов и учащихся. 
А. В. Луначарский ценил Яворского, его оригиналь

ш,1й ум и смелый талант учено!'о, eto эрудицию, предан-
1юсть делу величайшей революции, которая шла в нашей 
l"I'paнe. Высоко ставил Луначарский научную деятель-
1юсть· Яворского. Он был инициатором проведения в 1930 
году Всероссийской конференции, посвященной «теории 

1 Организация трех звеньев музыкального образования: низшего -
дt"rская музыкальная школа, среднего - техникум и высшего-кон

t't'рватория - вместо ,дореформенной консерватории, в которую вхо· 
JlИJIИ все три звена. 
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ладового ритма», сам выступал на конференции, защи
щая Яворского и его теорию от нападок консервативно 
настроенных музыкантов. Конференция охарактеризо
вала это учение как «Выдающееся явление в области 
музыкальной культуры», сочла важным «критическое 

изучение теории ладового ритма и работу по дальней
шему ее развитию в духе диалектического материализ

ма», признала «Весьма полезным ввести эту теорию в 

программы музыкальных вузов и техникумов» и недо

пустимым «Ставить какие бы то ни было препятс1'вия для 
дальнейшего распространения музыкальной педагогики, 
основанной на теории ладового ритма». 

Однако, резкие и несправедливые нападки на Явор
ского со стороны консервативно настроенных музыкан

тов не прекращались. Беспокойная натура Болеслава 
Леопольдовича, непримиримое отношение к косности вы
звали новую атаку на его теорию: в 1931 году в ГАИСе 
после одного из очередных научных докладов Яворского 
возникла организованная без его ведома «дискуссия», 
результат которой по существу был предрешен. Для на
учной и педагогической деятельности Яворского сложи
лись весьма неблагоприятные условия 1 • 

И все же именно в 30-е годы Болеслав Леопольдо
вич создал свои самые замечательные труды: большую 
работу о творческом мышлении русских композиторов, 
о С. И. Танееве, заметки о музыкальном образе, о му
зыкальной терминологии и др. Особенно много внимания 
и труда Болеслав Леопольдович посвятил в эти годы ис
следованию вопроса о творческой идеологии, о стиле в 
музыке. 

В конце 30-х годов Яворский был приглашен в Мос
ковскую консерваторию в качестве профессора по ново
му, им созданному курсу истории исполнительских 

стилей, предназначенному для аспирантов 1Всех факуль
тетов консерватории. Помимо чтения лекций Болеслав 
Леопольдович проводил своеобразные семинары, на ко
торые приглашал видных композиторов- С. С. Про
кофьева, Д. Д. Шостаковича, исполнявших свои произ
ведения и беседовавших с аспирантами о своем творчес
ком методе; видных исполнителей- Ф. С. Петрову, 
М. В. Юдину, Э. Г. Гилельса, Г. М. Когана, Г. Г. Ней-

1 Подробнее об этом см. стр. 665-667. 
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r~уэа, tшrорые nосле исполнения концертных программ 

·1·11кже беседовали с аспирантами, а Болеслав Леополь
;щвич на основе теоретических положений своего курса 
характеризовал стилевые особенности исполнения ка~<
мго из артистов. 

Вместе с консерваторией Яворский был эвакуирован 
н начале войны в Саратов. Несгибаемую волю и поис
тине героическую верность своим идеалам проявил Явор
ский в эти годы. Несмотря на тяжелую болезнь и труд-
11ые бытовые условия, он с огромной энергией вел 
11 Саратове преподавательскую и научную работу, стре
мясь завершить полувековую исследовательскую дея

тельность. 

Лучшим выражением нашей благодарности этому 
:~амечательному музыканту и выдающемуся деятелю бу
дет глубокое изучение его наследия, полная публикация 
его научных труlдов, писем, а также мемуаров и статей, 
освещающих творческий облик Болеслава Леопольдови
ча. Мы не только отдадим этим дань его светлой па
мяти, но и неизмеримо обогатимся сами. 

И. Рабинович 



ПРЕДИСЛОВИЕ RO ВТОРОМУ ИЗДАНИЮ 

Тираж первого издания книги «Б. Яворский. Том I» 
оказался настолько недостаточным, что издательство 

«Советский композитор» предприняло новый ее ныпуск. 
В нем значительно расширен раздел писем Яворского. 
Правда, и теперь далеко не полно представлено бога
тое эпистолярное на,следие, оставленное выдающимся 

музыкантом; писем, выявленных составителем тома 

И. С. Рабиновичем, достало бы на отдельное издание 
«Б. Л. Яворский. Переписка», - и эта книга, мы уве
рены, со временем выйдет. Сейчас, однако, важнее !Все
го опубликовать хотя бы часть тех писем, в которых 
Б. Л. Яворский пишет о своих взглядах на проблемы 
музыки. 

Не все воспоминания и статьи, вошедшие в первое 
издание, воспроизводятся во втором: некоторые из них 

уступили свое место новым письмам, воспоминаниям, 

статьям, уточненному хронографу, который раскрывает 
перед читателем впечатляющую картину многосторон

ней деятельности Яворского и явится важным ПОiдспорь
ем для будущих биографов. 

Статьи, комментирующие теоретические работы Явор
ского, войдут во второй том, целиком составленный из 
этих работ. Но небесполезно уже сейчас несколько пред
варить комментарий второго тома краткой общей харак
теристикой теоретического наследия Б._ Л. Яворского. 

В этом есть надобность, так как в вошедших в пер
вый том воспоминаниях о Яворском, в его письмах, в 
статьях о его педагогических идеях и методах встретят-
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t'H мысли и термины, смысл которых неясен вl:le связи с 

t'l'O общей концепцией. Мы вправе предполагать, что 
1<онцепция эта неизвестна большинству читателей. 

При жизни Яворского из написанного им издано мa
Jro, учебник же, написанный его последователем 
С. В. Протопоповым 1 , при всех своих достоинствах мо
жет служить пособием для занятий под руководством 
а11ающего педагога, но недостаточен, чтобы всесторонне 
11ознакомить с подходом Яворского к музыкальному ис
l<усству, - ибо подход этот далеко не исчерпывается 
11редставлениями о строении ладов, о симметрии и пе

риодичности, о метре и т. п. Можно сказать, что настоя
щее двухтомное издание, хотя и далекое от полноты, осе 

же впервые познакомит многих музыкантов с основными 

воззрениями Яворского. 
Глубину и общезначимость мыслей Яворского зю.1.ли 

только те, кто имел возможность общаться с ним лич
но; среди них были Д. Д. Шостакович, С. С. Прокофьен, 
М. Ф. Гнесин, Н. Я. Мясковский, Р. М. Глиэр, 
Г. Г. Нейгауз и др. Но и на них большее впечатление 
11роизводили его талантливые суждения о композиторах, 

произведениях, исполнителях, его высказывания о твор

•1сстве самих собеседникав, его огромное и живое 
энание музыки всех эпох, чем теоретическая 1юнцеп-

1~ия, оставшаяся недостаточно известной и им. Аспиран
ты Московской государственной консерватории впервые 
получили возможность узнать Яворского всего лишь за 
год до Отечественной войны; о впечатлении, произведен
ном на них его лекцияrми по истории музыкальных сти

лей, можно судить хотя бы по воспоминаниям В. Д. Ко
пен и К. Л. Виноградова. Но текст этих лекций был 
лишь в некоторых случаях написан полностью, чаще 

они читались по конспектам, отдельным заметкам, ко

торые частью вошли позднее в рукопись «Заметки о 
тоорческом мышлении русских композиторов от Глинки 
до Скрябина» (эти «Заметки» впервые будут опублико
оаны во втором томе настоящего издания). 

Разумеется, малую известность теории Яворского 
можно объяснить неблагоприятными внешними условия-

1 С. В. П рот о 11 оп о в. Элементы строения музыкальной речи, 
под ред. Б. Л. Явор<!Коrо. М., 1930. 



ми, в которые он часто попадал. Но к житейским невз
годам и сопротивлению консервативной части музыкаль
но-педагогической среды и влиятельных тогда профес
сиональных теоретиков необходимо добавить не менее 
серьезные обстоятельства, относящиеся уже к существу 
и характеру деятельности самого Яворского. 

Яворский не был по преимуществу теоретиком, как 
его часто себе представляют,- он был музы к ан том. 
Когда некоторые современники советовали ему отказать
ся от преподавания и работы по организации концертов, 
чтобы этим освободить себе время для ученых занятий, 
они не понимали самого важного в Яворском - Явор
ском как особенном явлении нашей музыкальной куль
туры. Его теоретическое мышление получало непрерыв
ное питание от общения со слушателями, учениками, ав
торами новых произведений, от исполнительской дея
тельности,- короче, от всей совокупности музыкальной 
жизни, в которой он деятельно участвовал. В его пе
дагогической работе теоретическому осознанию большей 
частью первоначально предшествовало пробуж1дение и 
закрепление у учеников слухового внимания. В своей 
музыкально-пропагандистской работе с непрофессиона
лами он прежде всего хотел вызвать у них способность 
непосредственно ощущать образность произведения в 
целом, а за1'ем осознать взаимозависимость всех сто

рон музыкального выражения, необходимую для художе
ственного результата. И вся его теоретическая работа, 
в которой он исходил из реального музыкального ис
кусства всех доступных нашему изучению времен, начи

ная со старейших фольклорных памятников и кончая 
творчеством современников, - была для него не чем-то 
отдельным, самим по себе сущес11вующим; она склады
валась, росла, уточнялась в непрерывном обмене со все
ми видами музыкальной практики. 

У него не было издавна характерного для музыки 
разрыва между теорией и практикой, и это одна из глав
ных черт Яворского. Эту сторону его теории не всегда 
ясно понимали и те музыканты, которые относились к 

ней с сочувствием. Например, Г. Г. Нейгауз в своих вос
поминаниях связывает наибольшие теоретические дости
жения Яворского с последним периодом творчества Скря
бина, но тут же добавляет, что никто не дал ему так 
много, как Яворский, для понимания И. С. Баха. Ней-
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r·nyз - любимый Яворским музыкант, и сам относящий
t'll к нему подлинно дружески,- неповинен в этом про

·1·111юречии. Оно, подобно многим недоразумениям, было 
t'.nt1дствием незнания концепции Яворского в целом. И 
1·.11у'lилось так не вследствие нелюбознательности одного 
11~1 пытливейших наших музыкантов, а потому, что мно-
1щ~торонняя деятельность Яворского не давала ему воз
можности часто выступать с литературным изложением 

l~IIOИX ВЗГЛЯДОВ. 

Видимая экстенсивность деятельности Яворского 
1•1(рывала заключающуюся в ней необыкновенную интен-
1•11вность: можно сказать без преувеличения, что каждый 
/~ень был для Яворского творческим днем. Он был не
утомим в добывании истины. И отсюда проистекала еще 
щща трудность, встающая, наряду с недостаточным объ-
1•мом публикаций, на пути желающего понять взгляды 
Slворского. Она заключается в стиле изложения его pa
l'ioт. Почти все они - особенно те, которые имеют под-
1·отовительный или вспомогательный характер, представ
.11mот собой такие сгустки мыслей, что один какой-ни
riудь фрагмент в несколько десятков строк мог бы быть 
развит в целую главу, если не целую статью. Так они 
11аписаны не потому, что автору не хватало дара пись

менной речи - его письма свидетельствуют о том, как 
11рскрасно он владел языком, как умел живо и наглядно 

онисать какое-либо явление, разъяснить свою мысль. 
!Iричина была в другом: популяризатором Яворский 
riыл в своих педагогических занятиях (и в переписке, 
которая играла ту же роль в общении с иногородними). 
~~апечатлевая же свои мысли на бумаге для себя самого, 
для своих дальнейших изысканий, он не хотел ослаблять 
энергию внутреннего процесса добывания истины и пе
рС'рабатывать формулы в более популярные стилистиче
с·1ше формы. 
Мы далеки от того, чтобы считать такой стиль науч

ного мышления наиболее ценным, тем более единственно 
1~снным. Общеизвестны. высокие примеры, которые не 
:тают такого резкого различия между «мышлением для 

себя» и «мышлением для других». Невыгоды, связан
ные со стилем работы, свойственным Яворскому, слиш
ком очевидны: многие его работы нельзя читать, их 
надо изучать, проделывая вместе с автором мысли

тельную работу. Но, надо сказать, именно этого и хотел 
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Яворский: даже на своих уроках он часто оставлял уче
ников в трудном положении, требуя от них самостоя
тельного теоретического мышления, и торжествовал, ког

да они вырабатывали мысль, для которой им были да
ны лишь исходные моменты. Так или иначе, как ни 
судить об этой стороне музыкально-литературного нас
ледия Яворского, остается неустранимым факт: научные 
исследования и популяризующие работы о Яворском по
явятся тем скорее, чем скорее будут опубликованы 
аутентичные тексты. Настоящее издание и имеет первей
шей целью подготовить работу, которая несомненно по
требует коллективных усилий и будет сопровождаться 
несогласиями и спорами. Не будем винить человека, ко
торый на протяжении одной жизни сделал так много, 
за то, что он не сделал всего,- но признаем, что для 

популяризации своих теоретических взглядов Яворский 
сделал очень мало. 

Гораздо меньшую трудность, чем литературный спо
соб изложения, представляет особая терминология, ко
торой пользуется Яворский,- особенно наименования 
«тоника», «доминанта», «субдоминанта», имеющие у него 
иное значение, чем в школьной теории. С этим освоить
ся легко, .как только понято будет, что лад- это не 
«звукоряд», а взаимозависимое соотношение звуков не

устойчивых, взятых в единстве с теми устойчивыми или 
относительно устойчивыми звуками, в которых они нахо
дят себе разрешение. Легко будет усвоить и то, что «ин
тонация», в понимании Яворского,- это не просто при
ложение к музыке словесно-речевого выразительного по

нятия, но глубокая аналогия, основанная на том, что 
музыкальная интонация, с ее психологическим воздей
ствием, образуется сопоставлением звуков, принадлежа
щих к одному или различным моментам лада. История 
науки дает много примеров сохранения старых терминов 

для выражения новой мысли, но этим и в старое, и 1В но
вейшее время смущались лишь педанты, которых слова 
интересуют больше, чем мысль. . 

Иначе обстоит дело с терминами, которыми Яворский 
пользовался при характеристике художественных эпох и 

стилей. 
Сам Яворский не считал многие из этих терми

нов безупречными и окончательно установленными; од
на из излюбленных его фраз в разговоре с учениками 



~1.1ла: «Я пока назвал это так, а если придумаете что-
1111будь другое- скажите мне». С этими терминами чи
т11тель познакомится в письмах Яворского, печатаемых 
11 нервом томе. Более полное представление составит се
бо о них после ознакомления со вторым томом, опираясь 
llil помощь комментирующих материалов. 

Сейча,с мы скажем вкратце о .не1юторых терминах, 
х.нрактеризующих общий подход Яворского к анализу 
музыкального произведения. 

По мере разработки своих теоре11ических положе-
1111й Явор,с:.кий изменял назвавие теории: из теории «ла
J\ОВОIГО ритма» 1О1На в последние годы его жизни пере

нменовалась в теорию «музыкального .мышления». Это 
обозначение - более широ1юе, но оно не противоречит 
11режнему оановному принципу. 

Способность человека к звуковому мышлению пос
редством соотношений по тя11отениям, ·связывающим 
неустойчивые и усгойчивые звуки данного лада, Явор-
1.:1шй считал столь же необходимой для музыки, как необ
ходима для возникновения архитектуры способность зри
·11сльно сопоставлять вертикаль и горизонталь, площади, 

объемы и массы. Музыкальное мышление, говорил 
он, осуществляется посредством «развертывания лада 

во времени». Но общая эта форма -мышления внутрен
не бесконечно разнообразна и изменчива, в зависимости 
от идеи произведения, от исторических и социальных ус

ловий времени, от среды, в которой оно создано, от 
оообой «темы творчес1юrо задания». Общая основа му
аыки - способность человека ощущать звуки, как зву-
1ювые тяготения, как звуки, принадлежащие к тому 

lfли иному ладу, - развивае11ся асrоричесжи. Это раз
витие включает в себя, в за1висимости от конкретного 
('Одержания исторического пери~ода, более или менее 
1юлное освоение музыкальво-звуковой ·стихии - or 
11 римитивного чу~вства до практичесюи, а ПО'Зднее и тео

ретически все более полного осоз1нания возможностей, 
11меющих1ся в ладах. Но не в одном лишь овладении 
:1вуковым 1соста.во1м лада заключаетtся музыкальное 

мышление: не меньше,е з1начение для него имеет раз

вертывание лада во времени, о чем мы уже упомянули. 

Э110 значит, что течение времени имеет в музыке !Не чи
сто количественную характеристику- важно, как это 
время заполнено звуковым маrериалом; абоолютная . 
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дли11елыность временнь1х отрезков образует их метр, а 
сопоставление ( соот.ношение) .временнь1х ·отрезк1ов, имею
щих различное ладовое значение, образует ладовой 
ритм произведения, его ладоритм~ическую ко1Нструкцию-

структуру его о:сновной мысли в ее движении. Конст
рукция ·реально ~существует 1в произведениях 1 - она 
воздействует и на тех ~слушателей, коrорые 1не знают о 
ней как о теоретическом понятии и не ·сумели бы ее 
определить и выделить. Она художественно восприни
мается 1в единстве 'с дру1гими еюронами произведения, 

которые Явор·ский назвал «композ1ицией» и «оформле
нием». (Различие между эт,ими старо.нами, по мысли 
самоnо автора, лишь относительное: н1еслучайно в его 

. рукопи1сях встречает,ся также выражение 1«компози

цион~ное оформление».) Ими ох1ватывают,ся такие сред
ства худо*естве:нной выразительности, как участвую
щи·е в создании образа метрические фигуры, .восходя
щее и нисходящее движение .мелодии и ее отдельных 

элемен'Гов, цезуры, распределение сильных, относитель

но 1сильных 1и слабых долей, мужское и женское окон
чания 1Построений и фраз, использование регистров и 
тембров. Теоретический анализ исхюдит из того, ч110 
музыкалыной реальностью являе11ся произведение в це
лом; при любой сложности процесса музыкального мыш
ления все элементы произведения охватываются ладо

тональными закономерностями; произведение музыкаль

ного искусства представляет собой некое развивающее
ся единство. Анализ открывает в нем художественные 
особенности, принадлежащие данному произведению, 
данному автору, данной исторической эпохе. 

Естес11венно, что понятию «развитие» в концеп
ции Яворокого п·ринадлежит большая роль. Яворский 
прослеживал историч1ееки возникающие типы конструк

тивного развития вплоть до тех 1случаев, когда конст

рукции по сущес11ву нет, когда произведению придает 

единство лишь изобретательное и характерное компо
зицион1ное оформление. Но к эrому роду произведений, 

1 Это важное для теоретических воззрений Яворского уточнение: 
путем абстракции можно получить «ладоритмическую схему» и 
пользоваться ею как подсобной для изучения произведения; но 
только в живой ткани произведения, развертываясь во времени, 
эта схема существует как конструкция. 
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нис1юлько не умаляя их ~своеобразной художественно(1 
привлекательности и тем более их интереса для истории 
искусства, Яворский все же относится так, как, скажем, 
в области архитектурного искусства относятся к зда
нию, привлекательному своей внешней отделкой, фак
турой материала, но не своей конструктивной мыслью. 
Преобладание такой «оформляющей» тенденции (имен
но преобладание, так как полного господства того или 
иного направления нигде в истории встретить нельзя) 
показывает безыдейность общественной силы, опреде
ляющей в данное время основной характер культуры. 
Принцип конструкции не остается неизменным и в выс
ших явлениях музыкального искусства; большая статья 
Яворского «Сюиты И. С. Баха» посвящена характери
стике сюиты, как определенного типа развития и места 

его в истории музыки. Важной переломной историче
ской эпохе и ее отражению в типе музыкально-кон
структивного развития посвящен и доклад в Государ
ственной академии художественных наук о «разложении 
лада у Бетховена». Яворский показывал, как происхо
дил в позднем творчестве Бетховена, с одной стороны, 
процесс разложения свойственного XVIII веку ладового 
мышления и зарождения того, что предвещало появле

ние нового мышления в творчестве Шопена и Листа; с 
другой стороны, у позднего Бетховена классическая схе
ма сонатного allegro, которую Яворский сравнивал по 
типу развития с классической одой в поэзии (тезис, ан
титезис, их разработка, утверждение обогащенного раз
витием тезиса), сменялась «непрерывным психологиче
ским развити~еМ>> (более диалектичным типом). Эта 
смена tвыразилась не только в строении сонат Бетховена 
в целом, но, в частности, в новом значении вариаций: из 
«раскрытия» мысли (или, как ча,сто говорил Яворский, 
раскрытия «темы творческого задания») «вариации на 
тему» становятся изменениями темы -развити~ем 1• 

1 Показавшееся многим современникам непонятным утверждение 
Яворского, что соната «Аппассионата» написана в Des-dur, озна
чает, что общий художественный характер этого произведения 
Яворский считал неустойчивым, незавершенным, властно требую
щим дальнейшего движения; поэтому f-moll крайних частей сонаты 
он не принимал за основную ладотональность, за тонику, опреде

ляющую ладотональный строй всей сонаты. 
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Вероятно, цаже из этих наших кратких заметок 
можно увидеть, что теория Яворского не имеет своим 
предметом выделение из музыкальной практики и тео" 
ретическое «закрепление» отдельных «Правил», точнее

догм, . которыми, путем якобы всяких софистических 
ухищрений, можно охватить живое 'Музыкальное искус
ство (притом не только «новейшее», как уверяли иные 
специалисты, то есть «модернистское>? искусство, но 

также и творчество композиторов любого века). О цель
ности отношения к музыкальному про!'fзведению и, тем 

более, к музыке, как историческому процессу, в догма
тической теории не было и речи. Отсталость теории соз
навалась многими· музыкантами, преодолевавшими ее в 

своей практике. Но рутина ко второй половине XIX ве
ка стала в этой области так сильна, что преодоление 
ее требовало и еще требует немалых усилий. 

Иногда Б. Л. Яворского хотят возвысить, приписывая 
его взглядам «абсолютную новизну»; это верно лишь в 
том смысле, что Яворскому принадлежит заслуга ново
го обобщающего взгляда на историю музыки, нахожде
ние общих закономерностей, перед которыми останавли
вались и те из его предшественников в теории, что стре

мились, как и он, к созданию на у к и, то есть к откры

тию общей закономерности. Но гла1вная заслуга Явор
ского заключается, вероятно, в его историчности-в том, 

что он, опираясь на многовековую культурную тради

цию, выявил законы музыкального мышления, отражаю

щего реальность; эта реалистическая традиция берет на
чало в ладово-интонационном принципе трудовой народ
ной песни и, развиваясь, соединяет все вершины музы
кального творчества. Искусству, основанному на бессоз
нательном распаде и сознательном отрицании ладо.вого 

принципа музыкального мышления, Яворский противо
поста1вил единство музыкального искусства, созданного 

развитием всей истории чеJювечества. 
Применение теоретических открытий Яворского мо

жет иметь серьезное значение для музыкальной прак
тики. 

Скептицизм относительно ценности теоретических 
познаний, скажем, для творчества исполнителей, нере
док, и его обосновывают обычно ссылками на замеча
тельные исполнительские достижения людей, имеющих 
лишь слабое представление о музыкально-теоретиче-
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<'rшх проблемах. Такие возражения, и сами по себе 
отдающие цеховой ограниченностью, вдвойне несостоя
тельны, когда речь идет о Яворском: его метод извле-
11сн именно из музыкальной практики, в том числе ис-
11олнительской, из ее законов, которыми инстинктивно 
руководствуются, даже не зная их, наиболее одаренные от 
11рироды музыканты. Лишь «мыслебоязнью» можно объ
нснить предрассудок, 1в силу которого отрицается роль 

('ознательного развития музыкального мышления, его 

необходимость и для создателей новых музыкальных 
нроизведений и для исполнителей, без которых музыка 
пс существовала бы как общественная сила. Историч-
1юсть теории Яворского открывает перед ней возмож-
1юсть не устаревать, а развиваться на той же принци
rшальной основе в новых условиях. 

В настоящее время нет надобности доI<азывать, что 
наследие Б. Л. Яворского составляет ценную часть со
nетского музыкознания. Педагогические (в широком 
смысле-110 е'сть охватывающие воспитание музыкального 

мышления и профессионалов, и любителей, и слушате
лей) принципы, вытекающие из теоретических воззре-
1шй Яворского, уже в известной мере вошли в совет
скую систему музыкального образования. Многие поня
тия и термины, заимствованные из теории Яворского 
(часто полученные из нее не прямым путем, а через 
посредство .Б. В. Асафьева и других авторов, пользовав
шихся ею), вошли в советскую науку о музыке и в учеб
ники. Но нельзя признать мrеру усвоения и использова
ния •музыкально-научного наследия Яворского «доста
точной» или ~недостаточной» до тех пор, пока наследие 
это не только не изучено, но даже не прочтено. 

Нет какой-либо «ортодоксии» в отношении к воззре
ниям Яворского. Претендовать на «правоверие» не мо
rут (да, вероятно, и не хотят) даже его непосредствен
ные ученики и последователи. Однако еще неуместней 
возникшая до ортодоксии «неортодоксия», еще неприем

лемей попытки объявить «В основном законченным» 
изучение, которое лишь должно начаться. Цель настоя
щего издания - способствовать его началу. 

И. Сац 



ОТ СОСТАВИТЕЛЯ 

Публикуемые н.ами материалы составляют два тома. В первый 

из них вошли воспоминания, статьи, переписка, хронограф жизни 

и деятельности Яворского. 

Во второй том войдут большие разделы из неопубликованных 

трудов Болеслава Леопольдовича, отрывки из, опубликованных, но 

ставших библиографической редкостью работ, комментарии к ним 

и справочная статья о новых терминах Яворского. 

Все материалы, вошедшие в первое издание первого тома, пу

бликовались впервые 1• Новые материалы, вошедшие во второе 

издание, также публикуются впервые, 

Статьи и часть воспоминаний написаны специально для настоя

щей книги. Кроме того, использованы воспоминания, которые чи· 

тались учениками и почитателями Болеслава Леопольдовича на 

ежегодных вечерах памяти Яворского (в музее А. Н. Скрябина, 

в научно-исследовательском кабинете при Московской консервато

рии, в Союзе композиторов, в Малом зале Московской консерва

тории). 

Новое издание первого тома существенно отличается от пре· 

дыдущего. В него дополнительно включено 118 новых писем 

Б. Л. Яворского, воспоминания М. В. Юдиной, статьи К. Л" Ви

ноградова, В. Д. Конен, предисловие И. А. Саца ко второму изда

нию, именной указатель. Уточнен и дополнен хронограф. 

По объему второе издание почти не отличается от предыду· 

щего. Вследствие этого для введения новых статей, воспоминаниi1 

и писем пришлось значительно сократить, или даже снять большую 

1 Исключение составляют ранее опубликованные: речь А. В. Лу· 
начарского; ш~сьмо № 4 11 часть письма № 6 



Часrь ранее напечатанного. С этими материала.ми читатель может 
познакомиться в полном виде по первому изданию (М., 1964). 

В новом издании статьи и воспоминания сос11авляют один 

раздел. Первый его подраздел начинается с автобиографии Б. Явор

ского. Затем следуют статья А. В. Луначарского, в которой содер

жится марксистско-ленинский анализ теоретической концепции Явор

ского, статьи и воспоминания Б. В. Асафьева, А. А. Альшванга и 

С. С. Прокофьева, которые дают общую характеристику творческого 

облика Б. Л. Яворского, и статья В. Д. Конен «Яворский и наша 

современность». 

Следующий подраздел поовящен деятельности Болеслава Лео

польдовича в области музыкального образования: его педагогиче

ская, исполнительская и организационная работа в Московской 

(1906-1916) и Киевской (1916-1921) Народных консерваториях; в 

Первом Московском государственном музыкальном техникуме ( 1921-
1930), в котором система образования и воспитания целиком осно

вывалась на его теоретической концепции. Сюда же вошли статьи 

о его взглядах на музыкальное воспитание детей и о новом курсе 

(«История исполнительских стилей»), который он читал аспирантам 

Московской консерватории (1938--11941). 
Для последнего подраздела подобраны посвященные вопросам 

музыкального исполнительства отрывки из с'J'lатей и воспоминаний, 

вошедших .в первое изд.ание. 

Во второй раздел вошли письма Яворского, его переписка с 

Б. В. Асафьевым, Н. Я. Мясковским, письма к Яворскому от 

А. В. Луначарского, С. С. Прокофьева, Д. Д. Шостаковича и других 

и четыре письма о Яворском (два письма В. В. Держановского к 

Н. Я. Мясковскому и два письма Б. В. Асафьева к В. В. Держа

новскому). 

Из 241 письма, включенного в новое изд-ание, 215 принадлежат 
Яворскому. В них читатель найдет интересные сведения о его на

учных изыоканиях. Здесь Болеслав· Леопольдович раскрывает и 

уточняет значение вводимых им новых музыковедческих терминов 

В некоторых письмах он посылает выдержки (иногда очень боль· 

шие) из своих научных трудов или делится своими новыми на· 

блюдениями. Во многих письмах он подробно разбирает концерт· 

вые выступления своих учеников, друзей, ряда сове'J'IСких и зару

бежных исполнителей, пишет о произведениях художников, о но

вых книгах. Мы публикуем также педагогические письма с учеб

ными заданиями, предназначенными для теоретического и пра1<

тического усвоения учения Яворского. 

Болеслав Леопольдович любил и ценил молодежь, молодык 

деятелей, и они ему. отвечали тем же. Мы публикуем много. писе'-'1 
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Sолеслава Леопольдовича, 8 которых· 011 шлет молодым компози
торам, педагогам, общественным деятелям критические замечания, 

дает им практические советы. 

Дмитрий Дмитриевич Шостакович, в своем вступлении к дан

ной книге отмечая большую ценность устных ,высказываний Ба

леслава Леопольдовича, считает необходимым опубликовать их, 

сделать досrоянием широкой общесrвенности. Немало таких вы

сказываний Яворского читатель 'найдет в публикуемых статьях и 
воспоминаниях. Наиболее же яркое представление о них он смо

жет составить себе по письмам БоЛеслава Леопольдо11ича, многие 

из которых являются, в сущности, авторской фиксацией его устной 

речи. В них слышен Яворский- «замечательный собеседник [".], 
его меткие характерuстики, его глубокий анализ», как об этом 

nишет Шостакович. 

Несколько замечаний о расположении писем, принrщпе офор

мления их текстов, о месте их хранения. 

Все письма расположены в хронологическом порядке и имеют 

сквозную нумерацию. Исключение составляют восемь писем Явор

скоrо, вошедшие в воспоминания К. Л. Виноградова, Г. ·Г. Веревки, 

О. И. Горощенко и Г. М. Когана, а также письма к Н. Я. Брюсо

·ВОЙ, к Е. В. Богословском-у, помещенные в сносках. Они не прону

мерованы, но в соответствии с датой их написания внесены в об

щий хронологический перечень писем (в оглавлении). 

Из 138 писем первого издания взято 1 Ш . .Письма №№ '1, 2, 72, 
146 и 209, напечатанные в первом изданин с сокращениями, здесь 
даны в более полном виде. Новые письма (129) обозначены звез

дочкой, которая помещена рядом с номером письма. 

Текст писем печатается по современной орфографии. Явные 

описки исправляются без оговорок. Авторская дата приводится в 

верхнем правом углу письма незавиоимо от места ее в автографе. 

Редакторская дата - при отсутсmии авторской - печатается так
же в верхнем правом углу, но берется в квадратные скобки. В слу

чаях, когда письмо писалось несколько дней, редакторская дата 

обозначае'Г первое и последнее число н приводится в левом верх

нем углу письма; в правом углу в этих случаях печатается автор

ская.дата, относящаяся к публикуемому отрывку. 

Последовательность компонентов даты унифицируетс11: число, 

месяц, год, место написания письма. Названия месяцев, обозначен

ных в автографе римской цифрой, даются в словесной форме. Все 

даты до 1918 года указаны по старому стилю, с 1918 года - по 

новому. Двойные даты, поставленные автором, сохраняются. 

Редакторские вставки и дополнения заключаются в квадратные 
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скобки. Сокращения «какой-..нб» (к.акой-нибудь), «ф-п» (фортепиа
но, фортепианный), «КК» (как) и сокращенное обозначение года 

раскрываются нами и печатаются полностью (при этом допоЛнениЯ: 
не берутся в квадратные скобки). Редакторские сокращения отме

чаются знаком [."]. Слова и фразы, не поддающие<:я точному про-· 

<пению, оговариваются в сносках. Воспроизводится своеобразное 

ранжирное расположение текста, применяемое иногда Явор\:ким 

л.ля более отчетливого восприятия однородного материала. В. неко
торых случаях вводится смысловая пунктуация. Названия произве

дений взяты в кавычки, независимо от написания в оригинале. 

Оригиналы писем Яворского к !-:!. Я. Брюсовой (No№ 1, 2) хр;~-

11ятся у ее родственников, №№· 40, 44- в ЦГ АЛИ. Переписка с Та 

веевым хранится в ЦГ АЛИ (письмо № 25) и в Г ДМЧ 

(№1№ 3, 4, 6, 26). Письма Яворского к В. М. Богданову-Бе

резовскому, К. Л. Виноградову, Р. И. Зарицкой, Г. М. Коrану,
В. Л. Кубацкому, Т. Л. Логовинскому н Ф. С. Петровой находят

ся у адресатов. Оригиналы писеl'(! Яво?ского к Б. В. Асафьеву не 

обнаружены. Выдержки из этих· писем были в свое время пере
писаны с разрешения Асафьева Р. И. Грубером, который ,1юбезно· 

предоставил их для публикации. Выдержки хранятся в архиве 

Р. И. Грубера. Все остальные письма хранятся в ГЦММК:. 

Очень м1;1ого для Подготовки ·книги сделал в свое время. 
С. В. Протопопов. Им с участием актнвя. учеников и друзей Бо· 

Jiеслава Леопольдовича разобран его архив 1, организовано написа

ние многих воспоминаний о Болеславе Леопольдовиче, написаны· 

свои воспоминания и ~раткнй биографический· о~ерк 2." · 

В работе над первым изданием данной книги принимали уча

стие Л. А. Авербух и И. А. Сац. Первый том читали в рукописи 

и сделаJiн ряд ценных замечаний Е. Н. Гринберг, М. М. Гринберг, 

Р. И. Зарицкая, М. С. Пекелнс, Б. И. Рабинович и Т. Г. Шабор

кииа. При подготовке первого тома к переизданию внесли сущест

венные уточнения Г. Б. Бернандт, А. В. Кашперов, Л. С. Киссина 

и Г. М. Коган. Активное у;1астие в подгот6вке новых матерналов. 
приняли О. И. f орощенко, Б. · Т. Горощенко, Б. И. Рабинович и. 
И. А. Сац. Всем этим товарищам,. авторам статей и лицам, предо-. 

ставившим для публикации письма Яворского, сотрудникам и ди

рекции ГЦММК и Г ДМЧ я приношу глубокую благодарность. 

1 См. об "э'гом подробно стр. 61·.3. 
2 После смерти Протопопова в 1954 г. ~Т11 материалы готовила 
Н. В. Ляпидевская - ~го сестра. 
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СОКРАЩЕННЫЕ ОБОЗНАЧЕНИЯ 

АКВ - Академия коммунистического воспитания им. Н. !(. Крупскоil 
АКМУЗО - Академический центр по вопросам музыки Наркомnроса РСФСР, 

руководил в 20-х гг. музыкально-учебными заведениями 

АСВ - Академия социального воспитания (название АКВ до 1922 r.) 
АСМ - Ассоциация современной музыки 

Б. зал - Большой зал МГК 

БОКС - Всесоюзное общество культурноil связи с заграницей 

ГАИС - Государственная академия искусствознания (название ГАХН после 
1929 г.) 

ГАХН - Государственная академия художественных наук 

ГДМЧ - Государственныil Дом-муэеil Чайковского (Клин) 

ГИИИ - Государственный институт истории искусств (Ленинград) 

ГИМН - Государственный институт музыкальных наук 

ГПФ (Главпрофобр) - Главиое управление по профессиональному образова

нию НКП РСФСР 

ГУС - Государственный учеиыil совет при НКЛ РСФСР 
ГЦММК - Государственный центральный музей музыкальной 

нм. М. И. Глинки (Москва) 

кгк - Киевская государственная !ЮНСерватория 

КНК - Ки11вская Народная консерватория 

КМУ - Киевское музыкальное училище 

ЛГК - Ленинградская государственная консерватория 

МГК - Московская государственная консерватор.ия 

М. зал - Малый зал МГК 
МНК ~Московская Народная консерватория 

МУЗО - Музыкальны!! отдел 

НКИД - Народныil комиссариат по иностранным делам 

НКП (Наркомпрос} - Народный комиссариат по просвещению 

культуры 

ОНТИ - Общество народного театра и искусств (Киев, 1917-1923 rг.) 
ОХОБР - Отдел художоственпоrо образования ГПФ НКП РСФСР 

ПГК - Петроградская государственная консерватория 

1-J\ техникум - Первый Московский государственный музыкальный техникум 

Персимфанс - Первый симфонический ансамбль (без дирижера} 

Рабис - Профессиональный союз работников искусств 

РАПМ - Росси!lская ассоциация пролетарских музыкантов 

РМГ - Русская музыкальная газета 

РМО - Русское музыкальиое общество 

Росфил - Российская филармония 

СТО - Совет труда и обороны 
ФОСП - ФедераI\ИЯ обществ советских писателе.й 
ЦГА РСФСР - Центральный государственный архив РСФСР 
ЦГАЛИ - Центральный государственный архив литературы и искусства 

ЦГАОР - Центральный государственный архив Октябрьской революции 
ЦДХВД - Центральны!! Дом художественного воспитания детей 
ЦКУБУ - Цеитр~JJЫ!~IJ комиссия по улучшению бь1та ученых 
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'\;, .tt. Я!ЮРСКЙЙ 

КРАТКАЯ АВТОБИОГРАФИЯ! 

Мой отец, уроженец Привислинского края, "'зятый по 
11ринудительному набору на военную службх, перед 
11ольским восстанием 1863 года был выслан :а прикас
пийские степи, где женился на девушке, очевищю таким 
же образом попавшей туда из глухого местечка По
дольской или Волынской губернии. Лет через пятна
дцать моему отцу удалось, после больших хло11от под 
предлогом образования детей, перевестись в Харьков, 
где я и родился 10(22) июня 1877 года. Жили мы на са
мой окраине, третий дом от загородного кладбища, про
тив ворот уже было поле. Мне постоянно приходилось 
слышать, как крестьяне поют песни во время работ -
огородных и полевых. Мама водила нас в блищайший 
лес- Соко.11ьники - слушать шум леса и пение nтtщ и 
D окрестные деревни - знакомиться с трудовым цресть

ннским бытом. Она хорошо знала украинский яз~к, 
очень любила произведения Шевченко и всегда уме.л.а. 
так устроить, что крестьянки или рассказывали ДJIИli· 

ные свои были, или пели песни. Мать моя пела и игра
.r1а и своих детей обучала играть, да и сама готовила по 
всем предметам в школу. Сколько я себя помню, до 
самой ее смерти к ней приходили разные неграмотные 

1 Автобиография, по всей вероятности, написана в 1939 году по 
:tапросу ВАК, в связи с ходатайством ССК и МГК о присуждении 
Б. Л. Яворскому степени доктора искусствоведческих наук без за
щиты диссертации (см. стр. 658, 660).-Прим. ред. 
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швеи, мастеровые, которых она обучала грамоте и 
арифметике; меня заставляла помогать ей, чуть толь
ко я сам стал знакомиться с грамотой 1 • Я должен был 
диктовать, спрашивать грамматические правила, прове

рять арифметические задачи. После этого мать всегда 
меня проверяла. Вероятно, под впечатлением рассказов 
матери я, приблизительно в семилетнем возрасте, ре
шил, что люди каждой профессии поют свои песни в 
ладу, соответствующем данной физической работе. Что
бы найти ответ на этот вопрос, я стал, по мере тогдаш
них своих возможностей, доставать всевозможные кни
ги, в которых мог бы найти ответы на этот мучивший 
меня вопрос. Дочь нашего врача, Любовь Борисовна 
Хавкина, известный библиотечный деятель, учившаяся в 
музыкальном училище, снабдила меня учебником эле
ментарной теории Казбирюка; по этому учебнику я по
знакомился с мажорными и минорными гаммами, на 

которые я не обратил _внимания, ввиду их обычности; 
но я заинтересовался китайским и венгерским звукоря
дами. Этому способствовало еще то, что Л. Б. Хавкина 
в пятилетнем возрасте провела в. Будапеште месяц в 
доме, где почти ежедневно проводил вечер Лист, и в па
мять этого играла его венгерские рапсодии. Кроме Каз
бирюка, Любовь Борисовна снабдила меня учебником 
строгого стиля Бусслера; .по нему я познакомился с цер
ковными ладами, над которыми долго ломал себе го
лову. Больше пользы принесли мне работы Фаминцына 
и особенно Сокальского. 

1 В архиве ГЦММI( сохранилась сJtедующая запись Яворского: 
«<Мама. 
Воспитана на Герцене, Белинском, Добролюбове, Чернышевском, 
Некрасове. 
Знакома с Тихоцким. Знакома с Давидовской - марксисткой, с 
которой вела бесконечные беседы. 
После всяких событий у нее появлялась подпольная литература, 
напр{имер], после Ленского расстрела - статьи Ленина. 
С самого раннего детства я помню, что считалось совершенно не
обходимым всей семьеli с самыми маленькими детьми посещать 
картинные выставки (передвижников). 
Читала и приняла Дарвина. 
Вообще свободно читала самые сложные научные сочинения IJ 

самых разнообразных областях знания». 
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Родители отнюдь не готовили меня в музыканты, tto 
рано начали учить играть на фортепиано. Первыми мои
ми учителями после матери были - Ж. Радлинская, 
восьмидесятилетние тетушки которой очень хорошо иг
рали в манере до Шопена - Листа, и ученик Гензель
та - Тихоцкий, живший в ссылке под гласным надзо
ром в ХарькоВ'е (настолько гласным, что он не 
11мел права вешать на окнах занавесей, а пост горо
дового был как раз против окна, у которого стоял 
рояль); около того же времени я учился играть на 
скрипке. · ' 

Приблизительно с 13-14-летнего возраста я стал 
зарабатывать, давая уроки игры на фортепиано и ак
компанируя певцам, а с 1893 по 1898 год состоял штат
ным аккомпаниатором в Киевском музыкальном учи
лище. 

В 1894 году я поступил в Киевское музыкаль
ное училище, которое кончил в 1898 году. Моими пре
подавателями были: по фортепиано - В. В. Пухальский 
и по теории - Е. А. Рыб, ученик Н. А. Римского-Корса
кова. Обоим я чрезвычайно многим обязан в моем му· 
зыкальном образовании и сохранил с обоими тесную 
связь до самой их смерти, в особенности с ~. В. Пу
хальским, умершим в 1933 году. С ним отношения бы
ли настолько хорошие, что он несколько раз приезжал 

на зимние каникулы в Москву, поселялся в гостинице 
недалеко от моего местожительства и ежедневно бывал 
у меня. По Киевскому музыкальному училищу я еще 
обязан К Эверарди (в классе которого был аккомпа
ниатором) своими познаниями в вокальном искусстве 
и в итальянском стиле вокального исполнения. В Киеве 
благодаря библиотекам музыкального общества, город
ской, Л. Идзиковского и его книжному и музыкальному 
магазинам, которыми я свободно пользовался, я погло
тил всю литературу, книжную и нотную, которая только 

в них была. Я должен помянуть добром В. Идзиковско
го, владельца магазина, который предоставил мне сво
'бодное пользование всем имеющимся материалом, быв
шим в его магазинах (мне тогда только минуло 13 лет), 
и предоставил свободный доступ на устраиваемые им 
концерты. 

В 1898 году я приехал в Москву и поступил в Мос-
1<0вскую консерваторию по двум специальностям_ -- ком-
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flозиторско~ и Исполtпtтельской (фортепиано). Эдесь 
исключительно много мне дали занятия с С. И. Танее
вым и С. В. Смоленск,им, с каждым из которых я сохра
нил тесную связь до самой их смерти. Я должен от
метить еще занятия М. М. Ипполитова-Иванова и 
В. И. Сафонова. 

Большое влияние на мое музыкальное развитие ока
зало посещение концертов. В самом раннем детстве. 
мать брала меня с собой в концерты и оперу, так как~ 
ей не с кем было меня оставлять. Эти впечатления жи-) 
во сохранились до сих пор, тем более что моя мать для! 
своих редких посещений выбирала самые заметные му-j 
зыкальные явления. 1 

Общее образование я получил в классической гим- · 
назии. В университете я был на математическом фа
культете, но не окончил, так как не мог совместить всех 

своих специальностей с необходимостью зараб01 ка, 
а музыкальная работа оплачивалась очень скудно. Пос
ле переезда в Москву я до 1916 года преподавал раз
личные музыкальные дисциплины в ряде частных школ. 

Одно время преподавал специальную гармонию и 
контрапункт в музыкальном училище при Московском 
филармоническом обществе (вуз), но после событий 
1905 года в числе 16-18 преподавателей вынужден был 
уйти оттуда. Приблизительно с 1903 года я принимал 
участие в работе Музыкально-этнографической комис
сии при Московском университете и с 1юнца 1905 по 
1916 год был во главе бюро и преподавателем Народ
ной консерватории при Московском обществе народных 
университетов. Был одним из инициаторов «Музыкаль
ных выставою> ( 1906-1914). 

В 1915 году я был приглашен в Киевскую консер
ваторию профессором по специальной композиции и 
фортепиано. Начал работу я осенью 1916 года. В Киеве 
меня пригласили профессором по тем же специально
стям в Высший музыкально-драматический институт 
имени Лысенко. Затем я о~ганизовал при Обществе на
родного театра и искусств Народную консерваторию, ко
торая благодаря Советской власти вела громадную ра
боту во всех школах, при фабриках и заводах. Прини
мал участие в работах Академии мистецтв. В 1921 го
ду начал работать в Москве в Наркомпросе, где до 
1930 года был председателем музыка.11ьной подсекции 
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Л/Са и членом квалификационной комиссии при 
1(1\УБУ; до 1924 года работал в Главпрофобре. 

С 1921 по .1930 тод был преподавателем и заведую-
11\llМ учебной частью Первого московского государствен-
1101·0 музыкального техникума. Работал и в других шкo
JlllX. С 1921 до закрытия в 1931 году был членом Мос-
1ш11ской гос[ударственной] академии художественных на
у1< (ГАХН, затем ГАИС) 1• С 1932 года состою старшим 
jl('J~актором Музгиза. С осени 1938 года приглашен в 
Московскую государственную консерваторию. С начала 
< :оветской власти вел или принимал участие в различ-
111,1х краткосрочных курсах, выступал с публичными лек-
1\11ями, год работал при СТО (1931 год) по музыкаль-
11оii стандартизации, три сезона (1930-1932 годы) чи
·1·r1л лекции как профессор в Московском университете 
ш1 факультете искусств. 

Из моих учеников, прошедших у меня курс в Киев-
1•1юй консерватории, в Московской государственной кон-
1't'[)Ватории преподают: Н. М. Гольденберг, С. В. Про
·1·01юпов, И. С. Рабинович. Из московских учеников в 
!'iиблиотеке Московской консерватории работают: 
,J(. А. Генкина, М. И. Медведева, 3. Ф. Савелова, рабо
тnл раньше Д. М. Мелких. Другие лица, прошедшие у 
меня курс и работающие в Московской государственной 
~сонсерватории, кончали Московскую консерваторию 
у других профессоров. В феврале 1930 года под предсе
Щtтельством А. В. Луначарского состоялась Всесоюзная 
1<опференция о «теории ладового ритма» (так в консер-
11nтории называют науку о «музыкальном мышлении»), 
щщ которой я работаю. 

1 ГАХН не был закрыт, а был переведен в Ленинград в 1932 го-
1\У. - Прим. ред. 



А. В. ЛУНАЧАРСКИЯ: 

• 
О ТЕОРИИ ЛАДОВОГО РИТМА 

(Выступление на конференции по теории ладового ритма 
5 февраля 1930 г. в Москве) 1 

Очень трудно по столь бо·лншому вопросу, который 
нас занимает, и после столь большого материала, ко
торый мы получили !} .докладах и выступлениях, немед
ленню ,высказать более или менее законченное сужде
ние. Но мне хочется ·сегодня по крайней мере подвести 
к·раткий итог моим впечатлениям от ~прежнего знако~1-
ства с теорией ладового ритма ·и~ ·от того, ·что я услышчл 
об этой теории в течение этих нескольких дней на Все
союзной конференции. 

Прежде всего я отведу- или, по крайней мере, по
стараюсь отвести - те возражения тов. Яворскому, ко
торые, по-моему, основаны на недоразумении. Затем я 
постараюсь ~показать, что в этой теори1и нвляется, по 
моему мнению, наиболее ценным. Наконец, я отмечу и 
то, что, по моему мнению, в этой теории недоделано 
:нли ·сомнительно. 

Я считаю, что тов. Иванов-Борецкий ~прав, утверж
дая, что теория ладо.вого р.итма не является еще перед 

нами ка·к система, :нашедшая зако·нченное и ясное вы

ражение; и даже когда Иванов-Борецкий иронизирует 
Нlад теорией ладового ритма, называя ее скорей предя.
нием, чем ~писанием, то и в этом •известная доля исти

ны тоже есть. Но· ·когда :он говорит, в той же связи, что, 
так ~как ·эта теория ·существует давно 1в каком-то эзотG-

1 Выступление печатается по публикации в сборнике: А. В. Л у на -
ч а р с кий. В мире музыки. [Составление, редакция и. примечания 
Г. Б. Бернандта ·и И. А. Саца]. М" 1958, стр. 449-467. 
Подробно о конференции см. стр. 650, 665, 666.- Прим. ред. 
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рическом духе ·и лишь в последнее время пожелала пр11-

нять вид экзотерический, с этой целью начав обрастать 
марксистской фразеолоrией, и что, следовательно, это 
сближение теории ладового ритма с марксизмом есть 
явление искусственное,- то 'В 1этом, по-моему, Иваноп
Борецкий •совсем не ~прав. 

~Все-таки нее мы эту теорию в большей или мен~ьшей 
мr~ре знаем. 

«Эзотеричность» ее была не такова, чтобы в прежде 
напечатанны.ю трудах rи докладах не были 1бы ·выявлены 
ее наиболее существенные черты. И в самом процессе, 
который тов. Иванов-Борецкий называет «обрастанием 
марксистской фразеологией», мы можем устанонить 
развитие ее собственных черт, уже нам известных. 

Приведу для сравнения в некоторой степени сход
ный пример. Приблизительно двадцать пять лет тому на
зад академик Марр создал свою теорию яфетидоло
гии, которая постепенно нашла себе выражение в мно· 
гочисленных языковедческих трудах. Можно оказат.;,, 
что и эта теория эзотеричНlа, так ·как она ~почти не си

стематизирована и далеко не во всех ·частях обоснова
на, tnоследовательна, точна и1 понятна. Попробуйте по· 
читать ~етат.ыи Марра - 1вам ·будет трудно. И вот в по
следние годы, в особенности после выхода в ·свет «Не
мещюй :идеологию>, где Марр нашел мысли о языке, 
родственные 1некоторым его собствен1ным догадкам и за
ключениям, началось сближение автора и ·сторонников 
этой теор.ни с марксизмом. Как же к этому отне~тись? 
«Этот Марр, котор·ому мы, офи1циальные академические 
представители науки, до 1сих1 пор 011казывал:и в призн:1-

нии, теперь, чтобы от нас защититься, начал обра,_::тать 
марксистской фразеологией», - на такую точку зрения 
попытались 1встать ~враги этой теории. Вопрос был рас· 
смотрен в Коммунистической академии, и эта точка 
зрения получила резкий отпор; установлено было, что 
сама яфетидологическая теория со.z:~_ержит в основных 
своих~ положениях серьезные элементы диалектическо

го и матер.иалистического подхода к :истории~ разв1итня 

языка. Марр, вырабатывая свои взгляды, не знал Марк
са, но отсюда во·все не ·следует, что в его учении !·11е 

могло быть диалектики. Пр·ирода вся живет по за1ко
нам диалекти·ки, хотя не ~изучала Маркса ·и .существова
Jrа задолго до Маркса. Поэтому на·блюдения над д:иа-
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лекти1кой ~природы могли быть и задолго до Маркса, и 
они~ действительно были, Н1ачиная 'С Гераклита. Когда же 
та 'ИЛИ иная теория, которая начала,сь 'В .какой-либо от
дельной отра,сли с предугадывания :истиН1ного философ
ского понимания 1Природы, сталки•вает,ся у нас с марк

сизмом, то в силу ли внутреннего развития самой дис
пипли1ны или потому, что ~победа пролетариата в нашей 
стране выдвинула на высокую гору марксизм и его со 

всех сторон видно, нет ничего удивительного, что на· 

чинается ·прямое влияние теории марк,сизма на все стн

хийно диалектические и материалистичеокие по своей 
сущности теории. 

С этой точки зрения, такой процесс, как «обраста
ние марксистской фразеологией», или, вернее, перевод 
некоторых научных догадок 1и некоторых научных вы

водов на марксистскую терминологию, есть в высшей 
степени желательное явление. Такой перевод с языка 
идеалистического или эклектического на язык маркси

стский представляет сабо~ важную сторону влияния 
марксистокой критики на развитие ~этих теорий, есть 
этап к включен1ию 1подлинных1 достижений этих теорий 
Б марксистс•кую науку. 

Весь вопрос в том, какие теории могут быть ,переве
дены на маркси1стский язык, усвоены :и переработаны 
марксизмом .и какие нет. Старая теория музыки, догма
тически ·и чисто формально излагающая известную сум
му эмпирически наблюденных в различные эпохи пра· 
вил, даже не делающая попыток их научного объясне· 
ния, не может быть переведена на марксистский язык. 
Если бы мы попытались перевести на диалектический и 
материалистический язык ту теорию гармонии, которую 
изучают до ·сего времен~и и которая есть лишь собрание 
при~меров и1 отдельных, лишь формально -соед1иненны~ 
правил, это значило бы ее сломать, - до такой степени 
она внутренне статична, до такой степени ее определя
ет м·омент метафизического разрыва .в мышлении, JТ1-
шенном элемента ·Необходимой, внутренней, сложной 
диалектической связи. Между тем теория 5Iворского как 
будто бы такому переводу ~поддается. 

5I •все время говорю с некоторыми оювор·камщ так 
ка1к для меня этот вопрос еще не является наст·олько 

ясным, чтобы я осмелИ\Jiся вы:ту~пать с окоНJчательны:м: 
утверждением. Но многое заставляет меня думать, ска· 



жу больше, все заставляет меня думать, что теория 
Яворского внутренне диалектична и что она нашла в 
марксизме своего естественного союзника. Можно ут
верждать, что теория ладового ритма если и Нlе марк

оизм, то наиболее близкое марк~изму течение ·в области' 
теориш музыки. 

В докладе тов. Иванова-Борецкого был поднят еще 
другой вопрос - относ.ительно взаимоотношения между 
теорией и практикой. 

Он говорил, что теория всегда ·вытекает из пра:кти
·КИ', ее ,суммирует; что оши·бка Болеслава Леопольдови
ча Яворского заключается в том, что у него якобы есть 
примат теоР'ИИ над практи1кой, ·ЧТО он я.кобы считает, 
что теперь теория, в его лице, установила какие-то за

коны, которым практика должна ОТНIЫНе повиноваться, 

а до ·сих пор в·ся практика была якобы лишь «пред'rув
ствием» этой теории ладового ритма или отклонени•еVJ 

от нее. Но ведь это всегда бывало так, в известном 
смысле. И, по-моему, тов. Иванов-Борецкий неправиль
но представляет ист.инное взаимоотношение практики 

и теории. в.сякая теория вытекает из ~предшествовавшей 
пра1кти~ки, но, в свою очередь, делает ее ·более зрелой, 
·сознательной, формулирует вытекающие из нее общие 
законы и превращает 1их в директиву, .в прикладную 

науку, начиная, таким образом, дальнейшую практи;<у 
исправлять и направлять. И ниоткуда не следует, что
бы тов. Яворский, считая до·бытые им теорети~ческ11е 
закономерности освещающими путь :практике, покушал

·ся на историчесюий принцип и свысока третировал, как 
ошибочную, всю прошлую, до Нtero .существовавшую :\IУ
зыкальную пра·ктику. Марксизм возник из рабочего 
движения. ~Кто этого не знает? N\ежду тем извес"ГНО так
же, что в стихийном рабочем движении :и ·в возникших~ 
на его ~ранних ступенях теориях были верные, глубокае 
догадки, но были и ошибки; теория Маркса вскрыла нх 
сущность и внесла сознание в стихийный процесс. Но 
значит ли это, что, если бы пролетариат знал с самого 
начала настоящие законы развития общества, то он этих 
теоретических ошибок не сделал ·бы? Так не смотрч:т 
на вещи марксизм, потому что он зн1ает, что обще::твен
ная критика, общественно-исторические условия на 
каждом этапе ограничивают и ~познание общественнь1х 
законов, что формирование общественной теории есть 
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реальный историческиf:~ процес<::, что то или иное те6р~
тическое знание может существовать лишь на онр~де

ленной ·ступени развития общественной практики, про
веряя, исправляя и развивая прежние представления. 

Так идет ~развитие в любой области. 
Тов. Иванов-Борецкий назвал длинный корень про

исхожден1ия теорю1 ладового ритма, начиная с XV 11 I 
века, чтобы постапиrгь тем самым под сомнение ее ори
гинальность и .пригодность для ·Современной практики и 
науки~. Но ведь у учения Дарвин1а тоже был длинный ко
рень, и предшественники дарнин.изма очен1ь часто уга

дывали истину позднейших дарвинских установок. 
А после Дарвина пошли дальнейшие ис·следования и 
размышления, вытекающие ·из. открытых Дарвином У:i
ловых пунктов, совершенствующие теорию Дарвина. По
этому из эт·ого рода криrгики нельзя ~почерпнуть дока

зательств метафизичности, ·чрезмерной теоретичности 
или устарелости теории Яворско.го. Химия, напр.и~1ер, 
которой тов. Гарбузов нас много угощал, возникла из 
алхимии: алх1имики догадывались о законах прир,)ДЫ, 

которые теперь открыла химия, и х.им·ня внимате;1ьно 

изучает гипотезы алхимиков, а не просто их отбрасыва
ет. Во времена алхимии современная химия была не
возможна, но это не порочит ни алхимиков, ни хими

ков, не отр.ицает ·необходимой связи настоящего с пр:J
шлым и не говорит ·в пользу ·сохранения алхимии~ тог

да, когда уже можно развивать химию. Вообще же тео
рия, ·не имеющая предшественНlиков, «абсолютно но
вая» теория всегда ~подозрительна. 

Относительно непонятнос11и формы. Я должен ска
зать, что тов. Альшванг n ·К•ритической части своего 
выступления был дО'вольно несча·стл.ив: ему не •СЛедовя
ло терять ·столько ;времени~ и •энергии Нlа атаку Щ)JТИВ 

разных других теорий. Я его предостерегал от ·э·юго, 
озна•комясь •с тезисами. И :вот он .сам подстанi1л себя 
под удары. Он Г·оворил ·о критическом положенюI, -::о
здавшемся сейчас в теоретических музыкальных• дис
циплинах, а тов. Иванов-Борецкий понял это так, как 
будто тов. Алышванг отрицает познаваемость некото
рых основ музыки нообше. Не ·совсем удачно ·было з::~
явлеН1ие тов. Альшванга относительно трудности~ фор
мулировок у Яворского; тов. Гарбузов вполне прави.·1ь
но возразил, что есть вещи, которые нельзя выразить 
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иначе, как трудными формулировками. Тов. Альшванг 
по:Зволил также тов. Иванову-Борецкому взять чисто 
гегельянский пример, чтобы до·казать, что Явор-::кий 
стоит на точке зрения механистической теории равно
весия. Возможно, этого ·обвинения не ·было бы, если бы 
тов. АльшваНlг точнее выражался. { ... ] 

Но цитата из Яворского, которую приводил тов. Ива
нов-Борецкий, на самом деле приводит к блестящей 
мысли. Яворокий говорйт, ·что момент покоя есть то, к 
чему устремляется естественным образом всякое дан
ное музыкальное 'Построение, и ·что этот момент п·J!{ОЯ 

является завершением для этого устремления только до 

известно:го момента, а после этого он опять может быть 
нарушен~ и .из превзойденного синтеза должны полу
читься новая антитеза и новое развитие, стремящееся к 

более вьюокому .синтезу. 
В ·высшей степени неправИ'льно, когда говорят при

менительно к физике о явлениях покоя и движения (о 
тех же, на1при1мер, пучностях и узлах), преуменьшая 
значение покоя, так, как об этом говорил тов. Мутли. 
По мнению тов. Мутли, говорить о !Покое- значl:т не 
быть марксистом. Выходит, что если я говорю, что я 
устал И' х·очу покоя, то я уже не маркси·ст. Но ведh это 
тоже не марксистская диалектика, а релятивизм. Мы 
говорим не об абсолютном !Покое, а о том, что, таi< ска
зать, узловой пункт между двумя пучностями есть мо
мент покоя. Пришлось бы действительно всю акустику 
послать к черту, как не марксистскую, е:ли встать на 

точку зрения тов. Мутли. Ведь, как лодчерюшаj! Ле
нин, и относительность сама относительна. Яворский по
·казывает моменты покоя в процессе движения, ·Как :.ю

менты 'Относительные, и 1это важно: если ·бы это·rо ile 
было, то очень легко можно было бы упрекнуть Я1Зор
ского в греХ1ах, очеНlь серьезных ·с точки зрения ди1алек

тического материализма. 

Трудность формулировок в теоретических работах о 
диалектике бывает ·очень ·Велика: недаоН10 опубликова
ны замечания, которые В. И. Ленин делал в процессе 
изучения Гегеля. Проти•в некоторых формул Гегепн Ле
нин пишет ~красным карандашом: «Головная боJ1ы1 -~ 
и ·ставит вопросительный знак. Но это не застави,10 его 
отвергнуть Гегеля, а, наоборот, заставило вдумывать· 
ся, если он даже видел, что в данном случае источю(-
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ком такой трудности является неясность или незрелость 
мысли. 

Совершенно неправ1ильно у~прекать тов. Яворокоrо 
также за то, что он, как говорили, _всю музыку стрrщт 

из 1соотношения четырех звуков («единичная система»). 
Очень трудно дать элементарное определение, которое 
было бы всеохватывающим. Но такие категор.ии неоn
ходимы. Бели~ ~бы тов. Иванов-Борецкий .смог доказз.ть, 
что оп1ределение Яворского внутренне противоречиво н 
плане логическом и что оно противоречи1т реальной му
зыке, даНlной нам ·историей,- ·югда другое дело; но он 
этого не доказал, и, я считаю, доказать этого нель.н. 

Соотношение двух неустойчивых и двух устойчивых зву
ков в «единой системе» определено Яворским, с логи
ческой точ1ки1 зрения, правильно; и на основаниw еди1и

го пр1инципа эти системьi вхюдят в понимание ладов, 
как они окладывались исторически, ка1к они развива

лись 'И эволюционировали~ n многовековой и многооб
разной музыкальной практике в связи~ с ее обществен
ным 1СОдержанием. Дело вовсе не в том, что первона
чально яко1бы '6ыли даны эти, по терминологии Явор
ского, системы и ~потом уже из ·них раз·вилась вся музы

ка,- наоборот, самые «системы» и их многообразные 
связи в ладах теоретически, выделены Яворским и,з му
зыкальной практи1ки, в ~процессе ~которой форми~ровал
·СЯ, складывался, дифференцировался ~этот принци1п. Не 
«системы» и лады предшествовали музыкальной прак

тике, как готовые ее элементы, но то особое физическое 
и физиолог.ическое строение органов слуха у человека, 
которое является 1самым всеобщим основанием для то
го, чтобы возможно 1было, в ходе ·и-стории общества, 
развитие той музыки, которую мы имеем. Неверно поэ
тому также, ·что в объяснен~ии явлений музыкальных 
закономерностей следует из:бегать определеНlий физио
логического поря.:tка. Конечно, на 1протяжен.ии та1к на
зываемого исторического периода в развитии человечест

ва физиология челове-ка сравнительно мало и~зменилась. 
Тем не менее на вопрос - что такое человек, можно 
определить его 1и •социологически, -как социальн~ое суще

ство, и 1биологи1чески, как животное существо. И это 
правwльно, так как ~эти определения отнюдь •не исклю

чают, а необходимо дополняют друг друга. Исследуя 
и1сторическое развитие искусства, полезно знать его об-
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щую физиологическую основу в каждой опецифической 
отрасли. Надо лишь знать границы физ.иолог.ического <r 
исторического моментов. 

Насколько я мог понять, основное возражен1не проф. 
Гарбузова (для усиления его он рассказал ·основы сво
ей ·со•бственной музыкальной теории) ·сводится к тому, 
что Явор·ский •и его ученики недостаточно обращают 
13нимание на ·чисто физические стороны музыкальНIЫХ• 
звуков, в которых сам тов. Гарбузов видит физико
акустические пред1Посылки для понимания музыки. Од-
1-rа~ко сам тов. Гарбузов некритичеоки перенооит ХIИ!М!f
ческие явления .в область акусти.ки, и эти аналогии с 
химией привели его, по-моему, к заблуждению. Он ут
Dерждает, что и•м открыт своеобразный закон сцепле-
1шя, сродства ввуков, он указывает, что требуется ог
ромное на1пряжение вн•имания для того, чтобы раздс
JJИть, расщепить некото•рые созвучия, на1Пример приму. 

Разберем !ЭТО возражение. 
Очень трудно бывает различить двух ~близнецов, 

сказать, ·где Даша и .где Маша, но между ними не су
ществует химического ·сдеплен~ия. Еслw мы возьмем, на
пример, две оовершенно одинаковые монеты, которые 

nыпущены с одного монетноrо двора, то С'Колько бы мы 
их ни перекладывали из правой руки в левую, сколько 
бы ни разглядывали их,- вероятно, при всем на~пряже
нии внимания, мы Н1е смогли бы .их отличить ·одну от 
дру1гой, если в одной из них нет дефекта или отметки. 
Но ·следует ли1 rиз 1этого, что между •этими двумя моне
тами •сущес11вует •сродство, .по:южее на химическое 

оцепление, которое требует огромной затраты энергим, 
чтобы произвести расщепление? Это предположение не
состоятельно потому, что игнорирует разделение объек
тивно-физического от субъективно-психо-физического в 
акустике, а между тем это психа-физическое является 
уже мостом к объективным социальным процессам и 
эволюция его определяется законами эволюции социаль

ной. Наоборот, физико-акустическое явление остается 
равным себе самому при всех условиях - мы здесь точ
но открываем постоянную в природе сущность вещей. 
А наш слух - музыкальный слух человека - историче
ски развивается и меняется, как факт и как фактор. 
Метод Яворского поэтому гораздо выше любых фор
мальных или физико-акустических теорий,. ибо для 
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объяснения всякого рода конструктивных форм в музьi
ке он переносит центр тяжести из физики в психику, а 
психика подчиняет:ся общественности. 

Я думаю, что тов. Гарбузов неправильно критикует 
понимание закона тяготения .в .слуховой области. ОНI го
ворит: «Всякое тяготение пред:тавляет собой опреде
ленное явление, согласное с законом Ньютона о все
мирном тя:rотении масс» и т. д.; а потому, говорит iJH, 

нельзя стави1ть этот вопрос о тяготении ·в з.вукоllой об
ласти: «какую массу .имеет зв-у1к и можНlо ли говорить о 

каком-нибудь его весе?» 
Это неверно. Замечу, что ·старые ~представления о 

ма·о:е и весе претерпевают значительное изменение с 

развитием физики; масса са~1а оказывается связанной 
с функцией движения. Но дело даже не в этом. После 
своих обвинений против теории слухового тяготения 
тов. Гарбузов ·сам употребляет в положительном смы::
ле, примен~ительно к музыке, термин «равновесие,>. И я 
мог бы его опросить: а •:колько на каждой стороне 
фунтов или ~граммов? Почему Вы сами употребляете вы
ражение «главный вес», когда Вы говорили, что оши
бочно «сосчитывать» в музыке вес? 

Ра.ссуждать так- значит упрощенно понимать рав
новесие. Уравновешиваться могут ведь и две поли1тиче
ские партии, две 'Идеи, но это не значит, что ·они - ве

совые единицы: это значит, что 13 различных обласп1х 
жизни и деятельности общества есть много, пр·итом 
очень важных, представлений о закономерностях, о под
ви~жныJС, измен~чивых, ~ра~вивающих1ся взаимоотноше

ниях, для которых заимствуют аналогии из области 
явлений тяготен~ия. Тов. Гарбузов, не замечая этого, сам 
хпотреблял здесь такие ·выражения. Он говор.ил: то-то 
в музыке движется по так·ому-то на•пра.влению. Я мог 
бы ему ·сказать: всякое движение имеет скорость, так 
по ·сколько же метров 1в секунду у вас движется то, о 

чем вы ·говорите? 
Такого рода крити•ка не попадает в цель. 
Я не буду дольше специ1ально остаНlавливаться на 

других вопросах, за'Г'ронутых n выступлении тов. Гар
бузова: я ·считаю и его теорию заслужива~ющей ~внима
ния и с удовольствием пр1инимаю его заявление о том, 

что он ~пишет новую, где постарается доказать науч

ность и ди.алектичность ·своих построений. В новом тру-
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Щ' тов. Гарбузова, Е!ероятню, будуt и1нтересные элемен-
1н строящейся марксистской теории музыки, в успехе 
1<оторой мы все заинтересованы. 

Теперь ~позвольте мне перейти ·к сути дела. 
Тов. Гарбузов упрекает Яворского в метафорическом 

1н1рснесении законов мирового тяготения в музыку, в 

том, что тов. Яворский постоянно ,говорит, что такой-то 
:111ук устремляется· к другому, что звуки 1при~ближаются 
.1l1руг ·К другу и отдаляются, то есть рассматривает звук 

1сак движущи1йся в пространстве. Но :это, г.овор.ит тон. 
!'арбузов, ч.исто метафоричеС'кое выражение, и~бо то аз
мснчивое ·соотношение, которое существует между зву-

1сами, как материалом музыки, не имеет н~ичего обще~о 
1' движением ЗB)liKOBЫXI ~ВОЛН. 

Однако верно ли это? Представляет ли собой тео
рия Яворского метафору в этом ,смысле? Я ~попытаюсь 
объяснить это по-своему. Однако думаю, 'ЧТО ·нворсю1й 
нс будет возражать против такого объяснения. 

Само по ·себе материалистическое - не физ.ико-матс
риалис'Гическое, а общественно-матери1али.;::тическое, то 
1•сть ·социальное значеНlие звука заключается в том, что 

он е·сть сигнал. Определенные физико-акустические яв
J1сния воспринимаются человеком определенным обра
:юм. Звук, который раздавался бы там, где нет жив::>го, 
•1увствующего, ~познающего существа, ·был ~бы звуком 
,11ишь в смысле одного из видов колебаний физических 
тел. А если ·бы н~е было никакого по·стоян::тва в том"как 
J1юди .воспринимают определенные звуки, ато знач1ыо 

бы, в философском плане, -что наши ощущени~я и вос-
11рият.ия не отражают ·объективной дейстВ"ительности, а 
11 плане житейском - что люд!и не могут сообщаться 
/lруг с другом посредством звуков. Но мы знаем, что это 
нс так. 

Почему известные звуковые колебания вызывают в 
живом существе, обладающем ·слухом, определен~ные ре
акции? Очевидно потому, что они являются для него 
1<ак.им-то сигналом. Слух е·сть важное жизненное при
способлени1е, ориентирующее 1в пространстве (об этом я 
·скажу позднее) и - путем воздейстВ"ия, которое произ
-.:водит звучащий предмет через волны воздух•а,- преду
преждающее на ~большом расстоянии о различных яв-
лениях: о добыче, об опасности, о желанной встрече и 
т. п. Человек, который хорошо слышит, есть существо, 
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лучше друrих лtодей 1Приспособле1-11-1ое к жизни. Человек 
постоянно наблюдает то, что !Происходит в звучащем 
мире, и делает из 1этих1 наблюдений :выводы для своих 
действий, .испытывая при этом гнев, ·страх1 , радость, лю

бовь и т. д., 1и ·выражает их также посредством звуко
вых сигналов, ~понятных другим людям. Понятие и .эмо
ция - это и есть те две стороны звуковой си:гнализацни, 
из которых истори1чески раз,виваются словесная и му

зыкальНlая речь. 

Первоначально эт.и звуки-сигналы непосредственны 
(восклицание, междометие). Они непроизвольно выр~1-
ваются при различных чувствах, происшествиях~ или в 

процессе труда (такой язык есть и у животных) и по
том служат сигналом, связанным с данным явлением 

или ·опасностью. Позднее, когда у человека вырабаты
вается подлинная речь, то есть и1звестное сочетанле 

членораздельныХJ звуков, которые соединяются уже с 

логическими представлениями, с известными образамч, 
с известными IПОНlятиями,- эта зву~ковая сигналивация 

выпадает ·из сферы музыки. Словесная речь имеет х1а-
1рактер преи1мущественно !Предметный, конкретно-логи
ческий; музыкальная речь - обобщенн1Ый и эмоц;10-
нальный. Но это различие не безусловное. Да иначе и 
не могло бы быть, так как словесная речь и музыкаль
ная речь 1Передают различные стороны одно.го и того же 

реального мира, одних и тех же реальных явлений в 
природе и обществе. 

Я сказал, что музыкальный способ выражения го
раздо ближе к выражению эмоциональной стороны 
жизни. Ведь имеНJНо из того элемента, который теперь 
сохранился в ·словесной реч1и в форме междометий, в 
форме так называемой «звукописи», то есть сочетания 
звуков 1по их окра·ске, в форме интонаций и риrгма, раз
вилось я·вление, которое вначале имело сходство с зву

ковыми ·сигналами животных, с пением •пт.иц, а потом 

превратилось в песню и связное, обдуманное использо
ваН1ие ~различных звучащих1 предметов (и•нструментов). 

От.сюда может, однако, возни1кнуть та1Кое недоразум:е· 
ние: можно подумать, что раз звуки и их сочетания 

·служат определенными ·сигналами, то разложить музы

кальное произведение на его содержательные, социаль

ные элемеНJты, ·казалось бы, нетрудно. Однако всякому 
должно броситься в глаза, что при переходе к все бо-
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JJce ·Сложным сочетаниям звуков, к образованию то1го, 
11то можно уже назвать содержательным музыкальным 

11роизведением, станов-ится в ·высшей ·степени трудно и 
/tаже безнадежно переводить целиком на язык чунств 
11заимоотношения звуков, его образующих. Мы замс-
11аем, что здесь есть уже какой-то цельный замысел, что 
11а первый план здесь выдвигается музыкальное по
('Троение, могущее 1Порождать ·огромную музыкальную 

·J<расоту и явное ощущение каких-то, на первый взгля;:~: 
11с имеющих себе житейских аналогий, С·Вязей между 
музыкальными элементами данного ~произведения и 

нроцессами, про.исходящими вне музыки, в самой жиз-
1111. Мы чувствуем, что здесь есть какой-то внутренний 
tюрядок, какая-то сложная и необходимая внутренняя 
:1ависимость, что отдельные построения, имеющие свою 

1•обственную, час.тную законченность, в-се же являют~я 
J11rшь частями, вливающимися, в процессе дальнейшего 
;щижения и развития, в более широкие построения и, 
11акон~ец, в объемлющее и~ целое. Воспринимая, ска
жем, сонату Ветхо.вена, мы •переживаем сложное содер
жание, которое выражено не толЬIКО ·в отдельных~ зву

J<ах •и их сочетаниях, воздействующих непосредственно 
11а наше чувство, не только в тембровой окраске зву
l<а, в отдельных группах последований, в гармонии, но 
прежде всего - в особой музыкальной конструкции це
JJОго, которая есть не что иное, как некое развитие, 

ндущее •к ·своему завершению (хотя бы это завершение 
11 было конечной, суммирующей незавершенностью). 
Мы не можем не •согласиться с тем, что здесь есть свое
образный процесс мышлеюия, ·своеобразная логика - не 
менее обязательная, 1необхюдимая, чем в мышлении по-
1151ти~ями и словесной речи, ·но все-таки иная. М·ожно·, 
конечно, сказать - и ето до ·СИХ .пор повторяет·:::я во 

м но:rих• •идеалистических и ~позитивистских эстетиче·с.ких 

теориях,- что люди стремятся отобрать из всей звуко-
1юй стихи•и то, что приятно для их слуха, а потом гот1J-
11ят из этого материала приятные для слух•а и, чувства 

музыкальн!Ые блюда. Но уже со времени Канта было 
установлено, что это есть, по меньшей мере, грубый и 
низменный подход к искусст.ву, •что дело далеко не 
tолько в том, что·бы искусство нас услаждало физн:че
·::ки (физиологически). Да и без философок•их, теоретн-
11ес1шх .Дока$ательств ми•ллионы слушателей чувствуют1 
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что музыка глубоко содержательна, что ее чист{) музы· 
кальные построения имеют какой-то глубокий смысл,: 
относящийся к ,самой жизни. Но 1ка1кой? Этого до ·сих: 
пор никто с достаточной убедительностью не сказал. · 

Первая попытка нахождения ·соци~ального смысла в, 
чисто музыкальной ·сфере сделана те{)рией ладового! 
ритма и притом сделана вполне в духе марксизма, неi 
говоря уже о том, с ка,кой чрезвычайно подку~пающей'i 
простотой и убеди'Гельностью доказывает свои основные.:! 
мысли Яворекий. Впервые я нахожу материалиснче-'j 
ский подход к этой стороне музыки в его теории. Может: 
быть, меня поправят и скажут, что былн 'И до Яворско- ! 
го такие же теории. Но я, не специалист, но все же зна- 'j 
комый с музыкально-теоретичеокой литературой, нахо-:; 
жу такого рода сознательно принятый принцип вперnые 

у него. Ведь не вся музыка Звукоподражательна или с 
·очевидностью программНlа, Jютя ,бы и в смысле ~выра
жаемой 1эмоции. Факт остается фактом: даже самые, 
казалось бы, «чистые» конструкции, следующи1е только 
чисто музыкальной логике, и~меют жизненное, духовное, 
психологически-социальное содержание. В теории ладо
вого ритма есть подход к пониманию конструкции, ко

торая является основной сущностью музыкального про
изведени~я. 

Яворск,ий говорит нам, что основой музыкальной 
коf{струкции являются различные взаимоотношения 

слухового тяготения, что музыкальное мышление, му

зыкальная речь представляет собой равНtовесие уже ус
тановившееся л равновесие нарушаемое и восстанавлн

ваемое, зак,ономерную смену различных' форм устойчи
вости и неустойчи~вости и что ,именно явления устойчи
вости :и неустойчивости, и1х бескоН1ечно многообразных 
форм и взаимоотношений, процессы ~перехода их друг в 
друга- ·это и есть ключ к понимаН1ию ·смысла различ

ных~ музыкаль,ных построений. 
Почему именно закон тяготен,ия? Не метафизи,ка ли1 

это? Может ·быть, это просто метафора? 
Мне кажется особенн10 важным обратить зде~ь вни

мание на то, что устойчивость является основным фак
тором ~приспособления к жизни. Стоять или находить 
точку опоры так, чтобы не упасть,- это примипшное 
условие всякого движения и труда. Самый процесс хож
дения, с которым человек постоянно имеет дело начи-
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ная с первых годов своей жизни, когда ребенок стре
мится подняться на обе ножки, проявляется как Ж€Ла
ние создать какую-то устойчивость. Человек и во всей 
своей сложной жизни стрем.ится ·создавать разные си
стемы устойчивости и неустойчи,вости~. Всемирное тяго
тение - это явление, с ко11орым постоянно, сознательно 

'ИЛИ бессознательно, ·считается человек. Это какой-то 
nторой ·воздух', кот0tрый нас окружает. 

Чрезвычайно важен и1 тот отмечаемый Яворским 
фа1кт, что главный орган, устанавливающий статическое 
и динамическое равновесие, находится в нашем слухо

вом а·ппарате - во ·всююм случае с ним ·связаНt. Возра
жение проф. Заседателева, что-де нельзя вывести вос
приятие зрителя и ·слушателя пли, скажем, автора му

зыкального •п•ро·изведения и его и1сполнителя из того, что 

в полукружных ка·налах уха связаны слухювой и зри
тельный нервы, мне ·Кажется очень поверхностным. Ко
нечню, это лишь общая физиологичеокая о·снова, по ко
торой вышивают свой узор социальные отношения. Но 
проф. Заседателев подтвердил, как физиолог, именно 
то, что нужно Яворскому: он ·сказал, что изолировать 
слух и статическое чувс11во друг от друга ·нw ·в коем слу

чае нельзя. 

Существует единый, нераздельный, отЧасти могущий 
заменять одну свою часть д<ругой, аJ]парат для ориен1та
ции в пространстве, •И 'Этот аппарат ·связан ·со •слухом. 

Не только полукружные каналы в этом участвуют: уш
ная раковина является собирателем слуха, указателем 
направления - на звук мы оглядываемся. Итак, у нас 
сеть ориентирующие импульсы, и они проходят через 

слух и зрение, через кожно-мускульнюе ·ощущение и по

лук•ружные каналы. Они все помогают друг другу. Тов. 
Заседателев прекра•сно оказал: ребенок здоров, он уже 
окр~п, ·встает - но ~падает, та'К как он не умеет еще 

ор•иентироваться по отношению к тяготению, у него еще 

нет полной 1коорд.инации между слухом и зрение'v! и 
мускульным ощущением. Без такого ориентирования мы 
не можем ·стоять, двигаться, работать, не можем поста
вить правильно ни одного предмета, не можем постро

ить самой простой хижины. Такое несомненное явле
ние, ~как ощущеНtие неустойчивости, доводящее до голо
вокружения, при резком звучании определенных соче

таний звука~ :и т. д.,- все это действительно броса~т 
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свет, благоприятный для теории Яворского. По собст
венному опыту мы знаем, что есть определенные зву

ковые 1ком~плексы, одновременные или последователь

ные, которые ~производят на нас впечатление неустой
чивости, чего-то, требующего дальнейшего движения, 
разрешения. И только когда «упор», по выражению 
тов. Яворс1кого, получает соответственную опору, ког;J.а 
достигается устойчивость, мы получаем известное удо
влет,ворение. 

Спраши·вается: не могут ли основные физико-физио
логичеокие 1при1сшосо6ления для ориен11ировки в матери
альном мире иметь значение и для явлен~ий из области 
сознания? Выражения: «психолог.ическое неравнове
сие», «умственное ·неравновесие», ·«шаткость убежде
ний», «устойчивость ·строя», «процесс исторического 
упадка» и т. д. показывают, как огромна аналоги1я на

ших переживаНJий, в том 'Числе и наших социальных 
представлений, с динамикой тяготения. Мы сами, уп:)
требляя эти выражения на каждом IJ.Iaгy, не отдаем се
бе в этом отчета. Но они показывают, что анало·гия су
ще·ствует в нашем мышлении и в нашей речи. Нет сом
нения в том, что статическое чувство является важней
шим фактором в архитектуре, живописи, хореографи•!f. 
И в музыке, говорит Яворский. Музыка связана со ста
тическим и дина:v~ическим при1н1ципом через слух. 

Смысл музыкального построения заключается в пе
реходах от тезисов (статических моментов) к антите
зам (к нарушению устойчиности), и от антитез к синте
зам (к ·более высокому покою) и т. д.- до бес.конечно
сти. Закон~ченность музыкального nрои~зведения подоб
на законченности картины в живописи, которая ограни

чена ·срезами, рамой, закономерно подчеркивающей 
гармонию, но не заставляющей нас забывать о беско
нечно великом мире за пределами данной картины, хо
тя сама картина ·и обладает своей конечной «устойчи
востью». 

Относительню неустойчивые И• устойчи.вые моменты в 
различных музыкальных ладах соединяю1'ся в силу 

внутренней закономерности; лад существует, таким об
разом, ка1к некое целое, которое характеризуется и осо

бым составом, и соотно'Шением Э1'ИХ моментов, и благо
даря этому также особым характером, как художест
венный материал для создания музыкальНJоrо произве-



дения. Блаюдарst открытию Яворского мы видим то, 
что ·было для на.с покрыто флером таинственности -
внутреннюю связь между звуками в ла~ду, закон, управ

ляющий движением звуков, определяющий родствен
ность и неродственность зву•ков. И закон этот мы нахо
дим не только в акустике - хотя Яворский этой области 
отнюдь не чурается и, например, исходит из наиболь
шей силы биения в шестиполутоновом отношении двух 
звуков, определяя свое понимание неустойчивости,- а 
в том, как именно объективные акустические явления, 
влияя на наш орган вооприятия, образуют наши ощу
щения и ·отражение объективного мира в нашем музы
каль·ном мышлении. Я вижу в •этом одну из победных 
черт его теории. 

Равномерное раопределенrие масс доминирует уста
новку на опору, неравномерное раопределение домини

рует, наобор·от, установку на упор. Это все такие явле
ния, которые •каждому из нас прекрасно знакомы по 

собствен~ному опыту в музыке. Музыка изображает фор
мы динамических процессов и взаимоотношений, и она 
изображает их в большей мере, чем конкретно-житей
·ские ·и лсих•ологичеокие факты. Она представляет собой 
живую игру сил, взятую через звуки, и в этой живой 
игре сил человек старае1'Ся угадать важные для него за

коны ·сило·вых ·взаимоотношений, .и он здесь находит, да
же бессознательно, всю г~ромадн1ую серию своих пере
живаний, свои~ представлений, своих чувств, своих ис
каний, овоих потребностей. Таюим образом, сама музы
кальная конструкция (то есть силовые динамические 
вза:имоотношения музыки), не ·выражающая социально
го ·содержания в rконкретных логичесхих- пон~ятиях, по

лучает, во-1первых, в этой теории материалистическое 
обоснование и, во-вто.рых, нам открывается воз:11ож
нос1ъ о:бъективно, научно и·сследовать те особенности 
музыкального мышления, музыкальной идеи, стиля, ко
торые делают данную конструкцию отражением соци

альной действительности. Вот почему я гово·рю, что 
Яворский открыл в теории для нас, марксистов, целую 
огромную обла·сть музыки, 1которая является половиной 
души музыки (второй половиной я считаю непосредст
веrное эмоциональное содержание). Вот почему я го
·ворю, что теория ладового ритма открывает новые воз

мо~ности социоЛ'tJгического истолкования музыкальНIЬIХ 
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свет, благоприятный для теории Янорскоrо. По собст
венному ·опыту мы знаем, что есть определенные зву

ковые 1ком1плексы, одновременные или последователь

ные, которые ~производят на нас впечатление неустой
чивости, чего-то, требующего дальнейшего движения, 
разрешения. И только когда «упор», по выражению 
тов. Яворс~к·ого, получает соот.ветственную опору, когца 
достигается устойчивость, мы получаем известное удо
влет,ворение. 

Спрашивается: не могут ли основные физико-физио
ло-гичеоюrе 1При1опособления для ориен11ировки в матери
альном мире ·иметь значение и для явлеНlий из области 
сознания? Выражения: «психологическое неравно.ве
сие», «умственное неравновесие», ·«шаткость убежде
ний», «устойчивость ·строя», «процесс исторического 
упад1ка» и т. д. показыва'!От, как огромна аналоги1я на

ши•х пережиnаНlий, в том 111исле и наших ·Социальных 
представлений, с динам.икай тяготения. Мы сами, упо
требляя эти выражения на каждом шагу, не отдаем се
бе в этом отчета. Но они показывают, что аналогия су
ществует в нашем мышлении и в нашей речи. Нет сом
нения в том, что статическое чувство является важней
шим фактором в архитектуре, живописи, хореографи1,~. 
И в музыке, говорит Яворский. Музыка связана со ста
тическим и динюшческим принципом через слух. 

Смысл музыкального .построения заключается в пе
реходах от тезисов (статических моментов) к антите
зам (к нарушению устойчи.вости), и от антитез к синте
зам (к более высокому покою) .и т. д.- до бес.конечно
сти. ЗакоНlченность музыкального произведения подоб
на законченности картины в живописи, которая ограни

чена ·срезами, рамой, закономерно подчеркивающей 
гармонию, но не заставляющей нас забывать о беско
нечно великом мире за пределами данной картины, хо
тя сама картина ·и обладает своей конечной «устойчи
во·стью». 

Относиrгельню неустойчивые и устойчи.вые моменты в 
различных музыкальных ладах соединяются в силу 

внутренней закономерности; лад существует, таким об
разом, ка1к некое целое, которое характеризуется и осо

бым составом, и соотношением этих моментов, и благо
даря этому также особым характером, как художест
венный материал для создан·ия музыкальН1оrо произве-



дения. Благодаря откры'Гию Яворского мы видим то, 
что было для нас покрыто флером таинственности -
внутреннюю связь между звуками в ла~ду, закон, управ

ляющий движением звуков, определяющий родствен
ность и неродственность зву,ков. И .закон этот мы нахо
дим не только в акустике - хотя Яворский этой области 
отнюдь не чурается и, например, исходит из наиболь
шей силы биения в шестиполутоновом отношении двvх 
звуков, определяя свое понимание неустойчивости,- а 
в том, как именно объективные акустические явления, 
влияя на наш орган вооприятия, образуют наши ощу
щения и отражение объективного мира в нашем музы
кальном мышлении. Я вижу в 1этом одну из победных 
черт его теории. 

Рав'номерное распределеНlие масс домини1рует уста
новку на опору, неравномерное раопределение доминн

рует, наоборот, установrку на упор. Это все так:ие явле
ния, которые •каждому из нас прекрасно знакомы по 

собствен~ному опыту в музыке. МузЬ\lка изображает фор
мы динамических процессов и взаимоотношений, и она 
изображает их в большей мере, чем конкретно-житей
·ские и психологические факты. Она представляет собой 
живую игру сил, взятую через звуки, и в этой живой 
игре сил человек старается угадать важные для него за

коны силовых взаимоотношений, и он здесь находи'!', да
же бессознательно, всю ~ромадн1ую серию своих пере
живаний, своиХJ представлений, своих чув·ств, своих ис
каний, ·с.воих потр-е~бностей. Так:им образом, сама музы
-кальная конструкция (то есть силовые динамические 
взаимоотношения музыки), не ·выражающая социально
го ·Содержания в ~конкретных логичес-ки~ пон~ятиях, по

лучает, во-JПервых, в этой теории материалистическое 
обоснование и, во-вторых, нам открывается воз~ож
ностJJ объективно, научно исследовать те особенности 
музыкального мышления, музыкальной идеи, стиля, ко
торые делают данную конструкцию отражением соци

альной действительности. ~Вот почему я говорю, что 
Яворский открыл в теории для нас, марксистов, целую 
огромную обла·сть музыки, 1которая является половиной 
души 1 музыки (второй половиной я считаю непосредст
венное 'Эмоциональное содержание). Вот почему я го
ворю, что теория л.адового ритма открывает новые воз

можности социологического истол·кования музыкальн1Ых 
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Явлений. Мы, мар1ксисты, говорим: перед нами есть оri
ределенное проивведение определенною автора, кото

рый вложил сюда определенное ~психологическое содер
жание, а эта его психология, по формуле Плеханова, 
определяется интересами и психологией класса, хозяй
ственной системой и т. д. К.а,к будто нее обстоит благо· 
получню. Но можно ли отсюда целИ'ком вывести разви
ти1е музык·и, как именно ·системы, можн~о ли отсюда вы

вести развитие этого особого вида идеологии, особого 
вида искусства? Можно ли вывести отсюда конструк
тивную сторону музыки? Над 1этими проблемами 6 1=1 
теории Яворского теоретиiки-марксисты не будут услеш
но работать, лотому что у них ·нет 1к ним подхода. Е::ли 
мы подойдем к этой задаче с другими, эмпирическими 
представлениямw, то убедимся, ~что они окажутся ,в выс
шей степени далекими от представлений о социальных 
формах ЖИGНИ. 

Для меня особенно важно то, что теория Яворского 
делает из всех своих понятий, относящихся к музыке, 
сознательное социальное применение. Вся истор:ия му
зыки является, по Яворскому, не чем иным, как смен'ой 
преобладаНИ'Я различных' форм музыкальной конструк
ции, систем взаимоотношения устойчивости~ и неустой
чивости. Эта смена форм отражает ход общественного 
раз.вития, которое представляет собой такой же путь от 
устойчивых, 1юнсервативных моментов к неустойчивы~1. 
переходн~ым. Развитие, которое мы наблюдаем в бур
жуазном строе, в этом отношении чревато то сильны;,1н1 

nзрывами огромного нарушени1я равновесия- револю

циями, с присущим им с-гремлением 1к разрешению всех 

противоречий по-новому (музыка Бетхювена в связи с 
Французской революцией), то противоположным про
цессом - полного релятивизма, из которого нет .выходз, 

кроме попыток ·искусственно создать мннмую н услов

ную устойчивость. Возьми~те искусство изобрнзительное 
и его отражение 1в новых теориях (например, в теории 
Гаузенштейна), и вы там увидите то же движение 
постепенного перехода от устойчивой формы к размяг
чению, к «хаотизации», к абсолю'Гной неустойчивости, что 
отражает соответственную судьбу «общественной конст
рукции» и ее господствующей идеологии. Так называе
мый «шестой ,принци~п конструкции» (сравниваемый с 
свободно планирующим аэропланом) есть уже нечто 
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;rакое, в чем устойчивосtь есть момент 'весьма и весьма 
условный и выражающийся лишь в своем отношении к 
еще более неустойчивым моментам, которые аtбсолютн1СJ 
господствуют; где конструкция удерживается лишь 

инерц·ией дви1жения. 
Тов. Яворский, как говорят, склонен видеть в этом 

прогресс. Если так, то, по-моему, он неправ. Ведь ана
логИ!и, заимствуемые для эстетики из ,области современ
ной физики и техники, приводятся неопозитивистами, в 
·сущности, по-дилетантски, с 1полн~ым непониманием, чт~ 

самые тонкие наблюдения в области дВ!ИЖения, энерге
тических полей и т. д. не колеблют материалистического 
философского представления об основных закона)G при
роды, а ,ставят лишь ~перед философией новые задач11. 
Но я уверен, что тов. Яворский видит в такой эволю
ции искус·ства далеко не одно лишь благо. Эволюцию 
общества и 'Иокусства можн~о представить ·Следу:ощ!11:м 
образом: как смена общественных формац·ий есть про
грессивное развитие от .патриархальной и феодальной 
косности к современному подвижному, все более и бо
лее подвижному обществу, та1к и 'В искусст.ве от преоб
ладания устойчивости ·совершается переход сперва к 
уравнению неустойчиво·сти и устойчивости, а потом как 
бы полная свобода от рабства у силы тяготения («СВ•)
бодное ·планирование»); в архитектуре, mо-видимому, 
несмотря на все ухищрения, от закона тяготения нику

да не уйти, но музыка, для которой тяготение вначале 
было дано как наиболее важный фактор, колоссально 
влияющий на ее строение, ;постепенно от закона тяго
тения уходи1т, от него освобождается, потому что все бо
лее освобождается от безусловного под•чинения этому 
за,кону человек, научно познающий мир, развивающий 
небывалую технику. Я уже сказал, что такая мысль не-
1верна •со всех точек зрения, таrк как и в мире тех1Никн 

планирование аэроплана, наtПример, было rбы невозм~ж
но, ·если бы не rбыло среди слагающихся ·~ил та•кже И• 
силы земного .пр•итяжения. Эта же мысль не менее, ес.1и 
не более, ошибочна в приложен~ии к ·идеологии, в част
ности к искусству,- и1 в этой области прогрес·с идет 
сложными путями, в ходе диалектического процесса, не 

похожего на прямо восходящую эволюцию и знающего 

глубокие отступ1ения и• провалы. Развитие капитализ
ма на последнем этапе привело к чрезвычайному раз-
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валу и разброду, запустению в ·буржуазной идеологии, 
и это особенно сильно .выражает сей1час интеллигенцr11I, · 
переходящая от ·скептицизма к 1почти полному призна- , 
нию примата хаоса. Поэтому не так-то просто решить, · 
как повлияет в близком .времени империализм на музы
ку- не пойдет ли она, на.пример, к неоклассициз~у, 
то есть 1к искусственной, мнимой устойчивости. Заду
маться надо и над тем, как повлияет на музыку социа

лизм, который есть высшее единство ·свободы и поряд
·ка. 

В размышлении над этими проблемами мы ·получа
ем ·большую помощь от теор1ии Яворского. Мы получа
ем чрезвычайно плодотворную точку зрения в этих ее 
построениях, ~покоящихся на ·силовых взаимоотношен.1-

ях и, главным образом, на законе тяг.отения. В них вл11-
ваются социально..jпсих·ологи~ческое •содержание, дей:т
вительно социальные эмоции. Мы можем до известной 
степени предсказывать и направлять пути развития на

шей музыки, причем обе колонны, то ·есть эмоциональ
ное содержание и форма конструкции будут двигаться 
nперед равномерно, ибо, как говорит тов. Яворский, об
щественная структура будет доминировать и над пси
хологией и над конструкцией музыкального мышления, 
и в музыке будет отражаться победа и над косностью, 
и над анархией, и переход к другим, новым формам 
упорядочения ·Сил. Эта глубокая философская и социа
листическая идея представляет собой большое завоез;:~.
ние в музыкальной теории'. 

Из сказанного мною не следует, чтобы я мог согла
ситься с тов. АльшваНlгом, который очень симпатично и 
с понятной живостью произнес свое ~последнее восюш
цание, выражающее теплую любовь и признательность 
с.воему учителю, немНlожко приоткрывая психологиче

скую сторону ·своего чрезмерного теоретического ув.1е

чени•я Яворским. Сказать, что все то, что мы услышаJш 
в этом докладе Яворского, не возбуждает никаких сом
нений, 1или сказать, что здесь мы имеем законченную 
марксистскую, диалектическую систему,- я бы ни в 
коем случае не решился. Тов. Альшванг проявил ведь ' 
столько 1критицизма по отношению к другим школам и 

вмес1'е ·С тем значительную эрудицию в материа.Jшста

ческой д1иалектике. И я не думаю, чтобы он сам сделал 
такой примитивный и пристрастный вывод. Я отнюдь не 
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х•очу обесценить теорию Яворского. Но ·следует ли~ из 
признания ее большой ценности, ч·ю она и есть марк
систская теория музыки? Нет, она лишь войдет в раз
рабатываемую маркси•стс•кую теорию как живой и важ
ный элемент. Возможно, конечно, что и известная часть 
·Системы проф. Гарбузова, если она пойдет далыше, то
же вольется, как река в море, которому суждено со

здаться у нас. Но я думаю, что выработка марксист
ской теории и истории музьти - это процесс дJ1итель-
11ый, что мы находимся пока в его подготовительном 
11ериоде. 

Так же приблизительно обстоит дело с учением 
Марра и с учением Эйнштейна (как с цельным учени
ем, со всеобъемлющей системой). 

Трудно ждать, чтобы задолго до своей встречи с 
марксизмом возникшая (и, что особенно важно, в ус
JJовиях •распада буржуазной ~культуры) система была 
бы настоль·ко чи~стой, так .предугадала бы все выв1.:1ы, 
которые можно сделать из диалектического матсрнu

.пивма путем умелого применения ко всему объему му
:~ыкально-исторического материала, чтобы мы могли ска
зать: да, это и альфа и омега. 

Гегель, правда, считал, что выработанная им систе
ма есть последнее слово науки на все времеНlа. Я думаю, 
11то Яворский не захочет в этом отношении .конкуриро
оать с Гегелем. Но преждевременное и поэтому излиш
нее, с моей точки зрения, стремление к построению во 
nceXI деталях всеобъемлющей системы у него все-таки 
есть. Меня крайне не удовлетворило в его докладе 
прежде всего то обстоятельство, что, вместо того чтобы 
остановиться на ·Самых важных линиях, он, желая быть 
особенно убедительным, разработал множест.во устано
nок в отношении всех музыкальных~ терминов, лон1и•:мае

мых на новых началах. Вследствие этого получилось 
так много положений, названных непривычными слова
ми, что некоторые това·рищи, знающи·е музыку, все же 

оказались в числе «Нlепосвященных•», а некоторые из 

них mрямо говорят, что ·!fНИ поняли едва пятидесятую 

часть, Это очень жаль. Три часа для доклада - время 
большое. Я думаю, что если• бы тов. Яворс•кий более 
внимательно растолковал бы нам свою теорию, не за
путывая ·ее в веточках и листиках своего древа, то он 

достиг бы бол·ьшего. А так получилось, что многое о~-
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танется непонятным, возбуждающим тысячу разныХJ во
зражений и~ сомН1ений. 

Меня передернуло, когда тов. Иванов-Борецкий го
ворил, будто у Яворского есть утверждение, что йоги и 
старцы действительно делают чудеса. Но при ближай
шем рассмотрении, я у.видел, что тут нет ничего страш

ного: в ответ Сабанееву, который указывал на чудо
творение, тов. Яворский <писал, что на самом деле мно
гие чудеса йогов и старцев объясняются способн~остью 
ПСИХОЛОГИ•Ческой передачи, то есть 'ГИПНОТИЗМОМ и т. д. 
Было бы чрезвычайно !Печально, если бы каким-нибудь 
мистическим сором была завалена хотя бы одна из по
тайных комнат системы Яворского. Нужно ·было бы 
сейчас же этот сор iВымести и окна открыть, чтобы и 
дух его отошел. Но в том случае, на который указал 
Иванов-Борец~кий, ничего ·страшного нет. 

Некоторые утверждения тов. Яворского остаются 
для меня загадочными. Мне кажется, например, не 
вполне убедительным за~вление Яворского, что есть по
стоянная связь в изобразительных искусствах· между 
напра.влением в пространстве (вправо, влево) и на
правлением во времени (будущее, прошлое). Допускаю, 
что здесь известная аналогия существует вследствие то

го, что человек действует преимущественно правой ру

кой; правая рука лучше развита, чем левая, на правую 
руку больше полагаются, чем на левую. Отсюда прои
зошло представление: правый-это значит правильный, 
хороший. Раз так, то может существовать некоторая 
аналогия и ·с будущим и прошедшим: было бы интерес
но проверить это, исследуя более обширный материал. 

Я не сонсем понял, что такое, 1по Яворскому, музы
кальн~ый ритм, хотя и чувствую, что в определени1ях 
ритма, которые дает Яворокий, есть какая-то очень жи
вая и, может быть, диалектическая мысль. Отношу это 
непонимание исключительно за счет своего недо:таточ

ного знакомства с идеями~ тов. Яворского, но, с другой 
стороны, не удивлюсь, если окажется, что здесь имеют

ся некоторые недоразумения и шероховатости. В моей, 
голове как-то не уложилось услышанное здесь опреде

ление, которое на память я при1водить не берусь, так как 
боюсь оказать плохую услугу себе. 

Разного рода шероховатости бросались мне в глаза 
в целом ряде частных утверждений Яворского, и мне 
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nокаэалось, что, обладая, наряду с мощньrм музьtкdЛь
ным, та·кже мощным теоретик·о-конструктивным талан

том, он хочет сейча·с же представить свою теор·ию каr< 
вполне законченную - не только как уже вознесшийся 
высоко и· щающий ветви ствол, но как вполне разви
тую систему ветвей и листьев. В четкости и 01юнчатель
ности ответ·ов на все детальные вопросы он как бы ви
дит доказательство верности своей теории. Нисколико 
не ·отрицая за каждым автором rправа доводить ·свои 

построения до любых' ,пределов, все-таки яужно ока
зать, что центр тяжести тов. Яворокому 1и ею ученикам 
нужно было бы пер·еН1ести~ на лучшее уяснени~ и разра
ботку тех философских и ·соrциологичес1ких основ, кото
рых от НИХI так ждут. В ·Соглас·овании 1с ет·имrи о·сновамп 
доктрина 1сможет лучше всего доказать свою подлин

ную жизненность. 

Я rкончаю. Тов. Иванов-Борецкий 1предложиrл нам 
для обсужден~ия такого рода резолюцию: теориrя лад.о
вого ршгма представляет собой значительный интерес, 
она должна быть подвергнута внимателыному рас·смотре
нию, надо было бы привлечь и Коммунис11и:ческую ака
демию 1к работе по методологической mроверке этой 
теории, которая, само собой разумееJ'·СЯ, с этой точки 
зрения является ·очень любопытным объектом. Я ду
маю, что это тот минимум, на который, вероятно, .все 
согласятся, как на основу решения. Вряд ли найдется 
хоть кто-нибудь, кто заявит, что тео1рия Яворского -
просто ничего не ·стоящая вещь и 'Ч'Го ее нужно выки

·нуть ИЗ Науки: Э'ГО 1бЫЛО rбы СВИдетеЛЬСТВОМ •стар1ЧССКО
ГО пристрастия. 1В этом отношении мы •все согла~ны, 
хотя можем расценивать ~эту теорию более высоко или 
менее высоко. Я, на1пример, ·счиrгаю, что мало -сказать, 
что эта теория заслуживает •быть ра~смотренной, как 
интересн~ый ·объект, а нуж·но ·с1казать, что она должна 
быть рассмо'I'рена именно как возможная главная опо
ра, как возможная ~колонна - 1во всяком случае одн~а из 
главных колонн, на коТОfJЫХ в конце концов мы возве

дем купол новой музыкальнюй науки. Я склонен ду
м ать, что rэто так,- 1но ~все же и не больше того: nр·и
знавать теорию Явор·ского этим ку,полом еще рано. 
Теория музыки нам еще не дана, она нам задана. 

Но тов. Иванов-Борец1кий при этом выоказал и та
кое суждение, что до техr пор, пока эта теория не будет 
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r~р.овереиа, она должtt1а осtаваtьс51 объектом ученого 
теоретического рассмотрения. А нас интересует другой 
вопрос: может ли теория ладового ритма уже теперь 

лечь в основу некоторой педагогической и артистичес
кой ~практики? Свое окончательное суждение об 1этом я 
выскажу после того, как мы заслушаем .практические 

доклады. Из них мы у,видим, имеются ли данные, сви1-
детельствующие о том, что применение теории ладово

го ритма на практике 1приоосиrг желательные результа

ты. Если бы оказалось, что она ~калечит людей, мы доJI
жны были бы просто сказать: в 1ней есть что-то нелад
ное- по 'Плодам узнаешь древо; и ·если плоды нездоро

вые, то, значи'Г, с самим древом что-то неладно. Поэ
тому ~практическая проверка очень важна. Я отчасти 
знаком с этими результатами, но н~едостатачно, и остав

ляю за ·Со1бой право 1по этому поводу высказаться позд
нее. Одна1ко скажу заранее, что если бы мы останови
лись на точке зрения колебаний, сомнений - есть и хо
рошие результаты, есть и сомнительные результаты -
и из этого сделали бы вывод, что эта теория недоста
точно 1coзpeJia, 1чтобы ее осуществлять Нlа практике, то 
здесь я стал бы возражать тов. Иванову-Борецкому, 
ибо, с этой точки зрения, ~пришлось бы прекратить вся
кую музыкальную педагогику вообще. Нет ·никакой уве
ренности в том, что старые методы не 1калечили людей. 
Но, могут мне (:Казать, все-таки~ ,выходили крупные му
зыканты! Что ж, из буржуазных• теорий некогда выхо
дили хорошие ~плоды, но тем не меНlее произашел за

стой, 1коrорый приходит·ся разбивать. Та1к что в этом 
смысле есть основания держать под сомнением все, что 

~преподается в консерватории 1И в техникумах. Все сто
ит под одинаковым сомнением. И если нам говорят, что 
новое подозрительно потому, что оно новое, то мы от

вечаем: а 1старое подозрительНlо ~потому, что оно старое. 



Б. В. АСАФЬЕВ 

ГЛУБОКИЙ МЫСЛИТЕЛЬ, ТОНКИЙ МУЗЫКАНТ 1 

Разрешите открыть заседание пленума Научно-ис
следовательского кабинета, посвященное второй годов
щине со дня смерти крупнейшего русского теоретика, 
нрекраснейшего музыканта, продолжателя танеевских 
мыслей - Болеслава Леопольдовича Яворского. 

Мне очень трудно говорить о Болеславе Леопольдо
uиче потому, что цепь моих воспоминаний скована из 
столь тонких встреч и диалогов, в которых я обычно так 
любовался мыслью Болеслава Леопольдовича, что до 
сих пор мне очень трудно и больно превратить это в 
цельный образ ушедшего, уж очень был дорог этот чело
век. 

Поэтому я не могу дать даже обстоятельного изло
жения - кажется, что он здесь близко со своей острой 
мыслью. 

С первого знакомства (это было, если не ошибаюсь, 
в 1913-1914 гг. 2 ) Болеслав Леопольдович поразил меня 

1 Стенограмма речи академика Б. В. Асафьева на заседании пле
нума Научно-исследовательского кабинета МГК, посвященного 
двухлетию со дня смерти Б. Л. Яво~ского (27 ноября -1944 года). 
Программа заседания: 1) Б. В. Асафьев. Краткое вступительное сло
во. 2) Доклад Л. А. Мазеля «Теоретическая концепция Б. Л. Явор
ского и русская музыкальная культура». З) С. В. Протопопов. 
Прочтение главы «А. Н. Скрябин» из неопубликованной работы 
Б. Яворского «Творческое мышление русских композиторо·в от 
Глинк1;1 до Скрябина». 4) Г. Г. Нейгауз. Исполнение 7-й и 10-й со
нат Скрябина. - Прим. ред. 
z Энакомство состоялось 3 мая 1915 г. -Прим. ред. 
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умением быстро ориентироваться в собеседнике. Он ме
ня совсем не знал; как я потом узнал, причиной его по
явления у меня, как и причиной поездки в Петербург, 
было желание разгадать заинтересовавший его псевдо
ним Игоря Глебова. До этого он знал только две-три 
мои статьи. Я сразу же был поражен прежде всего иск
лючительной талантливостью своего собеседника, круго
зором, совершенно необычным: он был в курсе не толь
ко выдающихся музыкальных явлений той эпохи, при 
глубоком их знании и мастерстве их характеризовать 
очень сжато, остро, точно, с изумительным, я бы сказал, 
ироническим оттенком в отношении того, что ему не 

улыбало·сь; а с другой стороны, столь же изумитель
но - явление, виденное только что, он превращал в 

концепцию, в крупное явление, в связь событий, что по
ражало меня. 

Тончайший психолог, очень острый, превращался 
тут же в любопытствующего слушателя, иногда даже 
почти наивного склада человека, который охватывает 
музыку в ее простых человеческих соотношениях. 

Рядом - крупнейший логист, крепкий логист, острый 
диалектик, сразу определяющий место этого явления; 
если композитор известный, то даются обобщения не 
только творческого порядка, но всей личности, а глав
ное - определяется место данного явления в культуре. 

Я помню ряд его высказываний тогда о начинаiощем 
Прокофьеве, о Рахманинове, наконец, о классиках рус
ской музыкальной культуры; это была почти импрови
зация оратора, который желает поразить слушателя 
блестящими искорками отдельных метких, очень острых 
эпитетов. При этом, конечно, изумительное знание са
мого звукового материала, потому что все это подкреп

лялось тут же чрезвычайно красиво отобранными при
м,ерами. За этим опять !Вставал ~сейчас же образ автора, 
а за ним - явление, опять цепь явлений, культура, исто
рическое место. Словом, он меня заворожил. 

Таким он остался у меня в сознании - ряд'Jм с его 
заслугами, о которых мы все знаем,- как создатель 

теории «ладового ритма»; остался исключительно заме

чательный человек, сочетающий в себе слушателя, диа
лектика и тонкого психолога. 

Кроме того, за всем этим, конечно, скрывался обая
тельный музыкант, который заставлял биться сердце 
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потому, что музыка у него жила, не чувствовалось ни

какой абстракции. 
Второй его облик - это облик человека, вытаскиваю

щего из вас мысли. Нельзя было вступить в разговор с 
Яворским без того, чтобы в конце концов не почувство
вать себЯ в колее его мыслей. Вы чувствовали, как он 
вас направляет куда ему нужно, что он хочет от вас по
лучить. Вы пытаетесь сопротивляться, и в этом сопро
тивлении была своя прелесть, потому что вы чувствова
ли, как растет ваша мысль, и в то же время вы получа

ли какое-то большое внутреннее обогащение. Вы чувст
вовали, что этот человек владеет вами не только на дан

ном этапе, но мало этого - он вам диктует вперед. 

Вперед диктует так, как должна пойти ваша мысль. 
А когда вы чувствуете, что вы уже увлекает~сь им 11 

начинаете говорить, как он того хочет,- вы в его улыб
ке, в его глазах видите интерес к тому, как вы станете 

сопротивляться, как вы из этого выберетесь и 1<ак вы 
обнаружите свое я. 

При его приездах в Ленинград (не могу вспомнить 
сейчас, как это шло поэтапно) я всегда знал, что если 
приехал Яворский, если он позовет, если он пожертвует 
свое время, свой досуг, это будет, конечно, интересней
шее явление в жизни. Он закидывал вас снопом остро
умнейших афоризмов, иногда явно парадоксальных, за
тем помогал в этом разобраться и начинал вместе с ва
ми строить некоторые излюбленные им тезисы. Спорить 
с ним было не просто удовольствие или забава диалек
тического порядка,- столько было впечатлений и роста 
своего я. В этом смысле я ему колоссально благодарен, 
хотя не могу считаться его учеником. . 

Так и можно определить Яворского - как человека, 
заставляющего трепетать мысль собеседника, именно 
трепетать, потому что это не было абстрактно-логиче
ским последованием фраз; нет, это было всегда живое, 
·потому что было тут, в живой музыке. 

Яворский всегда был в курсе исполнения, исполните
лей, которых он определял с той же меткостью, иногда 
беспощадностью и с той же красотой, с которой потом 
трудно было расстаться. 

Таков Яворский. 
Наконец, я не могу не вспомнить того, что я не в си

лах восстано'ви-1, но что есть в его работах и что осо· 
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бенно много нахожу в заключительной главе о Скря
бине,- это, конечно, его речь, слова, афоризмы и про
сто поэтические вдохновенные образы, вызывае\1ые им 
и касающиеся Скрябина. Тут Болеслаn Леопольдович 
был впереди всех, писавших тогда об этом величайшем 
явлении русской музыки, потому что более тонких опре
делений, я сказал бы, более ласковых и в то же время 
более проницательных, которые просто раскрывали путь 
Скрябина последовательно, шаг за шагом, нельзя себе 
представить. Это сопровождалось такой глубокой чело
веческой, нежной привязанностью к этому явлению, со
провождалось такой бережностью в мыслях, с которой 
с тех пор я ничего не могу сравнить. Я могу это только 
сравнить, как мне помнится, с исполнение\1 самим 

Скрябиным себя - исключительная завершенность, оча
рованность,- это не речь, а ка,кие-то сказы о Скрябине 
как о выдающемся явлении русской культуры. 

К сожалению, это, конечно, непередаваемо, потому 
что это было увлекательно, вдохновенно и в то же вре
мя необычайно строго последовательно, до мельчайших 
деталей. 

Как-то так выходило у Яворского, что анализ мель
чайших, я бы сказал, доз интонаций Скрябина в то же 
время никогда не был разложением Скрябиr1а - вы 
всегда за этим чувствовали цельный образ большого 
вдохновенного явления. 

Вот таким остался в моей памяти Болеслав Лео
польдович. Много было мелких случайных встреч; пом
ню, была встреча в связи с Реквиемом Моцарта, как он 
обратил внимание на ряд таких моментов, которые 
обычно ускользают; была встреча в связи с русским на
родным творчеством; опять острая анализирующая 

мысль, т0нкость психологического анализа и рядом 

изумительный музыкант, к~торый рассказывает о явле
нии так, как будто это его родная тема, родная область 
и самое близкое ему - это музыка и ее творцы. 

Повторяю, мне очень трудно восстанавливать его 
образ, потому что до сих пор я не могу изжить в себе 
чисто человеческой близости этого удивительного ума 
и - для меня - чрезвычайнQ большого сердца. 



А. А. AЛ:ьtiiвAiiГ 

ПАМЯТИ БОЛЬШОГО ДЕЯТЕЛЯ 

Приступая к кратким, беглым и не очень связным 
воспоминаниям о Болеславе Леопольдовиче Яворском, 
я должен оговориться, что не считаю себя в силах охва
тить эту колоссальную личность, передать ее основные 

черты, запечатлеть их в литературной форме. В моем 
представлении образ Яворского связан с гётевским ду
хом земли, который говорит вызва,вшему его Фаусту: 
«В буре деяний, в волнах бытия я подымаюсь, я опуска
юсь ... Смерть и рождение - вечное море, жизнь и дви
жение в вечном просторе ... ». 

В духовной жизни Б. Л., поскольку она была до
ступна наблюдению, преобладало стихийное природное 
начало. Его духовной дальнозоркости были доступны 
самые отдаленные, едва уловимые связи, и потому, го

воря о людях, об искусстве, о будущем, он производил 
впечатление прозорливца. Истинная действите:1ьность 
открывалась ему как бы при блеске молнии. Яворский 
обладал ис,ключительной тонкостью восприятия, быст
ротой и сложностью ассоциаций и гениальной силой 
воображения. Поэтому нам, обыкновенным люднм, не 
дано выразить всю полноту содержания его личности. 

Но делиться воспоминаниями о нем мы обязаны хотя бы 
потому, что Яворский ~сегда предпочитал устную фор
му высказывания, и вследствие этого фиксация всего 
сохранившегося в памяти его собеседников становится 
научно важным делом. 

Вщ.рвые я увидел Болеслава Леопольдовича в кон
цертном зале в 1916 году, когда он начал наезжать в 
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Киев из Москвы ,rtщt занятий в консерватории. В то 
время ему было не более 38 лет, выглядел же он зна· 
чительно моложе. Меня поразила его наружность: ог· 
рамный лоб, глубоко сидящие глаза, волевая складка 
губ, горделивая посадка головы и необыкновенная жи
вость движений - все в нем говорило о выдающемся 
уме, характере и энергии. Одна юная музыкантша разъ
яснила мне, что это новый профессор из Москвы, и ав
торитетно добавила: «Он изобрел новую теорию музы
ки». Я с высоты моих восемнадцати лет презрительно 
отнесся к самой возможности подобного изобретения, 
но личность Яворского заинтересовала меня чрезвычай· 
но, и я с тех пор стал взволнованно приглядываться и 

прислушиваты:я ко всему, что исходило из класса Явор
ского, где все было по-особенному, не как у других. 
Однако прошло три года, прежде чем я познакомился с 
Яворским лично. 

Я имел счастье встречаться с Б. Л. в течение две
надцати лет, с 1919 по 1931 год, сначала в Киеве, а за
тем в Москве. Тут я коснусь только первых двух лет на
шего знакомства. 

В 1919-1920 годах я занимался в частном семина-. 
ре, организованном Р. И. Зарицкой и руководимом 
Б. Л. Яворским, где он излагал основы учения о ладо
вом ритме, перемежая строго систематическое изложе

ние свободными экскурсами в разнообразные области 
знания. Б. Л., по-видимому, ценил этот род деятельно
сти, не стесненный никакими академическими нормами. 
«Из та1шх семинаров,- говорил он тогда,- выходят 
лучшие мои ученики». Сугубый мыслитель-теоретик в 
истинном: смысле этого слова, Яворский обладал темпе
раментом практического деятеля большого масштаба. 
Б. Л. видел в ученике прежде всего будущего практиче
ского деятеля. «Я не педагог, я ловец человеков»,-СI<а · 
зал он однажды. И нужно признать, что на всех этапах 
Б. Л. удавалось угадывать и подбирать нужных людей. 

В 1920 году я сдал экзамен по строгому стилю в Ки
евской консерватории, где проходил курс ко:v~позиции 
у одного из очень известных профессоров 1• Экзамено
вал Яворский - несомненно .пучший русский контра
пунктист. Он собственноручно быстро вписал в мою 

1 Автор воспоминаний имеет в виду Р. М. Глиэра. -Прим. ред. 
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ttuтную 11еrрадь nо.тtный Латинский текеt «Pater nostet>) 
и предложил сочинить девятиголосный мотет- задание 
необычайной трудности для учеников нашего класса. 
При этом Б. Л. сказал: «Контрапунктические задания 
при любом количестве голосов не представляют трудно
сти, если овладеть принципом». На мой вопрос о прин
ципах С. И. Танеева Б. Л. ответил: «Они были хороши 
для своего времени, но для нашей эпохи попытка Тане
ева систематизировать контра,пунктичеекое письмо со

храняет свое значение лишь постольку, поскольку нет 

еще развитой системы, построенной на новом принципе» 
(Яворский имел в виду принцип ладового ритма). В тот 
же день я услышал и другое его суждение: «Фортепиа
но только мешает при выполнении контралунктичес~ких 

заданий, особенно при сочинении фуги». 
С осени того же года я вступил в число официаль· 

ных консерватор·ских учеников Яворского. По принятой 
программе мы должны были проходить музыкальные 
формы, но на самом деле велось обучение ладовому 
ритму. Группа студентов слушала изумительный бахав· 
ский семинар, оставивший неизгладимое впечатление в 
моей душе. «Бах,- говорил Яворский,- выразил в сво· 
ей музыке идеологию цехового общества, согласно кото
рой жизнь есть тяжелый труд, а смерть - сонный по-
1юй». ~ 

В учебном 1920/21 году бурно развернулась деятель
ность по реорганизации Киевской консерватории. Ду· 
шою реорганизацки был Болеслав Леопольдович. Ка· 
кие только формы научно-исследовательской, концерт· 
ной и педагогической работы не были введены в консер· 
ваторский обиход! Помню организованные по мысли 
Б. Л. исполнения выдающихся произведений мировой 
музыки. Циклы таких концертов-лекций назывались 
кругооборотом музыкальной литературы. Помню до
клад Б. Л. о консерваториях, где был дан блестящий 
исторический и методологический анализ официальной 
музыкальной педагогики в разных странах за несколько 
веков. Вообще в течение всего этого учебного года 
Яворский был занят сверхинтенёивной деятельностью в 
разнообразнейших направлениях, включая концертное 
исполнительство. 

Кто слышал его сонатные вечера со скрипачом Пав
лом Коханским·и совместные концерты с Держинской и 
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Бутомо-Н:азваiювой, тот никогда i!e забудеt ИсnолНеl-ШЯ 
фортепианных партий таких произведе-ний, как сонаты 
Баха, романсы Чайковского (особенно «Погоди» и «Но
вогреческая песнь»). 

Вся деятельность Яворского внушала нам мысль, 
что он возглавит и консерваторию и музыкальную 

жизнь города, но весной 1921 года Б. Л. был при'гла
шен на руководящую должность в Москву, где пове,1 
борьбу за новые принципы музыкального образования 
в общегосударственном масштабе. Эта борьба вошла 
в историю советской культуры, но она составляет уже 
новый этап, которого я сейчас не касаюсь. 

В заключение хотелось бы сказать несколько слов 
о личных человеческих качествах Болеслава Леопольдо
вича. Я не знал человека, у которого чувство собсгвен
ного достоинства, горделивое сознание своей личности, 
внутренняя независимость и высокое, я бы с.казал, ры
царственное благородство были столь же развиты, как 
у Яворского. Он утверждал и отстаивал свои взгляды 
с необыкновенной убежденностью и потому остается 
в наших глазах образцом нравственной силы и героизма. 

ПpJ:i внешней суровости Б. Л. обладал большим за
пасом теплоты и душевности. Говорю это с тем большей 
определенностью, что сам испытал на себе дейстn11е 
этих качеств. Зимой 1921 года я был благодаря содей
ствию Яворского вызван в Москву на педагогическую 
работу. По приезде в Москву, по nред:1rожению Б. JI" я 
временно поселился у него на квартире, так как у ме

ня своей комнаты в Москве еще не было. Вскоре я за
болел сыпным тифом, и Б. Л. проя1вил ко мне много 
внимания, заботливости и способствовал у1стройству ме
ня в больницу. 

Невыразимо трогательно это внимание большого 
человека, занятого с раннего утра до позднего вечера 

ответственной работой. И это не единичный случай! 
Б. Л. Яворокий принадлежал к числу тех полных 

безграничной энергии натур, которым древние греки 
присвоили название демонических. Энергия Яворского 
была стих•ийна, натура его не знала покоя, а деятель
ность всегда была направлена на положительные цели. 
«Я всюду ищу положительных результатов»,- говорил 
Б. Л. неоднократно. Эти слова правильно освещают 
большое дело его жизни. 



С. С. IIPOROФЫill 

П0}1ЧИТЕЛЬНАЯ ВСТРЕЧА 

Мое зн~акомство ·С Болеслазом Леопольдовичем Явор
ским очень давнее. Впервы~ я встре1ился с ним у 
Р. М. Глиэра. Я 1был тогда еще сов-сем незрелым :v~у
зыкантом и позволил себе леr~комысленно ·выразить·ся о 
Листе, •Которого недостаточно знал. Надо было видеть, 
с какой горнчностью накинулся на меНJя Болеслав Лео
польдови•ч, защищая Листа, объя·сняя, ·ка~кой замеча
тельный ·это новатор- и~ с точки зрения гармони·ческого 
письма, и с точки зрения приемов; половина Вагнера 
вышла из Листа. Лишь несколько лет опустя я как сле
дует изучил творчество Листа, ~полюбил его и понял, 
насколько прав был Яворский, так яростно напа.в на 
меня ради первого зна'Комства. 

Эта убежденность, напористость, соединенная с ог
ромными познаниями и широтой кругозора, мне кажет
ся, были характернейшими чертами Болеслава Лео
польдовича и сопровождали его на всем протяжении его 

замечательной музыкальной жизни. 



В.Д. КОПЕН 

ЯВОРСRИй И НАША СОВРЕМЕННОСТЬ 

(из вступительноrо слова на вечере, 
посвященном 25-летию со дня смерти Б. Л. Яворс:коrо) 

Каждый выдающийся чело.век крушнее, чем сумма 
его талантов и достижений. По отношению к Болеславу 
Леопольдовичу эТ~а истина :как нельзя более слраведли
ва. Сколько бы ни говорить о его огр0~мном интеллекте, 
всеобъемлющей эрудиции, революционной смелости 
мысли, нам ~никогда не воссоздать ~масштаб этого чело
века .в отрыве от его неповторимой лич·н о ст·и. Пора
жала она прежде всего своей удивительной одухотворен
ностью. Казалось, Болесла.в Леопольдович постоянно 
находился в состоянии интенсивного вдохновения. За 
каждым его высказыванием, за I<аждым жестом и вы

ражением лица ощущалось биение .мощной творческой 
мысли. Ни в чем и никогда он 1не подчинялся инерции 
восприятия, он как бы непрерывно заново открывал 
жизнь .и иокуоство. И именно этим овоим овойством он 
:прежде .всего покорял тех, кто имел счастье общаться с 
ним. Среди друзей и поклонников Б. Л. были и вели
кие композиторы, вроде Прокофьооа и Шостакови
ча, и выдающиеся художники-исполнители, например, 

Г. Г. Не'Мауз 1или М. В. Ю.дина, и наши 'Видные уче
ные-Б. В. Асафьев, А. А. Альшванг, Г. М. Коган, 
В. А. Цуккерман и другие. Но было возле него и много 
«зеленой» молодежи, которая, не будучи в состоянии оце
нить глубину и революцио~н1ность его ·мысли, тем не ме

нее поддавалась обаянию его ·бьющей через край твор
ческой силы. Мне ~кажется, что .воздействие идей Б. Л. 
было .в огромной степени связано с этим главным овой-
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ством его индивидуальнооти - вдохновением и востор

гом первооткрывателя. 

М.ногогран,ность Б. Л.- другая важнейшая черта его 
личности, из-за которой, пытаясь охарактеризовать 
его деятельность, 1МЫ встречаемся с почти непосильной 
задачей. Он был настоящим музыкантом-практиком: 
крепким профессионалом-пианистом, композитором, фор
тепианным педагогом. Свое образование он получил в 
молодой Московской консер·ватории, где еще в полной 
мере были живы высокие профессиональные традиции 
Рубинштейна и. Чайковского. С композитора.ми и испол
нителями он разговаривал на их языке, думал их строем 

мысли. Нместе с тем, он был выдающимся 1'еоретиком, 
опирающимся в своих взглядах на широчайший круг 
музыкальных явлений от эпохи Средневековья до наших 
дней. Наконец, он отличался высокой ·гуманитарной 
культурой, которая в музыкально-теоретической среде 
нашего времени воспринимается ка1к нечто у1никальное. 

Можно сказать, что если в сфере узко профеосиональ
ной он был преемником высочайшего расцвета русской 
музыки 60-90-х годов, то в области гуманитарной мыс-

. ли он ·предстает сегодня ·как ·наследник Белинского 1И 
Герцена, Серова и Ваги.ера. Не одна только эрудиция 
(которая у Б. Л. ·Сама по себе ·производила сильнейшее 
впечатление) определяла характер его суждений. При 
всех его необъятных и точных знаниях, в Б. Л. не было 
.ничего от академичеокою педантства. В его 1высказыва
ниях вырисовывался поихологический склад русского 
интеллигента XIX века, о характерной для него ши
ротой кругозора, европейской образованностью, сме
лостью мысли, с его нра.вственно-эстетической и граж
данской направленностью. В личности Яворского 
гармонически и неразрывно пер·еплелиоь черты худож

ника, ученого-музыканта и мыслителя широкого гумани

тарного плана. 

Обрисовать облик Б. Л. сколько-ни.будь полно было 
бы под силу только тому, ·кто сам одарен универсаль

ностью и, следовательно, с1;юсобен .всесторонне оце,нить 
его многогранную интеллектуальную и творчеокую на

туру. Не чувствуя себя пригодной для выполнения по
добной задачи, я по необходимости буду говорить сегод
ня лишь об одной стороне деятельности Б. Л.- именно 
той, котррая соприкасается с моими собственными на-
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учными интересами, т. е. иоторической проблематикой. 
При этом я остановлюсь на тех сторонах ·музыкально- : 
истор1ических концепций Б. Л., которые предвосхитили : 
будущее, перекликаясь с некоторыми центральными 

проблемами наших щней. 
В чем сущность теории ладов Яворского с точки зре-

1ния музыканта-.иоторика? Сегодня, когда со времени 
зарождения его учения о гармонии ттрошло полвека, 

~перед нами 011крывается ~историческая перспекти•ва, поз

воляющая оценить изу1мительную точность его пред.ви

дения. Ведь он начинал свой путь музыканта-мыслителя 
· еще ·при жизни Чайковского и Римского-Корсакова. Его 
современником был Рахманинов, продолжатель класси
чеоких традиций в русской музыке. В те годы далеко не 
ясно было, в ка•кую сторону ·повер1нет главный путь раз
.вития музыки ХХ века. Еще безраздельно господствова
ла ~вера в вечнооть и незыблемость классической гармо
нии. И •в самом деле, мажора-минорная ладовая оисте
ма лежала 1В основе воего из.вестного в то время и 

общепризнанного классическог·о творчества. Вспом.н.им. 
что «<После:полуде1н1ный отдых фавна» Дебюсси был соз
дан, когда Яворскому ·было у~же около двадцати лет; и 
появился этот провозвестник новых путей почти од•НО
временно ci Шестой си1мфонией Чайковокого и буквально 
в один год с симфонией Дворжак1а «Новый свет» - с 
произведениями, которые в иоключительно убедительной 
худож·ественн·ой форме .воолотили класоическую тональ
.ную логику. Скрябин и Страви1нский, которым было 
суждено произвести переворот в музыкальном мышле-

1нии -своего поколения, были, по оущест.ву, ровесниками 
Яворского (первый родился на пять лет раньше, вто
рой - на пять лет позже). Сегодня, благодаря твор
честву ·ведущих композ1иторов ХХ века - Скрябина, 
Стравинского и Прокофь·ева, Хиндемита, Мийо и Пулен
ка, Шёнберга, Берга и Веберна, Шостаковича и Хача
туряна,- нам яоно, что классическая гармония претер

пела з.начительные изменения и утратила овою некогда 

монопольную роль. Сложные лады, политональность, 
расширенная тра1ктовка тональнооти, линеарность, рас

шатавшая основополагающее значение аккордово-верти

кальной структуры; строение аккордов по кварто-квин
'Говому принципу, д1венадцатитоновая система - все это 

радикально изменило слуховую настройку людей ХХ ве-
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ka. Но в те далекие ГоДЬ! l:la рубеже XIX ,и Х.Х столетий 
требовалась редкая проницательность ·для постиже
ния -мыоли, что «Гармония ~как наука о ст.роении аккор

дов и их связях имела блестящую, 1но краткую .историю» 
(Стравинский). Создавая и формулируя теорию о ла
дах, Б. Л. опирался на новейшие тенденции современно-
1·0 ему музыкального твор'Чества, которые мог уловить 
только гениально чуткий слух. Распознать и признать 
:~ти процессы помогло Б. Л. яркое и историчеоки точное 
111редставле1ние о 1музыкальных культурах, -сложившихся 

независимо от законов профессионального музыкально-
1'0 языка после.д~них трех столетий. Я 1и1мею в виду преж-
11.е всего русское народное творчество с его старинной 
модальностью и русскую церковную музыку, отстояв

шую свою независимость от нив-елирующего влияния 

11рофессиональной гар1монии Западной Европы. Глубо-
1<0е изучение музыки з'ападноевропейского Средневе
l<овья и Ренессаноа также сыграло огромную роль в 
расширен1ии «слухового кругозора» Яворского. И услы
шав процессы, толыко-только зарождающиеся в профес
сиональной музыке на ·порог-е нашего века, он осознал 
11х художественное и историческое значение как процесс 

освобождения от классического тонально-гармони-
11еского строя мысли. Дебюсси, поздний Скрябин, моло
дой Прокофьев воплощали для него разрыв с эпохой 
мажора - минора. Только сегодня, полвека спустя, мы 
можем 1в ~полной мере оценить, как1ими пророческими 
оказались его взгляды на интонационную сущность 1но-

1юй музыки ХХ века. 
В то же вре1мя интерес Б. Л. к ,музыке Средневеко

вья и Возрождения, на которую он широко опирался, 
создавая свои историко-эстети'Ческие концепции, Т·акже 

нредвосХiитил одну из характ·ернейших черт культуры 
наших дней. Никогда ~прежде, на протяжении воей из
вестной нам истории, интерес к музыке далекой старины 
нс ·занимал такое видное место в умет.венной и художе
ств·енной жизни о:бщест1ва, ·как сегодня. Концерты ста
ринной музыки, охватывающие и хоровое творчество 
XV-XVI веков, и Р'анние ·полифонические школы позд-
11сго Средневековья, и Ars nova, и первые инструмен
тальные - органные и ,клавеоинные -школы Ренессан· 
са, и произведения скрипично-анса1мблевого репертуара 
XVII ·века 1и.т. д. и т. п. собирают у нас многочислен.ную 
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hублику, Немыслимую еще че-гверть JЗeI<a tому Назад. 
На западе это т,вор·чество вообще успело войти в по.в
седнеВ~ную духовную жиз1нь С·Овременности. Все это было 
невозможно ни в XIX, ни в XVIII столетиях. Сегодня же 
эти явления глубоко закономерны, так как между слухо
вой настройкой нашего поколения и общими принципа
ми композиции эпохи Ренессанса слышатся ясные «пе
реклички». Современники Моцарта и Бетховена, Шума
на и Чайковского были глухи к музыкальным творениям, 
связанным с дотоналыным стровм мышления, а поколе

ние Прокофьева, Стравинского, Бартока, Хачатуряна, 
Шёнберга, Берга, наоборот, в высшей .степени воспри
имчиво к ним. Б. Л. был первый среди русских и со
ветских теоретиков, ·КТО реально в.печатлялся музыкаль

ной культурой далеких эпох. Он был способен просле
дить преемственные, скрытые для поверхностного слуха 

нити, связывающие нашу современность с далеким ис

кусством, которое в оценке большинства людей его поко
ления навсегда отошло в область прошлого. И в этом 
смысле он также представляется провозвестником бу
дущего. 

Я говор,ила о разносторонносrги 1Б. Л. Сейчас м,не хо
чется lflодч,ер'КIНУТЬ, что его 'Многогранный подход к 
ИDкусству был отмеч€н особенной ·синтетичностыо, кото
рая 1'олько и может оплодотворить методы художест

венного анализа. Вульгарная .социология, которая гос
подс11вовала в советском музыкознании в 30-е годы, как 
бу1дто отпугнула наших музьпюведов от всяки.х призна
ков социологичеокого анал1иза, ,в том ~числе и подлинн<J 

научного. Позв1олю ,себе здесь несколько вольную исто
ричеDкую а,налогию. Некогда евро,пейское обществ·о в 
поисках «философс1юго камня» ,было глубоко увлечено 
апытами алхимиков. За этим периодом последовало 
горькое разочарование: алхимия разоблачила себя как 
лженаука. Однако раз1венчание алх~Имии ,вовсе не ист
ребило веру в подлинную .химическую науку. Наши же 
музыковеды слишком прочно закрыли В·се лазейки, че
рез которые могли бы п.роникнуть в их труды элементы 
широкого общекультур·ног<J, в том числе и социалыного 
анал1иза. Этим они явно принизили оове11ское ~музыко
знание в целом. Мне кажется, что синтетический подход 
Б. Л. к анализу любого музыкального явления - будь 
то классическое произв·едение, новейшие творческие ис-
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кания или иополнительская трактовка - должен был бы 
служить эталоном современного музыковедческого ме

тода. В ею оуждениях о музыке не было разделитель
ной грани между элементами исторического, общекуль
турнои и собств-енно музыкального анализа. Он ясно 
представлял себе в деталях культуру и общественную 
атмосферу периода, к ·которому относилось рассматри
ваемое йСудожеотве.нное явление, и умел проследить, 

как преломлялись ее 1конкр·ет,ные черты ,в специфиче
ской, .музыкально-,отвлечен1ной и пр·итом 1неповrор1и·мой 
для каждого отдельного произведения музыкальной 
фор.ме. Свойство мыслить крупными пластами, широки
ми историческими обобщениями сочеталось у Б. Л. с 
редким 1искусст,вом художеств-енного анализа и тончай
шей детализацией музыкальных разборов. Ничего не 
ускользало от его 'В:нимания: ,ни особен1ности фразиров
ки, ни принципы педализации, ни оркестрово-тембровые 
краскм, не говоря уже об отдельных мелодических и 
гармонических оборотах и чертах структуры и формы. 
Каждая деталь музыкального произведения или опреде
.Тiенного музыкального стиля получала в его интерпрета

ции однозначный эстетический смысл, который он рас
крывал, опираясь на конкретные общекультурные (в 
том числе и социальные) .стороны эпохи. Шла ли речь о 
Бахе и Моцарте, .Бородине и Скрябине, в его анализах 
оживала и ~крестьянская песня феодальной эпохи, и при
дворная культура, олицетворенная в блестящей «этикет
ности» двора Людовика XIV, и церковная живопись 
Воз,рождения, и '<~психологическое» иокусст.во послере
волюционной Европы XIX века, и многое, .многое дру
гое. Эа его суждениями, поражающими гениальными 
озарениями, скрьпвалас·ь не только интуиция, но и об
ширнейшие, глубоко ~Продуманные знания. 

Мне кажется, что именно оригинальностью и смело
стью мышления Б. Л. Яворского можно объяснить то, 
что опубликовано им и завершено в литературной фор
ме сравнительно мало. РеволюционJiость его концепций, 
их исторический размах, синтетический характер требо
вали полного отхода от установившихся приемов ана

лиза, свободы от всякой инерции мысли. А это обяза
тельно влекло за собой необходимость разработки но
вого музыкаль!}о-аналитического лексикона, который 
был бы свободен от ассоциаций рутинного подхода к 
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проблемам художественного анализа. Обязательной 
предпосылкой постижения мыслей Б. Л. является сво
бодное овладе.ние созданной им терминологией, объеди
няющей и общехудожест.венные, и музыкально-а.налити
чес~кие, и историко-социальные .понятия, и оовершенно 

но.вые принципы периодизации стилей. Легко себе пред
ставить, что систематизация и запись подобных новых 
1И сложных понятий в ;Виде точных и ЛаJЮНИЧНЫХ форму
лировок сама по себе требует целой жизни ученого. 
И действительно, •многое из того, о чем в личных беое
дах, неиз•менно опирая·сь на музыкальное звучание, 

Б. Л. говорил убедительно, доступно, с ·заразительной 
увлеченностью, на бумагу ложилось с большим трудом 
и ~представало там в сильно обедненном виде. 51 позво
лю себе заrимст.вовать чужие слова, сказанные о Ста.ни
ооавско·м, и применить их к разрыву между устным и 

письменным выражением мыслей Болеслава Леополь
довича: 

«·Когда я, читая написанное самим Станиславским, 
вспо.минаю свои ощущения от общен1ия с ним, мне ка
жется, что передо мной только тень грубо вырезан·ного 
контура фотографии с картины: ·настолько это беднее 
его творчества, его глубоких, почти нечеловеческих про-
зрений".» 1 . 

И в литературном наследии Б. Л. Яворского, наряду 
с увлекательными страницами, ~имеется м.ногое такое, 

что сегодня выглядит прямолинейным и схематичным. 
Тем не менее, при всей трудности и конспективности 
Jштературных записей Б. Л" содержащаяся в них 
.мысль воспринимается и сегод.ня не как прошедшая 

стадия советского музыкоз.на.ния, а как его будущий 
этап, которым нам только предстоит овладеть. 

1 В. Шве руб о в и ч. Люди театра. «Новый мир», 1968, № 1. 



ЯВОРСКИЙ 
И :МУЗЫКАЛЬНОЕ 
ОБР А30ВАНИ ~~ 

* 



И. А. САЦ 

* 
ЯВОРСКИй В МОСКОВСКОЙ 
НАРОДНОЙ КОНСЕРВАТОРИИ 

(1906-1916) 

Когда речь идет о Яворском, часто приходится по· 
вторять: «это знают немногие» или ~«это еще не иссле

довано». С этих слов мы начнем и нашу краткую ста
тью, с одним лишь добавлением: не только работа 
Яворского в Московской Народной консерватории мало 
известна,- о самой этой консерватории нет сколько-ни
будь полного и основательного труда. 

Почему так случилось? Причина, конечно, не одна, и 
не все причины еще ясны. Но две из них следует ука
зать сейча~ поскольку они наиболее близки к вопросу 
о роли Яворского в истории русской музыки, о совре
менном значении того, что было сделано им как одним 
из главных деятелей Народных консерваторий. 

Изучению этого материала долго препятствовал це
ховой консерватизм многих музыкантов, ревниво охра
нявших «устои», которые были на деле не устоями му
зыкального искусс11ва (поскольку самые передовые 
музыканты их таковыми не признавали), а преградами, 
охранявшими у1старелую систему музыкального образо
вания и, особенно, привычно признанный авторитет 
учителей. 

Мнение это может показаться слишком резким и 
пристрастным. Его нелишне подтвердить свидетельст
вом человека, чья справедливость, терпимость и осве

домленность неоспоримы. 

В архиве С. И. Танеева - одного из учредителей и 
педагогов Мо.сковской Народной консерватории - есть 
набросок выступления, обосновывающего ее принципы: 
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«Я лично nитаю очень большое до!!ерие к Муз(ыкаJiЬ· 
нымj способностям русского народа. '1 о неисчерпаемое 
богатство народной музыки, котtорое] б{ылоj создано 
в течение предшествующих веков, и отголоски которого 

представляют народные песни, появляющиеся все в но

вых и новых сборниках, могут служить показателем, 

какие богатые муз{ыкальные] силы заложены в недрах 
русского народного гения. Надо думать, что эти силы, 
заглушенные рабством государст{венного} гнета, усовер
шенствованиями цивилизации могут б[ыть] вызваны на
ружу и проявить себя - благодарная задача, которую 

могла бы поставить себе целью Народная консервато
рия. Не о том надо заботиться, чтоlбы] число людей, 
посредственно играющ[их] на фортепиано и портящих 
существование своими домашними занятиями, и без то
го чрезмерно большими 1, было в несколько раз увели
чено, а о том надо заботиться, чтобы дремлющие твор

ческие силы нашего муз[ыкальногоj народа пробились 
наружу и проявили себя в созданиях, стоящих на уров
не тех бессмертных народных мелодий, которые состав
ляют недосягаемые образцы для нас, ученых музы

кантов» 2• 

Ниже мы постараемся показать, какими средствами 
Народная консерватория хотела осуществить свою цель. 
Сейчас обратим внимание на особенный характер цели. 
Речь шла не о том лишь, чтобы сделать обучение музы
кальному исполнительству доступным для более широ
ких круга.в, но ·главным образом о том, чтобы включить 
народ в строительство современной музыкальной куль
туры, уничтожить отрыв профессионального образова
ния от народа, чтобы развить дело, начатое Глинкой и 
продолженное лучшими русскими музыкантами XIX
XX вв. Целью создания Народной консерватории было 
не «культуртрегерство», не желание у делить нечто от 

своих знаний :«меньшому брату» - она заключалась в 
обновлении музыки, в новом обогащении творческого 
мышления композиторов, исполнителей и ученых-теоре
тиков ценностями, выработанными непосредственным 

1 Вероятно, описка. Следует читать: «чрезмерно большое» (число 
посредственно играющих на ф-rт .. ). 
2 Эта запись впервые опубликована Г. Б. Бериандтом в его кни
ге: «С. И. Танеев». М. - Jl., Музгиз, 1950, стр. 196. 
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творчеством народа, питавшим музыку мноrие века. 

«Усовершенствования цивилизации», т. е. выражаясь 
марксистскими терминами, враждебные художественной 
культуре тенденции капитализма, дополняемые «рабст
вом государственного гнета», ослабили живую связь 
между музыкой, сочиняемой специалистами, и ее народ
ным источником, и передовые музыканты этот отрыв бо
лезненно ощущали. В 1905-1906 годах казалось, что 
силы, пробужденные первой русской революцией, уже 
открывают возможность начать борьбу за новую музы-
1сальную культуру, вызвав к творческой деятельности 
как можно больше людей из народа. 

Такова была мысль инициаторов создания Народной 
консерватории - С. И. Танеева, его ученика Б. Л. Явор
ского, Е. Э. Линевой, Н. Я. Брюсовой, М. А. Дейша
Сионицкой. Эту мысль разделяли Л. В. Собинов, 
Е. В. Богословский, А. В. Богданович (член 
РСДРП (б)). Но большая группа музыкантов, согла
сившихся преподавать в Народной консерватории, во 
главе с одним из членов организационного комитета 

А. Т. Гречаниновым, не смогла по~дняться до такой 
культурно-исторической точки зрения, в частности по
тому, что учителям во многом пришлось бы переуЧи
ваться самим. Рутинные цеховые навыки были у них 
слишком сильны, музыкальное образование в их пред
ставлении сводил9сь к более или менее умелому вла
дению инструментами или голосом, достаточному, что

бы обvчаемый мог исполнить доступные ему произведе
ния. Если принять во внимание, что Народная консер· 
ватория рассчитана была на двух-трехгодичный учеб
ный срок и что в состав учащихся набирались не дети, 
а молодежь и взрослые из трудовых слоев (рабочие, 
ремесленники, учителя, мелкие служащие), имеющие 
возможность отдавать занятию музыкой лишь досуги, то 
к чему при~вело бы приспособление к сокращенному их 
обучению той педагогики, что принята была в обычных 
музыкальных школах? Там не стр-емились ни к .чему 
большему, чем приятное домашнее музицирование, над 
которым поднимались лишь единицы. Низведенная на 
такой уровень, Народная консерватория могла бы стать 
лишь рассадником второсортного любительства. Она 
никак не содей~твовала бы активному проявлению на
родных масс в творчестве, скорее слущила бы распро· 
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странению в народе мещанских вкусов, 011сталых пред

ставлений об искусстве. 
Внутренний разлад среди руководителей Народной 

консерватории начался с первого же года ее существо

вания. Группа педатогов-рутинеров «Вела скрытую борь-. 
бу за расширение сольных классов и сокращение хоро
вых, за отказ от работы на окраинах Москвы, т. е. фак
тически за отказ отtвоех новых начинаний консерватории. 
В 1916 году эта консервативная группа одерж.1ла верх, 
и ·большая группа прогрессивных педагогов вышла из 
консерватории» 1. Московская Народная консерватория 
1906 года перестала существовать .(Танеева уже не бы
ло в живых. В числе покинувших консерваторию были 
М. А. Дейша-Сионицкая и Б. Л. Яворский). 

Такой исход борьбы, разумеется, был не случаен 
в дореволюционных условиях; не случайно и то, что 

после Октября большая часть музыкантов-педагогов 
(принимавших и не принимавших участие в Народной 
консерватории) осталась на старых позициях. Многие 
ли специалисты, имеющие высокое звание и обеспечен
ное почетное положение, хотят и могут учиться чему-то 

новому? Они ведь с величайшей неохотой соглашались 
в 1921-1922 годах даже на организационные советские 
реформы («типизация», то есть разделение консервато
рий, имевших 9 курсов, на школу, техникум и .высшее 
учебное заведение). Глубокий смысл, заключавшийся 
в идее Московской Народной консерв'атории, воплощен
ный в ее программах и практике, как бы забывался 
в этой среде, составлявшей большинство. Поэтому и ар
хивные материалы, относящиеся к этой консерватории, 
почти не разрабатывались. 

Если музыканты (в их числе музыковеды) так отнес
лись к самой Народной консерватории, то не удивитель
но, что работа в ней Яворского и вовсе не привлекла 
к себе их внимания 2. 

1 Н. Брюс о в а. Массовая музыкально-просветительная работа в 
первые годы после Октября (из воспоминаний). «Советская музы
ка», 1947, № 6. 
2 Чтобы избежать недоразумений, отметим, что в своем отноше
нии к музыкальному образованию самые «левые» модернисты ма
ло отличались от тех, кого они клеймили, как пассеистов. Основ
ная их деятельность сосредоточена была на музыкальной крити
ке и устройстnе концертоn. В той небольшой мере, в какой они 
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Она не была бы, однако, так полно забыта, если бы 
консерватизму музыкальных педагогов не пришла 

в 20-30-х годах на подмогу псевдомарксистская вуль
гарная социология. Нет надобности ее здесь характери
зовать - о ней уже много писали. Нас интересует 
лишь, что, с точки зрения ее адептов, достаточно знать, 

ЧТО русСКИЙ I<аПИТаЛИЗМ ВСТУПИЛ В ХХ Веке В ИМПериа
ЛИСТИЧескую фазу, что интеллигенты буржуазные и мел
кобуржуазные, напуганные приближением пролетарской 
революции, шли на компромиссы с господствующим 

строем,- достаточно это знать, чтобы с уверенностью 
отнести, например, С. И. Танеева к идеологам либе
ральной буржуазии, его особую позицию в обществен
ных и музыкально-общественных вопросах объяснить 
буржуазным протестом против абсолютизма. О Народ
ной консерватории эти «историки», по-видимому, не 
знали ничего - да и зачем знать? Без специального ис
следования можно было сказать, что это, в лучшем слу
чае, либерально-народническая попытка культурного 
влияния на рабочий класс. Ведь самое понятие «народ» 
было объявлено «антимарксистским» - нет народа, есть 
только классы ... Одна из очень важных мыслей Марк
са: общество не составляется из классов, а разделяется 
на классы, то есть о~тается и в это время противоречи

вым целым,- замалчивалась такими «марксистами». 

Чем же могла быть для них идея Народной консервато
рии, если не либерально-народническим :заблуждением? 

Эта точка зрения никогда не была безраздельно гос
подствующей, но все же она оказала значительное воз
действие на музыкальную жизнь. 

Из факта поляризации общества в период империа
лизма делался вывод, что лишь переход на сторону про

летариата мог избавить художника предреволюционных 

интересовались постановкой обучения в школах и консерватори
ях, их пожелания сводились к тому лить, чтобы в исполнитель
ских классах в репертуар учащихся вводилось больше произведе
ний новейших композиторов. В области музыкальной теории их 
интересовали отч,асти конuепuии, исходящие из физико-математиче
ского отношения к звуку, и модный тогда атонализм, отвергае
мые Яворским. Ладовая теория Яворского, основанная на инто
национном строении народной песни, была им чужда, чуждыми 
были 11 музыкалыю-общестnенные идеи Танеева, Яворского и дру
гих организаторов Народной консерватории. В этом «модернисты» 
были так же консервативны, как «пассеисты», · 
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лет от подчинения господствующему мировоззрению, ко

торое было реакционным мировоззрением империали
стической буржуазии, идеологией культурного упадка. 
Значит, и художники, не перешедшие в пролетарский 
лагерь, могли быть только упадочными художниками. 
Некоторое снисхождение оказывалось эпигонам: в жи
вописи - эпигонам передвижничества, n · литературе -
эпигонам революционно-демократической и народниче
ской литературы, в музыке вообще - эпигонам эпиго
нов классицизма. а в русской музыке, кроме того.
подражателям Мусоргского («Золотой петушок» уже 
зачислялся без колеfiаний н модернизм, о Скрябине и 
говорить нечего). 

Конечно, такая упрощенная схема неверна в любом 
случае. Искусство - если речь· идет о настоящем, та
лантливом искусстве - не может не отражать пусть 

даже искрив.ценную, разрываемую противоречиями, но 

реальную действительность; субъективное выражение 
интересов и настроений господствующей верхушки ни
когда еще не было содержанием ни одного значитель
ного художественного явления. Классы не замкнуты 
в себе, не отделены друг от друга непроницаемой сте
ной, ограниченность классового мировоззрения может 
приближаться к абсолюту лишь у людей, чье зна
ченИе для искусства близко к нулю. Абсолютным не 
бывает и упадок культуры, даже когда он с такой си
лой и так всесторонне охватывает общество, как в пери
од империализма,- иначе общество попросту умерло 
бы. Но жизнь человечества продолжается, в обществе 
идут жизненные процессы, а не одно омертвение, и эта 

жизнь, ищущая себе продолжения, укрепления. излече
ния, свободы, пробивается в искусство, как бы ни за
мутнялось художественное мышление предрассудками. 

Но если вульгарно-социологическая схема неверна 
по отношению к современному западному искусству, то 

по отношению к русскому искусству начала ХХ века 
она еще ошибочнее. Изданная в Ленинграде n 30-х го
дах книжка «Поэзия империализма» безоговорочно за
числяла в «певцы империализма» русских сиvшолистов. 

Идеологом империализма оказывался Александр Блок. 
Работа символистов в послеоктябрьских рабочих лите
ратурных кружках представлялась своего рода идеоло

гической диверсией. Не было пощады в истории искус· 
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стnа 11 художникам: Серов, Коровин, Добужинс.1шй, 
Врубель- все они эстеты или мистики, обслуживаю
щие империалистическую буржуазию и переносящие ей 
на потреt>у декадентс~ие приемы с опередившего !>ос
сию упадочного ::Sапада. Если одни из них эмигрирова
ли после Октября,- это и понятно: свой своему понево
ле брат; если другие из них остались на родине,- это 
тоже понятно: приспособленцы мечтают в конце концов 
свернуть советскую культуру с пути ... Бросается в гла
за неправда такого суждения, чем бы оно «теоретиче
ски» ни обосновывалось. Недь это говорилось о больших 
художниках страны, в которой нарастающая. крестьян

ская революция все больше сближалась с готовящейся 
социалистической революцией пролетариата, образуя 
такое широкое и мощное народное движение, какого 

не было нигде в мире. Это говорилось о стране, где 
писали Ленин и целая плеяда большевистских деятелей 
и публицистов, с которыми не могли не считаться и са
мые далекие от них интеллигенты, о стране, где писал 

Максим Горький, всеми воспринятый, как представитель 
чего-то нового, небывалого в своем отношении к жизни 
и культуре. Достаточно посмотреть на русское и миро
вое искусство того времени непредвзято, чтобы увидеть 
как русская жизнь, полная отчаяния и надежд, не дава

ла ни одному искреннему и восприимчивому челове

ку- а только такой человек может быть истинным ху
дожником - замкнуться в эстетизме любого толка, в 
проблемах художественного ремесла, успокоиться на 
приятии какой-либо философии, отворачивающейся от 
вопросов общественной жизни. Какие бы выводы ни 
делал художник, все равно равнодушным к «злобе дня» 
он оставаться не мог. Если он даже более всего желал 
быть равнодушным к ней, это желание выливалось в 
чувство страстное, в мысль полемическую. И этого ощу
щения глубокой значительности переживаемого време
ни - хотя его содержание почти ~икем из деятелей ис
кусства не осознавалось ясно и последовательно - до

статочно было, чтобы русское искусство начала века, 
носящее на себе во многих отношениях следы культур
ного упадка, все-таки было самым реалистическим и 
идейным в современном ему мире. 

Декаданс в' искусстве -это перерыв великой реали· 
стической и демократической традиции. Благодаря осо-
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бенностям pyccкofi: Исtории в XlX-XX веках tакой пе
рерыв в России чувствовался меньше, чем где бы то 
ни было. 

Из этого следует, что принципиальное недоверие и 
пренебрежение к выдающимся дореволюционным дея
телям искусства, потому что они были «непролетар

ские», не оправдано ни теоретически, ни конкретно исто

рически. Неверным было и вытекающее из этой общей 
ошибки пренебрежение к традициям Московской Народ
ной консерватории, которая моrла возникнуть только 
в нашей стране, была ярким выражением культурных 
тенденций массового революционного движения в Рос
сии, порожденного им стремления преодолеть кризис 

культуры посредством ее коренной демократизации. 
Консерватизм музыкантов-профессионалов, перестав

ших быть деятелями, замкнутых в мелочных интересах 
своего цеха, и невежественное высокомерие псевдомарк

систской критики - две из причин, обусловивших тот 
печальный факт, что Московская Народная консервато
рия и работа в ней Б. Л. Яворского были надолго за
быты. 

Яворский не примыкал ни к одной из политических 
партий. Не был он и марксистом. Определенность со
циалыю-политических взглядов вообще редко встреча
лась у музыкантов в дореволюционной России: вспом· 
ним хотя бы самых передовых музыкантов второй по-

. ловины XIX века - их симпатии были достаточно ясны, 
их творчество и деятельность были частью общего осво
бодительного движения, но ни один из них (даже Бо
родин) не был социальным мыслителем, подобным Чер
нышевскому, Добролюбову, Щедрину и многим другим 
литераторам, их современникам. 

Но слова Ленина о том, что честные специалисты 
находят свой путь к революции через интересы своей 
профессии, верны не только для времени свершения ре· 
волюции,- то же явление наблюдается (правда, реже) 
в период подготовки к ней. Таким был и путь Явор· 
с кого. 

Биографические материалы, воспоминания и, может 
быть еще более выразительно, краткий хронограф его 
жизни и деятельности, публикуемые в настоящей книге, 
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расскажут, как работа по найму с ttятI-Iадцати лет И 
бедность, сблизившие юношу Яворского с неимущим 
с.лаем соучеников, рано развили в нем чувство коллек

тивизма, демократизма и дали его на редкость актив

ной натуре толчок к музыкально-общественной 
деятельности. Деятелем Яворский был смолоду. Еще 
в ученические годы он был одним из организаторов и 
председателем ученической кассы, орrанизатором и ру
ководителем музыкально-теоретического кружка в Мос
ковской консерватории; затем началась работа в Музы
кально-этнографической комиссии (при Обществе лю
бителей естествознания, антропологии и этнографии 
Московского университета), сотрудничество с уже изве
стной тогда певицей и деятелем М. А. Дейша-Сиониц
кой в устройстве «Музыкальных выставок». К этому 
времени, когда первая русская революция открыла воз

можность для создания Московской Народной консер
ватории, Яворский имел уже опыт, позволивший ему 
проявить свой организаторский талант в крупном мас
штабе: ведь консерватория объединяла работу музы
кальных курсов в семи районах Москвы и пред.полага
ла охватить своей деятельностью Московскую губер· 
нию. 

Еще важнее организаторского опыта было то, что 
основное направление самостоятельных размышлений 
Яворского о музыке также начало определяться очень 
рано, в школьные. годы, а во время учения в Москов· 
ской консерватории начало уже выражаться в разра
ботке метода, развитию которого Яворский посвятил 
всю жизнь. Не повторяя того, что читатель найдет в 
других статьях и ма гериалах настоящего сборника, на
помним здесь лишь одно: исходным моментом теории 

Яворского был интонационно-ладовый анализ русской 
крестьянской трудовой песни; позднее Яворский пере
D.Iел к такому же анализу песеннuго материала раннего 

Средневековья на Западе; эти исследования стали осно
вой его поистине колоссальной 'работы по истории му· 
зыкальноrо мышления в различные эпохи западной и 
русской культуры. Мало того, теоретическая работа 
Яворского отличалась тем, что ее результаты не скла
дывались в некое механическое собрание наблюденных 
правил, которые все или частично рекомендуется изу· 

чить, как известное подспорье. Это был целостный ме-. 
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тод развития музыкального MblliIЛeiiшl, охватьtвающий 
все виды музыкальной активности, включая культуру 
восприятия музыки. Это был метод воспитания творче
ского музыкального мышления, неразрывно связанного 

с отражением современной общественной действитель
ности,- то есть ре~листического музыкального мышле

ния. Народность и реализм, как определяющие 
принципы воззрений Яворского в музыкальной области, 
являвшейся его специальностью, вели его к тому, чтобы 
деятельность его тесно связалась с революционным пе

реустройством общества на самых демократических на
чалах. 

Таким образом, ни вступление Яворского в органи
зационный комитет Народной. консерватории, ни содер
жание его работы в ней не были случайны. Насколько 
Яворский был подготовлен к этой деятельности, видно 
из того, что им в 1906 году были написаны по поруче
нию оргкомитета проекты плана Народной консервато

рии, наказа-инструкции, записка о методике занятий и 
программа курса хорового обучения, курса теории 1• Ко
нечно, нельзя считать Яворского единственным автором 
этих проектов, подвергавшихся в дальнейшем коллек
тивному обсуждению и частичной доработке; Яворский 
был учеником и сотрудником С. И. Танеева и С. В. Смо
ленского, работал с М. А. Дейша-Сионицкой, Е. Э. Ли
невой - их взгляды и мнения не могли не войти каки
ми-то сторонами. в его концепцию. Однако сама эта кон
цепция настолько явно суммирует прежние работы 

Яворского, что мы вправе считать именно его главным 
автором общего замысла Народной консерватории как 
ш к о л ы но в о го т и п а. Кроме того, важно отме· 
тить, что в Народной консерватории как теоретическая 
основа принята была ладоритмическая теория (теория 
слухового тяготения) Яворского, несмотря на то, что 
далеко не все члены оргкомитета ее полностью прини

мали, а многие, вероятно, и не знали; позволительно 

предположить, что такое очевидное доказательство при

знания за Яворским музыкально-идейного главенства 
возможно было лишь благодаря решительной позиции 
С. И. Танеева, знавшего взгляды Яворского очень хора-

1 Эти материаJrьl, храt1ящиеся в ГЦММК, составляют 288 страниц. 
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шо 1• (Танеев в 1906 году посетил почти все 18 заседа
ний оргкомитета Народной консерватории.) 

Прежде чем мы перейдем к изложению существен
ного содержания этих программ и методических прин

ципов, приведем краткие сведения о работ~ Я1::1орского 
как организатора и педагога. 

В середине мая 1906 года оргкомитет Народной кон
серватории избрал свой исполнительный орган, времен
ное бюро в составе пяти человек: председателем его 
был Б. Л. Яворский. с1екретарем Е. Э. Линева, членами 
Д. И. Зарин, А. Л. Маслов, А. Г. Чесноков. Бюро руко
водило набором учащихся в семи районах Москвы (за
явлени}1 подано было 1500, к экзаменам допущено 790 
и принято 627 человек). Бюро утвердило учебные пла
ны и подготовило условия для занятий, которые долж
ны были начаться в октябре-ноябре. 

Еще в первый период своего существования Народ
ная консерватория влилась в Московское общество на
родных университетов в качестве музыкальной секции, 
на автономных началах. В декабре на общем собрании 
Общества было избрано бюро секции, в которое вошли 
на правах членов Е. В. Богословский, А. Т. Гречанинов, 
М. А. Дейша-Сионицкая, Ю. Д. Энгель; секретарем из
брали Е. Э. Лине1ву, казначеем И. В. Юрьеву. Яворский 
возглавил секцию как ее председатель. Он же стал по
стоянным представителем Народной консерватории в 
Московском обществе народных университетов. 

Большой заботой было обеспечение консерватории 
денежными средствами для оплаты помещения, для за

купки или проката инструментов. (Учащиеся были в 
большинстве малоимущими, и кон.серватория не могла 
рассчитывать на наличие инструментов у них дома; по

этому главной частью учебных планов были занятия 
в классах.) Материальная поддержка со стороны Об
щества народных университетов не могла быть доста
точно~"!. Членам оргкомитета приходилось изыскивать 

t Было бы очень интересно исследовать отношения между Та
неевым и Яворским. Учитель не изменил своих теоретических воз
зрений под влиянием работ ученика, но неоднократно посылал к 
нему учиться других свопх учеников (об этом, в частности, сви
детельствует Ф. А. Гартман; см. его воспоминания о Танееве) и 
относился к ыему не только с интересом, но и с уважением. Дш1 
Яворского память Танеева была всю жизнь священна, 
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средства различными путями: они убедили владельцев 
магазинов нот и инструментов, а также издателей му
зыкальной литературы поддерживать Народную консер
ваторию, сулящую значительно расширить их клиенту

ру; побуждали отдельных лиц к участию в сборах по 
подписке, делая первые взносы сами и публикуя фами
лии «Жертвователей» в печати; заинтересовали Народ
ной консерваторией относительно богатый Литературно
художественный кружок, уделивший ей часть своих 
средств, и устроили ряд платных концертов силами пре

подавателей, в которых участвовали Е. Г. Азерская, 
М. Е. Букиник, А. И. Вилкомирский, А. В. Богданович, 
М. А. Дейша-Сионицкая, Л. Г. Звягина, Л. В. Собинов 
и другие (среди них и Яворский, бывший почти неиз
менно устроителем концертов). Позднее в концертах -
платных и бесплатных- стали принима rь участие уча
щиеся 3. Ф. Савелова и А. В. Свешников (классы Явор
ского и Власова), ставшие на втором году обучения 
преподавателями, обучающими вновь поступивших 1• 

Хор Танеева «Восход солнца» был впервые исполнен по 
рукописи учащимися Народной консерватории под уп
равлением Свешникова. 

В 1907/08 учебном году Яворский вел хоровой класс, 
сольфеджио, теорию, начала гармонии. С 1908 года он 
начал также руководить учащимися специального, 

вновь образованного теоретико-композиторского класса, 
который начинался на третьем году обучения и был од
ним из видов «высших курсов», то есть посещался осо

бенно одаренными учащимися, уже прошедшими двух
годичные курсы 2• 

Методическая комиссия, подготовка и проведение ее 
заседаний (происходивших обычно на квартире Явор
ского в Леонтьевском переулке), обобщение и введе
ние в педагогическую практику результатов ее работ 
занимали большую часть времени, уделяемого Яворским 
Народной консерватории. Собрания этой комиссии были 

1 В проекте плана, составленного Яворским, есть дополнение: 
«Слушатели должны быть привлекаемы к деятельному участию в 
преподавании и являться помощниками руководителя, заведуя 

частью менее подвинутых слушателей». 
2 Введение этого класса предполагалось в первом же плане На
родной консерватории. По этому поводу см. письмо Б. Л. Яворско
го к Е. Э. Линевой от 7 мая 1903 г. (стр. 262).- Прим, ред. 
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1-!е ~Мtем обычными Заседа:юJ:ями. По ее rtpot<Ж6JlaM 
видно, например, как тщательно и постепенно выраба
тывались все понятия, входившие затем в конспектив

ную программу хорового класса: о содержании музыки; 

лады, соотношение «свободных и зависимых», то есть 
устойчивых и неустойчивых звуков; ритм как результат 
звуковедения в ладах, основа музыкальных форм; виды 
соотношения счетных единиц, простые размеры; значе

ние пауз и т. п. 

К одному из протоколов приложена методическая 
разработка Яворского: «0 по след о вате льном 
р аз вит и и музы к аль ног о изложен и я: Чело
веческие интонации, развившиеся в мелодии; соедине

ние мелодий - полифония, гармония. Ритм - шаг, дви
жение, ритм в шествиях, танцах (барабан, кастаньеты, 
гонг и т. п.). Стремление к точности интонации и воз
можности отдыха побудили к изобретению примитивно
го сопровождения. Окружающая природа вызвала зву
коподражание (пастушеский наигрыш и др.). Развитие 
мелодии в сложном виде полифонии. Соединение мело
дии и моторности создало инструментальную музыку. 

Сопровождение - первоначальная опора голосу - раз
нообразится звукоподражанием и отделяется от голоса 
в самостоятельное звучание. Включение наигрыша в 
мелодический процесс. Формы изложен и я: унисон
ный хор, многоголосный хор; пение соло; оркестр как 
сопровождение; оркестр - соло и тутти; псалмодия, 

имитация, канон, фуга, куплетные рондо, соната; циклы: 
сюита, соната, симфония, концерт, кантата, оратория, 
опера, месса. Частные виды характерных форм: танцы, 
марши, серенада, ноктюрн, пастораль, романс, поэма». 

Труды методической комиссии не только подготов
ляли классные занятия, они должны были стать осно
вой для предназначенных к изданию учебных пособий 
(по цене 3-1 О копеек), ибо существующие учебники 
для Народной консерватории не годились. 

Почти каждое заседание заканчивалось исполнением 
музыки, с тем чтобы затем повторять ее для учащихся. 

Хоть в некоторой степени зная Яворского как музы
кального мыслителя, нетрудно понять, что его организа

торская и педагогическая работа в Московской Народ
ной консерватории не отделялась им от собственных ис
следовательских задач. Это было естественно для него, 
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iHJKoг.zta не paccмa'i;piiiзanbleгo 'fеорйю Иначе, как обоб
щение практики - композиторской, исполнительской, 
слушательской, - которое непрестанно применяется на 
практике, ею проверяется, на ее основе развивается. Со
вещания правления Народной консерватории, методиче
ской комиссии, собрания преподавателей, общение с 
учениками - все было для него не только средством 
распространения музыкальной культуры, но также его 
собственной творческой лабораторией 1• 

Яворский придавал большое значение Народной кон: 
серватории как типу новой школы, внедряющей музы
кальную культуру на основе общего музыкального об
разования, хорового исполнительства и введения трудо

вой крестьянской песни в систему всего обучения музы
ке. Самое понятие общего музыкального образования 
как основы музыкальной культуры и профессиональной 
деятельности было сформулировано Яворским одновре
менно с разработкой его научно-теоретически_х воззре
ний. Своими открытиями в теории он стремился прин
ципиально объединить все стороны музыкально-художе
ственного воздействия, а в педагогической работе вы
звать всестороннюю творческую активность учащихся 

при выполнении ими любого задания - в сочинении 
музыки, в исполнении ее и в восприятии. 

По в~шискам из инструкции, утвержденной Мос
ковским обществом народных университетов (написан
ной, вероятно, коллективно, но отредактированной ру
кой Яворского), можно судить, как широко был а заду
мана деятельность Народной консерватории. 

«Цель. На началах широкой общедоступности На
родная консерватория должна давать народным массам 

Москвы и Московской губернии общее естественное му-

t Еще руководя ученическим кружком Московской консерватории, 
Яворский пользовался вопросниками для собирания материала, 
обрабатываемого научно. В Народной консерватории он также их 
применял. В анкетах (они возвращались учащимися без подписи, 
анонимно, по домашнему адресу Яворского) были, например, та
кие вопросы: <<Какие знания желали получить? Какие знания при
обретены? [ ... } Чего из ожидаемого не получили? Какие желательны 
изменения? Намерены ли [ ... ] продолжать музыкальное образова
ние?" Яворский раздавал также вопросники, относящиеся к 
восприятию и оценке учащимися музыкальных произведений и ис
полнителей (ответы также анонимные). 
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зыкалыюе развитие и распространять среди них общие 
и специальные знания в музыке, исполнять музыкаль

ные произведения. Сообразно с этой целью преподава
ние должно состоять из отделов теоретического (грамо
та) и художественного (исполнение, история, основы, 
задачи и цели музыкального искусства), причем каж
дый раздел разбивается на возможно большее количе
ство самостоятельных курсов, могущих слушаться от -
дел ь но и заканчиваемых рез ю м и р у ю щ ей лек -
ц и ей (необходимый метод преподавания). 

Теоретическая часть ведется на основе хоровых за
нятий. Изучаются законы человеческих интонаций, об
ра.'3уемых из них звукоряды: ведется разбор народной 
литературы теоретически, голосом и записью. Основная 
цель и назначение хоровых классов Народной консерва
тории - дать учащимся общее музыкальное развитие; 
хоровое пение является лишь средством для достиже

ния этой цели, так как наиболее доступным и удобным 
для масс орудием изучения музыки является голос. 

Ввиду этого в программу хоровых к.Тiассов, рассчитан
ную на три года по пять часов в неделю, введены тео

т~ия, основы гармонии, энциклопедия и история музыки. 

Посещения их обязательны для учащихся всех специ
альностей, имея в виду вспомогательные классы пения, 
фортепиано, скрипки и классы сольного исполнительства 
для наиболее одаренных и трудоспособных учащихся. 

Следовательно, цель - развивать музыкальные даро
вания; особо выдающимся учащимся облегчать возмож
ность получить специальное высшее музыкальное об-
ра::ювание» 1• · 

«де яте л ь но ст ь проявляется в устройстве: музы. 
кал1:.ных курсов общего музыкального образования и 
специальных, постоянных и подвижных ... ; отдельных 

лекций по всем разделам; платных и бесплатных кон
цертов с участием солистов и коллективов; научно-му

зыкальных музеев и библиотек, 1шструментальных и 
нотных ск.ладов и магазинов ... В организации комиссий 
и экспедиций музыкально-педагогических, музыкально
этнографических... В содействии научно-музыкальным, 
музыкально-образовательным и воспитательным учреж-

1 То есть подrотовлять их к поступлению в старшие 1\лассы t<ОН
серватории. 

91 



дениям других организаций; в издании брошюр, книг, 
нот, пособий; Народная консерватория может иметь 
свой орган печати». 

Этот широкий план осуществить не удалось: поме
шали притеснения со стороны полиции в годы реакции, 

недостаток материальных средств и все усиливающееся 

сопротивление отсталой части педагогов. Но нам важно 
знать этот план, ибо в нем выявлена идея Яворского об 
основанном на хоровых классах общем музыкальном 
образовании, которое не делает учащегося законченным 
исполнителем-солистом, но делает его музы к ан том, 

глубоко воспринимающим и понимяющим музыку, спо
собным культурно организовать хор или оркестр на
родных инструментон. продолжать свое собственное 
музыкальное развитие, а при наличии у него доста

точных данных - выработать в дальнейшем высокую 
технику. 

Два типа новой школы были предложены Линевой и 
Яворским на третьем заседании Оргкомитета в 1906 го
ду. Первый тип - музыкально-общеобразовательные 
курсы: «Хоровые классы и на их основе - элементар

ная теория, сf)льфелжио, краткая история музыки, на
чала гармонии, поннтие о форме и некоторые другие 
предметы, как теория звука в связи с музыкой». Второй 
тип- спепиальные курсы: пение (соло, ансамбли, сце
ны из опер, оrрывки из ораторий),. ()бучение на инстру
ментах, высшая теория, регентские и дирижерские клас

сы. При этом «за два года районные школы должны да
вать полный цикл предметов - музыкально-образова
тельный минимум, обязательный для всех учащихся. 
Специальные классы - сообразно потребностям данно
го района для лиц с выдающимися способностями». 

Это предложение было поддержано большинством 
vчредителей. Танеев сказал: «Хоровые классы должны 
быть основаны прежде всего, а специальные классы воз

никнут по местной потребности». Д. И. Зарин считал, 
что Народная консерватория должна стремиться к то

му, чтобы дать знания народу, я не только отдельным 
лицам, и потому особенно настаивал на обязательно
сти для всех· учащихся общего музыкального образова
ния и добровольности специального образования. 

Предложение о двух типах новой школы было при
нято единоrл&сщ>1 и на этой основе начата была работа. 
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Желающим поступить раздавалась 6рошюµа, напи
санная Н. Я. Брюсовой (бывшей ученицей Танеева по 
классу композиции в Московской консерватории, учени
пей Яворского по фортепиано и ладовому рит'.l[у). Нам 
известен рукописный экземпляр брошюры, иснравлен
ный Яворским. Поступающим объясняли: «Под общим 
музыкальным образованием Народная консерватория 
разумеет умение сознательно слушать и читать музы

кальные произведения. Такое общее музыкальное обра
зование достигается прежде всего изучением строения 

музыкальной речи - каковы части музыкальной речи 

и как из них получается осмысленное и законченное 

произведение. Затем по возможности полное и подроб
ное изучение материала, из которого строится музы

кальная речь". Умение исполнять музыкальные произ
ведения хором также входит в программу общего музы

кального образования".». («Особое внимание должно 
быть обращено на сознательную передачу замысла, кар
тинности»,- приписано в этом месте Яворским.) 

Что давало учащимся обучение по программам-кон
спектам Народной консерватории? 

Элементарная грамота усваивалась незаметно на 
каждом занятии хора - не зазубривалась, а запомина
.пась в процессе выполнения художественного задания. 

На втором году обучения хор, по свидетельству 
А. В. Свешникова, разучивал свои партии по хоровым 
партитуоам, размноженным на гелиографе, и читал 
с.ттожный инструментальный материал. В ежегодных от
четных концертах. демонстрирующих результаты учеб
но-исполнительской и музыкально-культурной работы 
школы, исполнялись сложнейшие хоровые произведения 
Даргомыжского, Римского-К:орсакова, Чайковского, Та
неева, Моцарта. Россини, хоры из опер «Руслан и Люд
ми.тта», «Иван Сусанин», «Русалка», «Пиковая дама» 1. 

(Первоначально к концертам допускались 11 и 111 кур
сы, а в 1908/09 учебном году были допущены уже -и 
первые курсы преподавателей Лин~вой и Брюсовой.) 

Отлично выступали хоры шести районов Москвы. 
Один из них- Сухаревского района, руководимый 

1 См. Г. А. Год з е,в и ч . .Московская Народная консерватория и 
ее рот, в развитии русского музыкального просвещения (руко

пись хранится в Методическом кабинете МГК). 
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учеником Танеева В. А. Булычевым (руководителем Мо
сковской симфонической капеллы),- насчитывал 150 
певпов. 

Печать отмечала высокое качество хорового испол
нения, уравновешенность, соразмерностr, звучания, чи

стоту интонирования. И достигалось это отнюдь не ре
месленной муштрой и не тем, что в Народную консер
наторию и ее районные курсы принимались лишь иск
.r~ючительно одаренные ученики. Скорее можно было бы 
сказать, что принимаемый состав не удовлетворил бы 
приемную комиссию обычной школы, тем более консер
ватории. «Учащиеся принимались с минимальными тре
бованиями по годам обvчения.- отмечено в отчете На
ролной консерват()рии За 1908 год,:_- испытанию под
вrргались слух, общее музыкальное развитие, голос. 

При плохом слухе ученики все же принимались, но 
лишь условно. покуда выяснится, насколько способен 
их слvх к развитию и не булут ли они мешатьтовари
щам. Большинство принятых условно впоследствии ста
ли постоянными слушателями». 

Преподаватели должны были в высокой степени до
верять проводимому ими методу, если они, ставя себе 
большие задачи, указанные в инструкции Общества на
родных университетов, открывали доступ такому сомни

тельному, с музыкально-профессиональной точки зре
ния, человеческому материалу. Но Яворский не верил, 
чтобы у человека. имеющего нормальный орган слуха, 
не мог быть развит музыкальный слух. Учащийся На
родной консерватории, едва вступив в нее, становился 
музыкантом - в том смысле, что все занятия, в которых 

он активно участвовал, были музыкой. Он слушал и ис
полнял ·народные песни, хоровые и сольные, и усваивал 

ладовые закономерности, приучаясь осознавать строе

ние мелодии; в результате он начинал воспринимать 

внутренним слухом чистоту интонаций, они получали 
для него художественный смысл, и приучался, участвуя 
в хоре, чисто интонировать, исполняя свою партию. 

Развивающее творческую интуицию исполнение и 
аналитическое осознание музыки шли в педагогическом 

процессе Народной консерватории вместе, помогая друг 

другу. Потому-то и хоры не были просто хорошо по
добранными и хорошо натренированными хорами. В от
чете Народной консерватории за 1908 год отмечено, что 
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•Д anpe.liя в 11рИсутствiн1 Ы. В. Богословскоtu, 
Н. Я. Брюсовой, А. И. Вилкомирского, М. А. Дейша
Сионицкой, А. Н. Карасева, Л. В. Николаева, 
Б. Л. Яворского ученики III курса хоровых классов 
представили и прочитали пись,менные разборы ритмиче
ской, ладовой структуры некоторых сонат Бетховена. 
Это были учащиеся, поступившие без подготовки и про
учившиеся музыке всего три года. 

Такая успеваемость была возможна только при усло
вии твердой веры передовых педагогов, что в каждом 
из учащихся заложена творческая активность, что ее 

можно и надо вскрывать и организовать с первого дня 

обучения в хоре путем художественного восприятия му
зыки как постоянного фактора всех учебных занятий,
веры в то, что сама музыка, если педагог научит пони

мать ее язык, создаст из ученика художника-музыкан

та. Заполненные учащимися анкеты показывают, что в 
основе всего учебного плана большое место занимало 
восприятие музыки. Музыку высокого качества испол
няли в хоре, слушали на теоретических занятиях, в за

крытых и открытых концертах Народной консерватории; 
учащиеся получали пропуска на репетиции симфониче
ских концертов, на «Музыкальные выставки» и др. 

Два года общего музыкального образования давали 
прочное основание и для знаний учащихся «высшего» 
(т. е. третьего) исполнительского и теоретически-компо
зиторского курса. 

Началом занятий третьего курса, говорится в отчете 
за 1908 год, было изучение поэтической с л о в е с н о й 
речи по следующей схеме: основная мысль целого; ра
венство частей по слогам, субъект и предикат, их соот
ношение; симметрия, сопоставление с результатом. Так 
разобраны «Горные вершины», «Мчатся тучи», «Тиха 
украинская ночь», «Как под яблоней, под кудрявой» 
(народная песня), «Как кум-то куме судака тащит» 
(народная шутка) и другие. На этом чрезвычайно раз
нообразном материале изучалась связь между строени
ем поэтической речи и ее смысловым значением. 

Затем производился анализ народных песен, пре
имущественно исполняемых в хоре (из сб. Линевой, 
Рубца, Прокунина и др.): состав и ритм каждой инто
нации (или оборота); метр, ритм, значение более круп
ных построений - фраз, предложений; из сравнения 
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~тих посtроений ~ыясйялась ьбщая форма песни, распо
ложение частей, устойчивый или неустойчивый характер 
песни, ее лад; понятие о песенных формах, затем фуга, 
вариации, рондо и соната. 

За три года обучения учащимися класса специаль
ной теории, отмечалось в отчете, была сделана большая 
работа по контрапункту («без кантус-фирмус'а, на осно
ве народных тем-попеваю>), по гармонии и по изучению 
форм. При этом все задачи no гармонии были написаны 
в определенной форме, а не «На данные мелодии и ба
сы» 1• Исследовали лады, составили таблицы родства 
тональностей, соотношения созвучий увеличенного лада, 
тональных значений больших, малых, уве.11иченных, 
уменьшенных трезвучий в четырех ладах. Сделаны бы
ли анализы двух фуг Баха и м1:1огих сонат Бетховена. 

Результаты учебных исследований на теоретических 
курсах фиксировались в письменных работах и схемах
чертежах и неоднократно читались публично, они слу
жили экспонатами на выставках Общества народных 
университетов. Нам известны работы 1911 года: 1. «Му
зыкальный анализ и его значение». 2. «Опыт характери· 
стики некоторых ладов» (класс Яворского). 3. «Впечат
ление при записи народных песен» (класс Линевой). 
4. «Об интонацию> (класс Брюсовой). 

Вряд ли возможны сомнения в том, что педагогиче
ская система Народной консерватории себя оправдала. 
Но мы указывали, что даже эти очевидно значительные 
результаты не убедили часть педагогов. Некоторые из 
них с первого же года считали идеи С. И. Танеева, 
М. А. Дейша-Сионицкой, Б. Л. Яворского, Е. Э. Лине· 
вой, Н. Я. Брюсовой «умничаньем» и «блажью». По ме· 
ре расширения курсов, а вместе с тем и привлекаемого 

со стороны педагогического контингента группа рутине

ров усилилась. Вероятно, исследование материалов от
кроет нам и следы поддержки, оказываемой этой группе 
частью учащихся - тех, что пришли в Народную кон· 
серваторию лишь затем, чтобы научиться петь или иг· 
рать обычный «салонный» репертуар, а при удаче и 

1 О 11ародноi! n\!cHe в занятиях конtраnунkтом и о личном твор• 
честве учащихся в заннтиях по гармонии и форме вспоминают 
А. В. Парусинов и П. А. Карасев, занимавшиеся у Яворского 
между 1906 и 1912 rr, 
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~<13ыйти Е Jl!Одю>: их должно было тяготить требование 
творческой активности и раздражать принуждение к му
зыкально-культурному развитию, в котором у них не 

было потребности. (Мы тем увереннее это предпола
гаем, что на такое сопротивление передовая педагоги

ка натолкнулась и в l-м Московском государ,ственном 
музыкальном техникуме в l 928-1329 годах.) 

Вскоре руководители Народной консерватории вы
нуждены были пойти на уступку, выразившуюся в уч
реждении «вспомогательных» специальных классов уже 

с первого курса. Постепенно давление рутинеров уси
ливалось, занятия специальных классов оттесняли об· 
щее музыкальное образование. В 1911-1912 годах ре· 
цензенты концертов Народной консерватории отмечают 
некоторую шаткость интонации, неясность дикции -
прежние достижения хора начинали утрачиваться. 

Сольные классы нисколько от этих перемен не выигра· 
ли- понизился уровень понимания исполняемой музы· 
ки, потускнела творческая импульсивность. К l 9 l 6 году 
Народная консерватория превратилась в обычную 
школу, отличающуюся лишь большей доступностью. 

Труд, вложенный в Московскую Народную консер· 
ваторию ее создателями, не пропал, однако, даром. 

Из нее вышли музыканты, ставшие деятелями, дви· 
гавшими вперед музыкальную культуру послеоктябрь· 
ского периода. Среди них: народная артистка СССР 
Е. А. Степанова; из класса Яворского - народный 
артист СССР А. В. Свешников; 3. Ф. Савелова - по· 
мощник Танеева в обществе «Музыкально-теоретиче· 
екая библиотека», затем возглавлявшая библиотеку 
МГК, доктор искусствоведения, переводчик кии· 
rи А. Швейцера «И. С. Бах»; Л. А. Генкина - работ· 
ник библиотеки МГК, выдающийся биб.11иограф; 
А. А. Введенский - певец, участник группы камерно
го исполнения русских опер под руководством Брюсо
вой; С. С. Дроздов - пианист и педагог; композиторы 
Д. М. Мелких, С. Г. Кондра (Киев). В списках уча
щихся Московской Народной консерватории значатся 
Н. А. Малько, В. И. Ташровский, Р. А. Ахримович, 
Н. В. Лаубе, Г. Э. Клеменс и другие. 

После Октябрьской революции опыт работы Мос
ковской Народной .консерватории, значительно разви
тый в новых условиях, был перенесен Яворским на Ук-
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раину, где Dll был директором Киевской Народной кон· 
серватории и руководил всей ее деятельностью (1917-
1921 годы), а также и в 1-й Московский музыкальный 
техникум. Руководителям возникших сейчас повсеме· 
стно университетов искусств они, очевидно, совсем не~tз· 

вестны, хотя могли бы быть изучены с пользой. Принци
пы обучения, созданные Глинкой, Балакиревым, Рим
ским-Корсаковым и развитые Танеевым, Яоорским и их 
сотоварищами в стройную систему, отвечают по духу 
советскому строительству реалистической, демократиче
ской, современной музыкальной культуры. 

Настоящая статья не является ни сколько-нибудь 
полным сводом материалов, непосредственно связан

ных с Яворским в Московской Народной консервато
рии, ни, тем менее, научной обработкой этих материа
лов. Это всего лишь .бегЛый очерк работы Яворского, 
как одного из главнейших инициаторов глубоко демо
кратического по сути опыта реформы музыкального об· 
разевания, имеющего цел~ю обновить музыку в соот· 
ветствии с исторической новизной эпохи, начатой рус
ской революцией. Очерк этот написан для того, чтобы 
обратить внимание на традицию музыкальной русской 
демократической общественности, почти забытую в силу 
различных причин и, во всяком случае, недооцененную. 

Нам кажется неотложной задача широкого опубликова· 
ния архивных материалов народных консерваторий 
(с научными комментариями) и широкое обсуждение 
теоретических и практических выводов, которые из этих 

материалов необходимо сделать. 
При этом сам собой будет окончательно похоронен 

миф о Яворском - одиноком чудаке, сектанте, авторе 
фантастических теорий, приложимых лишь к характе· 
ристике музыки ХХ века, и полностью вырисуется дру· 
гой, правдивый образ Яворского - необыкновенно та
лантливого и оригинального, широко обра.зованного му· 
зыканта, разностороннего и неутомимого общественного 
деятеля, борца за музыкальную культуру- свободную, 
творческую, жизненную, создаваемую всем народом. 



М. С. 3ЕЛИКМАН 

Б. Л. ЯВОРС:КИй И :КИЕВС:КАЯ 
НАРОДНАЯ :КОНСЕРВАТОРИЯ 

При первом знакомстве Б. Л. Яворский произвел 
на меня впечатление человека, очень строго, недовер

чиво и сугубо требовательно подходящего к каждому 
нО1вому, вставшему на его пути лицу. 

Б. Л. почти ничего не говорил, но самым вниматель
ным образом слушал меня, изредка задавая вопросы, 
уточняя смысл сказанного мною, заставляя договари

вать до конца все, что интересовало и волновало меня. 

И я постепенно увлеклась, открывая Болеславу Лео
польдовичу, как глубоко заинтересована я в успехе по
рученного мне дела, как хочется мне создать на Украи
не запись чарующей народной песни, добиться хотя бы 
частичного успеха, каким отмечен был славный путь 
Московской Народной консерватории. 

Стоило мне упомянуть о Московской Народной кон
серватории, как «бесстрастный» Б. Л" позабыв всю 
свою сдержанность, заговорил совсем другим тоном. 

Б. Л. ожил, все лицо его осветилось, живые интона
ции его речи просто поразили меня. 

- Чтобы осуществить правильно поставленную уст
роителями Народной консерватории задачу,- говорил 
он,- нельзя ограничиться рамками той работы, ка
кая в ней сейчас проводится. Основной задачей являет
ся воспитание широких кругов рабочей и крестьянской 
молодежи, а не отдельных исполнителей - и этой зада
че должна быть подчинена вся система работ На
родной консерватории. Во всех рабочих районах Киева 
должны бы'l'Ь открыты классы Нарqдной консервато-
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рии, вовлекающие и взрослых, и детей, а из всей массы 
учащихся в дальнейшем будут выделены яр1<0 одарен
ные люди, для которых необходимо будет индивиду
альное обучение. Только при системе массового музы
кального воспитания и обучения целесообразно откры
тие классов сольного исполнения, начинать же работы 
с сольных классов - это :значило бы повести д~ело к яв
ному прО1валу. 

- Эта система массового обучения кажется мне 
замечательной,- с увлечением отозвалась я,- но я не 
могу себе 'Представить, откуда и как мы завербуем 
столько руководителей для многочисленных классов во 
всех рабочих районах? 

Веселая, несколько насмешливая, но довольная 
улыбка осветила лицо Болеслаl!а Леопольдовича. 

- Об этом можно не беспокоиться! - уверенно за
явил он.- Нам придется брать для этого дела не сло
жившихся уже музыкантов, считающих, что им нечему 

больше учиться, а лучшую часть' молодежи, только что 
окончившую или кончающую Киевскую консерваторию, 
которых можно увлечь открывающейся перспективой 
широкой, творческой музыкальной работы и которые 
согласятся серьезно и много учиться, чтобы суметь 
обучать других. Народной консерватории нужно 
будет начать с открытия занятий инструкторских кур
сов для будущих преподавателей Народной консерва
тории. 

- Инструкторские курсы для преподавателей -
ведь это же замечательная идея! - вырвалось у меня.
Но кого же мы найдем для преподавания на инструк
торских курсах? 

- Уж этого дела я никому не усту,плю! - с улыбкой 
заявил Б. Л. 

Через несколько дней я была приглашена на органи
зационное собрание молодых музыкантов, изъявивших 
согласие составить группу инструкторов - преподавате

лей Народной консерватории . 
. При первой же встрече с этой энергичной, жизнера

достной и полной горячих надежд молодежью я поняла, 
почему непосвященным Б. Л .. Яворский мог показаться 
своего рода «сектантом», связанным со своими юными 

друзьями интересами служения какой-то неуловимой и 
непонятной музыкальной «догме». 
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Да, это был несколько обособленный коллектив, 
крепко спаянный узами дружбы, тянувшийся всеми си
лами и способностями к претворению в жизнь высоких 
идеалов, выдвинутых перед ними учителем, покорявшим 

их личным примером безграничн'ой преданности и само
го энергичного служения делу пропаганды музыки и му

зыкального воспитания масс. Эта группа консерватор
ской молодежи, которой я была представлена Б. Л. Явор
ским, не пожалевшим ярких красок для моей характе
ристики, встретила меня самым радушным образом и 
сразу же безоговорочно включила в состав «явориан
цев», как они шутливо себя именовали для первого зна
комства. 

Яворский сообщил о плане занятий, намеченных им 
для инструкторских классов. По мысли Б. Л., каждое 
зщ1ятие инструкторской группы или классов, посвящен
ное определенному разделу программы, должно было 
дать инструкторам руководящую нить для самостоя

тельных занятий в хоровых классах. Выслушав лекцию 
Яворского, каждый из инструкторов должен был тут же 
на занятиях задать все интересующие его вопросы, 

уточнить для себя задание или группы заданий, постав
ленных Б. Л., и в своей хоровой группе пр0tвести по оп
ределенной программе одно-два занятия. 

Сл~дующая лекция включала не только дальнейший 
инструктивный материал для последующих занятий, но 
и на материале проведенной инструкторами практичес
кой работы в хоровых классах должна была отметить 
допущенные на занятиях ошибки, указать все случаи 
удачного выполнения плана уроков, уточнить и допол

нить полученные инструкторами на предыдущей лекции 
знания и осветить все возникающие на практике вопро

сы, разобрать отдельные методы работы инструкторов
преподавателей и т. д. 

Все участники инструкторской группы обязывались 
посещать занятия друг друга и оказывать необходимую 
товарищескую помощь взаимными указаниями. 

Наряду с организацией инструкторских классов ши
роко развернулась подготовительная работа по откры
тию хоровых классов Народной консерватории во всех 
рабочих районах Киева . 

. Участники инстру1<:торских классов первого созыва -
ученики Б. Л. Яворского по классу компо.зиции - пер-
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выми привлечены были к преподавательской работе. 
Среди них особенно талантливыми и яркими преподава
телями были С. В. Протопопов, Н. М. Гольденберг, 
М. М. Новикова, Э. П. Скрипчинская, Г. Г. Веревка, 
Р. И. Зарицкая, Е. Н. Гольденберг-Гринбер,г, М. К. Луд
виг и др. С. В. Протопопов в очень короткий срок выд
винулся как блестящий руководитель и препо,даватель 
сильных хоровых групп. 

По замыслу Б. Л., все хоровые классы Народной кон
серватории одновременно проходили один и тот же хо

ровой репертуар. Преподавание строилось на основе 
народной песни, :затем вводился более сложный репер
туар из гармонизованной народной песни, оперных 
хоров, хоров из кантат, хоровых частей симфонических 
произведений. Одновременно изучались революционные 
песни и гимны. 

Однородность изучаемого хорового материала позво
ляла объединять время 01 времени отдельные хоровые 
классы в один мощный хор· под единым управлением 

С. В. Протопопова. 
Через пять-шесть месяцев объединенные хоры Народ

ной консерватории были привлечены к участию в кон
цертах, устраиваемых Народной консерваторией в рабо
чих клубах и в театральных и концертных залах Киева 
в дни революционных празднеств и торжеств. 

С приходом в Киев частей Красной Армии хоровые 
классы Народной консерватории открылись при всех 
крупных общежитиях и клубах воинских частей. Орга
низаторами и преподавателями этих классов были 
С. В. Протопопов и Г. Г. Веревка. 

Каждый участник хора должен был одновременно 
учиться дирижировать исполнением разучиваемой песни. 
Одни выполняли это более удачно, другим искусство 
дирижирования давалось ,с большим трудом или вовсе 
не давалось, но какая замечательная идея творчествг 

заложена была в этом стремлении сделать хор творче· 
ским коллективом, каждый участник которого призван 
выявить все свои способности! 

В детских музыкальных классах дирижирование 
участников хора привело к выдвижению ряда малень

ких дирижеров, уже в возрасте 8-12 лет проявлявших 
чувство ритма, музыкальную одаренность и темпера

мент. Юные дирижеры классов Н. М. Гольденберг, 
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М. М. Новиковой и Э. П. ёкрипчинско~'i на публичных 
зачетах произвели огромное впечатление. 

Работа преподавателя М. М. Новиковой представля
ла особый интерес, так как по выбору Б. Л. Яворского 
на ее долю пришлись классы Народной консерватории 
в «доме увечного ребенка», среди детей, слепых с дет
ства, больных туберкулезом позвоночника или костей и 
потому годами прикованных к постели. Специфика этих 
классов требовала от преподавателя особой душевной 
чуткости, мягкости и применения специальных методов 

музыкального воспитания и развития творчества. 

Впечатления от уроков «слушания музыки» дети во 
всех классах не только записывали, но и зарисовывали. 

Альбомы всех детских классов Народной консерватории 
были заполнены красочными рисунками, оригинально и 
с особой непосредственностью и свежестью отражаю
щими силу детского музыкального восприятия. И среди 
8'Сей массы рисунков особо выделялись альбомы 
классов М. Новиковой в стенах «Дома увечного 
ребенка». 

Занятия со слепыми детьми были сплошным три
умфом М. Новиковой, так как присущая им ·музы
кальная одаренность придавала особую успешность за
нятиям, а хоровое исполнение отличалось особой рит
мичностью, чистотой и яркостью звучания. 

В систему музыкального воспитания учащихся Б. Л. 
вносил элементы всемерного развития творческой ини
циативы. С особой настойчивостью и требовательностью 
добивался он от преподавателей умения пробуждать и 
развивqть творческие силы, обязывал их бережно со
х_ранять каждое написанное учащимися произведение, 

каким бы малозначащим ни казалось оно на первый 
взгляд. 

Поправки и исправления написанного должны были 
вноситься особенно осторож1ю, в порядке товарищеской 
поддержки и совета. 

В результате этой системы учащиеся Народной кон
серватории создали ряд песен, фортепианных пьес, рит
мических постановок на изучаемые и коллективно сочи

ненные музыкальные произведения. 

Чрезвычайно интересны были ритмические инсцени
ровки, задуманные детьми как на лирические, так и на 

революционные сюжеты. 
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l)собенно знач~пельной явилась инсценировка, по
священная победному шествию Октябрьской револю
ции, очень красочно поставленная классом Н. М. Голь
денберг и пользовавшаяся огромным успехом в рабочих 
клубах Киева. 

Наряду с развитием и расширением классов Народ
ной консерватории принимала все более !<рупный 
размах работа по пропаганде и популяризации· му

зыки. Руководство этой большой отраслью работ 
Народной консерватории принадлежало всецело Явор
скому. 

Концерты Народной консерватории, подчиненные об
щему строго разработанному плану, шли по двум цик
лам: 1) камерные концерты с программой русской и за
рубежной музыки; 2) большие симфонические концерты 
и концерты хоровых и оркестровых групп в дни револю

ционных праздников. 

В течение долгого периода Б. Л. Яворский был не
сменяемым и единственным аккомпаниатором для пеn

цов, скрипачей, виолончелистов. Каждое· концертное вы
ступление являлось музыкальным праздником даже для 

Киева, достаточно избалованного посещениями видных 
музыкантов. 

Художественный успех концертов Народной консер
ватории объясняется тем, что музыкальное соnровожде
ние Б. Л. перерастало обычные рамки аккомпанемента. 
Цельность впечатления усиливалась этим своеобразным 
состязанием в мастерстве и вдохновенности исполнения 

вокальной и фортепианной партий. 
Вся эта разносторонняя, кипучая работа, поглощав

шая много времени и сил, проводилась Яворским и его 
группой «яворианцев» почти бесплатно. Живя очень 
скромно и почти всегда испытывая острый недостаток 
в материальных среtп.ствах, Болеслав Леопольдович, как 
и все его ученики- преподаватели Народной консерва
тории,- в течение 1918 и начала 1919 года nолучал от 
«Общества народного театра и искусств» ~скромную по
часовую оплату, тратя в то же время на подготовку к 

занятиям не часы, а дни и недели. 

Средства для оплаты препода1вательского состава 
были крайне ограничены, так как «Общество народно
го театра и искусств» существовало исключительно на 

скромные суммы, поступавшие из членских взносов, из 
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отчислений профсоюзных организаций и взносов юриди
ческих лиц - кооперативных и других организаций. 

Правительство Центральной рады не успело ликви
дировать «Общество» только в силу кратковременности 
своего существования. Марионеточное и столь же не
долговременное правительство гетмана Скоропадского 
слишком было занято дипломатическими интригами и 
борьбой с растущим КО'Ммунистическим влиянием, что
бы интересоваться какими-либо задачами культурного 
строительства. 

С приходом Красной Армии я получила совершенно 
неожиданное приглашение срочно явиться на заседание 

Губревкома. Не более получаса продолжалось наше 
мирное совещание в военной обстановке. Губревком пе
ревел «Общество народного театра и искусств» на госу
дарственный бюджет. 

Работа Б. Л. Яворского расширилась до рамок, по
чти исключавших его преподавательскую деятельность 

в Государственной консерватории и ведение частных 
уроков. И все же с присущей ему крайней щепетиль
ностью Б. Л. категорически отказался от значите.Тlь
ного увеличения оклада директора Народной консер
ватории. Он. согласился лишь на скромное увеличение 
зарплаты, позволявшее свести· до минимума часы препо

давания в классах Государственной консерватории. 
Для «ОбщеС'nва народного театра и искусств» и осо

бенно для Народной консерватории наступила пора 
расцвета. Работа инструкторских классов значительно 
расширилась: наряду с продолжением занятий первой 
группы инструкторов-преподавателей открылись клас
сы, в которые была вовлечена новая группа консерва
торской молодежи. 

Из состава ее выделялись пианисты и теоретики 
Л. П. Хереско, А. А. Альшванг, Г. А. Ильина, Л. В. Ку
лаковский, Е. А. Гейцыг, В. А. Гейцыг, Т. Ф. Милови
дова, И. С. Лямин, В. А. Нелидов и другие. 

В состав исполнителей для камерных концертов бы
ли введены пианисты С. В. Протопопов, И. С. Рабинович, 
Н. М. Гольденберг, М. М. Гринберг, Г. М. Коган, скри
пач Л. М. Брагинский, виолончелист М. Левин и ряд 
молодых певцов и певиц. 

С приездом "В Киев в 1919 году известной камерной 
11сщщы О. Н. Бутомо-Названовой Болеслав Леопольдо-



вич дал ряд концертов при участии этой прекрасной 
артистки, одинаково чаровавшей исполнением и народ
ной песни и классического репертуара. 

Временное пребывание в Киеве певицы Н. П. Кошиц 
и пианиста-композитора Ф. М. Блуменфельда также 
было использовано Яворским. С Кошиц он дал несколь
ко концертов. Ф. М. Блуменфельд выступил в концер
тах Народной консерватории с Г. Г. Нейгаузом и пев
цами с исполнением собственных фортепианных и ка
мерных произведений и с программой из классиче
ской музыки 1. 

Ряд концертов Болеслав Леопольдович дал во вре
мя приезда в Киев скрипача П. И. Коханского. 

Многие произведения исполнялись впервые в Киеве 
в концертах Народной консерватории. 

Билеты на концерты Народной консерватории рас
пределялись в организованном порядке среди рабочих 
и в красноармейских частях. Красноармейцы зачастую 
являлись целыми подразделениями, по команде занима

ли места и в таком же порядке покидали концертный 
зал. Аудитория была чрезвычайно интересной по своему 
составу и на редкость дисциплинированной. Б. Л. и дру
гие исполнители нередко выражали свою радость и пол

ное удовлетворение той чуткостью и восприимчивостью, 
с которой принималось исполнение самых сложных про
изведений. 

Очень скоро после первых выступлений Б. Л. стал 
получать от слушателеii записки с просьбой ответить на 
ряд интересовавших их вопросов о музыкальных фор
мах, о том или ином композиторе, о мысли, выражен

ной в данном музыкальном произведении и т. tд. 
По окончании концертов Яворский все чаще и чаще 

стал выступать с ответами на полученные записки, да

вая самые детальные пояснения по каждому затронуто

му вопросу. Уступая настоятельным просьба'м аудито
рии Б. Л. вынужден был в дальнейшем ввести поясни
тельные лекции перед началом каждого концерта. Эти 
лекции, восторженно встреченные аудиторией, создали 
еще больший успех концертам Народной консервато-

1 Огромное количество фортепианных конuертов с самой разно
образной программой (западная 11 русская лнтература) дaJJ 
Г. Г. Нейгауз. 



рии, Завое!:Jавiuим Заслуженную славу Яворскому и вс~м 
исполнителям. Постепенно усложняя лекции, Болеслав 
Леопольдович стал давать пояснения и иллюстрации 
основных тем исполняемых симфонических произведе
ний, камерных ансамблей и сонат (обычно симфонии 
исполнялись на двух роялях, часто давались сонаты 

скрипичные и виолончельные). Музыкальные иллюстра
ции тем и лейтмотивов обычно давались С. В. Протопо
повым и И. С. Рабиновичем. 

Расширение концертной практики Народной консер
ватории и показ постановок драматической школы вы
звали к жизни классы декоративной и общей живописи, 
в которые были вовлечены все одаренные слушатели, 
начавшие с выполнения заказов на изготовление деко

раций и эскизов костюмов для инсценировок и последо
вательно перешедшие ·к систематической работе в клас
сах живописи. В этих классах занимались также все 
участники детских классов Народной консерватории, 
обнаружившие в своих иллюстрациях к музыкальным 
произведениям на уроках «слушания музыки» художе

ственное чутье, четкость рисунка и чувство цвета. 

Интересные по оригинальности замысла и красочно
му оформлению рисунки детей к «<Сказке о царе Салта
не», «Снегурочке», сказке Оскар а Уайльда «Великан
эгоист» и др. собраны были в альбомах классов 
Н. М. Гольденберг, М. М. Новиковой, Э. П. Скрипчин
ской. 

Б. Л., живо интересуясь работой классов живописи, 
уделял им большое внимание, внося коррективы в пла
ны работ и методы преподавания. 

За успешным развитием работы Народной консерва
тории с большим вниманием следили профессиональ
ные и советские организации. Концерты и открытые за
четные занятия систематически посещались представи

телями Центрального бюро профсоюзов. Нередко быва
ли и члены Губкома ВКП (б) и Губисполкома. Почти 
на всех пленумах Центрального бюро профсоюзов за
слушивались мои отчетные доклады о ходе работ и 
дальнейших планах деятельности Народной консерва
тории. 

С особой торжественностью и праздничным подъ
емом проходили· концерты объединенного хора Народ
ной консерватории в районных рабочих аудиториях, 
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rде публика могла узнать среди участников хора, ан
самблей и солистов своих друзей, товарищей по работе, 
родных. 

Какое значение придавалось работам Народной кон
серватории, мы могли уяснить себе из того факта, что 
перед временным уходом из Киева Красной Армии и 
партийных и советских организаций мне передано было 
по распоряжению Губревкома пять миллионов рублей 
для обеспечения дальнейшей работы Народной консер
ватории. При этом было указано, что необходимо все
мерно сохранить все учреждения Народной консервато
рии и удержать на работе всех ценных сотрудников. 

Коммунистам и комсомольцам даны были адреса 
«Общества народного театра и искусств», где они мог
ли получить необходимую · материальную помощь из 

оставленных средств, организовать, если понадобится, 
свои встречи. 

Тяжелые дни, пережитые всей Украиной во время 
террора оккупантов, не могли не отразиться и на работе 
Народной консерватории. С закрытием всех рабочих 
клубов деятельность классов Народной консерватории 
перенесена была в центр. Занятия классов Народной 
консер1ватории велись без всяких перебоев, и наша не
изменная публика, как на праздник, являлась на кон
церты. 

С возвращением в Киев Красной Армии и оконча
тельным укреплением на Украине Советской власти 
Народная консерватория вновь широко охватила свои
ми филиалами все рабочие районы и воинские части. 

Для концертов Народной консерватории были предо
ставлены помещения театров, и Б. Л. впервые мог за
няться организацией больших симфонических концер
тов. 

Ряд таких консерваторских концертов, в которых бы
ли исполнены симфонии Бетховена, Чайковского, «Поэ
ма экстаза» Скрябина, симфонические поэмы Глиэра, 
Блуменфельда и других, состоялся на сценах Большого 
оперного театра, в театре имени Франко, Соловцова и в 
Пролетарском саду. Дирижировали симфоническими 
концертами Л. П. Штейнберг, Ф. М. Sлуменфельд и 
Р. М. Глиэр. 

В разгар самой напряженной деятельности по рас
ширению .классов Народной консерватории нас !iеожи-
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данно посетил предсtаtJнtель Наркомnроса РСФСР, 
направленный А. В. Луначарским для ознакомления с 
работой Народной консерватории. 

Весной 1921 года Б. Л. Яворский получил распоря
жение Наркомпроса РСФСР выехать в. Москву на рабо
ту в Главпрофобр. Вместе с Б. Л. вызывался и 
С. В. Протопопов. 

Дружная и согласованная деятельность коллектива 
Народной консерватории продолжалась по плану, на
меченному Б. Л. перед отъездом. 

В свои приезды ·в Киев на время отпуска Б. Л. при
нимал деятельное участие в работе, выступал в кон
цертах, посещал занятия, читал лекции, будя мысль и 
всячески поощряя инициативу своих питомцев - моло

дых преподавателей Народной консерватории. 



I'. Г. ВЕРЕВКА 

* 
ЯВОРСКИй ПЕДАГОГ 

С Б. Л. Яворским я встретился осенью 1918 года 
при поступлении в Выошую 1музыкально-дrраматич~кую 
школу 1им. Н. В. Лысенко в К~иеве ·в 1клаос теории .ком
позиции Б. Л. Яворского. 

Еще в ~начале наших заня11ий Б. Л. обра11ил мое ·вн1и
мание на _!1.енность записывания нарщ11ных песен. Я за
nисал ·югда м1наго уюраин1Ских 1песе1Н. 

Любовь к нарrQДной пеоне Болесла1в Леопольдович 
прививал сноим ученикам 1в течение ,в.село времени сво

его общения с 1н;ими. 
Я помню также лекции Б. Л. о народной песне tИ за

мечательные концерты его с О. Н. Бутомо-Названовой, 
посвященные 1на·родной пеоне. 

Б. Л. часто беседовал с нами о принципах обработки 
народных песен. Привожу его письмо ко мне, посвящен
ное этому вопросу. 

«2 января 1938 r., Москва 

Милый Григорий Гурьевич, спасибо Вам за присыл
ку нот и за Ваше письмо. 

Я сейчас настолько занят, что мог лишь мельком 
просмотреть ноты. Наиболее подходящим мне показал
ся Веревка. Лысенко по своей фактуре гармоничен, 
т. е. его добавленные голоса механистичны, составлены 
часто из случайных аккордовых звуков и не уклады
ваются в памяти самодеятельных певцов. Такие пар
тии рассчитаны на хорошо протренированных церков-
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ных певчих прошлой эпохи, к тому же поющих по 
нотам. 

Уж на что просто «Не ходила на улицю» (8 тактов) 
Леонтовича, С{ергей] В[ладимирович] затратил на нее 
уйму времени, а никогда не может быть уверен, что те
нора вступят, что альты не собьются на мелодию, что 
тенора в середине не пойдут в сексту с сопранами, что 
басы выдержат свои гармонические кварты. Т. е. вполне 
оправдываются мои возражения, которые я делал по 

этой песне Леонтовичу и которых он никак не мог по
нять. Даже «Качки», написанные уже под моей фе
рулой, оказались в тех местах, которые я и отмечал, не
надежными - два-три места альтовой партии. Только 
те песни, которые Леонтович вполне выдерживал по мо
им указаниям («Чумак», «Мала мати», «Щедрию>, 
«Пиють пивни», «Под стежкою» и др.), подчас трудные, 
очень доходчивы до исполнителей и поются ими с удо
вольствием, так как кажtдая партия художественно и ис

полнительски осмысленна, даже когда она как будто 
вокально неинтересна, например, басы в «Под стеж
кою», тенора в «Чумаке». Эти партии всегда для пуб
лики заметны. Прошли уже те времена, когда публика 
(городская) упивалась «аюшрдом». Я это называл хе
рувимскими и даже как будто раздражал этим Леонто
вича, которого в Петербурге (кажется, Бармотин и К0) 
уверили, что это-то и есть истинно н а род н ы й 
склад. 

Я хотел бы написать Вам про те установки, которые 
я требовал от Леонтовича, и, следуя которым, он добил
ся таких успехов. 

Он панически боялся «вольного» обращения с тек
стом: 1) повторений, 2) дроблений, 3) не одновр е
м е н но произнесенного текста, 4) введения чуждых 
слов («гей» и т. п.), 5) пения закрытым ртом - «инст
рументальных» приемов, 6) выдержанных долго звуков, 
7) имитации, 8) остинатных повторений (ostinato), 
9) состенутных последований («гаммы») и т. п" при по
мощи чего получается выражение коллективности в му

зыке, разделение общей работной задачи между р а в -
но п р а в н ы м и, самостоятельными членами коллек

тива. 

Консерваторское же изложение, происхождение ко
торого - Лютеров хорал, порождено абсолютизмом. 

Ht 



Ведущий голос (верхний) на виду и почтительное, су
губо подчиненное «сопровождение», дополняЮщее угод
ливыми «аккордовыми тонами», совершенно не счита· 

ющееся с самостоятельностью или равноправием, т. к. 

они абсолютизмом аннулированы, и чем каждый голос 
более безличен, бессмыслен, тем лучше-т. е. так назы· 
ваемое «гомофонное» изложение. Таково оно часто у 
Лысенко, таково было у Леонтовича, когда он приехал 
ко мне. 

Один мой завет он -еще никак не мог довести до яр
кого образца - это смотреть на народный напев не как 
на законченное, не подлежащее изменению; это «цитат

ное» изложение напева. 

Напев должен быть только «исходным» данным при 
«раз вит и И» материала, напев должен раст в о -
р и т ь с я в напеве-мелодии-мелосе, творимом компози

тором. 

Народные песни, даже исполняемые многоголосно, 
есть лишь ч а ст но ст ь общего целого - ландшафта, 
освещения, пространственной и воздушной перспекти
nы, движения воздуха, ветра, всех условий, в которых 
происходит труд о в о й п р о ц е с с, музыкальную схе
му которого передает напев. Эта схема содержит в 
«зародыше» и изобразительность, и выразительность, и 
напряжение энергии. Когда искусство берет напев как 
исходное творческое задание, то оно должно эти заро

дыши превратить в развитие выявления всего того тру

дового бытия в условиях натурального хозяйства оnре
деленной общественной эпохи (прошлой, когда создава
лась песня, или современной, отметающей прошлый 
быт и использующей лишь его энергию), которое опре
деляло тогдашнее сознание. Т. е. искусство, черпая 
конструкцию и элементы ее оформления из напева и 
условий (места, времени) его применения, должно вы
являть творческую энергию данного народа, как она 

проявляла себя в овладении природой, в создавании 
своего бытия. 

Вот и я расписался не на тему письма. Если Вы мо
жете переслать нам украинско-русский словарь, то 
имейте в виду, что сегодня заходила Татьяна Филип
повна и спрашивала, нет ли поручений в Киев, куда 
она уезжает на каникулы. Она сказала, что с удоволь
ствием привезет его. 
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Пожалуйста, сообщите, сколько я Вам должен за 
ноты. Не найдется ли еще у Вас сборника одноголос
ных или двухголосных легких песен (на украинский 
текст). И нел1;>зя ли достать украинские переводы Пуш
кина (например, «Сквозь волнистые туманы», «Кто 
при звездах и при луне так поздно едет на коне» из 

«Полтавы»)? 
Напишите мне Ваш творческий отчет и какие прин

ципы Вы проводите в идеологии оформления Ваших 
произведений, а когда приедете в Москву, то запаси
тесь тезисами и вопросами для разговоров. Вы же зна
ете, что я не умею вести беспредметных разговоров ни 
о погоде, ни об искусстве. 

Поцелуйте всех Ваших приятелей; надеюсь, что они 
Вас в ответ тоже поцелуют. 

В. Я ворс кий» 

Нач~иная с 1917 1щда Б. Л. возглавлял в Киеве На
родную консерваторию «Общества народного театра и 
искусств» в качестве ее директора. К участию в педаго
гической работе ,в этой консерватории он привлекал сво
их учеников, в 11ом числ1е 1и меня. 

Ведущее место 'В Нар1сщной консерватории занимали 
кла,ссы хорового пения, 1ю1юрые являлись ос1Новным зве

ном в системе учебных предметов как 1в ,детсюих, так и 
во взр1()1(\ТJЫХ группах. 

Обсуждение програм1м преподаваемых предметов и 
всего педагогического процеоса происходило .на заседа

ниях художе·ственного оовета под руководством 

Б. Л. Явор1ского. 
На этих заседаниях юбыч~ню подвергаЛ'ИСЬ осужде

нию .и ИЭ'ГОIНялись ~охоластические методы воспитания и 

преподавания, причем :Цовольно обстоятельно и строго 
обсуждалась работа ~преподавателей Народной консер
ваrюрии. 

После овоего переезда в М~оаюву Болеслав Леополь
дович rне терял связь 1с на1ми. 

В 1924 году он приехал в Киев вместе со студентами 
возгла~вляемого им 1-го Мокжо;вского государственного 
музыкального техникума. Б. Л. и все приехавшие с ним 
посетили хоровую студию им. Леонтовича, где работу 
Dели его уче~fшки, в том числе :и автор этих строк, 



В10 время овоего пр1иезда в К~иев :в 1928 году Б. Л. 
посетил 5-ю Государ1СТ1вооную музыкальную профшколу 
им. Леонтовича. В тридцатые годы Б. Л. посещал кон
церты хоров под моим управлением и затем проводил 

интереснейшие беседы о 3адачах дирижера. 
Таких встреч с Б. Л. у меня было ~много. Они свиде

тельегвуют ю e,r10 постоян1нам :вн~имании к ово~им учени

кам, постоянной гоrовносrги помочь им в разрешении 
и~нтересующих 'ИХ 11норчесюих и ме-го~олсmичеоких во

просов. 

Б. Л. Явор1ский был учителем 1ряда уКJраинеких ко.м
позиторов и музыкальных деятелей (Н. Леонтович, 
М. Верююв1сюий, Ф. Козицкий, Э. Скр1иПЧ1И1Н1с:кая, автор 
Э11ИХ ~строк и liliP.). 

Он -и1н~ициатор и а~втор ряда важных прообразова
ний, относящихся к системе и принципам музыкального 
образ·ования, 01ОТа1вивших за'метный ~след в развитии 
музыкалыной культуры 1на У1юра~ине. 

Поэтому долг ~наших исторюю.в музы:юи и музыкове
дов - тюдфобно оове11ить деятельность Б. Л. Яворского 
на УК'раине 1Н 1все ценное из его учения. 

Лич~но я 1во многом 'пользуюсь учением Яворского и 
ощущаю, как много 1О1но з1начит для творческой, педаго
гической 1и 1общественной ,деятельности. Пр1инципы уче
ния Б. Л. Яворского оче1Нь много дали мне для понима
ния музыкалыных явлен~ий. 

Яворский как челове1к отличал,ся большой прямотой, 
принципиальностью и чуткостью к людям. Его ученики 
всегда могли обра11итыся .к нему за советом и получали 
от ,него ·необходимую помощь. 

Память о моем учителе и благодарность к нему я 
всегда храню .в овоем оер,дце. 



Н. М. ГОЛЬДЕНБЕРГ 

* 
ЯВОРСКИй И МУЗЫКАЛЬНОЕ 

ВОСПИТАНИЕ ДЕТЕЙ 

Наряду ·С ·научной разрабоТ~кой своего теоретичеоко
го у•чеНJия, Б. Л. Яворский 1по·стоянно уделял много вни
мания вопросам массового музыкального воспитания и 

образования. Особый интерес представляет его деятель
ность 1в области музыкального воопитания детей в годы 
его пребывания 'В Киеве (1916-1921). 

Осенью 1917 года Яворский стал во :главе Ки•евокой 
Народной консерватории. Для проведения в жизнь сво
их педагогических приН1ци1пов он привлекал по преиму

ществу молодежь, молодых энтузиа·стов, ~готовых вдох

новенно нести музыкальную культуру •В маосы. Только 
с помощью таких педагогов, по мысли Яворского, мож
но было вытеснить устаревшие, косные педагоги1ческие 
тради1ции, создать новые формы музыкалЬ'но-воспита
тельной работы. 

Для молодых педагогов он организовал специальный 
семиНJар. Этот семинар ,стал прежде всего школой по
стижения музыки, где Болеслав Лео1польдович ярко ха
рактеризовал музыкальное мышление композиторов раз

ны~ эпох и народов, ·стилевые особенности и1х музыки. 
Огромное значение он придавал изучению на•родного 
творчества, осмысливанию его с НJовых эстетич·еоких и 

теоретических позиций. В·се занятия строились на осн.J
ве внимательного вслушивания в музыку, ознакомления 

с музыкалЬ'ными 'Произведениями в их жином звучании, 

что было тогда ново и особенно цен1но. 
Новые установки~ и понятия вводились и зак·репля

лись на практич~ских занятиях. Участники семинара са-
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ми учились всему тому, чему должны были учить дру
гих, на самих себе проверяли эффектность создаваемой 
методики. Уроки молодых педагогов под1вергались под
робному анализу. На ошибках - своих и чужих - друж
но учились, дискутировали. 

Общественные и юедагогиче:жие принципы Яворско
го с огромной силой увлекали музыкальную молодежь. 
Семинар 'быстро пополнялся :все новыми~ кадрами. Яр· 
ко, талантливо, заражая верой в действенно·сть своих 
принципов, Яворский ~раскрывал ~перед нами новые пер
спективы 1Прим·ен~ения своих твор1чеоких сил в конкрет

ной деятельно~ти, о полезности ~которой мы еще так 
недавно и не подозревали. 

Вскоре ·семи~нар стал методичеоким центром, шта
бом, руководи~вшим практичес.кой деятельностью. Ве~ь 
город, и даже пригороды покрылись ifустой ·сетью школ, 
организованных Народной консерваторией. На заводах, 
фабриках, в ~промышленных' и профсоюзн~ых организа
циях возникали филиалы («точки») Народной консер· 
ватории. Одних только детских школ было 35. Бурно 
нарождающиеся детские организации и общеобразова
тельные школы выражали настойчивое требование вве
дения музыкальных :Занятий по методу Яворского. Ко
личество учащих,ся повсюду было очень велико. Напри
мер, Дорпрофсож 1 организовал школу на 140 детей. 
А в одном из районОiв Киева - на ПQДоле - в первый 
же День открытия очередной школы записало·сь 600 де
тей. И где! В самом «осином», белогвардейском гнезде, 
в бывшей церковно-1прих·одской школе, ·В ок:ружении 
страшного IПО ·~wле своего влияния на населен~ие черно

го монашества. «Черноклобучникю> Фроловского и 
Бра1'ско.го монастырей (Оiпора знаменитой киевской 
«·черной ·сотни»), активно со1противляя·сь открытию на
шей школы, в тот день едва. не убили нас. Но самым 
неожиданным было никем не предусмотренное возник
новение двух особых «точек»: в «доме увечного ребен
ка» и в «доме слепых». 

Вскоре на,чались занятия во в-сех~ ~тих «1'оч,ках» и в 
жизнь прочно вошел новый метод музыкальной работы 
с детьми, на'Званный «музыкальное воспитание». Основ
ной его задачей являлось раскры1'ие средствами музы-

1 Дорожный комитет профсоюза железнодорожников. 
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Ю\ всех худо}кественных и интеллектуальных данных, 

заложенных в ребенке природой, и развитие у детей 
-епособности непосредственно воспринимать музыку и 
музыкальную речь расчлененно, одновременно объеди
няя в своем сознании в единое художественное целое 

все детали, из которых она состоит. 

Для ·решеН1и1я подобной задачи надо ~было, во-пер
вых, найти такие музыкальные произведения, которые 
были бы близ·ки детскому ~пониманию, детским интере
·сам, вызывали 1бы у ребят яркие х1удожественные впе
чатления; активизировать их музыкальное восприятие, 

стимулировать творческую отдачу впечатлений. 
И •Как оправдало себя категоричеокое требование 

Яворского - нести детям только настоящее, высокое ис
кусство, ·воплощающее яркие художественНlые образы, 
передающие сильные, глубокие 1чувпва, ·опособные вы
звать у детей таки~е' же сильные •В1печатления и эмоци
ональные реакции. «Только такая музыка в ·состоянип 
привести~ н дей::твие потенциальные твqр•чеС'кие силы ре
бят,- говорил Яворский.- И не надо идти на поводу 
бытующих предрассудков, по которым «дети не поймут 
взрослой музыки». Вопрос только в доступности содер
жания, в силе музыкального воздействия, в качестве по
дачи». 

В процессе постепенного наращивания сложности 
музыкальных представлений и понятий особенно ~Важ
но было установить логически-целесообразное по
·следование дида1ктического материала. И тут незамени
мую ~помощь в отборе у1ЧебН1ого материала оказало уче
ние Яворского о ладовом 1ри~тме. Использование его тео
ретических принципов и методов анализа позволяло мо

лодым педагогам определять именно те элементы музы

кальной речи, которые раскрывали не.обходимое для 
изучения музыкального явления наиболее ярко и об
разно. 

Эти же принципы анализа в дальнейшем легли в ос
нову 1:·юследован1ия детского музыкального творчества, 

все .структурные особенности которого я1рко ·сви1детель
ст13овали о .процессах развити~я слуховы~ 1представлений 
и музыкального мышления ~каждого ребенка. Они по
могали устанавливать пути и темпы общеl'О и музы
кального развития групп в целом и •Каждого ученика 1В 

отдельно:т!;f. 
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На первых порах заl\реnим1сь tри вида работы: 
1) слушание музыки с пояснительными беседами; 
2) хоровое пение; 3) движение под музыку. 

Тесно переплетаясь, дополняя дру,r дру1га в раскры
тии одного и того же музыкального явления, эти три 

вида составили единый метод, помогающий процессу 
восприятия музыки, освоения законов построения музы

кальнюй речи, опецифи~ческих средств ее выразительно
сти. Имеl!НО в этой их слитности - в единстве цели при 
разнообразии~ ·Ср·едств ее достижения - и заключается 
сущность методической идеи кур·са «музыкальное вос
питание». 

Вряд ли у1казанные цели .смогли бы быть достигну
ты без создания Явороким учебной дисциплины Фслуша
Нlие музыки». ~Главная и неоЦенимая заслу1га ее за,клю
чается в удивительной опособнопи про;:то и эффектив
но ·вводить ·слушателя в •Сложный мир музыкальных об
разов, подводить к понимани~g того, что на удивитель

ном языке музыки можно рассказать не только обо 
всем виденном или слышанном, но еще о многом таком, 

чего в клаосе, дома или вообще вок·руг себя не увидишь 
и не услышишь. 

Способствуя накоплению слухового опыта и музы
кальных представлений, занятия эти развивали музы
кальную память, внимание, стимулировали и направля

ли музыкальное мышление. «Слушание музыки» широко 
знакомило учащихся с музыкальной литературой, а по
путно - и с литературой словесной (Чайковский, Рим
ский-Корсаков - Пушкин, Гоголь и т. п.). Так вошли в 
жизнь детей шедевры нашей русской и западноевро
пейской кла,ссики, вызывая горячую любовь и интерес 
детей не только к музыке, но и к авторам ее. Широкое 
знакомство с музыкальной литературой создавало инте
рес к ПО(Длинному искусству, вырабатывало хороший 
вкус. Рост музыкальной культуры приводил к повыше
нию уровня общей культуры. Так закладывался фунда· 
мент будущего музыкального и общего мировоззрения. 

Когда зарождаются пер·вые музыкальные представ
ления, пер~вые понятия, особенно в детском возрасте 
необходимо оразу же давать им правильные опреде.1е
ния и точные термины. Поэтому, 1по мере накопления 
их у детей, возникла пот·ребность ·в новом разделе за
нятий - в музыкальной грамоте. Она ·систематизирова-
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ла и уточняла получаемые на «слушании музыки» по

нятия о простейших формах музыкальных 1произв·еде
ний, способах их построения и средствах выразительно
сти, о составных элементах музыкальной речи - о мет
ре и ритме, о ладе и тональности; о цезу1рно·стщ дина

ми1ке, агоги1ке и т. п. 

Естественно, что одни толь~ко сухие ра1:·сказы обо 
всем этом были бы сплошной абстракцией - до ребят 
Нlичего бы не «дошло». Из множества п-рименявшихся 
метщ1,ическиJС вариантов наиболее эффективными оказа
лись два: 

1. Весь урок строится на подробном изучении т о л ь
к о од н ого произведения -

а. сперва - методом непосредственного восприятия 

музыки, 

б. затем - подробного слухового анализа всех средств 
музыкальной выразительности, определяющих его 
содержание, характер. 

2. И наоборот - для лучшего усвоения какого-либо 
одного элемента или теоретического понятия - такому 

же анализу подвергался уже целый ряд мелких форм, в 
которых эти явления выражены особенно характерно и 
четко. 

Прове1денные через многие виды творческой реакции 
детей (дирижирование, двигательную импровизацию. 
хор, пение и многое другое) все эти понятия становятся 
прочными и органичными компонентами музы к аль но

го мышления детей. Наиболее характерные и ярко 
воспринятые произведения становились материалом для 

дальнейшей работы по анализу. Их характерные темы 
пропевались и записывали1сь на .слух, служили для опо

знания пройдеНlных 1элементов музыки, для дирижи:ро
вания. Некоторые произведения ~после такого деталыю
го слухового освоения вводились в заняти1я по ритмике 

(по движению), ча•сто .служили материалом для инсце
нировок, а песенный материал пополнял ·р·епертуар хо
рового класса и хоровых выступлений. Этими и многим11 
другими ттриемами легко и просто раокрывались новые 

понятия, прочно· закрепляясь в сознании и памяти де

тей. Но все ~понятия и знания, ка1к и в-се теоретиче!:кие 
обобщения ('В той мере, в какой они доступны детскому 
понимаНlию), по идее методики «музыкального вос~пита
НИЯ» должны логиче·С·КИ ~вытекать из п•рактического ус-



воени1я музыкальною материала, послужившего основой 
урока. Творчески переработанные в каждой из форм 
занятий, они должны возникать в сознании детей неза
метно для них ,самих, ~как естественный вывод из их 

практической музыкальной «деятельности» на уроках. 
И только тогда, когда дети хорошо слышат, знают, по
мнят, легко и свободно сами оперируют этим материа
лом,- только тогда можно и нужно дать музыкально

му явлению точный термин. Опыт многолетней работы 
показал, 'ЧТО именно такой метод и дает самые проч-
ные, самые органичные знания. • 

В 1про'дессе занятий ка1к-то сами собой рождались но
вые отклики детей на прослушанную музыку (рассказ, 
рисунок, танец и др.). Особенно большую роль в раз
витии творческой активности ребят сыграло их дири
жирование. Исполнительское творчество детей в этой 
области развивалось очень интенсивно: большинство 'ИЗ 
них легко и ярко управляло дет::кими хорами числен

нопыо до 350 1человек. Их нисколыко не ·смущала от
вет,ственность концертНlых выступлений ~перед широкой 
аудито1рией. А в·едь в ,их репертуа,ре были и~ трех- и че
тырехголосные песни а cappella. Многие ребята про
явили себя настоящими художниками, а некоторые из 
них впоследствии стали профессиональными дири1же
рами 1• 

Коллекти1вное и индивидуальное дирижирован1ие, 
те::но ·связанное со всеми ,видами ~работы, оказало боль
шую помощь и~ ~в развитии у ре~бят осознания средпв 
музыкальной выразительности. Это о::обенно прояви
лось в уда,чно найденной новой форме 1ра1боты с удар
ным оркестром. В его состав входили детский бара,бан
чик, бубен, кастаньеты, треугольники, разной высоты ко
ло·кольчики. 

Надо ,было видеть восторг ребят, И'Х' увлеченность и 
в то же время идеальную дисциплину во время разучи

вания ИIJJИ исполнеНlия музыкальных произведений! .. 
Очень ·Скоро первые примитивные «ор·кестровки» ·стали 
усложняться. Появилось разнообразие ,вступлений раз
ных инструментов - «so!o» или «tutti», в их r~руппиров
ках, ·В подчеркивании тембров, регистров, характерных 
ритмов; в наращивании звучности, или ее угасаНlии, 

1 Например, Исай Шерман, Николай Рабинович и др. 
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словом,- в художестnеtпtом «оnарt1:11tури~зании» ncex ;te· 
талей изложения. И здесь ·самым ценным оказало:ь на
·стойчивое ~проявление детской творчеокой инициативы. 
В горячих~ дискуссиях ·отстаивали ребята свою оркест
ровку, .свое понимание музыки, выражая ~это в своем 

дирижировании•. Ярко проявлялась характерНlая для 
детского возраста наблюдательность, ·i)пособность услы
шать множество деталей изложения, тонких оттенков 
развития музыкальной мысли. 

Поиски многообразия форм активизации детского 
восприятия музыки оказались настолько плодотворны

ми, что р·ебята очень ·окоро научились прослежи·вать 
м узы к а л ь в: ы й пр о ц е с с rв е г о р а з в и т и и: оп• 
ределять Н!арастание ладового напряжения, динами1<у 

и агогику в устремлении к кульминации, самую куль

минацию; слышать и ~понимать средства музыкально·го 

выражения этих процессов: расширение или сужение 

диапазона звучания; количество голосов и его измене· 

ние, смену тембров, фактурные и конструктивные изме
нения и т. п. Особенно запомнила-сь ра1бота одной из 
моих групп над Прологом и Антрактом к 4 действию 
оперы «Сказка о царе Салтане» Р.и~мского-Корсакова. 
Неизгладимое впечатление осталось у ребят от ~первого 
осознания 1ими ~процесса нара·стания в музыке, ·стремле

ния 1К кульминации, ~как н от кра·соты, яр,кости и выра· 

зительности всех других музыкальных образов. А нас, 
педагогов, повер1г в изумление неожиданный по силе 
скачок в музыкальном развитии детей, 'в приюбретении 
ими тонких~ ·слуховых на.выкав, а гла.внюе- ·в 1воз1росшей 
любви к музыке. С каким вдохновением 1приняли·:ь они 
за ·«оркестров·ку» ·овоими :редствами «Трех Чуд»! С ка-
1Ким азартом распевали песни «Нянюшек и1 Мамушек», 
«Бабарихю> и «БО1гатырей», торжественно вышаги~Вая в 
та1кт пес·ен -со своими инструментами в 1руках. Пели с 
упоением ~порой целые 1ка1ртины из «Салтана». 

В одной из общеобразовательных школ Киеча 
(№ 25) после трех месяцев работы по методу Явор.еко
го мне удалось поста·ви1ть почти целиком «Салтана» с 
группами 5-х, 6-х и 7-х (тогда вьnпускныJQ) класоов. 
Партию каждого действующего лица пел коллектив из 
15-20 детей, подобранных по тембру и диапазону голо· 
сов в соотве~;ствии с партиями действующих лиц. Опера 
шла в костюмах, хотя и без сценического действия. Пар-
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тию оркестра исполняли на фортепиано в четыре руки 
мы с моей ~помощницей по работе 1 , а вела оперу, как 
истый дирижер-придирчивый и властный-двенадцати
летняя школьница. Обладая большой музыкаль'nостью, 
прекрасной памятью, болI>шим темпераментом, влюб
ленная в музыку, живая, настойчивая девочка держала 
всех нас буквально в тисках точности темпов, интер
претационнюго плана, все~ 1нступлений. Она зажигаJiа 
не ТОЛI>КО исполнителей, HQ и зрителей нащей 1по:.:танов
ки1. Это исполнение произвело в городе сильное ,впечат
ление в .большой степени благодаря дирижеру 2 • И уже 
никого не удивила в 1920 году постановка целой одно
актной оперы ·с прологом 3 силами одной только детской 
группы Народной консерватории, обучавшейся у меня 
всего один год с небольшим. Партии испо;шялись уже 
не коллективно, а «единолично». Возрастной ~состав ре
бят -от 9 до 14 лет. Партии 1по музыке-,сложные, хо
тя и основанные н~а коротких «песнях-ариях» и доволь

но длинных репликах-речитативах. И тут во всем блес
ке проявились все положительные ·стороны . ~1етодиче
ской системы «Музыкального воспитания»: налицо оказа
ли~сь и музыкальная память, и перевО1площение в ~роль, и 

сотворчес11во, а ~порой и проя.вление своего творчества-'
в режиссуре, :в построении мизан~сцен. 

Дети творчески переосмыслили развитие всего дей
ствия, жили в этой сказке, ощущали себя живыми ее 
героями. Как интересно -были• задуманы и осуществле
ны самими ребятами танцы 4 и пляски, выходы, да и 
все их ~сценическое поведение! Сколько изобретатель
ности прQявили они в ,создании и оформлении• костюмов 
и декораций. Тогда, 1в 20-м ~году, в Киеве был разгар 
гражданской войны. Беспрестанн~о ц всегда внезапно 
появляясь, и так же молниеносно исчезая под напором 

Красной Армии, терроризировали Киев «разноцвет
ные» - белые, черные, «жовто-блакитные», «синие жу
панники» и дру1гие баНlды. В горо·де ,гремели пушки, тре-

1 Г. А. Ильиной. 
2 Это бt.lла Фира Яиушпольская, В.поСJiедствии ставшая профессио
нальным музыкантом. 

э Опера Н. Гольденберг <А.прелечка и Май».- Прим. ред, 
4 Исключительный интерес представил танец «Вихря», созданный 
одиннадцатилетней Лизой Орлан, которая впоследствии стала арти
сткой Московского театра оперетты под фамилией Островская. 
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щали пулеметы, падали осколки. Но, несмотря ни на 
что, работа в Народной консерватории кипела. Вопре
ки родительским запретам, вплоть до лишения пищи и 

внушения побоями, с опасностью для жизни, порой 
ползком под защитой домов 1и забо•ров, ребята в ~пол
ном составе w «-боевой готовности» являлись бу1квальн~о 
на все занятия и репетиции. Такова была притягатель
ная сила занятий в Народной консерватории не толь
ко в показательной ее •сто1роне - выступленияХ', спекта·к
лях, но и в очередной работе ... 

Особенно ярко продемонстрировало силу воздейст
вия «музыкальное .воспитание» в условиях работы с 
больными детьми (среди' филиалов Народной консерва
тории были и такие «точки»). 

Одной из них оказались три груп~пы тяжело боль
ных детей, п~ри•кованных к постели ~костным туберкуле
зом. Инициаторами занятий по системе Яворского ока
зались вра1чи «дома увечного ребенка». 

Радость детей, их НJетерпеливое ожидание уроков, 
веселое выражение измученных тяжкими физическими 
страданиями худеньких лиц были заслуженным возна
граждением руководителям групп за трудную, юропот

ли1вую и ответственную работу, за постоянные, упорные 
поиС'ки наиболее эффективюых ее форм в небывалых, 
беспрецедентныХi условиях. И уже совсем «великим 
праздником» явилось заявление врачей о том, что за
няти1я эти дают .весьма ·ощутительные результаты в 

улучшении общего •Состояния здоровья детей, прибли
жают их к •выздоровлению (вели вту ра-боту ~педагоги 
М. М. Новикова и Э. П. Скрипчинокая). 

Другой, не менее сложной, оказалась многочислен1-
ная ГРУ'ППа, организованная в «доме слепых». Несмот
ря на то, что «Музыкальная азбука» для слепых, ныне 
весьма усовершенствованная, тогда ·была почти неиз.ве
стна, работа в этой «точке» ~велась весьма успешно 
(•руководитель М. М. Нови1кова). Обостренность слухо
вого восприятия и памяти, присущая многим учащимся, 

природная музыкальность, :Внутренняя -сосредоточен

ность, увлеченность занятиями очень скоро ~привели к 

возможности постановки целого акта из оперы Чай-ков
ского «Иоланта». Показ этой работы вызвал н1ебыва
лый резонанс в городе. Помню, ка1к расТ1роган был 
Р. М. Глиэр. Я сидела рядом ·С ним и ви•дела, как он 
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утирал нелрошенные слезы, нис·коJ11:>ко их1 не скрывая 

(ка1к, впрочем, и многие другие ,слушатели). Дейст,ви
тельно, трудно было оставаться равнодушным, так пре
дельно выразительно, трогательно-прони,кновенно пели 

юные слепые у1частники ·спектакля". 

Важную часть «музыкального :воспитания» ·состав
лял раздел «движению>. Эти занятия оказались необхо
димыми для закрепления навыков слухового анализа, 

вхождения в образный строй музыки. От привычной 
маршировки под музыку дети быстро и охотно перехо
дили к выполнению движений «по заданию без слов» -
«ПО требованию музыки». 

Музыкальные 11rры, примитивные инсценировки пе
сен ·со, словесным текстом, где музыка служила только 

организующим, ритмическим началом, ·сменились само

стоятельн1ыми попьггками отображения в действии, ·В 
движении ,содержания музыки без словесного текста, и 
часто даже без ~программного названия. Многие инсце
нировки ·новых ·ооветски~х песен, миниатюр Грига, Глиэ
ра, Шуберта, Шопена были весьма интересны по двига
тельному оформлению и глубоки по содержанию. Одна 
из . моих групп Народной консерватоrрии к концу вто
рого года обучения создала интереснейшую постанов
ку, музыку к которой мне приходилось каж1дый раз по
повому и1мпр·овизировать по прwдирчивым требованиям 
ребят. Это было в 1921 году. Красная Армия толЬ~ко что 
уни1чтожила, наконец, последнюю из белогвардейских 
банщ. Отражая общее ликование народа, участвуя в нем 
по-детски непосредственно, всей душой, ребята со
здали созвучную моменту яркую, впечатляющую «Поэ
му в движении». Называлась она «Колодники». Основ
ным ее содержанием была яростная борьба за освобож
дение от ~гнета, от пут ·рабства, борьба за Свободу, за 
Революцию- «Борьба» и «Ликующая Победа». Эта яр
·кая ком1пози1ция, созданНJая д1ружным сотвор,че·:.:твом 

всего де'Гского 'коллектива в каждой придирчиво и тща
тельно продуманной детали, тоже обошла н:е фа1брикй, 
заводы, клубы и многие школы, неизменно !Вызывая 
шумные одобрения взволнованных .зрителей 1• 

1 Н. неиссякаемом творчестве движений, волнующе раскрывающих 
идею и {;Одержание постановки, ведущими были Катя Ивашинина 
и .Фир~ Яну1wr:юл!?\:Кi!.5J, 
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Умение услышать, осознать разнообразие средств 
художественнюго воrплощения в музык·е привело ребят 
к возможности сравнивать их1 качества - выразиrгель

ность, образность, художественность, то есть оценивать 
их ~критически, а значит,- размышлять. Размышлення 
же ,эти пр·еломили·сь 1в актиВ'ной ·«отда•че действие;-,1»: ре
бята стали проявлять себя тв·орчески в самых разнооб
разных формах - в литературе, изобразительном искус
стве и, накою~, •В музыке. tСна,чала это были~ простые 
одноrолосные ~песенки на свои и чужие слова. По мере 
накопления слухового опыта в гармонических последо

ваниях, появились двух- и трехголосные песни. И тогда, 
не обучаясь игре на инструментах, ребята заиграли на 
фортепиано. 

Быстрый рост знаний и умени~я ребят, необычайный 
подъем их музыкального и общекультурного уровня, ак
тивное проявление творческой инициативы как явный 
результат методических принципов Яворского - все это 
послужило сигналом для ~серьезных 1размышлений о ши
роких пер.апе1ктивах данной системы и~ в обу1чении буду
щих музыкантов-профессионалов. 

Признавая необходимость профессионального обуче
ния музыке ·с детски~ лет, 1передовая ~профессура КГК 
в лице ее ди1ректора Р. :М.. Глиэра, профессоров В. В. 
Пухальского, Ф. М. Блуменфельда, Г. Г. Ней:гауэа и 
К. Н. Ми1хайлова добилась открытия Дет<жого отделе
ния 1При 1коюсерватори~и. Мне же предложили его орга
низовать, им руков·одить и ,вести 1кла·ссы фортепиано и 
дисциплин теоретического цикла. После долги1х колеба
ний я все же 'согласилась, но только при условии пол
ной автономии - в методической, учебной, администра
тивной стороне дела, как и в подборе педагогических 
кадров. 

Первого сентября 1922 года начала свой пер
вый учебный год Первая детская музыкальная профес
сиональная школа с контингентом в 500 у1чащи~ся. 

Эта школа была примечательна тем, что ~была п е1р
в ой музыкальной школой для детей и подростков. Ведь 
до 1этого в царской. Росси•и, да и за рубежом, таких 
школ не ·существовало 1• 

1 Я сама еще в .д1:тстве училась в Музыкальном училище ИРМО 
вместе с «великовозрастными». 
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Второй отличительной ее чертой ·были~ ~принятые 
ею установки: 

а) профес·сиоНJальное музыкальное образование - в 
широкие народные пролетарские массы; 

Третьей, ·главной чертой было- введение методи
ческой ·системы Яворского, основной идеей которой бы
ло: ~профессиональное обучение базировать на во•спи~та
нии м уз ы к а л ь н о г о м ы ш л е н и я, методом разви

тия всех художественных и интеллектуальных данных, 

заложенных в ребенке. 
Перене·сение всех этих ~принципов в пра•ктику про

фессионального о6учен~ия, ка·к основы педагоги1ческого 
процесса, ~потребовало и с·оответствующи~х педагогиче
скиХ! кадров. ЛуЧ1шие, ~передовые музыканты города, не
обходимые начинающей молодежи, ·как повседневный 
пример педаrогического м а ·стер ст в а, охотно сгруп

пировались вокруг нового дела. Маститые профессо
ра - К. Н. Михайлов, Д. С. Бертье, Я. С. Магазинер, 
С. А. Вильконский, и• ·ср·еднее поколение уже опытных 
педагогов - Р. Б. Круглая, Е. В. Френкина, С. К. Хо
лодная и други1е- с увлечением работали и передава
ли свой опыт младшим товарищам. У них училась пе
дагогическому мастерству и их дополняла сверкающая 

плеяда молодых :виртуозов-исполнителей, 6удущи~х лау
реатов всесоюзных и международных конкурсов -Тео
дор Гутман, Евгений Сливак, пианист и композитор 
Матвей Гозенпуд, Вера Разумовская, Натан Перель
ман, Абрам Логовинский, Вера Белоцерковская. Среди 
них были и талантливые Арнольд Янкелевич, Софья 
Хаскелис, Фаина Эйнгорн и многие ~другие. В их состав 
вошли и два ~студента - скрипач И. А. Гутман и пиани
стка Н. А. Владимирова. 

Весь этот разнородный коллектив был вовлечен~ в 
живую, напряженную работу .по созданию, разработке 
и практическому внедрению новых методов, но уже в 

плане профессионального образования. 
Полностью пересТ'раивалась прежняя система музы

кального обучения - лишь техническому ремеслу, уста
ревшим приемам игры на инструментах. В исполни
тельских классах центр внимания в работе стал переме
щаться в сторону гармоничного слияния с музыкой. 
Менялись понимание и самое качество технических на
выков на основе связи и взаимовлияния теоретических 
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и исполнительских отделов. В этой rрудоемкой работе 
ведущая роль принадлежала молодым энтузиастам, 

преподавателям теоретического отдела - Г. А. Ильи
ной, К. И. Шац, А. С. Жорницкой, Е. М. Ярошенко, 
А. 3. Писаревскому. Сохраняя все формы «музыкально
го воспитания», расширенные и углубленные методом 
ладового ритма, теоретические дисциплины приобрели 
новое содержание и объем уже профессионального по
рядка. Наряду с этим сощцавалась структура школы -
административная и, главное - учебная. 

Результаты новой методики ярко сказались на разви
тии творческой инициативы учащихся. Детское пюрче
ство всех видов, особенно музыкальное стало настолько 
интересным по замыслу, по разнообразию содержания, 
музыкальных тем и форм, а многое и по качеству, что 
вскоре стало материалом для обширных выставок на 
всесоюзных и республиканских съездах по музыкаль
ному и художественному образованию, к читаемым кур
сам «методик:и музыкального воспитания» ·в разных кон

серваториЯх СССР. Многие из учащихся впоследствии 
стали профессиональными композиторами 1• 

Публичные выступления rучащи~ся ~пр1оiвощJИлись еже
'Недельно. Но эти ученические 1вечера не походили .на 
обычные ... Пользуясь «высокой трибуной» консерватор
ского зала или городской «Площадки», мы старались по
на1с110ящему широко развернуть '6орь6у за 1На·сажде~ние 
не 'ЮJшко музыюальной, 1но 1и общей кульrу,ры. А крат
чайшим путем, ведущим ~к ~сердцам родных ~и друзей, 
была, конечНlо же, деятелыН1ость их детей. Кроме того, 
воспитывая в своих учениках качества будущих борцов 
за 1IЮвую культуру, необходимо было пр1ивива~ть им та· 
юие нЭJвыки 1с деr~~ства. Э1111 и:цеlИ порождали мсrюжество 
раЗ1нообразнейших форм публич1Ных выступлен~ий, вклю
чая щаже :11ворчес1кие постаlНовки ребят. Один И3 таких 
вечеров мне оообенно запом1Н1ился. 

В какой-то из дней февраля 1927 года должен 
был состояться наш очередной ученический !Вечер, rю
священный творчеству Сергея Прокофьева. Минут за 
пять дJО ~начала меня ·ОРОЧIНО IВЫЗ:ВаЛIН к tдJИtpeюropy кон

сер.ваrори1и К. Н. М~ихайлооу, 1юоторый представил меня 

1 Например,. Ю. Рожавская, О. Сандлер, К:. Шилович, Л. Сирота 
и др. 
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двум, со~ер111енно залеnленным мокрым снеrом фигу· 
Р'ам: од1ной 1круп:Н1ой, 1внушителыной, ~ругой - миниа
тюрной, хрупкой. «Крупная фигуrра» быС'Тlро 'И лаконич
но произнесла: 1«Сер1гей Прокофьев. Певиuа Ли Льюбе· 
ра. Мы пр1И1шли на ваш деrоюий ,концерт». 

Легкю щ>1Ещставить себе мой ужа1с. Ве~дь 'ре1бятам и 
так 'Пред1стоял 1нелегюий эк1сп·ер1И1мент: за1ста1вить публи
ку спокойно прослушать всю «прокофьевскую» програм
му. А исполнителями были дети, едва достигшие воз

. моЖJности впе1рвые к<приюоонутыся» 1к произведениям 

э110'го «таИ1нmненною»1 1притягателыноrо ювоей устано
вившейся ~славой «~озор1ного», сложноrю, но ,преюра1сного 
композитора. Перед привычной и близкой нам аудито
рией этот эксперимент был возможен и нужен, но 
перед сам1им П'Р'оюофье:вым". Мне не оста1валось ничего 
д1ру~гого, 1ка1к п1р1иветл1иво пригла1сить их 1в зал. Я пред· 
С11авила публ1ике юомпоо:иrора Сертея Про1юфьева и пе
вицу Ли Льюбе1ра, п1риеханших в СССР с 1кО1Нцертам:и и 
оказав1ших 1н~ам честь 101юи:м пооещением. Отвеrом были 
продолжительные и ~руж1елюбные аплод1И1сменты. 

В пролрамме вечера ~стюяло: •«1. Бесе:да на тему о 
зшачении ,музьi1К1И в ЖJИIЗНИ 'Человека. О рrоли ,:композито
ров. Немного о творчестве С. Прокофьева, как отобра
жении :в музыке новых течений, пр1окладывающих пути 
музыкального искусства вперед. Беседу проводит уче
н,ица 'Школы, 12 л,ет 1. 2. Исполне1Н1Ие 1Произ,ведений Про
кофьева '1/.ЛЯ фортепиано, отрывков из юп. «Любо1вь к 
трем апельюинам» 1И балета 1«Оказка ю шу11е, ~семерых 
шутов 1перешУ'11ившеМ>>, - в иоп1О1лнении учащих~я фор
теПJиаrнного отделения и ущарн()ll1о юр1ке~сгг~ра младших 

кл1а10001в. Исполнители - учащиеся 1в воз,расте ют 6 до 
14 л1ет. Нек!()'Г!()rрые произвецения оопр1()В!()ж:даются юом
ментариями музыковедческого порядка». 

А внешне это вЫrглядело та1к: 1На •эстраде, слева от 
роялей, стоял большой мольберт с водруженным на 
нем огромным ватмансюим Л~ИС'ЮМ. На 1Нем бр,ос1юими 
цветными рисунками были условно изображены схема и 
форма 1испюлняемо1I10 музыкаль~ного произведения. В за
виоимости ,ат 1ею оодержаНlия ~менялись и 1сюжеты ри

сунков, и ~их ра1сцветки. Ри,су1нюи 1или орlНаменты, уСJJов
но изображающие различные элем@;Нты «схемы-формы», 

t Оля Немеровская. 
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nыпол1нялись '13 1с11иле <И юра1сках, n.рнсушдi:х эпохе и ·На

циональности авторов произведений. 
У мольберта обычно стояли маленькие ученики, уме

ющие 1пока что только показывать iЦЛИIНIНIОЙ указкой те
мы, ча~с11и 1и другие элементы формы, 1их ~место.нахожде
ние ,на 1схе1м-е, впр1Очем, вполне 1ооз1Нателыно. У рояля 
исполнитель произведения по ходу доклада проигры

вал указаНJные ему элеме1Нты фrор:мы. По окончан:ии та
кото v:~,етальuюго 1а1нализа, Lдополняемого крап<1имн «му

зыковедчеаюим1и» юправкам1и, OIНJO уже и1С1пол1Нялось, как 

хуД;ожес11вен1ное IJ.eлoe, в i«IКl()IНЦертном» ~виде. Бсл11 
учесть, чrо 1в п~рогра;м,ме 1вс11речалось мнаr~о аналогичных 

форм, ста1Нет ЯСIНО, каК!им же тер~пением дюлжны были 
обладать слушатели! И они обладали им. Они не толь
ко «терпели», но и активно, взволнованно сопереживали 

каждое ~сло:во, каЖJДый жест 1и 31ву~к ... 
Наблюдая за публ1икюй, я нет-ffiет, да 1и взглядывала 

опасливо на композиторов 1, особенно на Прокофьева. 
Понем;ногу я у1сnокаивала1сь, ХОIТЯ и д!И1В1Ила·сь Сергею 
Сергеевичу: он так крепко включился в происходящее на 
эс11раде, ~словно сам 1в 1Нем уча~с'Гвовал. Он сидел, на
пряже1Н1НО вытяну~шись, IНе отрывая.сь вз·глядом от ре

бят, весь - в слушании. 
Хоть я и 'сказал1а 1Несюолыю .встуПlительных слов 

пере1д началом ве1чера - о ме-год1ических у1стщювках и 

об 1иополн1ительсюих воз1м1ож1ностях ·столь .м1олодой еще 
нашей школы, но вряд ли Се1р1гей Серrеев1ич этому но
вер1Ил. 

Пер~вые две фор;тепиаiНные пьесы 1выслушаны были 
Прокофье~вым 10nioК1fJЙIHIO, терпеЛJиво. Но ~вот по програм
ме объявлен HIQмep: С. Прокюфьев - Гавют ор. 12. 

У грома1дного мольберта,, 1с указкой длиннее соб
стве1Нно1го роста в руюах 1сrюит К!р·охотная рыженькая 

восьмилетняя Рахиль Хант. У рояля - исполнитель
ница гавота Фрида Балагул. Справа - «доклад
чию> Оля Немер10В1ская. Все идет <<~сваи:м чередом». Но 
вот указка, дойдя до III части гавота, остановилась на 
змеевидной темно-лиловой полоске ... Покуда эту полос
ку указывали, подкрепляя проигрыванием на рояле, и 

объясняли в I части гавота, она не вызывала никаких 

1 В зале присутствовал композитор Л. Н. Ревуцкий. В первом от
делении концерта испо.Лнялись детскими хорами его песни, 
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1,ю~ражениИ. Ню Пiplii 11ервь1х же словах !И показе :ее !:'\ 
III части случилось нечто невероятное: молниеносным 
резкшм п~рыж,1юм Прокюфьев очу-11ился на эстраде. Бы
С'I'ро выхва11ив укавку из ~ручО1нки ~еще и отр·оду пугли

вого Ч>ЫЖJ:ика»" Пр1О1кюфwв nромкю 1и 1взволнованно поч
ти вы1~рикнул: «Неправда, я никогда и rне думал вотав
лять главную тему в репризу. Это все выдумки», с 
грозно ~п~од~няrой у~каз'IЮЙ в руюе наступая на двенадца
тилетнего докладчика. Мне показалось, будто в зале 
обрушился потолок. Но тут ~в наступившей внезапно гро
бовой тишине раздался спокойный голосок: «Сергей Сер
геевич, не верит~е? Ню мы 'Очень тщателыно и долго про
верял1и тel!\lCT». - «Не верю!» - после.довал гроз1Ный 'ОТ
вет. И ;вновь уверенный rолооок: «<Фрида, прине,с:и но
ты!» Нюты оказались ПО1д рукой. Аrвтор ~впил1ся в них 
1лаз1ами ... Там rразнюцве11Ным.и 'Ка1ра1нщашами былrи под
черюнуты .все главнейшие элементы и ююобеннос-пи фор
мы. А в р1епр1изе торжес:11вующе, 1где-то .в ореД~Них голо
сах, вилась змейкой жирная темно-лиловая полоса, звук 
за з·ву1юом нанизывая на 1себя rвrсю тему главной пар
тии ... 

Томительная тишина. Медленно опускалась указка 
в грозной руке. Лнев1ный взгля:д медле~нrно оменялся не
доумеrнием. Медленно, удивленно и тихо Прокофьев 
произнес: «А я rи :не з:нrал, не ·собираЛrся ее ~проводить». 
Мгновение, и тишина прорвалась оглушительным трес
ком долгих, бу.рных рукопл.еrсканий. 

И 1юонuерт пр~одолЛ<ался ~ rco всеми запланирован
НЫМ'И дОlкла.дами, ~солистами, ~ансамблями и оркес'Гра1ми; 
с переложенным для фортепиано в четыре руки Андан
те из 2-й фортепианной сонаты (ор. 14); с отрывками 
из балета «Оказка о шу-ге,, юемерых шутов перешутив
шем», переложенных для двух фо1ртепиано rв шесть рук; 
с «Маршем» 1из оп. «Любовь 1к трем апел:ысинам» 'В ав
торском переложении, только-только вышедшем из пе

ча11и. А С~ер.гей Се~ргееrвич ~сидел притихший, дружелюб
ный, терпел!Иво дослушивая весь концерт. 

И, кооrечно же, по оконча1Н1ии зал устр,О1ил ему и всем 
ребятам ,длительную iОlвацию. Дети не с,говариваясь бро
сились к Сергею Сергеевичу и, окружив его шютным 
кольцом, вытолкнули на эстраду, усадили за рояль и 

торжественно хором заявили: «Сергей Сергеевич! Ведь 
мы так недавно учимс1я, играем плохо. Разве так надо 
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играть Ваши произведения? Но раз Вы уже здесь, Вы 
не мож·ете, 1не вправе лишить нас ·возмож:носгги узнать. 

услышать, понять, как по-настоящему должна звучать 

Ваш а музыка. Мы Вас не отпустим до тех пор, пока Вы 
не сыграете нам всего того, что нам так необходимо 
услышать». Проз.вучало: «Но я .не помню в1сето наи
зусть». Последовал ответ: «В.от Вам все ноты». Отступ
ление было отреза1Н~0. Про1юфье.в по1е:лушно сел за 
рояль. Живое кольцо мгновенно распалось. Прокофьев 
заиграл. Зал замер. В 1Напряж·енной тишине заз·вучал11 
и 12-й опу1с, 1И 22-й, и 31-й, и 32-й, 1и '<<Ма1рш» из оп. 
«Любовь к трем апельсинам», и отрывки из «Шута», 11 

2-я •ооната для фортепиа•но, но уже вся пеликом, и еще 
многое другое. А Прокофье1в, ч·ес11но выполняя 'Гре6ова
ния ребят, играл все увлеченнее, все прекраснее, словно 
не спеша закоrнч1ить свою чуть ли ·не 11ройную по объему 
нрогра1м-му импровизированноГ>о конце.рта. 

Вряд ли ·1юnд1а-.нибудь 1прих1сщилось мне видеть !На 
лице Сергея Сергеевича такую мягкую, нежную улыбку 
в m:вет на 1некжончаемую бурную овацию, •СТ1Ихийно воз
никшую в нашем взбудораженном и счастливом зале 1." 

С пр·оонувшейся жаждой ак11ивн{)IГЮ уча•СТ'ИЯ в об
щей - «взрослой» ЖJизни, их о•К!ружающей, смелые, та
J1а1нтливые .и трудолюби~вые маленькше юиевля1:1е были 
зачинателям•и больших дел в юоздании ~ювых путей 
п~од'Ьlема общей и музыкальной культуры 'В нашей со
циалистической стране. Это из их среды вышли первые 
деТiи-лауреа:ты - Роза Тамар•юиrна, Юл1ик Ситковецюий, 
Беб.очка Пр1итыюина, Аlрн~ольд Каплан и другие. Это 
их дела, их Киевская Первая детская музыкальная 
школа стали образцом для создания других таких 
же ·в СССР, 1в том числе 1и :всех музыкальных 1деся11иле
'ЮК. 

Оглядываясь назад, ~вспоминая первые влечатлеrния 
от вст~реч и ·работы 1с Болеславом Леопольдовичем 
Явор.скrи1м, е-го руководсТiно нашим семИ1Н1а1ро1м, педаго
гическ•ие принципы, ~страстно и убежденно проводимые 

1 Этот неожиданный концерт в феврале 1927 года в Киевском кон
серваторском зале бы ,1 первым по приезде Прокофьеаа в Киев. 
Объявленнtrе официально J(Онцерты филормощщ должны были со• 
стояться и состоялись на 2-3 дня позже. 
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им в Ж!изнь - поражаешыся 1и ооожности, 1и одновремен

но •их 1му.дрой щрос1юте, и 0смелос11и эксперимент.ав, и 
тон•косrи проН1и~кшювения в 1и1нтере.сы 'fЮВОЙ аудиrории, и 
удивителыной оозвучностш запрю1Сам 1совреме:н~ности. И та
кое же ч•у.вс111ю изумления 1и благодарН1ого восхищения 
вызывают и дети той эпохи. В то "грудное вр·емя разру
хи 1И гражда1нокюй вой~ны, полулрамютные, ,а ·то и воосе 
1нс,грамо1lные, ~голодные, раздетые де'ГИ ок1ра1ин жа)Lно 

стремил.ись найти выход 1своей •Жшзнен~ной энерг.ии. 
Извечная тяга подростков ко всему новому, неизвестно
му, оообенно к ак1lив~ному учас11ию в общей жизни, то
гда та~юй ~волнующей и бурной, эт:а ТЯIГа ~неожиданно 
нашла себе выход в занятиях по «музыкальному воспи
танию». Не удивительно поэтому, что наша методика, 
ра·сюрывающая путь этим детоюим ~стремлениям, сразу 

нашла •ВОС'Горженный ·отклик у ~ребят. НС1ПОМ!Н1И11е •педаго
гические прещ;посылкrи Яворюкю1го, ко11орый 1неу1станно 
нам напоминал, «что педагог-музыкант должен не толь

ко обучать, 1но и ·воспитывать»; что <<'необход1имо выра
батывать из ребенка не пассивного зрителя жизни, а ее 
активного участника, творческого строителя будущего». 

По.началу эти у·станонюи ~нам ·казались несбыточ,ны
ми ... Но 1вот прошло· некотор<N' •вре.мя, и постепенно .на
чали ожи·вать э1ш идеи в дейсrгвии. С трепетом ~следили 
мы за ~стремительным развитием ·ребят. На наших гла
зах рождались характеры, насыщенные 1Волей, энергией, 
муж·еством, а ·пю1дча1с и героизмом. 

И оказалось доказанным rна.. деле, что «<музыкальное 
воспита~ние» на основе педагогичееюих и теоретиче1ских 

идей Яво1рокого вьшилось 1в систему, стимул·ирующую не 
толыю музыкальное, но и м1оралынюе, rи 1ин11е.плектуаль

ное развитие учащихся. Создавая первые навыки музы
кально:гю мышления, эта оисте:ма 1способ:сТ'Вует разви
тию :и общего мышле:ния. И ·особо ценно в ней то, что 
сша ро:ждает в человеке потребность акТ1ивно направ
лять оевюю творческую 1инициа11иву в любой, ~избранной 
им для себя, форме •деятельности. 

Заканчивая 1с1вой ра1со1<аз, хочется особо лодче1р~wнуть, 
что идеи Яво1р91{J()nо, претворенные ·в работе по «музы
кальному восп1ита1нию», приближают ~нас ·к той, уже 1не
далеюой, великой э~rюх,е -коммунизма, 11юrща воца·р1ится 
полная гармония в разв·и11ии человеч,еонюго интеллекта 

и в~ех данных, дарованных человеку п·рирюдой. 



Л. А. АВЕРБУХ 

* 
ЯВОРСКИй В ПЕРВОМ МОСКОВСКОМ 

ГОСУДАРСТВЕННОМ МУЗЫКАЛЬНОМ ТЕХНИКУМЕ 

Летом 1921 года решением Главпрофобра Яrюрскому 
была поручена организация школы для подготовки i\.ад
ров нового типа - педагогов и деятелей музыкальной 
культуры. На протяжении десяти лет Яворский был ру
ководителем 1-го Москов.ского государственного му
зыкального техникума - школы, в которой проводилась 
в жизнь его система воспитания, образования и профес
сионализации музыкантов, основанная на теории музы

кального мышления (тогда носившей названия «лапо
вой ритм», «теория слухового тяготения»). Эта теория 
Яворокого должна была служить базой всех предметов. 
Свои взгляды на музыкальное образование Б. Л. юло
жил ·в докладе «О принципах построения музыкально
профеосионал:ь·ного образавания и типизации музыкаль
но-учебных заведений», который он прочел весной этого 
же года в Академ·ическом музыкальном пентре 
(АКМУЗО) Народного комиссариата просuещt.ния 
РСФСР. 

Цель профессионального музыкального обр::~.зовання, 
по его мнению, заключается во все ст о р он нем 

развитии внутреннего чувства музьJКИ 

(«живого ощущения музыкальной стихии»), творческой 
активносТ'и, умения воспринимать совреме,нность и выяв

лять ее в 1св'Оих сочинениях и исполнитель·стве. «Музыка 
едина, решающая инстанция ·одна; то, что является об
щим и для фортепиано, и для скрипки, и для органа ... и 
для человеческого голоса, должно послужить принципом 

конструиропания жизненного процесса музыкального об
разования. { ... ] Консерватория готовит музыкальных дея-
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телей и музыкальных работников для нае:то;."IЩеi·::.: 11 

ближайшего будущего, широко распространяет музы
ка,льную культуру в том крае, где она является высшим 

музыкальным учреждением. В~виду этого консерватория 
сама должна быть r~ибким учреждением и выпускаемые 
ею деятели и рабатники ".должны суметь в любой мо
мент поступательного движения искусства ориентиро

ваться и находить то русло, по которому движется 

жизнь. Это достигается не только обогащением памяти 
посредством изуче·ния музыкального искусства прош.;~о

го, но и о с в о б о ж де 1Н и ем интуиции, и разви
тием пытливости в нахождении новых проблем. 

{".] Консерватория должна готовить к деятельно
ст и и к работе, и ПОЭ1'ОМУ жизнь ВНУТ'РИ самой 
консерватории должна быть ареной художественной, 
научной, педагогической д ·е яте ль но ст и. Принимать 
участие в этой деятельности должны все лиц а, обра
зующие многоликое целое консерватории. Эта деятель
ность и эта работа должны совершенно незаметно сли
ваться с широкой общественной и художественной 
жизнью страны. Не должно существовать той пропасти 
между консерваторией и жизнью, которая на много лет 
иногда выбивает из колеи нормальной работы многих 
одаренных молодых музыкантов по окончании ими 1<0'н

серватории [".]. Ученик должен удержать в а кт и в
н о 1м с о ст о я ни и то, что он получил в музьшально

учебном заведении, должен иметь готовый запас п о -
ст о я н н о пуль ·с и р у ю щей э н е р г и и, а также 

художес'!'венный репертуар."». 
В заметках об организации l-го техникума Яворский 

пишет, что в основу учебного плана положены: 
«l. Принципы научного обоснования проходимых .1яс
циплин как теоретических, так и практических (испол
нительских); ·2. трудовой принцип -труд, как высокое 
проявление человеческой деятельности{".] как обществен
ный идеал; 3. производственный (ответст~венность кэж
дого и коллектива школы за качество и общественную 
значимость своего художественного труда); 4. профес
сиональный (отличи€ от клуба); 5. осознание обществен
ности (процессов, их значения); 6. пытливость, инициа
тива, активность» 1• 

1 Б. Я в о р с кий. Слух - школа, стр. 9. ГЦММК, фонд Яворско-
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СоставJtйЯ план работы 1-го техникума, Яворский 
опирался на обращение Ленина «К. коммунистам Нар
компроса» о введении минимума общественно-·полити
ческих знаний во все высшие учебные заведения. Рабо
тая над программами по изучению музыкальной литера
туры, Явор•ский совместно с преподавателем общество
ведения устанавливал возможные связи с програм1110й 
курса историчес1юю материализма изучение русской 
музыки, которое бы,ло содержанием занятий хорового, 
камерного, дирижер.ского классов, увязывалось с исто

рией освободителыюго движения в Рос-сии. 
Произво.:~:ст·венная практика под руководством пе.·:~.а

гогов проводила·сь со второго курса. В нее входа.ш, 
кроме инструкторско-педагогической работы, конц~рт
ные выступления всего техникума в рабочих клубах. 
Концертную деятельность и подготовку к ней Яворский 
считал о б яз ат ель н ы м е ж ед н е в н ы м т р у д о м 
музыканта - и педагога, и учащегося. Он часто гово
рил, что обыватель, прекрасно поющий ·и играюший, 
еще не участвует в организации общественной жизни 
страны. Для этого нужны деятелыность, активное воз
действие на массы члушателей в нужном направл:.нии; 
все то новое, что выдвигает·ся в музыке общественным 
процессом, что возникает, отвечая потребностям н раз
витии общественного сознания, должно выполняться на 
самом высоком уровне, тогда новые ценности 6удут 

прививаться быстрее. «Профессионализация произпод
ственной практики - это есть радость работы» 1• 

Отбор музыкалrшой литературы для учебных про
грамм и концертов происходил так, чтобы весь коJI:iек

тив тех ни-кума в течение четырех-пяти лет неоднокрз 1но 

слушал, исполнял и изучал большой круг (цикл) про
изведений зарубежной и русской классики, а также со
временной музыки 2• Отбирались произ•ведения, основ
ные для данной эпохи, обладающие большой сиJюй воз
действия на слушателя, дающие яркое представление 
о музыке ведущих композиторов каждого исторического 

го - 146, инв. № 4683. В дальнейшем ссылки на архивные докумен
ты будут указываться: числителем - номер фонда, знаме'1ателем -
инвентарный номер. В данном случае ГЦММК, 146/4683. 
1 Б. Я 13 о р с к и И: Планы и программы. ГЦММК, 146/4609. 
2 Б. Л. называл его «кругооборот музыкальной литературы». 
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nериода. Как постоянный материал занятий и концертое 
интенсивно внедрялась народная песня. «Кругооборот» 
сопровождался всесторонним изучением как исполните

лями, так и слушателями исполняющейся литературы: 
«кругооборот есть тот материал, на котором ведется и 
воспитание и обучение. Завершительная, показательно 
звучащая стадия кругооборота должна быть доступна 
для всех желающих, и этим будет достигаться распро
странение музыкальной культуры среди широких масс 
населения; как отдельные концерты, так и целые циклы 

могут повторяться в районах и высылаться в провин

цию» 1• .с.о!. ' 

Важным фактором в подготовке кадров нового типа 
Нворский считал пролетаризацию состава учащихся и 
насl'ойчиво проводил ее в 1-м техни,куме. Как руководи
тель Музыкального сектора Охобра (Отдел художест
венного образования) он планировал: «В двух школах 
Мооквы: им. Красной Пресни и Черкизовской образо
вать исключителыно пролетарский состав и направ,лять 
туда из Центральной приемочной 1юмиссин всю проле
тарскую молодежь, ко1'орук, после предварительllого 

испытания и тренировки, ра·сслаивать на более и менее 
одаренную, и лучший слой передавать в техникум и 
консерваторию» 2• При этом новый состав учащихся по
требует и новой ме1'одики занятий. 

В противоположность старой методике приема в му
зыкальные учи,лища, учитывающей прежде всего у1\н:ние 
играть на каком-либо инструменте (что было доступно 
в те годы только детям из обеспеченных слоев населе
ния), Яворский составил инсl'рукцию о методах испыта
ний, коrорые намного расширяЛ'и прием детей рабочих 
и крестьян; испытывались главным образом природные 
свойства поступающих и их способность к труду и к 
развитию. 

Самым большим отделением техникума было нн
структорско-педагогическое. Оно давало общее музы
кальное образование всем учащим·ся и готовило музы· 
кантов-педагогов, организаторов. «Инструкторство - это 
умение организовать массы»,- говорил Яворский. С са-

1 Б. Я в о р с к и й. Доклад в АКМУЗО. ЦГ АОР, 2306/382. 
2 Б. Яворский. Инструкция о приеме учащихся в Гос. муз. шко
лы. ЦГАОР, 1565/424. 
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маго начала работы это умение нужно вводить во все 
специальности: в композитор·ство, 1и·сполнительство, пе

дагогику. Нуж;но внедрять в сознание учащихся, что они 
готовятся не любаватЬ'ся звуками или собственной лов
костью, а уметь воздействовать на массы средствамп 
и1скуост.ва. В ·советских условиях искуоство исполнителя 
из «личной собствен:нос11и» музыканта обращается в об
щесrгве•нную силу. Таким .средством воздействия могут 
обладать не только единицы, исполнители большого 
масштаба, 1но и широкая маоса музыкантов - в хорах, 
ансамблях, оркестрах, также дирижеры, педагоги и дру
гие исполнител~и 1• 

Нвор•ский ценил умение играть на народных инстру
ментах (каждый музыкант, 1говор~ил он, должен суметь 
в любой обстановке организовать музыкальную жизнь). 
Те из учащихся, которые при по·ступлении обладали на
выками игры на 1каком-л~ибо ~народном инструменте, на
правлялись в ансамбль домбр, ·получали партию акком
па·немента на гитаре для выступле:ний ю вокалистами 
(романсы Листа, Танеева, Протопопова и др.), либо по
лучали пьесу для сольного исполнения в концертах. Ко 
всем этим и1сполнителям предъявлялись так1Ие же высо

кие требования, как к ~пианистам или певца.м. Учащим
ся-теоретикам Яворский предлагал перекладывать для 
народных инструме:нтов партии аккомпанемента в во

кальных и инструментальных произведен~иях, а также 

сочинять для них пье·сы. 

На 1инотру~кторское отделение принимались учащиеся 
с разной ·степенью подготовки, часто совоем без подго
товки, 1но при наличи1и музыкальных да1нных. 

Явор·ский ·смело ~принимал малоподготовленных лю
дей. При приеме он с интересом выслушивал их импро
визации, и1сполнение ИМIИ любимых пе·сен, бытующих 
танцев. Заменить музыкальный быт учащегося подлин
пы1м :интересом 1к музыкальной культуре и искусству -
это обязаннооть школы, говорил он. Цель преподава
ния - выявить и вызвать ·способности, планомерно орга
низуя их. Б. Л. ·считал, что моторность, память, слух -
это толь·ко лишь свойства, -способности же - это в о з -

1 Яворский считал, что исполнительское искусство есть в каждой 
профессии музыка'Нта - и инструктора, и педагога, и лектора 1J 
концерте. 
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можно 1с т ь на о снов е труд а к ул ь ти вир о· 

ват ь эти с в ой ст в а, раз в и ват ь их. Развиваюl'СЯ 
спо1Ообности благодаря определенному к а чес тв у с и· 
ст е м ы в о з действ и я школ ы. 

Яворск1ий стремился поднять ответственность за ка
чество музыкальной педагогики, связать ее 1с общими 
п·ринципами •социалистичес:~юго труда. Он негодовал по 
поводу большого '«·отсева по профнепригодности», низ
кого процента оканчивающих музыкальные учебные за
ведения. Реальную целевую установку школы - подго
товить музыканта-деят·еля - ·ОН сч:итал за ко

ном, возлагая на педагогов ответственность за подго· 

топку решительно нсех п·ри1нятых в техникум учащихся 

к профеосиональной деятелынос-ги. 
Изыскивались .методы. учета качества успеваемости 

в прохождении учебных и ~исполнительских программ. 
Эюа1менационные .сес1Оии дважды ·в тод проходили поп 
непосредствеН'!шм руководством Яворского. Прослуши
вались ·громадные исполнительские программы, учебные 
доклады по 1музыкально-образователыным дисциплинам 
u присутст1вии мно1.1их учащихся. Техникум не знал ·слу
чая, чтобы руководители 1или педагоги школы прерыва
JJИ докладчика или исполнителя. Наряду •с содержанием 
отчета и с объемом исполнительской программы крите
риями успеваемости были достижения художественно
поспитателыного значения: организова1нность, выдержка 

и воля учащегося, его умение донести до 1слушателя ис

полнителыский замысел или ~сущность доклада; умение 
сосредоточиться и быс'Гро переключиться от одного за
дания к другому; умение ярко выявить ладовой ритм, 
конструкц1ию произведения, то есть не~прерьшность му

зыкального мышления. Это отвечало основному тезису 
Яворского - о развитии ·внутреннего чувства музыки. 

По поводу 1каждого учащегося Яворский писал под
робные заметки и советы, ·с которыми потом знакоми
лись и преподаватели, и ученики. 

На производствен:1юй практике проверялось. как 
включает учащийся в свою творчеокую жизнь общест
венные обязанности, как он понимает назначение своего 
художественного труда среди масс. 

Большое 'Внимание Яворский уделял развитию слуха 
на основе ладового ~мышления. Во многих высказыванн
ях он подчеркивал необходимость перенести центр тя-

136 



Жести с f ре н .и р о в к в в интервалах натураль:Н·Оrб 
звукоряда на метод и ч е о к о е р аз в и т и е музыкаль-

ного мышления 1и ладового слуха. При ладовом воспр1и
ятии «Iштервалика организуется как выполнение задан

ной слуховой настройки, что облегчает ее осуществле
ние и дает ·осозна~ние совершаемых з1ву~овых ходов» 1• 

Работа над усвоением ладовых интонаций (без инст
румента и нотного текста) была содержанием певческо
го семинара, хора и теоретических дисциплин. 

Задания из учебника Яворского «Упражнения в об
разовании схем ладового ритма» 2 выполнялись на фор
тепиано в оrпределенном темпе, размере и с .о;пределеп

ной дИ'нам,ююй. Требовались также хоро1шая звучНlость, 
педаль, свободные игровые движения. На цезурах~ ис
полнитель сменял дыхание; на соединительных гранях 

смена дыхания исключалась, остановки не допускались. 

Тем учащимся, у которых не было достаточн1Ых1 навыкоп 
игры на фортепиано, разрешалось играть в ·очень ме.:~.
ленном темпе. 

При выполнении такой сложной задачи ведущими 
должны были быть слуховое внимание и музыкально-е 
мышление, опережающее действие. Таким образом, с 
самого начала ·Слуховой трен.ировки учащийся пел и 

играл на фортепиано ладово-осмысленные структуры; 
определенно·сть размера, темпа, тембра, динамики вно
си1ли в эти упражнения элементы жиIJой музыкальной 
речи. 

Чем больше учащиеся тренировали свой слух и голо-с 
в пенши ладов, тем более !Понятными становились для 
них закономерности вНlутренней слухоJЗой настройки. 
Они овладевали -слухом не только ·каrк посредником в 
передаче -слух·овых впечатлений, но и как активной 
творческой с:илой. Многи1е начинали -сочинять музыку, 
хотя и не думали об этой возможности при 1поступле1щ11 
в техникум. Практика чтения хоровых партий и соль
феджио на основе ладовой настройки исключала поиски 
и «Гаlд.ания» голосом, как это часто наблюдается у уча
щихся, а была тренировкоji слуховых закономерностей. 

1 Б. Яворский. Отзывы об учебниках. 1934 г. (рукопись хра
юпся в Музгизе). 
2 Изд. П. ·Юргенсона 1915 г.; 2-е изд. - Музгиз, 1928 г. 
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1\аждое у1пражнение до·водилось до ·степени исп о л lt И -
тельства. 

Важнейший ·спутник ·слуховых ди·сциплин - дири~ж•ii
рование - с11рогим выполН1ением протяженности и мет

ричеокой роли~ ~каждого звука воспитывало органичес

кое ощущение времени. Дир:ижированше хором выраба
тывало волю, умение руководить коллект.ивом. 

Хор занимал большое место в художественном пос
пит а нии учащихся 1-:го техни•кума. Как 1Правило, хор пел 
четырехголосно, часто без ·сопровождения. Строй участ
ники хора держали~ хорошо. Если ·случалось 1пони1женне 
строя, взгляд дириж€ра обращался к преподавателям 
слуховых дисциплин: это был брак в их работе, так 
как, по учению Яворского, слуховая настройка - впол
не реальная база для планомерного воспитания слуха, 
с большой точностью ор·иентирующеюся в различных 
ладах, как простых, так и сложных. Учащиеся чисто пе
ли народные песни~, чисто пели~ и хор из симфонии «Про" 
метей» Окрябина - в дважды-ладах. 

Каждая па1ртия х•ора рассматривала•сь l]{а·к элемепrг 
музыкальною образа, со своими свойствами музыкаль
ной .выразительности; .сознательно подчерк1ивали::ь 
тем·бр и регистр каждой парти:и в полифониче(ЖИХ хп
рах, активизировались полифонические элементы в 
гомофонии. Этот принцип активности каждой партии 
хора (как в простой н;а•род1ной песне, так и в сложных 
хорах Бородина, Танеева, Давиденко) обладал большой 
силой воздействия на слушателей и воспринимался са
мими участниками хора как знамение времени: актив

ность в «незаметной» партии формировала музыканта
исполнителя как артиста, человека «действия». 

Ра6отали с хором много. Хор·о·вые партии разучива
ли отдельно с дирижированием, под руководством от

дельных учащшх•ся. ИС1полнение 1каждым в отдельности 
учащим.ся партии хора на память проверялось на еже

недельных зачетах ·по хору, иногда и не один раз. Поэ
тому сводные занятия не утомляли участников хора: они 

увлекали процессом устремленного оформировання ос
новной мысли, объединением музыкальных образов в 
конструкцию цел·ого. Такая работа :вела к подлинно Х!У
дожественному •ИIСПОЛНИТеЛЬСТВу. В хоре iПеЛИI ВСе уча
щиеся: в rпракт.шке 1-го техникума не существо·вало та
ких .прич:ин, по которым учащихся пианистов ил:и теоре-

140 



'гиков освобождали бы от занятий хором. Теоретики. 
помимо участия в хоре, перекладывали с партитур на 

два и1 три фортепиано инструментальные сопровожде
ния или .парти~и симфоний с хорами, а пианисты ис
полняли их. Яворокий настойчиво боролся за высокое 
трудовое сознание, за полноценную успеваемость, чув

ство •коллективизма, демократизм, за обще·ствеtiную на
правленность в работе, за высокое качество музыкаль
но-х•удожественных навыков и1 разносторонность их. 

Слитное и ра·счлененное звучание одновременно дейст
вующих элементов музыкального образа в хоровом ис
полнении, а:громная стихия 1Певчеокой звучност:и, испол
нение крупных произведений - все это оказывало за
метное полож•ительное влияние на сольное иополнитель

спю учащи1х·ся. 

Огромное значение Б. Л. 1п~ридавал умению слушать 
музыку. Этому он учил на всех заня11иях: и читая курс 
истории музыки, и знакомя с музыкальн~ой литерату
рой, и на занятиях 1по форте,пиано, по сочинению, на ба
хювоком семинаре и др. Высмеивая последователей 
Э. Ганслика, которые признавали толыко «чистую» му
зыку, «ЧИ·:тую форму», Яво•рский приучал слушать му
зыку прежде в·сего как содержательную образную че
ловеческую речь. Он применял при этом самые различ
ные при·емы. 

Иногда он сопоставлял разбираемую пьесу с други
ми~ ~пьесами того•же а.втора, той же •эпохи .или (<что осо
бенно часто любил делать) ·С произведениями друлих 
видов искусств. Он вел •К 'Широким жанровым и ст:иле
вым обобщениям, бла:годаря которым •слушатель начи
нал по-новому, со •свежей непосредственностью воспри
нимать музыку. 

В других случаях внимание сосредоточивалось на 
однюм произведею11и. Б. Л. подробно анализировал его, 
ярко характеризуя узловые моменты развит:ия, различ

ные детали, ладотональные ·сопоставления, рассматри

вая все вто (вернее, обучая все это ·слышать) как ·сред
ства музыкальной выразительности, 1ка•к ~раскрытие кщ,1-
.позиторо-м типичных особенностей музыкалыюго обра
за. 

Чтобы постепенно разв.ивать ·в молодом музыканте 
способност.ь та к в о спр и н1 им ать музыку, Яворский, 
кроме того, вел специальную дисци1плину, которую :JНI 
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l:lазыва.11 «tлушание музьiкИ». Этот nредмеr Явор~кий 
мыслил как особо важl:lую часть, как основу всей сис
темы музыкального воспитанпя и образования. 

Еще в начале века Яворский заинтересовался этой 
формой воспитания музыканта. Первоначально это бы
ли эпизодические занятия для музыкантов, художни1ков, 

рабочих, инженеров, учителей. Затем Яворский стал ве
сти систематический курс «слушания» в Московской и 
Киевской Народных консерваториях, в своем форте
пи1аннюм классе Киенской государственной консервато
рищ в 1-м Московском музыкальном техникуме, на фа
культете .иокусств 1-го МГУ. В 20-х годах «слушание» 
было нключено в учебный ~план многих музыкальных 
школ, учил1ищ, консерваторий и общепедагоги·ческих 
учебных• заведений. 

С .н~ачинающими музыкантами, в частности на млад
ших курсах 1-го техникума, Б. Л. чаще всего проводил 
так называемое «интуитивное» слушание музыки. Как 
показывает название, основное .педагогичес1юе внимание 

уделялось здесь непосредственнюму вооприЯ'J)ИЮ музы

ки. 

Эти занятия, обычно посвященные слушанию и раз
бору одного небольшого (чаще всего не знакомого слу
шателям) произведения, проводились примерно так: 
Я:ворский троекратно исполнял произведение, а слуша
тели после каждого исполнения записывали свои впе

чатления. 

Задач1и, поставленные перед учащимися, требовали 
от них сосредоточенности ·и~ внимания ка•к во время ис

полнения, та1к и ·после н~его. Пр.оце·С·С записи заставлял 
их восстанавливать в памяти прослушанное, снова и 

снова проверять внутренним ·слух~ом, насколько .соответ

ствуют их впечатления содержан~ию музыки, ходу ее 

раЗВИ'J)ИЯ 1• 

В дополнение к записям Я:ворский задавал некото
рые вопросы (Знакомо ли произведение? Как его мож
но было бы назвать? Кто ею автор? Сколько дл.илось 

1 Я.ворский очень ценил слушательские записи и как педагог и как 
ученый. Собранные им в течение многих лет в разных но составу 
аудиториях, они служили ему материалом для научных обобщений. 
Некоторые из них сохранились в архиве Яворского. Там же, кста
ти, имеются его заметки о методике проведения занятий по «слу
шанию». 
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произведение? и др.), на которые учащиеся отвечали в 
пи~ьменной форме. 

После этого Б. Л. зачитывал записи и ответы на во
просы 1 • 

Вторая половина занятия посвящалась подробному 
разбору произведения. В ~разборе Явор~кого общая х·а
рактеристика произведения, определение его основных 

жанровых особенностей 2 сочетались с характеристикой 
деталей. На этой о~но·вс и ~проводился анал.из произве
дения. Внимательному зрителю интересна не только 
картина, но ·и ·отдельные ее фрагменты, а также :пред
шествовавшие ее созданию эскизы. Такое «смотрение» 
картин (Яворский, кстати, и этому учил своих питом
цев) помогает уловить многое весьма существенное, но 
ранее не замеченное в карт;ине. Вот так, примерно, по
казывал Б. Л. детали разбираемой пьесы. Перед слу
шателем возникали наиболее 1'Ипичные мелодические и 
гармонические обороты, составные ча·сти фактуры, эле
менты музыкальной ткани, как бы рисующие ситуацию, 
в ·которой развивается действие, :и т. п. И все это (•как 
и многие «мелочи» - какой-нибудь акцент, форшлаг) 
приобретало большое зн1ачение ка·к ча:.:ть худо·жествен
ного целого. 

В этих разборах научно-теоретические наблюдения 
Явор·ского тесно переплетались с тем, что подметили н 
зафиксировали в своих записях• слушатели. Делал это 
Б. Л. талантливо, с болышим педа:гогическим та•ктом и 
мастерством. Очень убедительно он показывал, на
сколько закономерна связь между и1сполненаюй музыко!"r 
и вызванными ею пред:::тавлениям•и и на·строениям.и, как 

объективное содержание музыки об у с л о в ил о воз
никновение у слушателей определенН1ою круга жизнен
ных а·ссоциаций, аналогии с явлениями при1роды или с 
художественными образам•и различных и:кусств. Слу
шатели нах·одили в разборе Б. Л. крушицы своего пони
мания музыки. Это роднило их с учителем, вызывало 

1 Б. Л. сам читал все это, чтобы сохранить анонимность авторов и 
тем способствовать наибольшей откровенности их высказываний. 
2 Так, например, cis-moll'нyю прелюдию Скрябина ор. 11 № 10 он 
определял как драматическую, его же Е-duг'ную прелюдию ор. 15 
№ 4- как• идиллическую; «Мыслитель» Листа - как паrетическое 
лроизщщение и т. п. 



большой ИtНlтерес к подобным занятиям, делало воопри
ятие более полным, глубоким, совершенствовало куль- · 
туру слуша1шя музыки. 

Много времени и энергии Яворский уделял своему 
фортепианному 1клас"~у. Фо,ртелианные урок·и Яворского 
нсегда были продолжительными. Занимался он у себя 
дома (1классов всегда Нlедоставало), где было два хоро
ших рояля, и он не был стеснен расписанием. 

Каждый учащийся проводил на уроке у Яворского 
(два раза в неделю) 4-5 часов, из которых• час-два 
(иногда ·и больше) занимался ·сам с перерывами, а о~
тальное время ·слушал заня'f1ия с другими ученикам11, 

учитывая для себя все У'Казания педагога. 
Явор·окий приучал ученщ<:ов ·К точному знанию и вы

полнению нотного текста ·со всеми обозначениями по 
лучшим изданиям - на память с первого урока. 

Простейшие двигательные упражнения сист·емати1че
ски ~проходились с ~первого урока. ЯвоР'ский требовал 
исключительной точности в тренировке, следил за те\1, 
чтобы увели1чивалась выносливость 'внимания и мышц и 
чтобы ученик сам приучался Нlе до1пускать усталости. 

Исполнительские пр·ограммы Яворский давал с вес
ны, чтобы за лето учащийся прочел весь музыкально
литературный материал, какой только можно было най
ти в связи с заданными музыкальными произведения

ми, пр.оанализ'Ировал 1бы музыкальный тек·ст, сделал 
перевод музыкальных терминов и, разумеется, выучил 

заданное на память. Программы были разнообразны и 
обши1рны, рассчитаны на полный учебн1Ый год. 

Начиная ·ра,боту над музыкальным произведениеi\1, 
Яворский часто показывал репродукции картин, зда
ний, ·костюмов, относящихся к периоду создания дан
ного произведеНlи~я, обязывая читать соответствующую 
х1удожественную литературу. 

Пол:ифоническое произведение раоп·и·сывалось цвет
ными ка1рандашами .в виде ~партитуры, 1по голосам или 

на двух строках. ·Каждый голос и~сполнялся в процес~е 
работы отдельно, интонационно-выразительНlо и разучи
вался на память. 

Приведу описание одного из занятий Яворского· по 
фортепиано. 

В класс Яворского поступил 12-летний мальчик-кре
nь~ш, 'Весельча:к. Он обладал хорошим.11 слуховыми и 
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моторными свойствами, но на экзамен принес всего 
лишь пьесу из «Альбома для 19ношества» Шумана -
«Веселый 'Крестьянин». 

В.ею зиму Яворский занимался с ним по 3-4 ча:а 
в урок и ~давал задания на дом не менее, чем на 4-5 ча
сов ежедневных' занятий. За зиму от упражнен~ий у 
мальчика выро·сл:и руки, мышцы стали расчлененны:v1.и. 

На следующий год Яворский дал ему марш из оперы 
«Тангейзер» Вагнера - Ли,ста. 

Вскоре мальчик пр·инес этот марш, выученный на 
память точно, чисто и в нужном тем1пе. Яворский молча 
выслушал его игру до кон~ца. Но затем, взволнованный 
невероятно быстрыми уопехами мальчика, блестяще оп
равдавшими его педа:гогические методы, Яворский, 
обычно сидевший у второго рояля или за ·столом, вско
чил, зашагал по неболышому, не занятому мебелью, 
пространству комнаты, рассказывая мальчику об опере 
Вагнера и об ,этом ма1рше. «~Ведь этот марш должен на
рисовать в воображении людей средневековое пышное 
празднество, всю обстановку замка, величие феодалэ, 
пестроту ран~гов и' одежд, различие 1п0Jюдок, перспекти

ну растянувшегося шествия». Яворокий стал рас:казы
вать мальчику ·все, что тот мог понять, о праздне:твах 

в Вартбурге, о средневековых замках, обитатели кото
рых жили изолированно; о ·стран:твующих .продавцах 

мелкого товара - желанных' гостях замка, так как они 

при1но·сили ·Сведения о событиях ·за его стенам~и; о том, 
как целый год ожидали празднества в замке и .с нетер
пением и торжествен~ностью готовились к приезду го

стей, как нее одевались в эти дни в ·свои лучшие одеж
ды, вынимали все драгоценнос11и из кованых 1сундуков 

(«НИ сейфов, ни банков не было») ... 
«К:ак это ужасно,- ·говорил Яворский мальчику,

что вы ничего не читали и не знаете! Прочтите немед
ленно романы Вальтера Скотта «К:вентин Дорвард», 
«Роб-Рой», хотя бы ... А вы знаете, - продолжал он, -
как посылали тлашатая на башню, что над воротами 
зам·ка, чтобы он увидел издалека приближение гостей и 
н~емедленно известил 'Об этом хозяина замка?» Подни
мая руки, Яворский показывал высоту труб, чтобы зву
чание их, извлекаемое из фортепиано, слышно было в 
пространс~;венной перспективе («слушайте, как звучат 
трубы в воздухе, а не то, как ~прерываются звуки у са-
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мых струн от упорного туше»). Яворский ~показывал по
хощку, которая могла ·быть тогда, когда носиu~1и обувь 
на не:гнущейся подошве. Рассказывал, какую обувь ры
царей, жителей замков и горожан Средневековья видел 
он под Па1рижем, в музее обуrз:и в Клюни, и тут же изо
бражал порядок шествия, присаживаясь к роялю. Вот 
звучат призывные фанфары, слышно, как шумят соби
рающиеся отовсюду люди. Начинается шествие: «Рыца· 
ри ступают, рыцари всегда ·сrупали подошвами плот

но, отвесно вниз (tenuto), героически». 
Яворский играл марш чрезнычайно выпукло, с под

черкиванием долей и выделением мелодии. 
·«Наконец, сам князь, за ним женщины, эти громад

ные германские валькирии с большими ногами и длин
ными шлейфами (вариация с пассажами по всей кла
виатуре), и все-таки ·изящные по-своему- у Листа сю1-
зано dolce con r:;razia». 

При rэтом Яворский и:грал хотя и неразученное им 
произведение с чеканной метрикой, •В темпе, в огром
ном масштабе- словно на больших просторах (так ре
зонировала звучность рояля), с такой выразительной 
·силой и сменой тембров, что учащиеся сидели как за
чарованн1Ые ... И когда Яворский кончил свой рассказ и 
иополнение и принялся за работу с учеником, который 
уже забыл, что он на у1роке, то мы все, не сговарива
ясь, подумали: «Бедный Ми~wишка, как же тебе играть 
сейча·с после та1кого спектакля и такого исполнения ... ». 
Но мальчик ни·сколь·ко не испугался, а смело, вдохно
венно взялся за rпреодолен~ие трудно::тей. 

Яворский не отпускал его весь день: занимался, да
вал отдохнуть, снова занимался, кормил, поил кофе, за

нимался - и добился того, что ученик иополнил марш 
ярко, с характерными образами и перспективой звуча
ния. После рассказа и и::полнения Яворского все полу
LJило для него живой, конкретный смысл, все объедини
лось одной мыслью. 

Яворский, тотчас отм·етив это, рассказал нам об 
очень эффективном методическом приеме: систематиче
ски усложняя задачи, мобилизуя внимание внутреннего 
слуха, можно вызвать и~ О'Рган~изовать такие творчески~ 

си•лы учащегося, о которых сам он :и не подозревает,

лишь бы направление этих усилий было естественным, 
органичным. 



За оди11 день nедаюr одержал большую победу, а 
в сознании ученика произошел огромный сдвиг: в класс 
вошел просто веселый мальчик, а вышел подросток, 
впервые решивший задачу большого артистического 
значения, постигший, что музыка лишь тогда настоящее 
искусство, когда она заставляет пережить содержание 

иополняемого. 

Такие цели ставил перед ·собой и своими учениками 
Б. Л. Яворс·кий. Конечно, в зависимости от х·арактера 
музыкального произведения выявляемая им конкретная 

образно::ть целого и со•ставляющих его элементов бьша
ла весьма различна; например, в ноктюрне Шопена 
соль минор предметные и сюжетные ассоциации играют 

гораздо меньшую роль, чем мысль, которую на словах 

можно передать лишь в плаНlе, так ·сказать, философ
ском. Если бы педагогический метод Яворского претен
довал 1на то, что его последователь получит способы, 
пригодные на все случаи жизни, ценность его была бы 
О·чень сомнительной. Но этот метод - творческий в своей 
основе. Научн1Ые пред1посылки, на которые он опирает
ся, служат отправной точкой для ·само~тоятельного И'С
следования, не предопределяют его ~результата, а от

крывают путь ·к его нахождению. Знание принципов 
Яворского· и внедрение ИХ' в педа:гоrичеокую практику 
может ·стать большой помощью в подъеме на высшую 
сту~пень массовой музыкальной культуры и ·в подгото~
ке музыкантов-1профессиоН1алов. 

Класс фортепиано в 1-м техникуме был очень важ
ным ~предметом не только для ·С'Пециали:::тов-исполнитс

лей; он был д1исцИ1пли1ной, необходимой для учащегося 
любой специальности. Не имея возможности руководить 
всем.и учащими'1ся фортепианного класса, Яворский 
включал ежегодно ·в семинар 1по «методике фортепиап1-
но·го исполнения» и старших учащихся, и педаготов, 

привлекаемых со стороны. Теоретик, пиани·ст и созда
тель новой стройной системы исполнительской техника~, 
Я,ворокий не мог требовать от всех преподавателей вла
дения его методологией. Но общему методиче·ско:v~у 
принципу занятий, представляющему собой единство 
педагогичеокого воздействия школы в целом, ~препода
ватели охютно и безусловно ,подчинялись: авторитет 
ЯворскОl'о был очень вели1к, и они дорожили его непJ
средственным ·руководством и практической помощью. 
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Все учащиеся техникума обязаны 6ыли играть \.!А 
коллективных' занятиях JПО теории, по изучен1ию музы

кальной л:итературы, на баховском сем·ина1ре, в ка'1ер
ном и дирижерском классах, на 'Вечерах и концертах. 

Различи1я в требованиях 'К пианистам и теор€тика·м во 
многих случая.){! не было: каждый учащийся добивался 
художественности исполнен~и~я на любой ступени под;·о
товки. Есл:и теорети1ку нужно было ·сделать анализ ва
риаций .или р·ондо, он исполнял ·часть какой-либо сона
ты Бетховена с максимальной для ·себя сшnой х·удоже
·ственного воздействия на слушателей и только после 
'ИСПОЛНlения 1пристуmал 1К ~разбору 1. Анали1зируемое .про
изведение !Подготавливалось наравне с другим репер

туаром в классе фортепиано. 
tВ классе камерного пени.я певцы попарно разучива

ли один и тот же романс ка,к вокалисты и ·как акком

паниаторы, •сменяя д1руг друга за фортепиано. Так как 
в присутствии Яворского пло.Jю исполнять было нельзя, 
то каждый из певцов предъявлял к своему аюкомпаниа
тору 'ВЫсо11ше требоваНJия, добиваясь нужного ансамбля 
и образной выразительности. Отличное знание словес
ного и вокального текстов и характера их исполнения 

помогало певцу овладеть фортепианным со1провождею1-
ем. 

Усилия учащихся преодолеть недостаток техники 
интенсивностью живого музыкального мышления, творче

ское волнение, которое испытывали хюрошие певцы, но 

неопытные пи1анисты, 1очен1ь трогали Яворского. Свои 
замечания им 1он делал с большим уважением и с ра
достью 1го0вор1ил, что и ·в трудных у:ловиях 1благодаря 
раз,витому ;музыкальному мышлению исполнитель не 

теряет тон~уса искусства и в~печатляет музыкой. 
Та1ковы 1вкратце общие принципы занятий Яворского 

по фортепианному исполнительству, которые были прi!
няты всеми !Педагогами 1-го тех1никума и выполнял·ись 
ими по мере си1л. 

1 Этот метод лишь много позднее был принят в других наших 
учебных заведениях, да и то .не во всех; о том, что его разрабо
тал и впервые ввел в 20-х годах Явороюий, по.мнят лишь очень 
немногие музыка,нты. 



k Jt. ВИНОГ\>А;rфЬ 

* 
ЗАНЯТИЯ Б. Л. ЯВОРСRОГО С АСПИРАНТАМИ 

MOCROBCROй ГОСУДАРСТВЕННОЙ 
RОНСЕРВАТОРИИ 

В октябре 1938 года Б. Л. Явор•сюий, приглашенный 
в качестве профессора ·в Московскую консерваторию, 
начал читать аспирантам консерватории лекции по кур

су «Творческая идеология и стиль», или, как его по-дру
гому называли, «История исполнительских стилей». Это 
была совершенно ·новая д:исципл·ина, автором которой и 
был сам Болеслав Леопольдович. 

К моменту прихода Яворского в консе~ваторию 
большинство из нас - будущих его слушателеи - ~мало 
·что знало о нем. Кое-кто ·был з~наком с его теорией ла
дового рит·ма, поговар.ивали о необыкновенной ориrи
наль·ност-и, о необъятной эрудиции этого человека, но 
никто никакого представления 1не имел о том, чт6 он 
собирается преподнести в своем курсе. 

Для нас, молодых и<;полнителей, предмет был живо
трепещущим, так как наши познания в различных с11и

лях больше касались арх•итектуры, живописи, скульпту
ры, чем музыки. К тому же то, что мы ·не путали, ска
жем, рококо 1с готююй, отличали барокко от ампира, не 
давало нам еще ничего практичес1ш в нашей професси~и. 
Само понятие ~«стиль» в исполнитель.оком иску.сстве, оче
видно, должно было иметь не внешнеописательное, а 
конкретно-действенное содержание, оплодотворяющее 
нашу творческую деятельность. 

Мы знали, что Бетховена надо играть «по-бетховен
ски», Моцарта - «По-моцартовски», Шопена - «по-шо
пеновски», что у самого Бетховена~пианиста был «жир
ный удар», он·применял «жирную», густую педаль, что 
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Моцарта принято играть более «КОJtкиМ», Jlсtким зву
ком, что Шопен отличался мягкостью туше и часто 
пользовался в овоей игре пр.иемом rubato и т. п. 

Эти сведе~ния из воспоминаний соnременников, давая 
лишь частич;ное описание индивидуальных особенностей 
игры тех или иных музыкантов, оставляли безответным 
вопрос о ст·илевой •сущности данного явления и не каса
лись ·самого определения: а что же такое стиль в иопол

нительском искуестве? 
Более или менее конкретную, применительно к спе

циальности, характеристику отдельных стилевых явле

ний пианисты получили ранее на очень интересных лек
циях по истории и теории пианизма проф. Г. М. К.огана. 
Непререкаемыми «законодателями» в понимании музы
кальных стилей были для нас, ·естественно, наши про

фессора по специальности, у которых мы перенимали 
ощущение стиля, поскольку это касалось проходимых в 

классе пьес. И все же наши понятия оставались рас
плывчатыми и бессистемными. Думалось, что должны 
существовать объективные, научно обоснованные опре
деления стилей, на которые можно было бы опараться 
исполнителям в своей практике. 

Для многих музыка1Нтов тогда вообще было пробле
мой: есть ли в исполнительском искусстве свои стили и 
насколько исполнительство является самостоятельным 

Бидом искусства, чтобы ·иметь евою 1истор11ю стилей? 
Наверное, не все 1мы в одинаковой мере так уж при

оально задумывались в то время над теоретической 
стороной дела, тем не менее общий интерес к новому 
нредмету и к новому лектору был очень велик. 

Помнится, аопиранты консерватории - пианисты, 
скрипачи, виолончелисты, а также теоретики и компо

зиторы,-собрались в кабинете директора, где впослед
ствии проходило большинство занятий Болеслава Лео
польдовича. Б. Л. вошел в помещение 1вместе со своими 
слушателями, не дожидаясь пока все рассядутся, и за

нял место за большим длинным столом, вокруг которо
го разместилась и вся группа аспирантов. Не помню, 
был ли он представлен аудитории кем-либо из руковод
ства консерватории. Запросто он стал знакомиться с 
каждым из нас. Первое впечатление - отсутствие каких
либо «профессорских» черточек в его манере Держаться, 
никакой чопорной строгоС1и, солидной размеренности, 



важности, вообще, а5солютно никакой рисовки - как 
равный с равными. Многие из нас не знали Болесла1ва 
Леопольдовича в лицо и поэтому с любопытством 
всматривались в своего нового профессора. 

Внешность его была приметной. Высокий рост, круп
ная голова, энергичное умное лицо, открытый большой 
лоб ·С прядкой седых волос над ним, из-за стекол ·старо
модного пенсне проницательный взгляд небольших се
рых глаз - то холодно-rолубого, то свинцово-темного, 
то светло-лазоревого оттенка, в зависимости от состоя

ния духа их обладателя, под седловатым носом тре
угольник пепельно-серых коротко стриженных усов, тя

желоватый подбородок, чуть оттопыренная нижняя гу
ба, в уголках рта - едва уловимая ирония; весьма ха
р11ктерный голос с горловым призвуком и легкое заика

ние на особый лад: не с запинкой на первой букве сло
в11, а в виде повторени·я последнего слога только что 

сказанного слова; очень подвижные руки; одежда - бо
лее чем скромн11я. Таким запомнился мне облик Б. Л. 

Курс истории исполнительских стилей был рассчитан 
на два года. Занятия должны были проводиться д1ва 
раза в неделю по два часа кажщое. 

С первых же бесед Б. Л. ·стало очевидно, что пред
мет ero лекций потруднее, чем в·се те, ~которые нам до 
сего времени довелось 1проходить. 

Понятие «исполнительский стиль» не явилось у Б. Л. 
сводом неких определенных исполнительских приемов, 

чем-то вроде готовой рецептуры. Стилевые явления Б. Л. 
характеризовал как типичные отличительные свойства 
творческ·ого мышления да·нной эпохи, проявляющиеоя не 
·1 олько в музыке, но и •во всех других 1искуоствах, в ли

тературе, поэзии. Поэтому лекции Б. Л. бывали насы
щены ·специфическими, иногда очень подробными, све
дениями из области различных ·искусств, театра, литера
туры, из общей истории. Чтобы поспевать за его мыслью, 
надо было обладать изрядной эрудицией и хорошо раз
витым а1осоциа11ивным мышлением. Без запаса собствен
~rых наблюдений, без самостоятельного анализа, ·раз
мышлений, выводов нельзя было ·с достаточной полно-
1 ой постичь суть его лекций 1• Новизна постановки воп-

1 R списке мат!!р11злов, которые Б. Л. поручил подготовить для 
первых своих лекuий, были указаны многотомные издания сочине-



роса, специфичность аналитич~ского подхода, широта 
охвата трактуемых явлений, наконец, 'специальная тер
минология, 1введе1нная Б. Л., - все это требовало от нас 
серьезнейшей мысл1ительной работы. 
Мы не были какими-то профанами, недоучками, но 

наши музыкальные общие познания по большей част11 
оказывались разрозненными, отрывочными, поверхност

ными. У Б. Л. за каждым определением стояла цепь 
фактоп, проанализированных и упорядоченных в ед.иной 
оригинальной концепции, фактов, часто вовсе незнако
мых нам или взятых в новом неожиданном аспекте. Мы, 
например, привычно пользовались такими словами, как 

темпераментность, эмоционалЬ'ность, стра1с11ность, исто

вость, галантность, эгикетносrь, фразировка, скандиров
ка и прочие, но совсем не в том значении, какое они при

обретали у Б. Л., становясь стилевым определением в 
музыке. 

Боюсь погрешить против ;истины, но, вероятно, не
многие из тогдашних ·слушателей Б. Л. были в доста
точной мере подготовлены к у1своению его лекций. 

Не всем свойственно задумываться над большими 
проблемами. Иные музыканты оклонны ·смотреть на ве
щи просто: ~«Разве недостаточно, - рассуждают они, -
хорошенько выучить произведение, согласно указаниям 

автора и уповая на ·собственные способности, ведь 
успех решает не ученость, а талант, надо только играть 

музыкально и технически здорово - вот и все». Что та
кое играть «технически здорово» это ясно и доступно 

многим, а вот «играть музыкально» - далеко не всякий 

находит надлежащий ответ на этот вопрос. 
К тому же надо сказать, что лекции свои Б. Л. чита.1 

довольно своеобразно. Он не очень заботился (может 
быть, не без умысла) о внешней гладкости своей речи, 
не прибегал к известным лекторским приемам для об
легчения восприятия материала аудиторией: зача-

ннй Баха для органа, фортепиано и скрипки; бетховенские сонаты 
и другие фортепианные сочинения, его же симфонии; сонаты и 
симфонии Моцарта и Гайдна, фортепианные сочинения Шопена. 
Многое .и.з этого Б. Л. 1про{:•ИЛ ~раздобыть в первых изданиях, в 
Uгtext'ax, в различных редакциях. Заказаны были также сборники 
контрапунктистов от XI до XVI столетия, музыкальные хрестома
тии, энциклопедиче.:-кие словари, репродукции картин, статуй, зд<1-
ний. 
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стую оtтускал пояснительные введения, йтоювые форму
Jшровки, начинал иногда излагать очередную тему от

куда-то ю ,середины, нарушая порой логическую после
довательность изложения, ·случалось, отвлекался от ос

новной мысли и не завершал ее. Материала, сведенного 
в 1какое-то пособие для лекций Б. Л., не было, каждый 
11з нас волен был 1«сводить концы с концами» по сво
им возможностям. Б. Л., правда, всегда поручал зара
нее подготавливать иллюстративный ~материал, но ре·сур
сы консерваторской библиотвки не всетда позволяли 
раздобыть необходИ1мые ноты, книги, справочники по 
истории ·искус·ства, репродукции, неоткуда было взять 
нужные грампластинки, так что проиллюстрировать 

все, что требовалось по ходу отдельных лекций, не 
удавалось. Ряд таких трудностей расхолодил не
которую, правда незначительную, часть аспирантов, 

ставших в конце концов пассивными посетителями лек

ций Б. Л. 
Все, что Б. Л. препсщавал нам, он стремился тесно 

связать с С·егодняшней действительностью, с живыми 
примерами художественной пра1ктики. Умудряя.оь каким
то образом не пропускать не только все филармониче
ские К{)IНцерты .именитых ар11истов, но и выступления 

аспирантов, слушателей его курса, он требовал, чтобы 
каждый из на.с тоже непременно посещал эти концерты, 
в частности и1менно аспирантские. Последнее было важ
но потому, что на своих занятиях Б. Л. непременно уде
лял какое-то время разбору этих выступлений и тут же 
заставлял и нас высказываться, проверяя, насколько на

ше восприятие и оценка исполнительского мастерства 

товарищей связывались с определенными стилевыми 
понятиями его теории, насколько раз;вивается наше уме

ние критически мыслить. 

Время от времени кому-нибудь из нас полагалось 
выступать на занятиях Б. Л. с рефератом на темы его 
курса или исполнением различных произведений. Запом
нились выступления пианистов Андрея Бицкого, испол
нявшего ПаС'сакалию c-moll Баха, Прелюдию, хорал и 
фугу Франка, «Нению» Сгамбати и Вальс Глазунова -
Блуменфельда; Соломона Бермана, игравшего сонату 
«Fi.ir das Hammerclavier» Бетховена; Александры Курис 
с докладом об Es-dur'нoй сонате Моцарта; талантливо
го теоретика· Александра Мипоза (погибшего в 1941 го-
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ду o'r рук фашистских захватчиков) с анат:1зом 7-й сим
фонии Бетховена. Всем таким выступ.1ениям, естествен

но, сопутствовали подробные комментарии Б. Л. 
В •связи с выступлением А. Бицкого, помню, .возник 

разговор о речитативе, об ариозном речитативе в осо
бенности, как о способе выражения психологического 
развития. «Вся партия Германа в «Пиковой даме» -
ариозо выявляет психологическое развитие»,- сказал 

тогда Б. Л. О принципе исполнения речитатива, в част
ности, в «Нении», Б. Л. заметил: «Этот речитатив нель
зя играть без опоры .. На пальцевой игре этот речитатив 
до публики не дойдет. Играть pianissimo должно всей 
рукой». Характеризуя стилевые черты игры А. Бицкого 
(что пре)Дставляло для нас особый интерес), Б. Л. гово
рил, что иополнительской индивидуальности А. Бицкого 
свойственна хорошая моторность (с отсутствием темпе
раментного размера), интонационность, т. е. живость 
человеческой речи - за оболочкой слова ясно к а ч е
е тв о, ~большая склонность к выразительности, чем к 
изобразительности, лучше, чем у некоторых аспирантов, 
звучит ле1Вая рука. При этом характерна уменьшен
ность, скромность масштабов во всем. О пьесе Франка 
было сказано, что «страсть не в накале» (особенно бы
ло заметно в Прелюдии). Нужно сказать, что замеча
ния Б. Л. по адресу чьего-либо исполнения, порой со
вершенно беспощадные своей прямотой, никогда не 
бывали обидными для самого исполнителя. Б. Л. знал 
грома~ное количество музыки и ~орошо до деталей по
мнил многие выдающився образцы исполнения музы
кальных произведений, знал великое множество ориги
нальных рукописей, эписТ>олярной, мемуарной литера
туры. Его суждения основывались на всесторон
нем проникновении в обще-стилевые признаки и кон
кретно-образное ·содержание данного произведе1Ния. 
Благодаря поистине необъятной эрудиции и чрезвычай
но развитой художественной фантазии он и слышал и 
видел в музыке ~несраВ<ненно больше и тоньше, чем все 
мы, его слушатели, вместе взятые. 

Личный вкус не главенствовал в оценках Б. Л., не 
подавлял исполнителя. Б. Л. никогда не подводил так
же свою оценку под эталон одного, пусть архигениаль

ного примера, даже рахманиновского или шаляпинского 

масштаба. 
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В связи с именами Рахманинова и Шаляпина вспо
минаются дrва случая. В те годы, когда мы слушали 
лекции Б. Л., получили широкую известность пластинки 
с .записью b-moll'нoй сонаты Шопена в исполнении 
С. Рахманинова. Не было человека среди нас, кто не 
находился бы под сильнейшим впечатлением от этого 
исполнения. Оно считалось не!досягаемым совершенст
вом, которое никакой критике подлежать не могло. 
И вот в одно из занятий, на прослушивании записей 
знаменитых исполнителей, была продемонстрирована и 
упомянутая запись Рахманинова. Мы, конечно, напере
бой восхищались рахмапиrювсю1м исполнением. Одна
ко Б. Л. сдержанно отнесся к нашим восторгам. Отдав 
должное целому, он обронил лишь несколько слов по 
поводу двух-трех мест в пер.вой части - вроде того, что 
художе·ственному совершенству мешает некоторый на
лет «цыrа неких страстей», а в отношении второй части 
сказал: «чисто внешнее исполнение». Это было сказано 
без тени желания «развенч(lть кумира», в смысле: «об
ратите только свое внимание». 

По поводу шаляпинского испол~нения «Ночного смот-· 
ра» Глинки, прослушанного тогда же, Б. Л. сделал ана
логичное замечание насчет «внешн€rо», «декоративного» 

характера :интерпретащии (что относилось и к оркест
ровке). Обидно несправедливыми казались слова Б. Л., 
и многие тогда бурно протестовали против них. Теперь, 
вслушиваясь в эти записи, трудно не согласиться с ре

зоююстью его суждений. 

Дело, конечно, не в умалении исполнительской оилы 
sтих гигантов, а в том, что даже при таюих ~масштабах 
исполнительства, при таком совершенстве технического 

воплощения и силе индивидуальности не снимаются 

т•ребования вернос'I'и, чистоты стиля. его адекватнос'Гlи 
сущности произведения. Это обязательное требование 
высшего ма·стерства, и это мы должны были усвоить. 

Вместе с тем Б. Л. весьма пренебрежительно отно
·сился к музейно-историческому пониманию ·стиля (в 
частности, к ·с11илю иополнения изв€стной клавес·инистки 
Ванды Ландовской, которую за это Б. Л. недолюбли
вал). Б. Л. пр1изнавал прежде всего живую душу музы
ки, а не ее ·внешнюю оболочку, не архивную JДостовер
ност~~ старины ради нее самой. 
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Пользуясь исключительным авторитетом среди му
зыкальных деятелей, Б. Л. периодически приглашал на 
свои занятия выдающихся исполнит€лей и композито
ров, которые демонстрировали нам свое и·скусство. Та
кимt1 почетными гостями у аспирантов были Сергей 
Прокофьев, Дмитрий Шостакович, Генрих Нейгауз, 
Фаина Петрова, Мария Юдина, Григорий К:оган. Встре
чи с мастерами, создававшими музыку наших дней, при
обретали особую содержательность, так как перед вы
ступлением каждого из них Б. Л. читал ~вступительное 
слово об особенностях творческого мышления данного 
автора или исполнителя и об и1сполняемых ими произ
ведениях. 

Это не были ни кр·итические разборы, 1ни хвалебные 
речи. Характеристика творческой сущности композито
ра, испо.лнителя излагалась позитивно, но - никаких ба
нальных «общих мест», обтекаемых стереотипных фор
мулировок. Все по существу, все в точку, без обиняков. 
И все оригинально, увлекательно. 

В моих старых тетрадях есть конспект вступительно
го слова Болесла~ва Леопольдовича о Г. Г. Нейгаузе. 
К:онспект очень скуп, но из него видно, чт6 Б. Л. считал 
принципиально существенным в исполнительстве, по

этому позволю себе привести эту запись. 
«Генрих Густавович - яркий совремеНlный виртуоз 

(доблестный истолкователь художественной литерату
ры). Бравурность, бриллиантность ему чужда: Для Г. Г. 
характер·на непосредственность переживания. Пережи
ва1ние орган·изует его исполнительство. Поэтому оно 
основано на экспирации. К:онтрастность - активность и 
мечтательность, темпераментность и эмоциональность.

единство между равумом и непосредственностью пере

живания, интонационность, фразировочность, импуль
СИВ'ность, порывистость, императивность - характерны~ 

черты ·исполнителыства Г. Г. Нервная возбужденность. 
Большие подъемы. Эмоциональность, не переходящая в 
перпетуум-мобиле. (Прелюд c-moll Рахманинова.) На
пор эмоц~ионального переживания, а не холодная раосу

дочность (проявлявшаяся у Петр и и Шнабеля). Интен
сивнооть переживания. («Исполнительство, - как гово
рит сам Г. Г" - должно быть фантазированием».) В ~не
посредственном переж·ивании - стремление к р аз в и -
тию (не к раскрытию) тезиса. В стремлении уста-
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навить импульси~вно-эмоциональную непрерывность Г. Г. 
ломает риториче·скую по существу классическую сонат

ную схему. В каждый данный момент отдает ма1юимум 
энергии. Он «берет в лобовую атаку» (общее с Мочало
Еым). 

У Г. Г. - ВЫСШее СОСТОЯНИе фразирОВКИ, В ТО время 
как мы переживаем период ее разложе1ния (rallentando 
в конце каждой фразы). Пафос, патетичность, поза, де
кламационность как личина греческой трагедии чужды 
ему. У Г. Г. свой голос, всегда свой голос. Не меняет 
·СВ'ОЮ индивидуальность. Прием velato у r. r. напоми
нает Дузе, Ермолову, Комиссаржевскую». 

Б. Л. имел своеобразную точку зрения на ряд общих 
эстетичеоких проблем. Так, например, он оспаривал об
щепринятое определение «·сонатная форма». «Форм 
столько, сколько произведений», - говорил Б. Л. Форма 
в музыке бе·сконечно варьируется. То, что обычно име
нуют формой, на самом деле есть схем а - неизменная 
структурная основа произведения. В музыкознании уста
новился взгляд на сонат.ное al\egro (бетховенского 
типа, главным образом) как на один из примеров диа
лектической схемы развития: тезис- экспозиция (с 
контрастирующими по характеру и ладотональности 

главной 1и побочной партия1ми), а1нтитезис - разработка 
(с ладотональными отклонениями и вариантами темати
ческого материала экспозиции)-и синтез-реприза (где 
возвращается материал экспозиции в основной ладото
нальности). Взгляд этот Б. Л. считал натяжкой, утвер
ждая, что контрастирующее •сопоставле1Ние ладотональ

ностей и изложение тематического материала здесь не 
С·оздает процеоо •разнития. Бетховенское сонатное alleg
ro есть не развитие, а раскрытие тезиса (главная и по
бочная партии), и говорить о диалектической триаде 
.здесь не приходится. 

Весьма интересно утверждение Б. Л., что у Бетхо
nе~на чувства ·не прорывают·ся стихийно, потому что Бет
ховен принадлежит :в своем музыкальном мышлении ~не 

1" эмоционально-п·оихологичеl()кой, более поздней, а еще 
1с темпераментной эпохе, которой стихийно эмоциональ
ные прорывы не ·свойстве~нrны. Бетховен ·не переживает, 
н претерпевает, переносит страдания, удары судьбы. 
:·)то принципиально важное утверждение заставляет по
/(ругому вз·глянуть на каче·ство проявления колоссаль-
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11ой творческой энергии, заключенной в бетховенских 
произведениях. 

Несколько лекций Б. Л. было посвящено И. С. Ба
ху и его эпохе. Бах, творчеотвом которого Б. Л. зани
мался всю жизнь, привлекал его не только громадны

ми масштабами, идейной значительностью, высочайшим 
композитор,ским мастерством - видимо, самая лич

ность великого музыканта была близка Б. Л. Он гово
рил, что «Бах прожил свою жизнь grave», то есть в 
истовом подвижническом труде, 'Не корыстолюб:ивом, 
беокомпромиссном, во ИIМЯ высшего этического долга. 
Жизнь, прожитая Б. Л., напоминает в этом отношении 
жизнь Баха. 

Болеслав Леопольдович по-своему, совсем необыч1но 
раскрывал содержание прелюдий и фуг, совсем не в 
плане некоей абстрактной «музыкальной алгебры)> 1, как 
иногда рассматрившот полифоническ,ие произведения 
Баха, а абсолютно конкретно, реалистически. 

Обычное для этой эпохи использова1Ние в произведе
ниях искусств сюжетов из евангельской и ветхозаветной 
тематики было характерно и для Баха. Изучение про
нзведений Баха привело Б. Л. к заключе1нию, что пре
jJюдии и фуги «Хорошо темперированного клавира» с-вя
заны с различными сюжетами из христианской мифо
логии. Связь эту Б. Л. уста,новил, опираясь па ассоциа
тивную музыкально-образную ои:мволику, rодержащую
ся в музыкальном языке Баха. 

Прелюдию dis-moll из 11 тома Б. Л. ·связывал, на
пример, с ассоциативным -образом гула озлобленной 
толпы, издевающейся над страданиями распятого Хри
ста. В фуге, ,следующей за этой прелюдией, ассоциа'Гив
ный образ темы - истечение крови раопятото; противо
сложение 'ВЫзьrвает ассо1..~:иативный образ воскресения. 
В шестом такте с конца как бы ·слышатся предсмертные 
стенания умирающего (Б. Л. приводил ·сдела'нную в из
дании Мельгунова приписку: <«последний крик умираю
щего человека»). Б. Л. обращал внимание 1на особенно 
типичные яркие аосоциаТ>ивные образы «·страстей,> 

1 Так однажды назвал баховскую полифонию Шопен, но, конечно 
же, г~е в смысле отрицательного примера сухих, а,бстракт:~о-логиче
ских построений, а как высшую ступень красоты лаконичной, но 
живой музыкальной мысли, иначе Шопен не любил бы так Баха. 
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lкpec'l'a, распятия) в фуге cis-moli из 1 тома «Xopowo 
темперированного клавира»: 

1' 

в фуге gis-moll из 1 тома: 

Г "ем Ы 1 гТf г г г г; 16$ г и , " 

темы «воскресения» в В-d,uг'ной фуге из 11 тома: 

( «·носкресение после трех дней ·смерти», - как говорил 
Б. Л.) в той же dis-moll'нoй фуге из 11 тома: 

=#8# ~ ;=r-1 J. 

В других прелюдиях и фугах темы - образы ухода 
из жизни, радостных возгласов, приветственных жестов 

и другие. 

Мало кто из аспирантов знал тогда работу А. Ш,вей
цера о Бахе, перекликающуюся по сути с исследования
ми Б. л" и такой неожиданный «Материальный» под
ход к музыке Баха казался чересчур смелым, субъек
тивным, хотя, разумеется, Б. Л. отнюдь не считал, что 
музыка Баха являет нам только изобразительные момен
ты. Для Б. Л. всякое истинно художественное музы
кальное произведение прежде ·всего должно быть оформ
лено в ~музыкальном спецификуме, долж·но обладать 
спонтанной логикой музыкального развития. Привлече
ние же ассоциаТ~r~вных образов и ·сюжетности при раз
боре фуг Баха должно рассматриваться как один из 
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наrлядных способов выявления тематической первоосно
вы произведения. 

Исходя из а,нализа музыкаль~ного содержания, осо
бенностей фактуры изложения в произ·ведениях Баха, 
Б. Л. считал прелюдии проявлением индивидуального 

начала, а фуги - коллективного. Наиболее ярким при
мером, помогающим уяснить эту мысль, является зна

менитая «Хроматическая фантазия 'И фуга» Баха. 
СраВ1нивая Баха ·И Шопе~на как ,предста·вителей раз

ных эпох, Б. Л. ~говорил, что «В полифонии баховского 
времени важно было разВ"ивать р а в но значите ль -
но ·ст ь всех регистров, «Голосов»; у Шопена вьшвляется 
р аз :н о з н а ч и тел ь но ст ь. Одновременrное. противо
поставление разнозначительных образов есть «усложнен
ное творческое задание». «Бах воплощал истовую тру
довую коллективность, переходящую в моторно органи

зующуюся темпераментносrrь. Баха нельзя декламиро
вать или фразировать, для него характерно истовое 
скандирование темы», «Бах такж~ не допускал rallen
taпdo и dimiпuendo в конце фуг». 

Все, что ~говорил Б. Л. о Бахе, было донельзя инте
ресно, ново и увлекательно для всех на•с, хотя кое-кто, 

ВИд'ИIМО, побаиваясь «низведения» возвышенной «чистой 
музыки» к «прозаической» ассоциативной символике, от
носился с недО1верием к словам Б. Л. 

Можно было не 1соглашатьоя, ·спорить с ним, а-ю его 
утверждения непрестанно толкали нас на серьезные раз

мышления, поиски. 

Меня лично лекции Б. Л. захватывали всецело. Не 
будучи в силах сразу усвоить трудный теоретический 
и исторический материал и тут же применить свои зна
ния на практике, как хотелось бы, я, однако, не мог нс 
видеть, что то, что дает Б. Л" прямехонько относится 
к сути дела, это то самое, что возводит умение музы

канта-исполнителя 1из ремесла, из области подслепова
той интуиции, подражательст.ва и вкусовщины в осоз
нанное художестненное творчеС1во. 

Одним из первых сильных впечатлений от курса 
истории исполнительоК'их ·стилей было знакомство с его 
разделом «Моторность,>. В читальном зале Московской 
консерватории находилась тогда работа Б. Л. под этим 
заглавием, отпечатанная :на ·стеклографе ,специально длн 
аспирантов - слушателей его лекций. С 'Громадным ин-
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·tересом, заJtпом прочиtав ее, я большую часть тотча~; 
же переписал в тетрадку (она до сих пор служит мне). 

Поскольку музыкант-исполнитель имеет дело с мате
рией, развертывающейся во времени, в движени~и, он 
долже•н, решая прочие важные задачи, постоянно забо
титься о правильном 'расчленении музыкальной речи, 
«дозировке» времени в соответствии ·С конкретными 

структурными и композ1ициооными данным.и музыкаль

ного произведения. Это - 13 определении темпа в целом 
и частях, в атогике, в определении граней отдельных по
строений, мелодических фигур, интонаций и т. д. 
Исполнитель, обладающий отлично вышколенным тех
ническим аппаратом, великолепной памятью, красивым 
тоном, не может считаться первоклассным музыкантом, 

если он не владеет ·временем, не умеет «дышать» в орга

ниче,ском ,согласии с образами и стилем данного произ· 
ведения. По умению членораздельно прочесть и препод
нести музыкальную мысль можно судить о развитости 

художественного мышления данного исполнителя. Длн 
Б. Л. это был весьма существенный признак. В одном из 
своих последних писем (из Саратова от 23 апреля 
1942 года), характеризуя музыкальный уровень некото
рых 'Своих слушателей-консерваторцев, Б. Л. сокрушаJI
оя, что никто «Не ~может •сыграть тему согласно ее стро

ению, не может сделать ни одной цезуры, все слитное, в 
дымке-колотящее «graпd detache» [ ... ], а все четкое ма
жут ваксой». 

Эти крайне важные для исполнителя вопросы осве
ще11-1ы в упоминавшейся работе Б. Л. о моторности. Там 
же дан подробный анализ понятий al\egro, andante, ada
gio, grave, largo, menuetto и др. 

Об andante разговор зашел на одной из первых лек
ций Болеслава Леопольдовича. Б. Л. предложил своей 
аудитории возможно полнее определить это слово. И тут 
получился конфуз. Сколько раз мы в1С1Гречались с этим 
словом в ·своей прак11ике, оно казало,сь таким абсолют
но понятным - чего тут думать? Естественно, первым 
делом определили, что это од.ин из медленных тем·nов, 

точнее -средне-медленный темп. И .... дальше дело за
стопорилось. Раскрыть содержание термина andanle 
сколько-нибудь обстоятелынее не удалось никому. При
мерно то же повторилось ·со ·словами adagio, \епtо, alleg
ro и другими - все ~наши объяснения сводились к тем· 
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t!ОвЫМ понятиям и tолько. (Увы, на таком же «УРЬJзИе>'> 
дается объяснение этих слов в нашем специальном му
зыкальном енциклопедическом ~словаре, издания 1959 го
да, и других словарях.) Недостаточность такого толко
вания обнаружила·сь, как только Б. Л. приступил сам к 
разбору всех этих слов. Для каждого из них потребо
валась отделЬ'ная лекция. Б. Л .. начинал, как nравило, 
с морфологического анализа данного термина, его тол
кова1ния в старинных источниках, устанавливал связь с 

общими признаками произ·ведения, обозначенного этим 
термином, - моторными, метроритмическим1и особенно
стями, ·схемой ра·сположе;ния частей и т. п., приводил 
тут же аналоr;ии 1с другИJми видами искусств, показывая 

связь данного термина с определенной эпохой, бытом, 
!Идеологией, прослеживая и те изменения, которые при
вносило в значение термина время. 

Для того чтобы уяснить себе каждое из определений, 
мы - таково было требование лектора - должны были 
пересмотреть и переиграть мас·су музыкальной литера
туры и, самое главное, опять-таки поразмыслить 

надо всем этим материалом. Разжеванного - чтобы 
только оста1валось проглотить - ничего не было в пред
мете Б. Л. 

Болеслав Леопольдович был очень придирчив к тер
МИ1нологии. Его аналитический у1м, дотошность ученого 
не мирились 1с небрежными расплывчатыми рутинными 
определениям1и, со всяческой мешаниной понятий. Он 
вводил свои ·слова-термины, не будучи удовлетворен 
многими из тех, которые уже ·существовали. Его термин 
«ладотональность» (вместо привычных обиходных «то
нальность» или «лад») объединяет понятие лада и его 
абсолютной высоты - тональ•ности, так точнее; он стро
го разграничивал понятия темп, ритм, метр, размер, ко

торые мы зачастую путали, мешая одно с другим; Б. Л. 
не оставлял без внимания ни одной подробности нотно
го текста: слова riteпuto, ritardando, ra11eпtaпdo, allar· 
gaпdo, которые (особенно у молодых музыкантов) сплошь 
и рядом превращаются в синонимы, он толковал сообраз· 
но смысловому оттенку каждого из них; то же в отношении 

обозначений sf, fz, riпforzaпdo (у Бетховена для одного 
11 того же термина - sforzaпdo-oн обнаруживает шесть 
различных смысловых функций). Б. Л. обращал серьез
ное внимание на текотологию, внушая слушателям не-
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обходимость осознавать ее «тонкости». Разумеется, на 
занятиях по специа.'Iьности наши профессора тоже за
ставляли нас прочитывать точно авторский текст, но 
Б. Л. всему этому давал теоретические обобщения, мак
симашто уточняя, углубляя каждое понятие и в отиле
I:ЮМ отношении. Б. Л. считал недопустимым изменения 
текста, которые вносят некоторые редакторы, сокращая, 

например, слово ritardando на rit. (что делает его по
хожим на ritenuto), меняя sf на fz, «исправляя» систе
му лиг (что имеет место, например, в редакциях Клинд
ворта, в первой редакци·и фортепианных сонат Бетхове
ня у Гольденвейзера) и т. 11. 

Придирч1иво'СТЬ Б. Л. к термннологин имела целью 
l)Ыработать нсность, отчетливость в понимании различ
ных музыкально-смысловых категорий, без чего не 1\10-

жет развиваться •сознательная творческая деятельность 

артиста. Вспоминается, как после доклада о теории ла
дового ритма, сделанного мною на аспирантской груп
пе в присутствии Б. Л., он заметил: «Вы употребили для 
характеристики явлений слухового тяготения слово 
«функция». В моей теории я не употребляю это слово». 
Замечание весьма характерное для мышления Б. JI., н~ 
допускавшего эклекти,ки. 

К сожалению, далеко не все, что было со·держанием 
лекций Б. Л., ~попадало на благодарную почву. Не все
гда удавалось ему проложить дорожку к сознанию каж

дого ·слушателя. Ему приходилось сталкиватьоя u от
дельных случаях с полным непониманием его предмета. 

с откровенной косностью. Однако невозможно припом
нить, чтобы он как-то третировал своих учеников. На 
его лекциях допускалось задавать вопросы лектору по

среди изложения, и, как мне каэалось тогда, некоторые 

::•спиранты этой возможноотью ~иногда злоупотребляли, 
позволяя себе наряду с дельными вопросами задавать 
чепуховые, не вязавшиеся с 'Существом излагаемой те
мы. Б. Л. в таких случаях не выходил из себя, не до
садовал, никогда не язвил по адресу любопытствующего, 
как бы нелеп и наиве.и ни казался его вопр•rк. С тер
пением и невозмутимостью истинного ученого он отве

чал, ·стараясь ;не оставить невыясненной rни одну деталь, 
сражая своей эрудищией и уважительным отношением 
ко всякО1му проявлению любознательности. Б. Л. был 
для аспирё].нтов не только лектором, но и 1I1аставником. 
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Его отношение ко всем вообще людям, независимо от 
их рангов, положения, было в высшей 'Степени коррект
ным. С нами, своими слушателями, он держался как с 
равными, отнюдь не заискивая, но поднимая наше са

мосознание до урО'вня серьезных передовых музыкантов. 

(Характерная 1подробность: ·с 'Первых же дней знаком
ства он ~стал называть всех нас не иначе как по имени 

и отчеству- никогда не ошибаясьt Нам, не вполне опе
рившейся молодежи, это сперва казало1Оь нес'колько 
странным, вычурным, однако вскоре все свыклись и, 

уже полушутя, стали друг друга иногда величать по 

батюшке.) 
Искусство, музыка для Б. Л. были источником по

знания, раскрытия жизни, действенным фактором чело
веческого про·гре~сса. За эту действенность он боролся 
всю жизнь и орта.нически не терпел какого бы то ни 
было проявления в музыкалыной среде у:мсТ'венной ле
ности, ограниченности. Он не уставал внушать нам: «Вы 
должны быть деятелям и музыкальной культуры, а не 
стяжателями толыко эстрадных успехов!» Слово «вирту
оз» он переводил 1не ·иначе как в значении доблестного 
служения высокому долгу, высоким идеалам иокусства. 

«Virtus» означает по-латински мужество, доблесть», -
говорил Б. Л. 

Вникая в подробности испол~нительского искусства, он 
обращал внимание и на то, что к музыке как будто не 
имело. как мы полагали, непосред,ствен.ного отношения. 

Так, Б. Л. однажды устыдил одного из аспирантов, ко
торый при выходе на эстраду позволил себе не покло
нить·ся публике 1на том основании (как 1потом оправды
вался провинившийся), что в зале не было аплодисмен
тов. «Поклониться надо 1неза&исимо от того, е·сть апло
дисменты ил~и •нет их. Ведьпубликапочтила вас внИ~ма
нием, придя вас ~слушать, - энергично возразил Б. Л" -
и вы обязаны были, по крайней мере, учтиво поздоро
ваться 1() ней. Выходить артисту на публику эдаким 
«букой», не кла·няться, если даже публика не аплоди
рует при вашем выходе или отвечать небрежными кив
ками на аплодисменты с ~видом напускного безразличия 
к ним- неприлично!» Кто-то попытался было сказать, 
что это уж не так важно, в общем, важнее, мол, хорошо 
сыграть. Б. Л. тогда с горячностью воскликнул: «Шаля
пин выбег ал на ашюдисменты, если чувствовал, что 
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они З<1тухают!» Концертное выступление есть совмест
ный творческий акт исполнителя и слушателей, поэтому 
установлению психологического контакта артиста с пуб
ликой уже с первого момента появления его на эстра
де Б. Л. придавал серьезное значение. Артист не должен 
раболепствовать перед публикой, но он должен располо
жить ее к себе до того еще, как он начинает играть 
или петь. 

Вообще, в том, что касалось исполнения и восприя
тия музыки, для Б. Л. существенной была решитеJiьно 
каждая «мелочь». Как-то на одной из его лекций зашел 
разговор об исполнении крупного 'виртуоза - пианиста 
или ,скрипача, записанного на пластинку. Кто-то сказал, 
что во вто'рой раз проолушивание этой пластинки поче
му-то произвело впечатление гораздо большее. Тут по
слеtдовала чья-то шуп<а: мол, ничего удавительного нет, 

просто пер,вый раз исполнитель был не в ударе, наст
роение неважное было. Все рассмеялись. Б. Л. абсолют
но серьезно заrМетил: «Что ж, это впол1не возможно. 
Только не у исполнителя, не у пластинки изменилось 
на,строение, а у того, кто ·слушал, во второй раз была 
другая п~оихологическая настроенность. А это может за
висеть от пе1ремены погоды, времени дня, обстановки, D 

которой вы слушаете, вашего самочувствия, даже от то

го, сменили ли вы иголку в патефоне». 
Здесь нет возможности пересказать хотя бы ма

лую толику того, что, наряду с разбором сугубо музы
кальных проблем, Б. Л. рассказывал на своих лекциях 
об архитектуре, живописи, литературе, театре. Принципы 
творческого мышления в области музыки, как они скла
дывал11rоь исторически, Б. Л. рассматривал .непременно 
в fВЯЗИ с аналогичными проявлениями в других обла
ст'ях Т'Ворчеокой деятельнооти человека. Но его блестя
щие, остроумные аналогии-это не просто наложения 

схожих сюжетных контуров данного литературного или 

живописного прО1Изведения на контуры музыкальной 
фор.мы для установления некоего соответствия, они на
мечают общие конструктивные стилеобразующие свой
ства данной эпохи. Понятие «стиль» поэтому приобрело 
самобытную, отличную от других трактовку. У Б. Л. 
был1и оригинальные интереснейшие наблюдения, 1<асав
шиеся принцuпов воплощения творческих идей в кон
кретные формы различных искусств. Чре~В!>!Ч~ЙНQ щпе-



ресны были, в частности, рассказы Б. Л. о живописи 
эпохи Ренессанса, об условной символике в карТ1Инах 
худож'Них•ов того времени, о правилах, •по которЫlм пи•са

:шсь и располагались 1на полотне изображаемые персо
нажи; нас поражало при этом обилие подробных ~сведе
ний из библейской, евангельской, дре~внегреческой ми
фологии, которые приводил Б. Л. и без которых немыс
лимо понимание огромной части живописи ~и музыки, и~ 
исторических источников всякого рода, известных лишь 

нем1ноги:м специалистам, и т. д. 

Позволю себе в заключение высказать несколько 
соображений по поводу курса «Творческая идеология и 
стиль», как он представляется мне. музыканту-исполни

телю, сейчас, ·спустя тридцать лет после того, как 
Б. Л. Яворский П·редал его гласнос11и. 

Пока музыка существует на бумаге в виде нотных 
знаков, она для широких масс мертва. Действенную 
силу она обретает лишь при посредстве исполнителей. 
Чем выше мастерство каждого из них, тем мощнее воз
действие музыки, тем серьезнее становится ее роль как 
существенного фактора человеческой культуры. В нашей 
стране, где общее развитие культуры получает совер
шенно исключительный размах, все, что сопряжено с 
вое.питанием и деятельностью представителей нашего 
музыкалЬ"ного исполнительского искусства, с теоретиче

ской разработкой вопросов понимания и толкования му
:~ыки, приобретает все большее значе;ние. Великая цен
ность теоретических музыковедческих открытий Б. Л. и 
сопутmвующих исследований его в области общей исто
рии искуоства именно в том, что они направлены непо

средственно ·в исполнительскую (и композиторскую) 
практику, обогащая, оплодотворяя ее. 

Меньше всего хочется думать о Б. Л. как о непогре
шимом прор1Ицателе открытых им <<'Незыблемых)) истин. 
Вполне возможно·, в его трудах, в отдельных высказы
ваниях найдутся вещи гипотетичные, незавершенные, 
спор1ные. Но то, что заключено в его курсе «Творчеокая 
1'.'Iеология и стиль» - громадная масса факrов, ориги
нальных наблюдений, анализов, домыслов,- сущий 
клад для каждого мыслящего музыканта. Живительное 
плодотворное воздействие идеи, открытий, исследований 
Б. Л. в том, что они - и в беоспорной и •В спорной своей 
части- пробуждают пытливость, будоражат мысль, ак-
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'tивизирую't tвьрчесl{ую фантазию музыканта, в частно
сти музыканта-исполнителя. 

Чтение курса Б. Л. закончил в октябре 1940 года. 
Для меня же завершением его лекций явилось письмо 
от 7 ноября того же ·года, в котором Б. Л. обстоятель
нейшим образом прореценз.ировал с точки зрения твор· 
ческой идеологии и стиля мой выпускной аспирантский 
концерт 1 и дал .свое лекторское напутствие, удивитель· 
ное по душевности, доброжелательнооти и какой-то воз
вышенной значительности. Привожу это письмо пол
ностью. 

«7 ноября 1940 г., Дмитров 

Любезный Кирилл Львович! 
Мое лектор.ское ·сердце должно радоваться. В Вашем 

концерте 2 ноября Вы Вашим исполнением демонстриро· 
нали чуть ли не все стили, о которых мне приходилось 

r·оворить, - и механистический, и темпераментный, и 
эмоциональный, и .изобразительный, и выразительный, й 
сентиментально-бриллиантный, и пытливый. 'Вот насчет 
истового Вы ~оплоховали, по крайней мере, Я не упомни.1 
~го проявлений. 

Начну с текстологии. Меня оrорч:ило, что ноктюрн 
(сентиментально-бриллиантный стиль с проблесками на
стоящей эмоциональности и психологичности) Вы игра· 
ли по консерваторско-цензурованной редакции, а у меня 
есть полное факсимиле 2 : в 11ем иные форшлаги, вос
клицание правой руки (до ) в теме из финала 
f ·П1 11ll'ного концерта 3 

1 Концерт состоялся 2 ноября 1940 года в Малом за.1е Московской 
консерватории. В программу концерта вошли: соната Бетховена 
cis-moll («Лунная»), g-moll'нaя и Аs-duг'ная баллады Шопена, 
его же ноктюрн cis-moll (посмертный), 2-я и 6-я рапсодии и 
«Мефисто-вальс» Листа, несколько пьес из сюиты «Роыео и ,Цжуль
етта» Прокофьева и «Осенняя песня» из «Времен года» Чайков
ского. 

2 Существуют факсимиле трех рукописей этой пьесы, не идентич
ные между собой. Б. Л. располагал, очевидно, факсимиле, которое 
помещено в журнале «Echo Muzyczne i Teatralпe», Варшава, 189<1, 
№ 577/42, а 1акже в книге Л. Биненталя «Chopiп. W 1_20 .roczпicc 
urodzin», Варшава, 1930. . . 
з «Восклицщ1ие в теме» надо, очевидно, понимать. ·как. с о ч е · 
та ни е «восклицания» с темой из финала" В письме Б. Л., нотные 
примеры отсутствуют. Все они вставлены мною. 
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Концерт, I ч. 

Ноктюрн 

Концерт, III ч. ;· ; 

щJEh iff$:
1
· 

М\''1Р 2 ~ ~±:: 

(t~адпйсь на рукописи - «сестре моей Эмилии 1 для 
cwiczenja (упражнения, но в смысле той эпохи, когда 
французы писал1и Etude psychologique 1На титульном ли
сте популярного, но строго научного трактата, а 

Д. Скарлатти сам 'Выгравировал Exercitii на титульном 
листе своих 60 сонат, то есть у1пражнять мозги), прежде 
чем приняться за мой первый концерт», а тогда f-moll' 
ный концерт был первым и сочинен он был года на 2-3 
позже ноктюрна, откуда и была заимствована тема 2 ): 

Ноктюрн 

" 
Концерт, III ч . 

..----...... 
ffщf п/ 

1 Очевидная описка - вместо «Эмилии» следует читать «Людвике». 
2 Для тоrо чтобы заострить исполнительское внимание и добиться 
большеii 11wразительности цсполнения, 6. Л. часто сопоставлял те
матf!ческ1tf1 материал разl)ираемой пьес1>1 с аналогичными мело
.днями, интонациями из других пьес, ка1< .n данном случае. Наличие 
связи между произведе11~1J,.,~и явствует н нз следующих примеров. 
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Ноктюрн 

f 
Концерт, I ч. 

,l;ffВ 

Обратите внимание, что и во втором cis-moll'нoм этю
де средняя часть тоже мазурочна, а в H-dur'щ,1x ноктюр
нах 1 -такие же бриллиантные фиты (юбиляции), а в 
fis-moll'нoм 2 -такой же :зачин. У шестнадцатилетнего 
Шопена уже были заложены неродившиеся души Ме
терлинка. Да и сама тема напоминает романсньtе темы 
обоих концертов, только она еще юношески стыдливая, 
но сравнительно с ноктюрнами Фильда все более пер
спектив1но и психологиче•сюи богаче, и бриллианп1ость 
душевная, а не ~се·нтиментально-риторическая, и отли

вает чем-то соловьиным, что отмечали в раннем творче

стве Шопена его родные. Очевидно, ·в Желязовой Воле 
было много соловьев, а у Шопена была слуховая па
мять. 

Механистический стиль был во всей сонате Бетхове
на, ·в начале восьмых в правой руке в Es-duг в перво!r 
балладе и в первой половине коды, в заключительных 
двух «га.ммах», 1в двух es-moll':ныx эпизодах Джульетты 
и в жаворонке, в гофмановски-механистических (а нс 
раз в о р а ч и в а ю щи х темпераментно или эмоцио

нально) «планированиях» от сдержанного piano через 
нарастающее orescendo к разгулу fortissimo в обеих рап
содиях и кое-где еще; слишком они были нароч1по ме
ханистичны. В этих подступах не чувствовалось «Кавер
зы» эмоционально-темпераментного подхода, психологи

чески-волевого организующего начала {перечитайте 
дуэль Печорина с Грушницким и переж,ивите все «изво
дящие каверзы» Печорина; так же поступал и Лист, и 

1 Имеютс·я в виду иоктюриы Шопена ор. 9 и ор. 62. 
2 Ор. 48. 
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в те же года. Отзвуки этого «извода>> Вы могли бы 
услышать и в •пополнении рапсодии Рейзенауэ-ром и Кар
реньо (Вы предпочл1и ·не прийти. ч·тобы не оказатыся тз 
положении изводимого 1)]. Adagio sosteпuto было измы
вательски отщелкано в изводяще медленном темпе 

точно механистически, Adagio, то есть скрытый вулкан 
страстей, был подменен истошной методичностью мед
ленного Ганона, а силы подземного вздымания sostenнto 
были заменены канцелярским retenu с о.JJовянными гла
зами какого-то диккенсонского клерка. Есл1и это был за
мысел карикатуриmа, то он блестяще удался. Мотор
ное чле1нение было вполне точное, но преувеличенно вы
пирало. в особенности в тех случаях, когда к первой 
восьмой доле прибавлялась механистически сверхстои
мо-сть, удли.нявшая звук вне за•висимости от стоимости 

доли. Нужно уметь все членения, в~е моторные объеди
нения, все динамические нюансы делать под метроном 2. 

Помните, что Верди ('родился :в 1813 году) -с очинял 
под метроном, потому его так удобно исполнят ъ и 
делать десятки вариантов метрической свободы. 
Помните, что Скрябин (родился в 1872 году) изводил 
своих ученrиков (а не студентов или аспирантов) не
сколько уроков ·подряд. требуя механиче-ски (а не меха
пиегически) точного исполнения под метроном всего 
п·роизведения •Подряд ·с абсолютнейшей точностью всех 
;:::ва на три, пять на семь и тому подобное; а добившись, 
r·оворил: а теперь можете играть вольно, т. е. художе

ственно, а не калеча метрику. Вам необходимо под ме
тр6НО1М св1ирепо точ·но переиграть мн о го раз всю про

грамму (и все будущие программы), чтобы организовать 
Вашу собственную 'В ·нутре н ню ю ри11мику метр и -
чес к И. Необходимо, чтобы ритмика струилась, а не ко-

1 Намек на пропущеннvю лекцию, во время которой Б. Л. разбирал 
исполнения рапсодий Листа Рейзенауэром и Карреньо lo, механи
ческой записи). Квадратные скобки принадлежат здесь Б. Л. 
2 Весьма примечательно, что Б. Л" с такой язвительностью изнич
тожая проявления механистичности, тут же настойчиао рекомен
пует метроном как средство художественной организации метрики 
и ритмики исполнителя, как ·средство достижения, в конечнпм сче- . 
те, художественной свободы исполнения. Нельзя не сопоставить 
с этим распространенное среди многих наших музыкантов ложное 

пренебрежение к метроному как к бездушной машинке, лишь 
омертвляющей живое чувство исполнителя. 
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sыляпа. Нельэ5t карикатурить метрику, tнщо давать рит
мические образы. При исполнении этой триольной фигуры 

нервы на всем ·своем протяжении - от головного 

мозга через плечевой пояс, плечо, предплечье, запястье 
(очень важно), пясть, пальцы-должны трагически тре
петать vibrato, и тогда можно сыграть в таком же мед
ленном темпе, но ррр, даже sotto voce, оттеняя иногда 
velato и переходя даже на quasi niente, чтобы оттенить 
громаду насыщения волны. Хотя Бетховен изо всех сил 
старался дать «раскрытие», но для нас это n ере - ж и
в ан и е, и потому Бетховен и назвал сонату quasi una 
fantasia (хотя он будто пометил так только № 1Es-dur 1), 

а современники - Jl у н ной по ее пепельному цвету, по 
11ричудливо-таинс1шенно освещаемому душевному ланд

шафту. При лунном освещении ~нет четких образов, нег 
четких очертаний - есть блики, есть прорези, и есть 
мгла, бездонность в г,1убину. 

Отдельные частности смены тембров были очень 
удачны (переход в e-moll, в коду), но моторная фигура 
не выносила на своем .гребне нечетких, но гипнотизиру
ющих мелодических очертаний - тяжелых, гнетущих, 
пр от и в о речи вы х (сопряженные звуки через октаву; 

вспомните заключение Largo е m е s t о ор. 10 № 3, раз
работку «Кориолана» и многое другое - «Я полон мо
гучих сил, но они не могут прорваться наружу, перейти 
в действительность»). 

Allegretto было слишком мещански реально. Лист 
сказал еще в 30-х годах - простенький полевой 
цветочек между двух пропастей. И басовый горизонт ла-

1 Речь идет о сонате Бетховена Es-dur ор. 27 No !. 
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довой ритмики был шаток - это 1пО'Зорно для артиста. 
Один артист поразил меня; когда я услышал у него на
изусть сыгранную прелюдию и фугу b-moll из второго 
тома ·«Wohltemperiertes Clavier» Баха, я сказал: «Ну 
вот, это ~произведение у Вас уже готов.о»; а он ответил 
мне: «Что Вы, я еще не определил гармоническую струк
туру с ее разделами (т. е. с цезурами); это я только 
еще выучил наизусть - :в.ся работ а еще впереди». На 
днях мне приносили пять толстых тетрадей (рабоч'Их) 
Скрябина. Громадные сочинения (например, Allegro и 
Andante Второй симфонии) выписаны, как первоначаль
ные пьеоки из Album fiir die Кinder 1 Шумана, а другие 
двухголосно - бас и мелодия (упрощенная). Вот как ра
ботал Скрябин - сверхдух, сверхчеловек; скелет басо
вого ритмического горизонта и мелощического ритмиче

ского горизонта. А затем ·соловей из Andante - отдельно 
только соловей, чтобы получился сплошной соловьиный 
поток, а не отдельные ·соловьиные вкраплины. Вот когда 
поймешь его жалобы - работал сплошь три дня, а со
чинил одну строчку. Или- несколько дней кор.пел, и ни
чего не вышло, а после виз1ита к Вв.м сразу выл ил о с ь 
(организовалось в сплошное по конструкции, а не по 
офор1мляющему изложе.нию). Потому же он и говорил, 
когда обращали внимание на ряд пустых тактов в руко
паси: «0, эrо ничего, я все з .на ю, что здесь должно 
быть» (т. е. дело было только за оформляющим изло
жением, а для этого надо было только поаидеть; .важно, 
чтобы была конструкция мышления). Кирилл Львович, 
проигрывайте по нескольку раз конотрукцию ритмиче
ского мышле.ния каждого произведения; после этого 

можете смело выходить на эстраду- ляпсусов не будет; 
а •Пока чт·о их слишком много. Нельзя .на эстраде ду
мать обо всем. На эстраде надо давать паихологичность 
развития, а не заботиться о пальцево-клавишнvм оформ
лении и о траектории на клавиатуре. Надо думать о 
д.вижении рук между звуками, а не о единичном опус

кании единичной клавиши. Направляемое мозгом через 
нервы движение ·рук определяет тему творческого за

дания, т. е. музыку, а чистота, беглооть - это дело 

1 Б. Л., очевидно, умышленно вместо слова Jugeпd (как в автор
ском названии) пишет Kinder, подчеркивая простоту, «;J.ет·скость» 
изложения. 
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предварительной работы. На эстраде об эюм н~ 
думают. На эстраде выявляют образы, объединяемые 
темой творческого задания. 

В третьей ча·сти было много хорошего, но было мно
го perpetuum moblle 1. Первые два такта долж1ны быть 
п ер е -воплощены страстно, т.е. мотуче волнообразно, с 
протестом, с от·ско1юм от глу.хюй стены ~препя11ствия, а 
каждая мельчайшая частица волны ~свершает сложней
ший ,путь, и волна не ещь безупреч·ная раВ1Нокачествен
ная л ин и я ( ! ) ; это .взлет милл·ионам111 капель, миллио
нами перьев, ~оторые объединены взлетом ~волны, ·взма
хом крыльев. Сыграйте 1сто раз под !Метроном, а за тем 
сыграйте волевым в о льны м взмахом всей руки от 
мозжечка до кончика пальцевой кости. То, чего не было 
на всей этой громадной траектории, не воссозда·стся на 
большой траектории от поверх1ности костя1ной клав.ишн 
через все шарниры и рычаги в колеблющую с я 
струну, в вибрирующие вокруг нее и доходящие до ушей 
слушателей ·волны. А слушателя организует не 1клавиша, 
а эта могучая воздушная волна. Вы не клавишу опу
скаете, а вздымаете волну, и вол1ну не на неподвиж

ном рисунке, а волну ринувшуюся, стремительно не с у

щ у юс я, обтекающую, обволакивающую, знтопляющую 
весь здл, все уши, нее сознание. Ведь 'И глухие долЖIНЫ 
воопр11нять ее через череп, через мозговые нервы. Это 
вам 11е кружочки конторских счетов. Вы хотите с ы
r рать, кончить сонату, а надо игр ать, превращать 

сонату в вечность. Каждый слушатель должен чувство
вап, 1себя н е с ом ы м в каждую 22-ю часть секунды 2 в 
нео·~ ьятный, в .н е с к о н ч а ем ы й простор бушующего 
моря жизненной дейс11вительноеги, а не констатировать 
с о ст о р он ы, что бухгалтер, т. е. пианист, пальцами (а 
не своей могучей волей) опустил все должные костяно
д~ревянные 1«клавишю> по ~математически точно рассчи

н11нному временному :графику. Творчески ~переживайте, 

1 Б. Л. часто пользовался ::.тим 13Ыражением для характерипикн 
инертно-моторного наполнения, в котором исчезают смысловые це

зуры, теряются опорные доли и т. п. «Perpetuum moblle» в испол
нении есть опустошение пространства»,- сказал однажды Б. JI. 
2 Б. Л. называет предельную дJIЯ пианистов (листовскую) ско
рость - двадца"l'ь два звука в секунду, чтобы подчеркнуть значи
мость даже такой капельки в общей звуковой волне и ответствен
ность исполнителя за каждый миг исполнения. 
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выявляйте музыкально ритмику Вашего жизненного 
переживания, а не 'сдавайте по накладной точно по счету 
все клавишеопускания. 

Первая тема побочной 

не начинала•оь с синкопы; эта синкопа носила характер 

женского окончания. А ведь начало с синкопы есть па
тетичность возгласа. Проиграйте много раз всю часть 
концертно, вып у с к а я каждую первую четверть такта 

перед этой •синкопой, - начин ай те! Выявляйте пере
живаемое Вами восклицанием, нарушающим инерцию 
моторногQ прохождения ,времени. Ваша экспирация бо
рется, преодолевает лрИ'нудительную преграду. А по
следующее содрогание (синкопы в левой, вернее, <Jontre
temps), неужели это быстрое, но равномерно-размерен
ное задание 1на механическую беглость? А последующие 

скороговорочно запыхавшиеся, но все же орга1Низуемые 

волей, на,стойчивые 'Восымые - неужели это гофманов-

екая прокалькулированная •Механистиче.ская расчетли

ВОС'IЪ (сколько долларов я отложу после этой поездки? 
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Досадно, если импрессарио опять заплатит только поло
вину, как в прошлый раз. И еще этот паршивый Бек
кер, на котором я должен выстукивать добавочные рек
ламные доллары). А где был тот угрожающий. тот 
взволнованно волнующийся р-р-рокот левой руки? Про
рабатывали ли Вы отдельно раз в ер ты в а ю щ у юс я 
картину образ о в левой рукой - и в главной, и в по
бочной, где нет «альбертиевых басов»? Были ли движе
ния Вашей левой руки угрожающей, ,смятенной, настой
чиво, упорно наступающей стихшей? 

Было много удачных моментов, но не было твори
мых Вашей волей, Вашими волевыми движениями обра
зов. К тому же в раковине справа гудели звуковые вол
ны, производя впечатление непрерывной педали. 

В этой сонате Вы должны добнть•оя трагичност·и. 
Помните, что Вы живете в эпоху трагических коллизий. 
Публика требует их отображений, их художественного 
осознания. Одними вальсами Штрауса - Грюнфельда и 
Аs-duг'ным ~[полонезом] Шопена публику не насытить. 
Публика требует трагичности и драматичности и их во
левого преодоления. Без1мягежное эстетическое удоволь
ствие теперь не ко двору (тридцать билетов в Большой 
зал на Фихтенгольца, пустоватый зал на Оборина -
Ойстраха - и тут же Отеллы и казни Папазяна). 

Зато начало g-moll'нoi'r баллады выя,вляло совсем дру
гой 011иль. Сразу, с ~первого звука, почувствовалось геро
ика-драматическое, а затем вдруг эмоциональность; в 

руке заиграли нер.вы, конторские счеты полетели в угол 

(чтобы ·самодовоJ1ьно ·воцариться в Es-dur'e и в коде -
«трудные» места - беглость, да со скачками-растяже

ниями пясти). Было и перспективно-таинственное (ли
тавры), и шелест, и шорох, хотя в двух-трех местах хо
телось больше таинственного заволакивания пеленой ту
мана (сек.стаккорд 1на до-диез на второй ·странице, вал
торны на трезвучии Fa перед Es-duг'oм, да ·и Es-duг 
восьмыми должен начаться 'в ненсном колыхании тума

на перед ·страшным напором 1сгеsс·епdо •с его не то упор
ными, не то угрожающими октава1ми басов (германцы, 
давящие славян, - Конрад Валленрод 1). А трагизма 
возмездия (ноны коды) не было (ноны были превраще-

1 Поэм3 А. Мицкевича «Конрад Валленрод», отзвуки образов кото
рой слышатся в этой балладе. 



ны в консерваторские секундные вспомогательные, а 

нужно ноновое marte!Jato, да вообще при нонах нужно 
нсшом·нить Баха и князя Юрия из «К:итежа»). Но бал
лада была балладой, ·С неудачными отдель·ными места
ми, не испортившими целого. Ноктюрн был хорош, но 
не было внутреннего трепета, звуковой волны, был 
расчет и расчеттrвое ~самообладание, а 1не обладание 
публикой. Публику надо бередить в самом спокойном, 
в самом созерцателыном, а тут еще середина - не то 

«будь я солнышком», не то ·«понесе.мся мазуrкой» -
ведь правда?! (Возглас cis-dis- в глаза посмотрел, а 
она улыбнулась, и душа расплылась в Gis - и соловей 
с1нова за1пел, и колышутся (·моторно!) мои грезы в ле
вой руке (в самой •ее толще, а не в прика·саемых клави
ш ах). Я живу, и трепещет все внутри меня, и так слад
ко и томно! 

Баллада As-dur была хороша, ·но не было змеиной 
соблаз1нительнос11и, .не было драматичности трагического 
момента прозреН1ия (первая тема в конце). Под-с_1rавые 
вместо егеря 1 - Шопена, а вместо женского образа -
Жорж Занд, и ~вся баллада раскрое1'ся перед Вами со 
всеми перипетиями своей трагической действительности. 
Шопен раскрывает перед Вами 1свою душу, обнажает 
свое трепещущее ~сердце, eJ'o кровь перед Ва1ми клоко
чет, замирает, и заливаюrоя глаза слезами. Вот мoii 
у-дел - четыре аккорда 2. 

Прокофье~в. Текст помог Вам организовать свою во
лю, и только остались некоторые недодуманные част

нос'Гlи. 

Джульетта де в очка. Легкость и удобство беглости 
помешали Вам установить фокус внимания на то, что 
это д е в о ч к а, что у нее н е определились еще четкость 

и решительность хара1ктера, которые впервые пробужда
ются от радости любви и затем пр о рыв а юте я от 
надвигающейся ·грозы. И в ·балете та ошибка, что Ула
нова в этом номере дает ·размашистую амазонку, уло

жившую •в бою по крайней мере десяток витязей. Та
кая амазонка, полюб1Ив искренне, ~становится овечкой и 

1 Б. Л. полагал, что баллада As-dur навеяна «Свитезянкой» Мицке
вича. Егерь - юноша, который полюбил русалку. Завлеченный ее 
чарами, он погиб в пучине озера Свитезь. 
z Четыре аккорда, заключающие балладу. 
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неж1Ной матерью, а не героиней Джульеттой, или будет 
мстить. Нежная неупорная моторность Джульетты 
дает возможность противопоставиться ей тревожному, 
не о с о знаваем ом у ею трепету ('ми •минор, три
дцать вторые). В Вашем жизненном опыте еще не хва
тает светлого, радостного, веселого; Вы принимаете 
жизнь исключительно с ее серьез~Ной стороны (высокий 
стиль). Артикуляция должна быть только leggiero, не 
аттакировано, как у Вас, и не doke (она еще не любит). 

Монтекки и Капулетти. Вот это Ваша с11ихия. Темп 
Вы взяли гораздо скорее {чем у] автора; большая чет
кость сблизившихся пунктирностей (patetico) дала гро
мадную напористость, вплоть до настоящего лязга шпаг; 

слепая, но действенная ненависть была великолепно пе
редана. Вот только я не понял эпизода. 

Меркуцио был ,слишком тяжел. Он должен быть, как 
радостное живое ,серебро, весь сыгран на рикошете -он 
оттеняет Ромео и про11иворечит Тибальду. Но это было 
уверенно, яр1ко, броско моторно. Не было радостного 
отношения к людям гуманиста: человек - это культур

ная ценность. 

Падре Лоренцо - было очень хорошо. Публика слу
шала настороженно. Это был уверенный в своей право
те воинствующий гу.манист. Я бы только ввел пр о ц е с с 
мышления; Вы же сделали отлитую из бронзы фигуру 
Донателло - я есмь и не могу измениться (а это уже -
истовость). Это была организова,нна я, целеустремленная 
темпераментность бойца во имя культуры, а мне хоте
Jiось дейотвенность ·пытливости. 

Прощание вылилось в громадном ма1сштабе, публи
ка насторожилась. Си- Ь было каждый раз как эпоха. 
До - си-Ь не были достаточно артикулированы, но сквозь 
;~ымку; а у Вас была только дымка - очевидно, пальцы 
были неподвижны. Это утренний благовест 1, который 
сердца влюбленных ·слышат, как в листовском ouЫie. 
Три первых посrrепенно пробуждающихся появл€ния те
мы вышли очень хорошо. Самозабвение торжес11вующего 
до .мажора - то же (поиграть под метроно1м). Только 
ми минор вышел на счетах. Это подсознательное пред
чувствие, при котором му·окулы холодеют, лишены не 

1 Над этой строкой Б. Л. приписал: «И пульсирование крови в 
ушах влюбленных~. 

177 



только гибкости, но и возможности двигаться, и только 
по нервам проходит le frisson de la mort 1, непереводи
мое на русский, так как здесь важно f r и ss - этот су
дорожный трепет живых нервов при ощущении прибли
жающейся роковой ледяной могильной пустоты. Жаво
ронок 1совеем не вышел. Он высоко ·и вне помещения. 
Послушайте ·в поле трепещущего жаворонка и подставь
те в это время в слухе его прокофьевский образ и ощу
тите в руке 1их единство. 

Меня уже несколько раз ·спрашивали не бывшие в 
концерте аспиранты, правда ли, что Вы так уж замеча
тельно играли Прокофьева? 

«Мефисто-вальс» - ярко, образ·но, смело. Для меня 
первая часть, т. е. деревенский шинок - окружающая 
нас бытовая жизненная сутолока, - была слишком геро
ической. Во втQрой части (в теме не было п 
- лига и под ней точка 2 ) первый соловей .._,,· 

8---··--··· ' 

]11 J. J J J 1 t1J r U 1 ы:г F ~ 
не подбодрял, нежно - dokissimo и посте:пенно do\cc, 
ее слушать и поддаваться трепету скрытого, но уже 

пылкого любовного стремления-томления. Второй соло
вей (в a\legretto quieto и т. д.) 

не рассыпался к а с к адом трелей и стукотни подзадо
ривая .его к смелости, покоряющим объятия~. В коде 
третьеи ча·сти удовлетворенный соловей передает толь
ко удовлетворяемое тпмление. 

Ветерки, несущие одуряющие ароматы, 

~ Содрогание смерти (франц.). 
Б. Л. с•11пал, что при исполнении этой темы второй звук каждой 

пары нужно повторять, следуя авторскому написанию. 
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были слишком четки; они скорее катились на колесиках, 
чем ласкали своим касанием; под их дыханием надо 

«млеть». Последнее появление темы с репетицией в та
ком нежно баюкающем виде я считаю assai ошибоч
ным. Это уже в о ст орг 1, который уносит над земным 
бытом (рокот внизу, в б.:с:~х, с темой первой части) и 
развивается в вихрь освобожденной стихии. В этом про
изведении человек устреми.1ся к высшему самопрояв

лению и через геройский подвиг достиг своего («Вторая 
Jiегенда», «Les preludes», «1-Iuпneпschlacht», «Орфей» и 
много других произведений Листа, в которых проведена 
эта одна нз его основных тем творческого задания, ве-

роятно, .для него самая важная). ' 
В1орая и шестая рапсодии. Лиот много работал над 

новым ритмическим процессом творческого, переживаю

щего (а не раскрывающего) мышления. «Годы странст· 
вий», третий год - Венгрия, ци1кл Maggiar dallok, и, 
наконец, их третья редакция - 19 венгерских рапсодий 
были той громад.ной творческой 1проработкой, пр1и по
мощи которой он добивался нового типа - разви.ваю
щегооя раз,вития,--прежде чем приступить ,к свои.м сим

фоническим поэмам (а 1«.Мефисто» тож•е ~симфон·ичес·кая 
поэма). Обратите ,внимание, что 6ольши111ство рапсо
дий - циклические сонаты, только слухо·вая •настройка 
первой части •противоречит последней части. 

II. Cis-moll--Fis-dur (ми-ля~) 
VI. Des-dur- B-dur (ля-Ь- ре) 
1 I. Соната в двух частях (Бетховен ор. 90, ор. 111) 
VI. Соната .в четырех частях (Allegro, S·cherzo, Len-

to, Fiпale). 
В рапсодиях самое важное·- трепет жизненно-прав

диво из в и в а ю щ ·ей с я рн11М1ИКИ с в о.бод ног о в 
своих проявлениях и поступках человека, когда он и 1на 

горе, и на страдание, и на борьбу, и на победу, и на 

1 Характерны в нем эмоционально-экстатические пр овалы на ба
сах там-тама с серебристой пылью тарелок (по четыре такта на од
ном басу в иктах. Два раза).- Прим. Яворского. 
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радость реагирует с1во6одно, не уtаивая, а ,выявляя са
мое сокровенное в авоих думах 1и пережива,н1иях. «Я во
лен ~ВОЛЬНО проходить чер·ез 'С'ВОЮ ЖИЗНЬ». 

VI-ю Вы играли так, ка·к и я ее ,понимаю, за ис·клю
чением гофманонских механистических планировок -
6 е з э.нерnии, немного энергии, а теперь без о •п а с но, 
и я ·могу разойтись (но у Вас - по-настояще,му, чего 
никогда не ~было у Гофмана). Тр,етья часть была только 
не полным отказом от всякой моторно-размерной орга
низованности. Проомотрите партитуру ,с 1ее причудливы
ми :перелива,ми, за1мираниями, взлета1ми ц~им'балов (ко
торых Вы, к сожалению, не слышали, а в Москве в бы
лое :время 1в ·«Праге»• 1 был замечательный ци~мб.алист, 
который и играл рапсодии Листа); Падеревс,к1ий играл 
эту третью часть в ее оркестровой редак,ции. Зд,есь все 
дело в нер'В~ных д,вижениях всей руки, ваей экопирации, 
которая своим ·единством об~ниtмает в1сю пр1и:чущлиность 
ритмики. В последней части нужно вызывающе навле
кать всех, ~ВСЮ ТОЛПУ, ВСеХ зрител1еЙ, 1ВСе:Х слушателей, 
а не крас·оватьая с .в о ей р.аосчитанной и расчетливой 
выносливостью. 

Во ~второй рапсодии я лично при переходах в piano 
в Lassan делал aгpeggiato «не arpeggiando); последнее 
~построение Lassan испол1нял ·насыщенно forte, послед
ний аккорд Cis брал фортиссимо и на этой педали, не 
меняя ее, играл весь подход к Friska (две страницы) -
~начинал рррррр издали, как будто 1мерещится из м гл ы 
веков, две тре1'и вел на этом рррррр, затем делал cre
scendo, снимал педаль в начале последних восьми или 
ч:~етырех тактов и влетал 1в лоб фриской ·На 1cвepx-pгe
stissimo ffffff .первые :восемь тактов, затем на том же 
фортиссимо мартеллировал долевые 1бааы, неза1метно 
сдерживал темп тоже ~восемь тактов, а затем (си мажор 
в правой руке) рр поз1вякивал монета,ми у.боров на воз
можном presto. Бравура fusee и fusее"гных скачков 
долж1на быть бравурной и у 1в е р е н н о й, стремитель
ным д в и ж е ни ·е м свободных пальцев -1ни одного 
з~вука без дви,жения пальца (настойчивые требования 
Листа 'В заттися.х m-me Boissier) IIlpи игре 1в 'Сей рукой. 
Лист ото.д•вигал гаммы на поаледний год обучения -
сначала октавы и а1<1корды плаВ1но-скачком - движение 

• «.Прага» - пазвание ресто.рана. 
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,вс·ей рукой 1при nостоя1нном движении ,11альцев - и толь
ко после преодоления их-пр.евосходного-играть та

ки1м же образа~м, т. е. всей рукой, простые гаммы, а 
пальцы - только трепещущие 1нижние ~ниточки парашю

та. Вот где секрет листонского могуче·го возд,ействия. 
А у Вао 1все быстрые ~пассажи 'Правой рукой гибли (как 
и у Бузони); нельзя пальца1ми ·дать зву~чность forte, чет
кую или те:м более обвалом (Р,ейзенауэр, Карреньо) -
для этого нужен пролет воей ру.1юй пр1и постоянном 
vibrato ~пясти .в запястном сгибе. 

Ваша каденца удачна. Нужно только, протренировав 
ее под метраном, обрушить ее 'стихшйно. iВ этом смысле 
удачно обрушился у Вас пасоаж двумя руками лровала 
при переходе к коде третьей чаоти «М,ефисто». 

Работайте ~над отличие1м между ,собой артикулиро
ванност1и и не артикулированносl'и (ветерки, ароматы, 
дымки, 'Провалы ,и т. л.). 

«Осенняя песня» Чайковского была по ·стилю удач
на (кроме досадного стиля ошибочных басовых упо
ров 1). В конце надо знать секР'ет у~мирания Чайковско
го. Догорающая овеча в ·предпослещнем ~моменте". 
вс'llых~нет и". погаснет. У1мирающий вздохнет". 
и за,мрет. Та1к же и в противополож1ном случае ра·стру6а 
надо сделать б р о с о к, т. е. от р sublto сделать crescen
dissimo или просто ff. 

Аппарат у Вас замеча'Г'ельный, •выносливость и на
пор громадны. Разнообразие туше еоть ,нал1ицо, так что 
можно раз1вивать эту громадную иополнительскую силу 

дальше. Ищите различие перспективных туше при во3-
душиой ,перспективе, ищите разнообразие эмоц•иональ
ных туше. Нельзя передавать р аз вит и е без изменения 
туше. В этом была сила Листа и Никиша. В определен
ном масштабе 1в этам, очевидно, была сила воздействия 
Пага1нини. 

1В Вашей Э·КС'ПИрации 2 1блаrородство, которое не по
кидает Ваше исполнение даже при механистическом 
щелканье на счетах. 

I Ирония по поводу случайно задетых мною неверных басов. 
2 Экспирация - термин, которым Б. Л. обозначал многосложную 
совокупность понятий. В данном случае имеется в виду единство 
дыхания и дезурности, единство проявления творческой воли и 
мускульной энергии исполннтелн. 
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Работайте над драматичностью и трагичностью; они 
у Вас и;меются 1в зародыше. Обогатите свой жизненный 
опыт радос1шостью (она у ,Вас есть 1в улыбке, когда 
Вы выходите к публике), веселЬ<ем, разгулом. Разви
вайте богатство э.моциональных оттенков, 'переживайте 
тему творчеокого задания (а не каждое движение, что 
комично и карикатурно,- крысоЛандовска Серова 1). 

Ваше щарование карикатуриста вложите в Мефисто
феля из симфонии, 1во второй ·«Мефисто» (кухня ведьмы 
Гёте), в «Мефисто польку», в «Сарказмы» и подобные 
им произведения Прокофьева (,менуэт из «Гамлета», 
тоже пропущенный Вами 2, а я тут же его охарактери
зовал для слушателей и попросил по·вторить, что а1втор 
милостиво немедленно. и исполнил). Басы зву,чали, а 
иногда и прекрасно 3• Но только при гром ад но м 
м а с ш т а б е В а ш е г о и с п о л н и т е л ь с т в а в ме
ст ах большого накала басы были невыразитель.ны. Оче
видно, в октавах ·И аккордах пальцы левой руки непод
вижны, и струны не резонируют. У Вас только упор, 
без раз.маха, без а1м1плиту\/1.Ы. 

После ~перестановки рояля .во втором отделении .все 
педали исчезли 4• 

Ваши устремления ведут Вас 1не к акад~мичес.к·и 
равновесному иополнению, а 1к яркому ( 1во все стороны) 
исполнительскому выявлению темы творческого зада

ния, посредством жизненного бытия передающих эту 
тему образов. Темпераментность, эмоциональность, во
левое у Вас есть. Надеюсь будут и иотовость и пытли
вость. Есть и стихийность и ор.ганизованность. Но нуж
но над всем этим работать. Работать 1мозго1м, нервами, 
.волей, ощущать всей эк,спирацией, воей трае~торией от 

1 Имеется в виду его карикатура на Ванду Ландовскую. 
2 Было пропущено занятие Б. Л. с аспирантами, где С. С. Про
кnфьев исполня.~ ряд своих произведений, в том числе менуэт из 
чузыки к rлект;~к,1ю «Гамлет» (премьера 15 м;~я 1938 г. в Ленин
граде). 
3 «Басы звучали."» - выразительность басов, вообще совершенство 
выполнения части музыкального образа, изложенной в левой руке, 
была для Б. Л. весьма существенным признаком достоинств пиа
ниста («У плохих пианистов левая рука способна ведь толь.ко 
«аккомпанировать»,- говорил Б. Л.). 
4 Б .. Л. имеет в виду акустические педали, то есть излишний гул от 
реверберации из-за неудачного расположения рояля на эстраде. 
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мозжечка до кончиков пальцев передаваемый их мотор

ностью тонус истовости, тем.пераментности, страсти, 

эмоциональности, волевого ,и т. п. Тогда Вы будете д'ея
телем, а .не работником, не •Професоором. 

Помните, что в консерватории 'Потому так много без
дарностей, что поступ,ить и кончить rне только консерва
торию, но tИ аспирантуру можно, обладая толыко бегло
стью и памятью, т. е. механистическими данными, а му

зыкальность в консерватории и не упражняется и не раз

вивается. Если бы развивали, то пришлось бы изгнать 
девяносто девять сотых. Кого? Учащихся или учащих? 
Консерватория должна быть однофакультетным вузом, и 
факультет этот-факультет (т. е. facuJte - способность) 
музыкального мышления, которое применяется на раз

ных кафедрах - композиторских, исполнительских, ис
кусствопедческих (педагогика есть искусствоведение). 

8 ноября 

В дополнение к Бетховену ~могу еще оказать, что 
Бетховен впечатляет не тем, что он «лереж.ивает». Он 
ничего не пере-живает, он - пере-но с и т (латин. 
pati - переносить) и громаду своего страдания он вы
д ер жив а е г, потому-то он и латет.ичен. Мы изум
ляемся, что такой человек «выдерживает» такие угнете
ния, «Переносит» их, «протестует», но стихийно не 
пр о рыв а е т с я. 

Бетховен питает стр а ст ь к чему-то ( passio), но 
эта страсть ограничивается sentimento, т. е. внутр е н -
ним и не .выходящим из внутрен.него ощущением, 

ощущением, направленным н а о а мог о себя, •на соб
ственное состояние, определяющее его, Бетховена, 
с а м о-чувствие. Вспомните его постоянные итальянские и 
немецкие пометы - сап molto sentimento. Вспомните 
Гёте, который не считал хорошим то проявление искус
СТ\Ва, •которое не заставляло е r о «прослезиться» (·про
явление внутреннего sentimento), Гёте, который ощутив 
большое sentimento при виде придорожного калеки-ни
щего, придя домой, должен был плотно с аппетитом по
завтракать. Вспомните того придворного Лю:1'.::uика XV, 
на глазах которого королев·ская карета перееха,1а упав

шего с лвшади телохранителя. «Можете oefJc .:-:редста
вить, D каком я был ужасном состоянии. Х::>рошо, что я 
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вспомнил, что у меня в седле была фляга с конья
ком».~ «Что же, Вы сейчас ж.е напоили несчаст.но
го?» - «Нет, я сам выпил. Я же был так расстроен его 
В111ДОМ». 

Для XVIII столетия Прометей был пр и к о в а н к 
скале, переносил мучения, клевания орла, испытывал 

и выражал лицом molto sentimento. Для XIX столетия 
и начала ХХ Прометей похищал огонь жизни и от
давал его людям (Лист, Скрябин), Прометей дерзал 
и преодолевал. Вспомните, что Ренессанс начался с то
го, что поместил всех Зевсов и тиранов в адские муки 
и послал Данте наслаждаться их мучениями (наобо
рот - орел клюет Зевсов, а Прометен наслаждаются 
этим видом и не ~посылают никаких Гермесов для перего
воров с целью вернуть Зевсов к их «полезной» повсе
дневной работе). 

Поэтому и филооофия у таких людей была механи
ческая, и проявления были этикетно-ме.ханические - или 
maestoso, или фехтовальные, и их исполнительство было 
доведен.ной до высшей степени ~механичностью, т. е. 
декла.ма.ция дра1матичеокая, оперная (с допущением го
лосового фехтования - гаммово-арпеджированно-трель
ной ловкости), декламация классического балета, декла
мация инструментальной беглости; все это организова
лось подчинявшейся абсолютистским тезRсам темпера
ментностью, допускало патетичность, страстность, сен

тиментальность, при условии с охр ан е ни я галантно

сти, и совершенно исключало эмоцию, переживание, пси

хологичность. Терпите, переносите, выдерживайте, проте
стуйте .в соылке, ·в своих замках или 1в Ба·стилии - это 
подчеркивает, оттеняет ·наше maestoso. Не то было в 
XIX столетии. 

1В.спомните, какие любовные сюжеты ·вдохно.вляли 
живописцев XVIII столетия. Интересовались ли они 
равноправными Ромео и Джульеттой, Франческой и 
Паоло? Все эти альковные сцены, а у «бытовиков» -
трактирные, ничего {общего] не имеют с взаимным 
влечением. В лучшем с'1'!учае это было женское под ч .и
н е н и е божественной галантности женских Данай, Пси
хей и даже, в конце, женское подчинение государствен

ной необходимости - Дидона, Клеопатра, жена и дочери 
Брута, сабинянки и т. п. Подчинение, а не преодоле
ние. Все блудные сыновья обыкновенного ли торговца 



или самого царя Давида должны были раскаяться, прий
ти на поклон, и изображалась не трагедия сыновей, а 
самодовольно maestos'нoe прощение папаш. Тезис пре
выше всего. Претерпи без р оп от но мой гнев, Иов, и ... 
будешь мною вознагражден. Терпи - passio, patetico; 
размышляй терпя - Jargo. 

Поэтому .нельзя <<победно» кончать сонату cis-moll 
Бетховена - я rпротестую, но я 1пе-ре-.но-шу, я терплю 
passio, у меня много сил, много энергии, я до гроб а 
донесу ~мою страсть, и поэтому в Eroica после Allegro 
con brio следует marcia funebre. «Фиделио» этому не 
противоречит, так как притеснял злостный подданный, 
•который и есть герой, потерпевший страсть в Ба·ст.илии, 
куда был послан маэстозным монархом (ведь то же и в 
«Овечьем источнике»). Тезис освобождает верных ему и 
осуждает восстающих, непокорных. Кориолан Бетхове
на - это не Кориолан Шекспира, а резюме всех дерзав
ших и претерпевших за это свое дерзновение против те

зиса. Ничто не отличает высокий стиль Рембрандта от 
такового же Давида. И нужна была целая буря револю
ции, чтобы были нарисованы «Плот Медузы», «Гибель 
Помпеи» (императорская летняя резиденция 1), чтобы 
Мария Тюдор промахнулась (В. Гюго). Интересно, что 
на премьере весной 2 публика покрыла взрывом аплодис
ментов финальное появление спасенного оружейника, 
несмотря на присутствие разъяренной и патетичной в 
отчаянии королевы. Тезис был раздавлен. 

Бетховен, Шопен, Прокофьев, Лист - каждый был 
сыгран иначе. Per aspera ad astra 3 - Листовский тезис. 

Вот Ва.м, Кирилл Львович, мое последнее выступле
ние перед начало•м Башей самоtтоятельной худож·ест
венно-культурной деятель:нооти. Когда будете праздно
вать двадцатипятилетие Вашей исполнительскQЙ дис
сертации, перечтите это мое 1выступление. Что Ваше ~Вы
ступление было .в самом деле диссертаци.ей, я свиде
тельствую. Я 1не пропустил ни одного ~Вашего звука, ни 
одного Вашего творческого д'Вlижения. Еоли Вы nроде-

1 Место, где первоначально находилась картина Брюллова. 
2 Премьера пьесы В. Гюго «Мария Тюдор», о которой идет здесь 
речь, состоялась 27 июня 1940 г. в Московском драматliческом те
атре. 

з Через тернии-к звездам (лат.). 
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монстрировали Вашу худож.ест.венную со~на'tе.1ы-1ость, 
то и я осuзнал ее проявления. 

Чувствуя Вашу ответственность, дерзайте! 

Б. Яворский 

Нельзя мычать. В десятом ряду мешает слушать. 
Каверзы случаютоя из-за увлечения мычанием. Да и 
публика развлекается и неприятно-насмешливо улыба
ется, теряет нить выявления творческого задания. Ни 
Рейзенауэр, ни Карреньо, ни Скрябин, ни Танеев не 
мычали». 



JIВОРСКИЙ 
И :МУЗЫКАЛЬНОЕ 
ИСПОЛНИТЕЛЬСТВО 

( отрывни ив воспоминаний) 

* 



Г. Г. НЕАГАУЗ 

* 
УДИВИТЕЛЬНЫЯ, НЕОБЫКНОВЕННЫИ ЧЕЛОВЕК 

Б. Л. Яво1роwиИ и я слыхал1и друг о друге QT 
П. П. Сувчинского, издававшего сборник «Ме
лос» 1, и от дяди моего Ф. М. Блуме1Нфельда, который 
с оче:нь большим уважением отнооился 1к Б. Л., прислу
шивался к е·ло высказываниям и ·советаrм. 

После первого знаКiомогва Б. Л. сразу же заставил 
меня дать концерт в К1иевс:кюй кон1Оерватории. Мы по
дружились, часто встречали1сь. Тогда же возник раз
говор о том, чтобы я вступил ·в Киенскую :консервато
рию в 1каче1СТI1е педагога. Я уехал •В Елизаветград (где 
жила моя семья) за ~вещами, задержался и пр.иехал уже 
после начала занятий. 

В этот период власти ·ге11мана и •немцев на У·К'рамне 
у меня пропало вое ~имущество, 11юторое направлялось 

багажом в Киев, пропали все ноты, даже рукопись 
3-й сонаты Шимановского 2. Вещей найти не удалось, и 
после ~Несчастья, ког1да у ·меня не 1былю даже смены 
белья, Б. Л. поселил меня у себя на Левашовской (в де
ревянном доме с садом), где он жил тогда вместе с 
С. В. Протопоповым, и делился ico мной абюолют:но всем 
необходимым .для ЖJИЗiНИ. Непременно нужно отметить, 
что 01н был замечаrельным, чутким товарищем, госте-

1 П. П. Сувчинский привлекал Б. Л. Яворского ·Как исполнителя в 
уст.раиваемых им концертах в Киеве. 
2 Он говорил мне, что отныне его соната только у меня в голове; 
одна копия была по·слана в Вену, но что с ней еще будет? Впо
следствии она была 'Издана в Вене в «Univer&al-Editi>0r1>~. 
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nриимным хозяином: в такое тяжелое для всех время 

Б. Л. rвсем делился не только с друзьями, 1но :и с каж· 
дым, кто к нему заходил: настойчиво кормил, лечил, и 
никогда никто от него не слышал, что у него самого 

есть какие-либо материальные невзгоды. 
Три недели я прожил у них. Очень полюбил Б. Л. и 

хорошо почувствовал особую широту его кругозора, 
неограниченный интере·с ко всему, ко всем явлениям 
жизни, к науке, искусству, музыке, к людям, к молоде· 

жи, которая быстро концентрировалась вокруг него; он 
всегда хотел направи1ъ на тот путь, который считал 
правильным н музыке. 

Однажды я играл при нем ари~тту •ИЗ сонаты Бетхо
вена ор. 111. Какие г лубокис откровения она у него 
Бызвала! Он мноРо сообщил об этой час'!1и, поражая ме
ня сочетанием t'лубокой интуиции и интеллекта. Он со
единял в е:воем анализе ог-ромное ·количество импульсив

ного, интуитивноrо, сердечноrо чувствования в музыке и 

интеллект, оонованный на •самом холодном научном ис
следовании. ~казавшемся даже· сухим, формальным. 

В понимании и толковании Баха он не имел себе 
равных; он один из реtдких людей в мире, ну, как Швей
цер, например, или Пирро. Эрудиция его невероятна. 

Большое значение 1имели лекции Б. Л. перед или во 
!~ремя концертов с разбором ис,полняемых произведений. 
Однажды в одном из таюих коrнuертов А. А. Альшванг и 
я играли в зале Кие0ской консерватоrр~ии «Поэму экста
за» Скрябина. Мы еще мало знали друг друга, недоста
точно репетировали, и не клеилось у пас это исполне

ние. Играли неважно. После первого испол~не•ния поэмы 
R. JJ. говорил об экстазе и о «Поэме экстаза» так пре
восходно, что от меня отошло все мешающее, мы оба 
с Альшвангом почувствовали, как будто нам дали хо
роший урок. Мы пришли в себя, обрели творческую 
активность и второй раз, после e.rro разбора, сыграли 
очень хорошо. 

В другОJм •случае, на репетиции Девятой симфонии 
Бетховена (в том же, 1920 году), когда симфонию ~игра
ли rна дву:х форте11иа1но Л. М. Полонская, И. С. Рабино
вич, Б. Л. 'И я (Ф. М. Блуменфельд присутствовал), он 
так показал звучание оркестра на фортепиано и так 
говорил, что вызвал у нас всех большой радостный 
подъем. 
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В Москnе я ·однажды (в 1938 году) ~Играл на эанn" 
тиях Б. Л. для а·спирантов Московской консерватории. 
Он ха1ра~ктеризовал меrня как ~исполнителя, <Сравнивал с 
Ермоловой и т. п. Очень похвалил он богат·ство инто
национного звучания, интонационные rubato. «La poesie 
avant tourte chose» 1• 

В те же годы ( 1939-1940) я ·преподавал в институге 
повышения квалификации музыкантов-.педагогов. По 
программе ооветской музыК!и я играл rим 2-ю сонату 
А. Н. Александрова и делал разбор ее. Я играл дваж
ды: до и после rразбора. Все поразилrись, наоколько луч
ше была ~сыграна 1сО1ната после раз-бора. В этом мне по
мог, вероя'J1Но, Б. Л. Яворский, его ·прrинципы разбора 
музыки и ведения лекции. 

Можно по-разному относиться к Яворскому, но надо 
признать, что это был удивительный, необык.новенный 
человек. 

1 «Поэзия прежде всего» (франц.). 



t. М. l<OtAH 

* 
ШТРИХИ К ПОРТРЕТУ Б. Л. ЯВОРСКОГО 

Болеслав Леопольдо·вич Яворский чрезвычайно со
держательно рассказывал о слышанных им пианис

тах, чередуя это с весьма интересными, хотя подчас очень 

спорными замечаниями относительно приемов фортепи
анной игры. Выше всех ·слышанных им пианистов-вир
туозов он ставил Терезу Карреньо, много говорил также 
о Бузони, Гофмане (которого не любил), Скрябине, 
Рахманинове; однажды, зайдя ко мне в то время, как 
моя жена проходила с учеником Баркаролу Рахмани
нова (ор. 10 № 5), начал рассказывать о том, как сам 
автор играл эту пьесу (по словам Б. Л. - весьма отлич
но от тех обозначений, какие стоят в печатном тексте), 
увлекся, взял ноты и вписал в них те оттенки, какие в 

действительности делал Рахманинов'1 • 

1 Так, например, по словам В. Л., «автор играл (данную пьесу.-Г. К.) 
звучно, чет.ко, раскатисто. Нее нюансы (рррр, ррр, рр, р, f) были 
втрое усилены»; в эпизоде Presto «каждая фигура [исполнялась] 
стремительно (по .педальным расчленениям), но каждая фигура на
чиналась с но в ого устремления, а не все подряд, очертя го

лову». 

К: пометке ррр в на·чале первого Со.п moto Б. Л. при.писа.11: «Ничего 
подобного, ярко искрилась перламутром вода, стекая с весел»: 

8-·····--·--"." 
к аккорду 

в такrе 

14 с конца: 
~ 1• ~ r I 
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I:стестЕенно, что 13 разговорах lia ИсполннтеJtьсl<ие 
темы Болеслав Леопольдович касался - всегда очень 
осторожно - и моей игры. Он с интересом, хотя во мно
гом критически, относился к моей исполнительской дея
тельности и однажды оказал мне большую честь, при
гласив меня - наряду с такими пианистами, как 

Г. Г. Нейгауз, М. В. Юдина, С. С. Прокофьев, Д. Д. Шо
стакович и другие,- дать закрытый концерт для слуша
телей руководимого Б. Л. аспирантского семинара по 
исполнительским стилям в Московской консерватории. 
Выступление это с выбранной Б. Л. программой имело 
место 11 марта 1939 года; после выступления состоя
лось обсуждение (с участием Б. Л.), о котором я, одна
ко, ничего не могу сказать, так как по принятому в се

минаре обычаю оно проходило в отсутствие исполнителя 

(чтобы не стеснять высказывающихся). 
Болеслав Леопольдович часто бывал на моих концер

тах и несколько раз после них в письменной форме де
лился со мной впечатлениями. Одно из таких посланий 
я позволю себе здесь привести ввиду представляемого 
им, как мне кажется, не только частного, но и общего, 
принципиального интереса; сам Яворский, по-видимому, 

Фигуры в Jlевой руке: 

~rr' 
. 

Рахманинов, согJJасно nометкам Б. Л" играл dезде так: 

;ц r t 25'' Е :Ь 

Ссылаясь на исnолнение автора, Б. Л. и во многих других местах 
добавJJЯJ1 и видоизменял оттенки, размечаJJ цезуры, укн.зывая при 
этом, что автор «очень четко [испоJ1НЯJ1] метрические г,руппы [в так
тах 17-24 Allegro maderato], на цезурах снимая и руки и педаль» 
и т. д. 

Экземпляр варкаролы с пометками Б. Л. по сие время хранится 
у меня. 
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Дорожил вЬtраЖеннЬ1ми в этом письме мыслями, о чем 
свидетельствует отправленная вслед и адресованная 

моей жене почтовая открытка следующего содержания: 

«5 февраля 1938 r. 

Через форточку (она была распахнута хозяевами 
заблаговременно) 1 после многих тщетных троекратных 
звонков 2 было брошено некоторое многословное посла
ние. Есть опасение, что оно может послужить оберткой 
для котлет (исторический пример - .«Missa solemпis» 
Бетховена и медные кастрюли его домработницы). 

Трепещущий автор письма» 

Письмо, о котором идет речь в открытке Б. Л., яви
лось откликом на мой концерт в Малом зале Москов
ской консерватории 19 декабря 1937 года 3 • Через день 
после этого концерта Б. Л. начал писать мне следующее 
письмо: 

«21 декабря 1937 r., Москва 

Мне хочется немного побеседовать с Вами, Григорий 
Михайлооич, по поводу Вашего концерта. 

В leggiero Вы достигли еще более значительной сте
пени совершенства; Ваши сочленения уже такой степени 
ненапряжения, которая допускает уже «дуновение» паль

цами по клавиатуре (David-Liszt). 

1 Окна моей комнаты, находящейся на первом этаже, выходят на 
улицу. Идя откуда-нибудь поблизости (чаще всего из Музгиза, rде 
он тогда работал), Б. Л. имел обы1шовение подходить к моему окну 
и несколько минут беседовать через форточку со мной или ·С моей 
женой. 
2 Ко мне - три звонка. Б. Л. никто не открыл, так как ни меня 
ни М'О-ей жены не было дома. 
3 В этом концерте я играл: в первом отделении - е-mо\l'ную орган
ную прелюдию и фугу Баха-Бузони, «Ground» Перселла, «дудоч
ки» и «Воздыхающую» Дандрие, вариации Жервэ Куперена на <«;:а 
ira», «Moderato» Пешетти, жигу Брауна и «Аппассионату» Бетхове
н а; во втором отделении - траурный марш из «Сумерек богов» 
Вагнера--,Бузони, каприччио Паганини-Бузони («Paganinesco»), 
«Странствие» и Колыбельнуiо Шуберта - Годовского, «Ручей» 
(«Куда?») Шуберта-Рахманин·ова, «двойник» Шуберта-Листа и 
тарантеллу Обера-Листа (из оперы «Немая из Портичи»); сверх 
программы («на бис») - h-moll'нoe каприччио Давида - Листа, 
A-dur'нyю сонату Скарлатти, Гопак Мусоргского - Рахманинова, 
«Frohsinn» Бузони и Des-dur'ный этюд Скрябина (ор. 8 No 10). 

194 



Qергей] В[ладимирович], не слышавший Вас в кон
церте Дома ученых 1, сразу обратил внимание на рази
тельную перемену в Вашей игре. 

Совершенно новым для Вас приемом в этом концерте 
было волевое полетное вращение лучевой кости - пер
вая часть каприччио Паганини для одной левой руки. 
Звучность была совершенно особенная, очень ровная, 
волевая. Это было совершенно неожиданно; оно не похо
дило ни на Вашу прошлую игру, ни на теперешнее 
leggiero. 

Я ожидал, что же будет во второй части, для двух 
рук, какой результат Вы дадите, но там ничего не было 
следствием первой части. Вторая часть не оправдывала 
первую, и первая не вызвала второй. 

Марш Вагнера обратил внимание философской трак
товкой, совершенно упразднившей моторность и изобра
зительность. Поэтому мне хочется прослушать его вто
рой раз, зная уже, как его слушать. Я слишком привык 
к трактовке его Вагнеровскими дирижерами (Рихтер, 
Мук и др.) и нашими доморощенными подражателями, 
а Ваше понимание требует знания целого». 

Это письмо осталось недописанным. Черев месяц 
Б. Л. стал писать его заново: 

«23 января 1938 года. 
БыJiи эпохи, когда музыкальное мышление органи

зовывалось то истовостью, то темпераментом, то эмо

цией. Этот тонус был следствием схемы общественного 
процесса, и он же как общий принцип предопределял 
частное - принцип личного мышления. Организующая 
воля подчинялась этой общественной директиве, и толь
ко особо выдающиеся, революционные индивидуальности 
боролись с таким идеологическим зажимом. 

Произведения XVII-XVIII столетий, организовав
шиеся темпераментом с его страстями, аффектами, чув
ствительностью, сентиментальностью, галантностью, 

жеманством, подчинявшимися строгой этикетности, вы
эывают необходимость соответствующей техники для 
своего исполнения. Но подход к ним может быть двоя-
1шй, если желать быть историческим. 

1 Мой концерт в московском Доме ученых состоялся 19 ноября 
1935 r. 
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Один подход - бытовой, в сущности своей насмеха
ющийся, выявляет не конструкцию мышления, а мотор
ное изобразительное оформление. Это была установка 
исполнения Ландовской, метко схваченная Серовым в 
его крысиной карикатуре. 

Второй подход - ~научно-идеологический, если можно 
так выразить·ся. К моему ·счастью, я «от рождения» был 
лорошо зна~юм с доподлинным !Исполнением в стиле 

«бриллиантном»; позднее я получил подтверждение в 
l!сполнении Антона Коrнтского, который был моложе се
<'тер Радлине1<1их. Лучшим представителем этого подхода 
был Рейзенауэр, который удивлял своей полной мета
морфозой исполнительских приемов в произведениях 
Вебера, Рамо, Генделя и других. Современников Вебе
ра - Бетховена, Шуберта, даже Моцарта он исполнял 
«романтически». . 

Антона .и Николая Рубинштейнов я не слышал, .но, 
судя по их многочисленным ученикам, они скорее тяго

тели к Ландоrвской, 'Голько с более грубоватым колори-
1ом и со специфической Руqинштейновской манерой раз
рывания метричности, умышленного подчеркивания 

сильной доли размера 1и сфорцандирования начал «тех
ничес1<1их» фигур. Это было еще 'Своеобразное 1разложе
ние ампирно-бетховенского ·стиля, докатившееся еще до 
учеников Бузони с их клавиатурным «упрощен!Ие1м» 
трудностей. Бузони, может быть, и показывал это как 
способ проработ,ки, но ·сам так не ·играл. Петри же, вна
чале «напом1инавший» Бузони, постепенно так перелицо
r.ывался, что теперь превраТ1ился уже в 1разложившегося 

:jПиrона школы Лешетицкого, только беглость ·И звуч-
1юсть у него Рейзенауэров<екие. 

Ваше !Исполнение атемпераментно, а1сентиментально 
и т. п., аэмоционально, но у Бетховена, Давида, Купе
рена, Обера - Листа и даже Скрябина Вы спустили с 
цепи такой аффект, 'Не организованный ни метричесКJи 
(раз~1ер), шr тс~шсра:\1снтно, который 1меня и удивил и 
поразпл. 

Я знаю, что Вы 1ставите себе целью исполнительство. 
Я каждый раз особенно внимательно слушаю Вас, так 
как надеюсь у Вас уловить принцип современности. 
Поэтому такой чрезмерный аффект в Вашей «скач
ке ч е р е з препятствия» меня чрезвычайно удивляет. 
И рядом с этим -Зигфрид. Я не называю это маршем, 
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потому что это не марш. Ваше исполнение это особенно 
подчеркнуло. Вы дали философский анализ в момент 
созерцания события илн, может быть, даже по с л е 'со
бытия, у 'себя в кабинете, просматр,ивая вновь событие 
умстве1Н:ным ·вз,ором. 

Этого юразу нельзя определить; надо прослушать Вас 
несколько раз, для того чтобы хотя бы для себя решить 
принцип организации Вашего мышления при исполнении 
этого прО1ИЗ1ведения. Это была партия в шахматы, в ко
торой каждый ход учитывал по след у ю щи е ходы, 
а не парировал предшествующие. Это было то ха
рактерное, что обратило мое внимание в этом концерте 
и что ретроспективно я приписал некоторым исполнени

ям мелких вещей первого отделения. И это же в самой 
своей сущности противоречило аффекту. Может быть, 
оба принци,па характерны для нашей современности, 
так же как и озлобленная маниакальность, но я думаю, 
что настоящим художником будет тот, кто из оовремен
ных принципов выберет те, которые ведут через свое 
развитю: 1в будущее, а не заводят 'В тупик. Первая часть 
Паганини вдруг, с места развернула новые, далеко иду
щие перспективы, сильные, осознанные плановые уста

новки и 'ИХ осуществление. А за этим последовала обык
новенная консерваторская ,сутолока второй части. 

Я очень хочу прослушать ,еще и, может быть, не ·раз, 
и Паганини и Ва:пнера. Это были самые заметные вер
шины Вашею исполнения в этот вечер, но обе они были 
так вдалеке, что нельзя было внимательно рассмотреть 
их. Вдале1~е ... термин неточный, потому что Паганини 
произвел впечатление скорее неожиданно пролетевшего 

почти над самой 1голавой аэроплана ,с 1выявленным до 
крайнего предела рокотом пропеллера. Я, кажется, рас
сказывал Вам, ·как в Венеции аэроплан чуть не сдунул 
меня в !Море. Спа·сло меня то, что я ухватился за решет
ку Giardini puЫici. Я именно вспоминал этот случай из 
моей жизни, а не то, как меня на высшей точке крым
акой яйлы чуть не унео нихрь. На яйле я спасался тем, 
что, ра,спростершись ничком, вцеплялся во все выступы 

почвы (обветрен1Ная лава). На яйле это была мощь все
сокрушающей, всеуносящей стихии; в Венеции это была 
организова1Нная волей трудо'вая энергия 1мот,ора, побеж
дающая стихию. И этой организованной всесокрушаю
щей энерг~и не было в Обере - Ли·сте. И я вторично 
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протестую против в~еrгавки между революционной бурей 
и торж,еством ее неуместной ·вариации 1. И в финале в 
левой 1руке тема тарантеллы должна давать всесокру

шающую мощь победившего народа (вспомните начало 
Паганини и :пропеллер в Венеции), а пра~вая рука -
фанфарное ликование 2• Ведь сам Лист зачислял эту 
фантазию 'В цикл ,своих произ1ведений, отображающих 
европейские ре~волюции («Революционная симфония», 
«Heroide funebre», l(<Marseillaise», «Marche heroique», 
«Hungaria», «Funerai!les», 1«Hussiten!ied», «Figaro» 
и др.). 

Бузони был атемпера1ментен, амоторен, аэмоциона
лен, созерцательно-инду,стр1иален, 'Не творящий 1самый 
индустриальный проuесс, а лишь отмечающий, отсчиты
вающий его цезуры. Вы же в Вашем индустриаль~ном 
аффекте желаете сами из себя воспроизводить его про
цеос, не 1С читая ·с ь ·с ег.о схемой, не признавая пред
писываемых 1са1мим проце,ссом це'зур, не признавая ирра

циональности спиралевидной его волнообразности; вол
на в 'Вол~ну 1переходит, волна от волны неотделима, HJ 

каждая 1волна оуществует ра.счлененно от других, цезу

ры М1ежду ними расчленителЬ1Ны :и соединительны одно

времен~ю. Всякая волна берет ·размах своей энергии в 
ниспадении предшоствующей и ,своим ниспадением пи
тает начало, зарожден~ие :последующей. А вы в Ваших 
аффектных исполнениях хотите дать через все произве
дение одну вол1ну без этих ·расчленительно-соединитель
ных цезур. Обратите внимание, что расчленение не 

1 . При И·Сполиеиии тарантеллы Обера - Листа я пропускал вар,иацию 
ad libltum, следующую за средним, Е-dur'ным эпизодом (Мепо al
\egro). перенося ее дальше - между Piu agitato третьей части и фи· 
налом (Allegro marziale). 
2 Имеется в виду следующеа место~ 

Allegro marzlale 
8-···-·· ·.-·. \""" ·---· ·-····;;, ·: 

> ' 
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есть разделение. Расчл~liяеrся '&се жю~ое; разделяется 
толыю ~мертвое. 

Меня вдруг заинтересовало, что сможет сказать Ваш 
сын на это мое письмо. Ведь IИ·сполнен~ие Вами музы
кального произ,ведения и идеология Вашего ·сына - яв
ления одного порядка, соизмеримые. Вы .воспитываете 
( = испол·няете) Вашего сына. Вы бессме'Ртны 'Как зве
но в цепи - 'Родители - Вы - Алик, Ваш сын. Ваша 
мать - предшоогвующая Вам ,волна, Алик-последую
щая волна. То, что будет общего между Вами трО1ими в 
реакции !На это письмо, будет спецификумом Вашей 
энергии, будет тем ведическим огнем, которое созидает 
Ваше бессмертие и уничтожает те дрова, котQрыми Вы 
не отличны от д'РУ.ГИХ людей. Бели Вы все трое реагиру
еr~е 'На это письмо полным равнодушием, то это будеr 
смертным приговором для письма; значит, оно говорило 

толыю о дровах и не заметило огня, именно того огня, 

из-за которого я шел в концерт . .Я, как Диоген, ищу не 
культурный быт, а зарождение но в ой культурной вол
ны, :и Але~сандры Македонские пр·ошлоrо не могут за
ста·вить меня забыть, что я ожидаю Алеыоандра буду
щего. Ведь когда Алек,санд'Р заслонял солJНце Диогену, 
то он уже был Але~сандро.м МакедонскиJМ, а не соби
рался им быть. В этом смысл .притчи, 1в особенности при 
сопоставлении с :притчей о фонаре при сол1нечном сия
нии. Солнце ~играет центральную роль в обеих притчах; 
один и rот же Диоген различ·но на него реагирует -
при оозерцании неподвююном из бочки и при движении. 
Меняются лишь объекты для Диогена - мировое све
тило Але~са1ндр и личное орудие - зажженный фонарь. 
Бузони был Диогено1м в боч,ке, Вы - Диоген с фонарем. 
Бели это сравJНение неудачно, то оно зато достаточно 
образное. 

Запишите в грампла·стинке свое и·сполнение Пагани
ни, Давида и Вагнера ТОЧ'НО так, как Вы :играли в кон
церте, не ·считаясь •С выносливостью пластинок, которы2 

не будут воопроизведены, и просVIушайте немедленно 
репродукцию (не забудьте пригласить меня!). 

29 января, после встречи с Софьей Давидовной 1• 

1 Моей покойной женой. 
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К сожалению, не могу найти начало письма, ,писан
ного после 'Концерта 1. Оно было под свежим впечатле
нием 1и более обдуманное. Это - писалось в сутолоке 
мыслей, без надлежащей сосредоточенности, и, вероятно, 
в нем из-за этого выдвинулись случайные частности. 

Всего доброго 
Б. Яворский 

О Паганини и новом в Вашей технике было в начале 
письма». 

1 Впоследствии Б. Л. нашел это начало и передал е1·0 м11е; оно вос
произведено выше. 



М. В. ЮДИНА 

* 
ВОСПОМИНАНИЯ О БОЛЕСЛАВЕ 

ЛЕОПОЛЬДОВИЧЕ ЯВОРСКОМ 

«Мертвые открывают живым глаза». Это древнее 
изречение произнес для нас, участников «премьеры» 

«Орестеи» Танеева в Малом зале Московской консер
ватории 6 мая 1939 года, когда мы, исполнители, собра
лись в небольшой «артистичес1<0Й» после спектакля, Бо
леслав Леопольдович Яворс1шй. Нас было, разумеется, 
много, мы едва уместились в этом небольшом преддве
рии камерных концертов, еще преисполненные напря

жения, волнения, неразрядившейся ответственной актив
ности. Мы жаждали услышать оценку любимого мэтра и 
его назидательное послесловие. 

Концентрированно выраженнзя древнегреческая муд
рость как нельзя лучше комментирует смысл и содер

жание воплощенного мифа. 
Как во всех своих удачных и вдохновенных высказы

ваниях, Болеслав Леопольдович умел находить вечное 
во временном, объединять далекое и противоположное, 
находя основной стержень трагического конфликта. Пoc
Jie безнадежного контекста последовательных убийств -
Афина Паллада и Аполлон приводят истерзанных геро
ев к свету и ис1<уплению. 

Опера Танеева - впечатляющее, масштабное произ
ведение. Но материал пестрый, неизбежно ассоциируе
мый с самыми разнообразными эпохами и стилями, в то 
же время недостаточность напряжения ритмической 
структуры, ординарное течение гармонии. Что же спасает 
произведение? Конечно - античность. Слушатель захва
чен сюжетом, ужасами преступлений и возмездий, мра
ком обреченности героев. Он вырастает сам до масшта.-
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бов греческой трагедии, изымается из своей суетной 
ограниченности, он поистине переживает катарсис, не 

замечая недостаточности музыки. Быть может, так 
иногда людям дано полюбить то или иное некрасивое 
лицо, если в нем светится душевное сокровище (о чем 
имеются прекрасные стихи Николая Заболоцкого «Не
красивая девочка»). Вероятно, заслугой Танеева и яв
ляется его собственное преклонение перед сюжетом, и 
весь музыкальный организм подобен, как мне кажет
ся, сопровождающей музыке театрального или балет
ного спектакля, или музыке кинофильма. Несомненно, 
имеются исключения и даже грандиозные: «Щелкун
чик», «Лебединое озеро», «Весна священная», «Алек
сандр Невский», «Ромео и Джульетта» и многое дру
гое. Но с «Орестеей)) Танеева происходит еще и нечто 
особое: !(роме вели1<олепного «Орфея» Фомина - если 
мы условно сочтем его «подобиею> оперы-оратории -
«Орестея» - единственная русская опера на античный 
сюжет. Поэтому она и чрезвычайно значима (для слу
шателя, зрителя, для истории русской музыки)! 

Возвращаясь к событиям этой нашей постановки, сле
дует добавить, что чрезвычайным украшением ее было 
участие великого художника Владимира Андреевича Фа
ворского; я всегда считала его своим учителем, хотя в 

изобразительном искусстве полностью без•дарна. Но 
каждый человек в общении с этой ~:~оистине грандиозной 
личностью поучается и искусству и правде. Вот я и при
гласила его поставить совместно с нами этот С'Пек

такль. Владимир Андреевич создал условные костюмы 
для женских ролей, а в качестве «сценического оформ
ления)> - переворачивающиеся разносюжетные щиты и 

меняющийся занавес, закрывающий орган Малого зала 
консерватории, где шел ·Спектакль. Хор состоял из сту
дентов факультета музыкального воспитания, под от
личнейшим руководством Сергея Владимировича Про
топопова. Сергей Владимирович - верный и преданный 
ученик Болеслава Леопольдовича, многому научился у 
своего учителя; если он не обладал его масштабом, его 
исключительной эрудицией, его фантазией, его вдохнове
нием, то он прочно и добротно усвоил важнейшие каче
ства музыканта, руководителя, хормейстера - точность, 
vсердие, ответственность, аналитичность и спокойствие. 
К характеру и работе милого, всегда ровного, всегда 



приветливого Сергея 9ладимировича вполне приложим 
один из любимых терминов Болеслава Леопольдови
ча - а именно «истовость». Цеховая, профессиональная 
честность Сергея Владимировича могла показаться по
рою «скучной» и «ремесленной». Но это как раз невер
но; с подобной «дотошностью» создавалось всякое ве
ликое искусство: и средневековые соборы, и наше се
верное деревянное зодчество, и гобелены, и кружева, и 
«Божественная комедия», и наши летописи, и наша ико
на, и многое другое. 

Как известно, этой точности учил и великий Густав 
Малер. И вот перед нами одна из загадок гениально
сти: задачи Малера и Яворского разные, но та же фан
тастичность, та же самосжигающая пламенность, та же 

абсолютнейшая неподкупность, та же мученическая, 
якобы «прозаическая» честность мастерового, работаю
щего не за страх, а за совесть и погибающего iп medias 
res". 

Далее, о постановке «Орестею>: работать в то время 
в Московской консерватории было легко и отрадно. Ди
рекция шла навстречу тому, что называется «широкими 

мероприятиями»; главенствовали два великолепных, не

заьываемых творческих человека, совершенно различ

ных и друг друга тем более многосторонне дополняю
щих,- Валентина Николаевна Шацкая и наш неповто
римый Генрих Густавович Нейгауз; проректором был 
драгоценный, всеми любимый Абрам J:Jорисович Дья
ков, погибший в самом начале Отечественной войны. 
«Орестея» ставилась на I<афедре камерного пения, воз
главляемой замечательным, вдохновенным артистом 
профессором Анатолием Леонидовичем Доливо. Анато
лий Леонидович давал мне полную свободу действий. 
И создалось общее дело, к которому я всегда стреми
лась,- общее Дело - с большой буквы. Значитель
ная доля студенчества и преподавателей участвовала во 
всей работе; в самом верхнем этаже, над к.nассами, под 
крышей, выполняли по эскизам Фаворского «сценическое 
оформ.r~ение», под руководством ученицы и секретаря 
Владимира Андреевича - Ольги Людовиковны Розен
блатт. В другом этаже Сергей Владимирович Протопо
пов работал с хором; многие концертмейстеры - по рас
писанию и· сверх него - учили партии с вокалистами, 

потом певцы занимались у своих профессоров по спе-
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циальности и с режиссером М. Г. Геворкяном. И потом 
я сводила «концы с концами», проходила с ними со все

ми ансамбли. Я-то ведь играла всю оркестровую пар
тию на фортепиано, ибо вся эта работа «числилась» за 
кафедрой камерного пения, да иначе и невозможно бы
ло: я не дерзала встать сама за дирижерский пульт, а 
оркестровое исполнение не было «запланировано». Но 
и отдать свое «детище» никому другому я также не счи

тала возможным. 

Болеслав Леопольдович систематически консульти
ровал Сергея Владимировича, нередко приходил слу
шать и мои занятия с вокалистами, также «общие» 
репетиции солистов и хора, случались у нас порою жар

кие споры и о темпах (без этого ведь нельзя) и о ха
рактеристиках действующих лиц; авторитет Болеслава 
Леопольдовича был непререкаем, но и я бывала порою 
несколько строптива, опираясь на свои былые универ
ситетские годы в Петрограде, на лекции великих учи
телей отделения классической филологии, Фаддея Фран
цевича Зелинского и Ивана Ивановича Толстого, и не
исчерпаемые сокровища античного отдела Эрмитажа. 
И тем не менее все споры наши были неизменно твор
чески плодотворными, и наличие в нашем общем деле 
Яворского нас умудряло, окрыляло и даже успокаивало! 

Участие Болеслава Леопольдовича в создании по
становки «Орестею> Танееtва выразилось также ве.сьма 
ярко в прочитанной им лекции (для всего педагогиче
ского и студенческого состава МГК) о Танееве, его 
творчестве и своих встречах с замечательным компози

тором. Народу было множество, впечатление громадное, 
писались записки, задавались вопросы, как всегда, во

круг Яворского «жизнь била ключом!». 
Следует упомянуть также и о том, что некоторые 

знаменательные факты предшествовали работе по все
общей подготовке МГК к «Орестее», прежде всего мои 
личные беседы вдвоем с Болеславом Леопольдовичем у 
него или у меня дома - и не только о Танееве, разуме
ется, но и о театре вообще, и об «условном театре!». 
Я отнюдь не умаляю его роли в общении со мной, о си
ле его влияния на меня. Я могла, разумеется, противо
поставить нечто и действительно стояла на иных фило
софских позициях, но почти все его высказывания или 
советы так или иначе были всегда неожиданны, вдох-
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новенны, порою импровизационны, спорны - тем луч

ше, ибо никогда Болеслав Леопольдович не мог изре
кать «школьных», безликих, «потертых» «quаsi-истин», 
обветшалых и обывательских. Помимо всего прочего, 
нас с Яворским сближала ненависть к псевдохудожест
венному мещанству и снобизму, что, в сущности, одно 
и то же. 

Недаром народная мудрость выражается во вло
женном Чеховым в уста маляра Редьки речении: «Тля 
ест траву, ржа - железо, а лжа - душу». И недаром Бо
рис Пастернак сказал: 

И должен ни единой долькой 
Не отступаться от лица, 
Но быть живым, живым и только, 
Живым и только до конца. 

В этих наших беседах, обдумывая выбор режиссера 
готовящейся постановки, мы оба остановились и согла· 
сились на великом художнике Всеволоде Эмильевиче 
Мейерхош>1де. Однако, к величайшему нашему прискор
бию, Всеволод Эмильевич Мейерхольд с нами работать 
уже не смог, и мы обратились к Серафиме Германовне 
Бирман. Серафима Германовна, однако, нам сказала, 
что-де «Орестся» в данный исторический момент несов
ременна. 51 возразила превосходной артистке и режиссе
ру, что, как сказали и Ленин и Максим Горький, необ
ходимо изучать «наследие»! Поговорили, поспорили и 
распрощались! Итак, и здесь - фиаско. Но, по счастью, 
в дальнейшем мы нашли отличного режиссера-воспита
теля и постановщика, Минаса Герасимовича Геворкяна, 
доцента uнститута им. Гнесиных и ГИТИСа (Театраль
ного института), с которым и создался отличный кон· 
такт! 

Теперь обратимся к началу нашего знакомства с Бо
леславом Леопольдовичем: то был 1929 год. Я была 
молодым профессором Ленинградской консерватории. 
Среди учебного года прибыл Яворский и в переполнен
ном Малом зале (вместимость его свыше шестисот че
ловек) прочел блистательную лекцию. В лекции сей 
меня особенно поразили его синтезы, сближение музы
ки и изобразительных искусств. В бурности речи, в 
тончайшем разнообразии интонаций, в самом очаро
вании тембра ·голоса, в сверкании падающих драго-
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ценных кристаллов необозримой эрудиции, подобно 
метеорам осеннего неба, все было неповторимо инди
видуально, неотразимо очаровательно и непререкаемо 

поучительно. Да, и здесь тоже был некий «штрих ан
тичности», разнообразия греческих философских школ 
или щаже добродетельное риторство Цицерона! О .Явор
ский, .Яворский! Вы тогдСJ. всех покорили своим ин
теллектуальным гением, даже типически польским, 

элегантным. Полагаю, что частично польское происхож
дение в Вас и невычитаемо. Изыска.нность, изящество, 
утонченность. Недаром Вы больше всех композиторов 
все-таки любили Шопена! Как Вы его боготворили, как 
понимали! Вы неизменно говорили: «Шопен - это еван
гелие пианиста». Не являлся ли именно Шопен, а не Бах 
Вашей «доминантой» (по Ухтомскому) ". 

В дальнейшем, когда я переселилась в Москву и 
началась наша с Болеславом Леопольдовичем теплая, 
насыщенная дружба, которой способствовали не только 
глубокие внутренние факторы, но даже и внешние (мне 
посчастливилось поселиться в 1933 году «на задворках» 
Бахрушинского театрального музея в полуподвале (впо
следствии разбомбленном), совсем близко от Строченов
ского переулка, где жили .Яворский и Протопопов. Рас
стояние пешим ходом- минут 8-10). 

И Болеслав Леопольдович, и Сергей Владимиро
вич - всегда были они оба исключительно скромны, 
к ним богатство «как бы не могло пристать»". И мы с 
Болеславом Леопольдовичем даже иной раз соревно
вались и, смеясь, спорили: чье пальто более порыжело 
от долгоношения! Однако были они оба очень госте
приимны и хлебосольны, знали толк в «нарядной» пи
ще, но чаще ели котлеты, сами таковые жарили, или 

ветчину, отрезая и выбрасывая сало. Болеслав Леополь
дович перекидывал через плечо посудное полотенце и, 

уходя в кухню и возвращаясь из нее, продолжал раз

вивать то или иное художественное положение, рассуж

дение, повествование. Все эти встречи и беседы были 
истинным «пиром дружбы». Беседовали мы теоретиче
ски и о любви и дружбе. И однажды Болеслав Лео
польдович изрек: «Основа настоящих человеческих от
ношений - это доверие. Оно наличествует между нами, 
Мария Вениаминовна, мы никогда, никогда не будем 
враждовать». Так оно и было. Телефона у .Яворского 
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не было; мы являлись друг к другу иногда «невзна
чай», встречи неизменно были отрадными, бурными и 
даже веселыми. У них и на двери-то был необычный 
звонок - где только они его раздобыли! - он пел, как 
замок в стародавнем купеческом сундуке, до сих пор 

этот праздничный звон стоит у меня в ушах! Местом 
его службы в те годы я:влялась редакция учебных по
собий для различных инструментов в музыкальном из
дательстве (Му.згизе), и к этому объекту Болеслав Лео
польдович относился, как и ко всем своим работам, от
ветственно, торжественно и безупречно. 

И вот на этой диспропорции человека, ученого, ху
дожника исторического масштаба и его скромных обя
занностей у нас, его друзей, тогда и возникло желание 
и решение ввести Болеслава Леопольдовича в число 
профессоров консерватории. Путем долгих и обдуман
ных переговоров и действий мы и добились полного yc
:-iexa. Яворский въехал в профессуру МГК «На белом 
коне». Мы - это Генрих Густавович Нейгауз, еще, 
конечно, до своего директорства, Григорий Михайлович 
Коган, Исаак Соломонович Рабинович, Виктор Абра
мович Цуккерман, Михаил Самойлович Пекелис и я, 
Мария Вениаминовна; я была всех упорнее и - в дан
ном вопросе - всех «экспрессивнее» и порою дорогих 

своих коллег позволяла себе расставлять как шахмат
ные фигуры: кому, когда, как и где что сказать, в ка
ком тоне, стиле, в какой композиции и атмосфере. Но я 
и отвечала больше других за весь замысел, ибо - и не 
будучи фактической «ученицей» Яворского - чаще с 
ним виделась и ближе могла наблюдать трудности су
ществования его и Сергея Владимировича, с одной сто
роны, с другой же - его ослепительный масштаб, к ко
торому 1ВСе мои «соратники»-москвичи как бы уже при
гля1делись. А для меня он еще был умопомрачительно 
нов и перспективен! И мы победили «на все сто», вы
ражаясь демократично. Болеслав Леопольдович пред
ложил дирекции читать аспирантам содержательнейший 
курс «Исполнительские стили», а Сергей Владимиро
вич получил хоровые занятия на факультете музы
кального воспитания - так называемом Музвосе. 

Добавляю ряд фактов, представляющихся мне осо
бенно яркими и характерными для образа этой удив11-
те,11ьной личности. 



Встреч, бесед, музицироnаний мне посчастливилось 
иметь с драгоценным Болеславом Леопольдовичем не
мало. Началось наше оживленное общение, можно ска
зать, весьма драматически: осенью 1933 года я впервые 
сыграла 2-й концерт Прокофьева с одним из москов
ских симфонических оркестров под управлением зару
бежного дирижера Г оренштейна, забавно звавшегося 
«Яша», каковое уменьшительное имя было напечатано 
даже на афише. Это было тогда первое исполнение по
сле авторского. 

Уже будучи по вышеупомянутому приезду Яворско
го в Ленинград с ним немного знакома, я направилась 
в Строченовский переулок и попросила Болеслава Лео
польдовича меня прослушать, по принципу: «Век живи, 

nек учись!» Ну, он был рад - Мария Вениаминовна 
пришла сама, пришла, так сказать, «на поклон»... Я 
сыграла концерт, как умела, работа была готова! И -
о боже! - как он меня порицал, даже несколько ирони
зируя,- все не так и не эдак! Он сам мне ничего не 
сыграл из этого замечательного сочинения, буря слов 
была достаточно красноречива! Я прощалась с мэт
ром в темной передней поверженная и, вероятно, пла
кала, но все же, конечно, не совсем «убитая», нечто ра
зумное во мне тайно хранило меня от уныния. Болеслав 
Леопольдович предложил мне явиться к нему через не
с1юлько дней, я и пришла и снова сыграла этот труд
нейший (для любого оснащенного пианиста), изрядно 
сложный, великолепный, громадного масштаба концерт. 
Полагаю, что сыграла совсем так же или почти так же, 
как и в предыдущий свой приход. И что же? Была осы
пана похвалами, одобрениями, серьезными и милыми 
словами. «К:ак это понять?»-спросила я Болеслава Лео
польдовича.- «А я Вас испытывал,- попросту ответил 
мэтр, с хитрющей ухмылкой,- вот, значит, Вы человек 
сильный и художник убеж.денный!» Я была в восторге, 
мы смеялись, были веселы и довольны, пили чай с при
несенными мною сладостями из его дивных «музейных» 
чашечек! Впоследствии мы иногда вспоминали этот 
своеобразный «педагогический» прием. К:ак известно, я 
в последующие годы неоднократно играла этот концерт, 

один из наиболее любимых мною; особенно дорогим 
воспоминанием является наше совместное исполнение 

с автором - драгоценным Сергеем Сергеевичем Про-



кофьевым за дирижерским пультом, тоже в Большом 
зале консерватории в очередную декаду советской му
зыки. Исполнение сие было полноценным, торжествен
ным и праздничным. Мы бисировали скерцо, и не толь
ко: я сыграла еще «Монтекки и Капулеттю>. Разумеется, 
Болеслав Леопольдович присутствовал на концерте и 
был премного доволен, я уже была «своя», он за меня 
радовался и персонально, человечески, не только твор

чески, да это ведь и неразделимо! В кругу его ближай
ших друзей я уже была «наша Мария Вениаминовна!». 
Было изрядное количество хвалебной прессы ... Я радо
валась и тому, что это признание моей удачи было как 
бы вписано в орбиту исключительного, вдохновенно
го мыслителя. 

Однажды я также сыграла Яворскому у него дома 
одну из своих концертных программ; всех произведе· 

ний, в ней исполненных, и не упомню, но отчетливо 
знаю: в программе этой имелись Вариации Брамса 
B-duг на тему Генделя и Третья соната Скрябина fis
moll. Были замечательные краткие анализы-советы по 
поводу исполнения. Возможно, самое восхититель
ное толкование относилось к 6-й вариации - b-moll, 
октавные ходы legato уподоблялись скользящим теням, 
как бы двум силуэтам в отражениях ... Высказывания о 
Скрябине были напоены поклонением гению этого ком
позитора; но Скрябин - не моя планета, однако, в со
нате fis-moll № 3 меня пленяет и восхищает как бы 
«гимн природе» - то нежное, хрупкое, благоуханное 
цветение, то могучие, стихийные напевы и хоры гроз и 
бурь. Что же касается незабвенного семинара «Испол
нительские стили», который Болеслав Леопольдович вел 
для аспирантов МГК, то он велел, именно велел мне 
с ним вместе таковой открыть. Так оно и было. Мы 
с ним выбрали следующие произведения: «Lacгimosa» 
из Реквиема Моцарта в транскрипции Кирилла Сал
тыкова, Вариации Листа на тему Баха «Слезы, вздохи, 
трепет, горе», из «Ромео и Джульетты» Сергея Проко
фьева «Ромео и Джульетта перед разлукой», а что 
еще, к сожалению, не припомню. Комментарии Явор
ского были на предельной высоте синтеза широты со
поставлений и ассоциаций с яркостью экспрессии и 
r·лубоким и точным анализом фактуры. Речь его была 
вдохновет-rа ·и предельно насыщенна познавательно. 
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Все сьдели, как завороженные. Присутствовали многие 
студенrы и педагоги, кроме аспирантов. Кажется, и я 
играл;.~_ неплохо. 

И пµинесла «некую жертву»: день открытия был мне 
краЙН(: неудобен - мне надлежало уехать или улететь 
n друг1JЙ город (какой - не помню) играть, я обещала, 
но Явс.1рский сказал мне: «Именно Вы и никто другой 
должны этот семинар со мною открыть!» Я подчинилась, 
отказавшись от прежде данного обещания, и не жалею 
о своем послушании Яворскому. 

Я уже сообщила ранее, что Яворский поклонялся 
Шопену. Немного останошимся па различии наших при
страстий. Болеслав Леопольдович, бывало, неодно
кратно говорил: «Мы с Марией Вениаминовной разде
лили мир пополам! Мы оба прочно стоим на Бахе, 
а потом расходимся в разные стороны: я - к Листу и 
Шопену. она - к Моцарту и Бетховену». И он даже 
сопровождал эти слова бурными, экспрессивными 
жестами, так с1<азать, иллюстрируя наши «музыкаль

но-исторические позиции и разногласия!». О других 
композиторах мы' тоже толковали много, оживленно, 

активно. 

Скрябина не трогали; я прекрасно знала, что Боле
слав л~опольдович ему поклонялся, издали уважая это 
его благоговение. А у меня со Скрябиным и всем его 
миром, начиная с философической концепции и системы 
сочинений позднего периода, глубочайшее и убежден
ное расхождение. Но к чему догматизм? Искусство бы
ло, ест~ и будет-и все-таки скажем: «должно быть»
разное разное, разное! На эту тему имеется гениальная 
картина Питера Брейгеля старшего: «Художник и зна
ток». Лучше не ст<ажешь! 

К.роме того, существуют, по счастью, различные ду
шевны·г миры, сродство, оттолкновения, да и разные 

возраLrы человека и общества с их смыслами. 
О Шуберте, Брамсе, Берлиозе, Хиндемите, Стра

винском, Шёнберге, Берге, Веберне, Бартоке тоже по
рою беседовали, но мало. Я сочла бы недостаточность 
диалогов обо всех этих изумительных творцах боль
шим нашим обоюдным ущербом, если бы не наличие 
наших соотечественников и современников - Сергея 
Сергеt·;вича Прокофьева и Дмитрия Дмитриевича Шос
таковича, чье гениальное творчество и конкретное бь1-
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тие их здесь, на роди1-1е, вблизи Нас - cJ10Ж.нoc1'lf, три
умфы и коллизии - не переживалось и не осмыслялось 
нами обоими с еще более волнующей актуальной экс
прессией. 

С Бетховеном - положение особое: мне тогда 1<а
залось, что я кое-что в нем смыслю; разумеется, я оши

балась и философской концепцией понимания Бетхове
на не обладала, но Яворский со мною именно о нем и 
не начинал беседы сам; лишь однажды он между про
чим произнес: «Сонаты Бетховена все пианисты несчет
ное число раз сыграли, теперь следует играть на форте
пиано симфонии!» Исаак Соломонович Рабинович дей
ствительно и сыграл в своем 1<онцерте в Киеве 5-ю сим
фонию Бетховена, но я тогда жила в Ленинграде, о 
концерте этом не знала и не примчалась слушать это 

редкое исполнение. 

После вышеприведенных столь поучительных для 
меня слов мыслителя я взялась за самую мою любимую 
симфонию Бетховена - Седьмую и выучила ее (в пе
реложении Листа, как, вероятно, и 5-ю играл Исаак 
Соломонович!). Однако в концерте сыграть Седьмую 
симфонию мне не довелось. 

Думаю теперь, что не ставить темой бесед наших 
квартеты «позднего Бетховена» имело в ту пору 11ри
чиной мое легкомыслие или чрезмерное поклонение ар
хитектуре. 

А кроме того, беседы нашп развертывались и во1<руг 
изобразительных искусств, в особенности архитектуры, 
1юторую я тогда посильно изучала. А также и вокруг 
.;штературы и людских судеб. 

Делился со мною Болеслав Леопольдович и своим 
богатым опытом работы с вокалистами; много поведал 
он мне весьма поучительного. Я тоже немало занима
лась вока.1Jьной литературой, в особенности кантатами 
Баха, Шубертом, русским романсом. Не вдаваясь в 
сообщение о подробностях былых моих концертов со 
знаменитыми и незнаменитыми певцами и певицами, 

а также со студентами МГК, института им. Гнесиных и 
других вузов, здесь я сообщу лишь о некоторых «зна
менательных» наших диалогах: как трудно создавать 

полноценное исполнение в случае явной неадэкватности 
музыки и ~:екста! Например -умопомрачительная вы
сота Пушкина в «Пророке», «Анчаре», «Воспоминанию> 
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и слабая (надлежит 1·оворить правду!) музыка Римско· 
го-Корсакова или Метнера! .. 

И здесь во всеуслышание скажу, что музыка Дмит
рия Шостаковича на слова Пушкина «Брожу ли я 
вдоль улиц шумных» являет собою поразительный об
разец полнейшего духовного равенства, алмазный сплав 
слова и звука. 

А вот о чем мы говорили меньше всего, так это о 
«пианизме», или о той субстанции, том ремесле, творче
стве (зовите это как хотите!), о той проблеме, кото
рая так называется! 

Грешный я человек, эти проблемы вне меня или я 
вне их. 

Но мой всеведущий друг по неповторимой своей ори
гинальности и широте и в этой сфере владел многими, 
многими сокровищами! Я слушала с восторгом и про 
суставы, локти, октавы, аппликатуру, педализацию, ар

тикуляцию, позиции и прочее - ибо: «Кт о говорил и 
к а к говорил!» 

Остается изумляться, вопрошать и негодовать - ка
ким образом, кто виноват, почему, почему, почему- от
сутствует славное, дивное, многогранное, неповторимое 

имя Болеслава Леопольдовича Я1ворского в словаре 
Римана и в разных западных словарях современной 
музыки? 

Я могла бы еще много, чрезвычайно много добавить 
к этим фрагментам воспоминаний. В этом очерке, одна
ко, я попыталась дать некоторые основные светлые чер

ты драгоценного Болеслава Леопольдовича Яворского. 
Истинная поэзия неизменно дает ключ к постижению 

человека и мира. 

Болеслав Леопольдович всем своим обликом и содер
жанием был подобен утру. «Могучий день пришел. Де
ревья встали прямо», как сказал Николай Заболоц
кий. 

Итак, Болеслав Леопольдович был светел и прям. 
Еще два слова о его памяти. 
Мы его любили и любим по сей день. Эта наша лю

бовь и есть одно из главных слагаемых памяти, Вечной 
памяти, которая знаменует основу всякой культуры. 

И вот мы и наши различные воззрения, вкусы, виды 
деятельности не имели и не имеют в данном контексте 

никакого значения. Мы все считали его крупнее себя, 
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мы все навечно были ему благодарны. Вот - 26 лет зоу·~ 
чат и будут звучать десятилетия, а быть может, и сто
.петия именно «Вариации» на тему сказанного Яворским. 
в тот ~день античного изречения. Это и есть неоспори-· 
мая феноменология гениальной личности в истории. 
Скажем с Вячеславом Ивановым: 

О темный рост поколений, 
О тайный сев судьбин! 



В. А. ЦYl(l(EPMAH 

* 
НЕЗАБЫВАЕМЫЕ ГОДЫ 

Яворский очень ценил общество учащейся молоде
жи, тянувшейся к нему. В концертах, нимало не боясь 
посрамить свой профессорский а1вторитет, он, в своем 
пальто и башлыке, садился вместе с учениками на сту
пеньках крошечного амфитеатра в холодном, неотапли
ваемом зале консерватории. Его комментарии к испол
няемому были сами по ·себе - для умевших слушать -
школой музыкальной эстетики, критики и исполнитель-
ства. . 

Яворский был чрезвычайно чуrок ·в отноше.нии стили
ст1и1ш исполнения и 'непримиримо отнооился к обычным 
п практике ее извращениям: чувствительность вместо 

мужественност,и чувства, академ.ическая прилизанность 

вмоото действительного т.норче-ского проникновения в 
классическую музыку. Вообще разговоры с Б. Л.- шли 
ли они ·В антракте концерта, до или после урока, на пу

стыре 1возле Крутою спуска или в Музыкальном пере
ул.ке - ·всегда были полны содержа,ния, они были высо
копоуч.ительны для его собеседников. Замечательно было 
то, что Болеслав Леопольдович почти ничего нс гово
рил в качестве обычного незначителыюго словесного 
«баллаt0та». Интеллектуально-художественная нагружен
ность его речи бьiла необычайно велика. Какое-нибудь 
брошенное вскользь замечание проливало свет на MiHO

r·oe, иной раз становилось одним из тех путеводных ог
ней, 'Которые указывали музыканту дальнейший путь. 
Яворский нетерпимо относился к распространенной 
среди музыкантов манере небрежно «•наигрывать» какие-
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либо отрывки. напр1имер, ~среди разговора или отоя 
и т. д. Равным обrRзом Болеслав Леопольдович прово
дил рез'кую ·грань между понятием «играть» и «зани

маться», понимая ~под первым безотве11стве1Нный пере
бор клавиш. Чrо же понимал он ·во втором случае - я 
уз1нал на одном из занятий, когда, неудовлетворенныi'r 
результатО!м моей работы над инвенцией Es-dur, Боле
слав Леопольдович на1писал ка·рандашом на моих но
тах: «Занимать~ся - значит упраж1Нять овою волю». Глу
боюий смысл этою афоризма тогда не дошел до меня. 
Я понял лишь то, что в нем доюк~но быть заключено 
нечто обидное для меня. Поэтому, придя домой, я по
спешил •взять резинку и •стереть это изрече:н~ие. И все же 
С'НО запом1Нилось мне. Заключенное 1в нем подчер·кивание 
волевого начала было в высокой степени характерным 
для взглядов Б. Л. на музыкальное исполнительство. Но 
не в меньшей степени важна была для Болеслава Лео
польдовича эмоциональность 1исполне1Ния, живая и глу

бокая. Он не уставал требовать ее от учеников и доби
вался ее в.семи средствами. 

Стремле1ние оживить ученическое исполнение, сде
л ать его эмоциональным и красочно пол:ным влекло Бо
леслава Леопольдовича к образной поэтизации музыки. 
Одаренный талантом картинного представления музы
ки. он прибегал к этому приему •прежде всего тогда, 
когда это ·было задумано ~самим ком,позитором (напри
мер, программное истолкование «К:onzertstuck» Вебера, 
где изображена разлука и радостная встреча рыцаря
крестоносца •со •своей •супругой), •или по 011ношению к 
оперным транскр1ипциям, •где это было просто необходи
мо. Естественно, что образное раскрытие •постоянно при
менялось по отношению к музыке Баха, и на собствен
ном примере я мог видеть, как ожила для меня .и как 

стала близ•кой. понятной, например, B-dur'нaя прелюдия 
из 11 тома «Wohltemperiertes Clavier»: впервые позtщ
комившиоь ·С ней, я носпринял ее .как довольно скучную 
пьесу этюдного типа, а после ·юго как Б. Л. раокрыл 
мне глаза •на ее И1Нтонац1ионный язык и е1о смысл, я 
действительно почувствовал проникновенный и чистый 
лиризм этой музыки. Охотно прибегал Б. Л. к сравне
нию фортепианных произведений с другими - ·вокаль
ными и оркестровыми произведениями того же компо

э11тора. если это могло помочь жа.нровой расшифровке 
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«чистой», непрограммной музыки и облегчить драматур
гическое истолкование произведений; 2-я новеллетта Шу
мана, например, сравнивалась ·с песней «Контрабан
дист». Меткие аналогии ·С вокальной и оркестровой му
зык·ой должны были ·способствовать и выработке разно
образных по качеству звучностей. На.сколько ·они запе
чатлелись, можно •судить по тому, что и ·сейчас, по про
шествии многих лет, я ясно помню «арфу» и «человече
ские голоса» в «Лючии .ди Ламмермур», «два фагота» в 
а-mо\\'ной теме 8-й новеллетты Шумана. 

Прибегая к этим приемам, чтобы пробудить в учени
ке понимание музыки, чтобы вдохновить его, Б. Л. про
являл и свежесть интерпретации, и такт, и чувство ме

ры. 

Б. Л. добивался у ученика активной фразировки; тре
бовалось создание рельефного профиля музык;и путем 
выделения всех чем-либо 1выдающих.ся моментов. Наме
рения автора и исполнителя пр:и этом должны были вы
являться с большой выпуклостью. И в отношении дета
лей ·сказывалось ·стремление не затуше:вывать, не смяг
чать, а если нужно - показывать те или иные элементы 

с доотаrочной резкостью. Отсюда, например, •смелая ак
центировка баховских диссонансов - секунд в задержа
ниях, ·сеп11им·овых шагов в мелодии, которые принято 

обычно смягчать в исполнении. Отсюда и отчетли~вое 
подчеркивание •смены размеров, если она возникала под 

покровом внешне нооарушимого, единого размера (3-й 
Na·chtsШck Шумана). 

Как уже видно 1было из предыдущего, Болеслав Ле·о
nольдович не воздвигал стены между -своими фортепиан
ными занятиями и музыкально ... научными. Это особенно 
сказывалось в отноше1ши к тем ученикам, которые были 



знакQМЫ с теорией ладовоrо ри11ма; я лично ощутил эr.о 
на себе с тех пор, как icrraл приобретать первоначальные 
сведения по теории ладового ·ритма под руководством 

С. В. Протопопова. Так, например, я ~играл несколько 
мазурок Шопена, и в результате весь мой том мазурок 
оказался 1Испещрен м1нагочисленными пометками Б. Л" 
касавшимися и ладотонального анализа и общей схемы; 
многое из этого стало 1мне понятно лишь после отъезда 

Яворского из Киева. 
Болоолав Леопольдович охотно останавливал внима

ние ученик01в на типичных для тех или иных эпох инто

национных формулах; при изучении того же «Вальса
эк·спромта» Б. Л. указал мне на предвосхищение «Поэ
мы экстаза» в средней части вальса («интонация стрем
ления» на доминантовом нонаккорде): 

L. 

+ lq~ + 
mf cspress. 

1 ~ 

....... 

Эту интонацию Б. Л. метко назвал «визитной карточ
кой Шопена, Листа и Скрябина». 

Много внимания уделял Б. Л. «второстепенным» ~го
лосам произведения, борясь против упрощенно-«мелоди
ческого» исполнения, низводящего всё осrгальное до 
«аккомпанемента», борясь за полноценную выразитель
ность музыкальной ткани. Это приучало учеников внима
тельно вглядывать·ся в НQт.ный текст, многосторонне 
воспринимать более или менее сложное изложение. 

Изве.стно, что Б. Л. имел обыкновение с первого же 
раза 1'ре6овать испол~нения наизусть. Учени1<ам скро1м
ных способноотей нелегко было выполнять это требова
ние, но зато они ус.илен~но тренировали свою память; 

кроме того, необходимость запомнить произведе~ние vo
·Jens-nolens требовала многократных ~проигрываний про
изведения, то есть побуждала даже нерадивых учени
ков к прилежанию. Но, быть может, самое главное в 
этой идее Б. Л. заключалось в том, что достигалась 
эмансипация or нотног'° текста, то есть от ~столь нена-
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Ыit11ноИ Б. Л. глазной, зрительной культуры, и можно 
было погружаться в мир слышимого, в оамую музыку. 

Была у Боле.слава Леопольдовича характерная мане
ра ,играть в унисон с учеником на втором рояле. Не 
знаю, практиковал ли Б. Л. этот ~прием, как 1сознатель
но пр1И1мененный метод педагогическо1:~о воздействия -
чтоб вести ва ·собой ученика, «<подоказывать» ему нуж
ный тип исполнения,- или же он просто порой терял 
терпение, ·слушая бесцветную 1и ~вялую игру ученика. Во 
всяком случае ооушатеЛ:и были от этого в выигрыше. 

Ка1ювы были результаты фортепианно-педагогиче
окой деятельности Б. Л. 1в тече1ние тех лет? Он с подни
нутыми учениками делал очень многое. Я вспоминаю 
необыюновенную свободу и легкость, которую он ·сооб
щил игре своего лучшего ученика - Исаака Соломоно
вича Рабиновича. В.спом:инаю JJ;ругого ученика, прошед
шего с Б. Л. 1-ю ~сонату Окрябина; ~несмотря на после
дующие ~годы обучения у других wрупных музыкант·ов, 
это произведение до •сих пор, по-видимому, оотается 

гордостью его репертуара. Однако ·класс Б. Л .. в те годы 
11-1аря.ду с такими учениками, как И. С. Рабинович, 
Н. М. Гольденберг, Т. Л. Логовинский, включал мно
жество малоподвинутых учеников. И Боле•слав Леополь
дович не жалел своего драгоценного времени, не жа

лел трудов и частенько ·рас-сыпал перед нами груды би
сера, ко"Горые мы и не в со·стоянии были ~подобрать. 
Значительно позже, в Москве, на одном из докладов 
Б. Л. в Академии искуссгвоз1Нания я услышал из его уст 
с ~горечью сказанные слова: «Педаголическая работа 
лишь крайне редко доставляет удовлетворение ... » 

Для учеников Б. Л" по11ш1мо его слове.оных у1<азаний, 
огромное значение имел его личный испол~нительский 
пример. Яворский как пианист представлял величину, 
несом1ненно, недооцененную. Скульптурная выпуклосп. 
его исполнения, волевое начало, делавшее его враго111 

раоолабленност.и и •сентиментальности, тембровая окра
шенность - все это было необычайно. Как аккомпаниа
тор он творил чудеса, буквал.ь~но преображавшие самые 
известные произведения. Диапазон его исполнительства 
был весьма велик. Надо было слышать, •С .каюим воле
ным напором, •с каким торжественным величием играл 

он полонезы Шопена. А в то же время каким поэтиче
ским; ПОЧ'ГИ «потусторонним» звуком и •С за душу беру-
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щей мечтательной меланхолией играл он вторую тему 
ноктюрна Шопена e-moll, сколько полетносrги было в 
теме Фантазии-экспромта! ·я привожу не самые капи
тальные произведения, но, напротив, самые обыкновен· 
ные в ·смысле их повсед1невного з"Вучания пьесы, ибо они 
составляли основу репертуара у скром1ных учеников Б. Л. 

Игру Б. Л. Яворского чаще ·всего характеризовал 
большой тон, ~сочность; мелодия исполнялась широко, 
басы брались з·вучно. При этом нельзя было надивиться 
чисто артистической тонкос-nи и ·свободе; показывая, 
как надо играть трио Фантазии-экспромта Шопена, Б. Л. 
обращал мое внимание на то, что группетто должны 
быть «неуловимы», момент их появления должен быть 
загадочным; в этом, говор1ил он, и е·сть артистизм. 

dellcato 

Трактовка мелизматики, особенно у Шопена, была су
губо мелодической. Это ка~салось и сложной, бога-гой по 
рису1нку фразы <и, казалось ~бы, ~незначительных форшла
гов. Гибкость сказывалаtь и в свободном исполнении 
ритмических фигур (например, пунктирных), то убыст
ренном, то замедленном про11ив нотной записи - в про
изведенrиях различного характера, жа1нра. '<<Восьмая с 
точкой и ше·ст1надцатая в марше 1и в ноктюрне должны 
и1Ополняться •С 1совершенно различными соотношениями 

длительностей», - то вор ил он 1м"Не. 
Быть может, н•ичто так сильно не поражало ~меня 

в игре Яворского, как ее тембровое разнообразие. Ни до, 
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ни после него я ничего подобного не слышал даже в 
игре самых прославленных пианистов. Тембровая палит
ра Болеслава Леопольдовича включала ~вещи, по-види
мому, недосягаемые для большинства других пиани
стов, и в этом я вижу подтверждение рациональности 

каких-то начал, заключенных в фортепианно-техниче
ской 1састеме Б. Л. и им сам1им претворенных в реаль
нооть. Диапазон красок его прос11ирался от глух10 засур
диненного sotto voce до блещущего металлом трубном 
звучания. То, к чему безуспешно стремятся многие -
ОJЖ·естральность звучания, - без затруднений удавалось 
ему. Когда Б. Л. играл листовскую тра'Нскрипцию мар
ша из 1«Тангейзера», то 1рояль 1словно пере~ста·вал сущест
вовать - были струнные, духовые и ударные инстру

менты 1симфан1Ичеокого оркестра. Аналогичное соверша
лось 'и 'В чисто фортепианных сочинениях (м·не ·вспоми
нается, напр1имер, «.волынка» - musette во 1вступлении 1< 
мазурке Шопена cis-moll, ор. 6, .No· 2) 

и в тех произ"Ведениях Баха, где по замыслу сжазыва
лась возможrной quаsi-органная оркестровка («Хрома
тическая фа1нтазия и фуга»). 

Приходится горько ·сожалеть о том, что игра Б. Л. 
не записана, и -секреты ее утеряны для потомства. 

В один из прекраоных летних дней 1921 года я узнал 
горестно поразившую меня новость: Б. Л. Яворский по
кидает Киев, уезжает в Москву. Я был совершенно убит 
этой вестью и не представлял себе дальнейшей моей му
зы1<ал1шой ·судьбы, несмотря 'На то. что Болеслав Лео
польдович, заботясь о ней, направил меня к выдающе
му-ся музыканту - Ф. М. Блу,менфельду. 

Около двух лет довелось мне тогда учиться и быть 
в общении с Б. Л" но воемя это всегда останется дл51 
меня незабы1н1емым. 



Т. Л. ЛОГОВИНСIША: 

* 
Б. Л. ЯВОРСКИИ- УЧИТЕЛЬ МУЗЫКИ 

Осветить сколько-нибудь полно занятия с Болесла
вом Леопольдовичем в одной статье невоз.можно - и не 
только потому, что об уроках музыки писать чрезвы
чайно трудно. 

Пытаясь дать представление о Болечлане Леопольдо
ниче как учителе музыки, я излагаю в основном мои вос

помина1ния о его уроках в фортепианном классе. 
Все указания Б. Л. отличались глубиной и яркостью. 

Но особенно поражало меня его проникновенное раскры
тие содержания музыки. Начну с рассказа о том, как 
Б. Л. толковал «Пляску смерти» Листа. 

Это произведение создано под впечатлением фре
ски «Триумф ~смерти» на кладбище в Пизе 1• Содер
жание фрески: 1J1еред смертью все равны - она не щадит 
ни бедных, ни богатых, ни простолюдина, ни вельможу, 
ни монаха, ни влюбленных. 

Болеслав Леопольдович тщательно изучил эту фрес
ку и, путем сопоставления с нею музыки Листа, опре
делил содержание и характер музыкальных образов. 

Иллюстративно-натураJiистическую трактовку про
граммности в музыке Бмеслав Леопольдович отвергал. 
Несмотря на то, что «Пля,ска смерти» Листа с удиви
тельной «изобразителыюстью» воспроизводит сюжеты 
отдельных эпизодов фрески «Триумф смерти», развитие 

1 Фреска «Триумф смерти» прnдолжительное время считалась ра
ботой художника Андреа Орканья. Затем ее стали приписывать 
мастерам болонской школы или художнику Франческа Траини. 
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идеи произведения Листа коренится в музыкальной при
роде образов, в свойствах и логике музыкальной речи. 
Идея произведения в целом не может быть понята по 
отдельным изобразительным моментам - наоборот, 
трактовка каждого из них в конечном счете определяет

ся пониманием музыкального произ,ведения как целого. 

Болесла·в Леопольдович считал и часто говорил, что 
музыка почти всегда имеет дело с абразами обобщен
ного характера, отражающими не столько конкретные 

факты, скол1жо, как он выражался, «процессы». Однако 
в противоположность тем музыкантам, которые в обоб
щенности музыкальных образов ох·СУГнс видят нечто рас
плывчатое, 11е поддающееся сознательному постижению, 

Б. Л. старался про>никнуть в сущность обобщенного об
раза, найти определенные закономерности мышления 

композитора, выявить, как он говорил, схему музыкаль

ного процео;;а. 

Возвращаясь к урокам Болеслава Леопольдовича, 
на которых я проходил «П.гrяску смерти», должен ска
зать, что вряд ли мне будет по силам дать о них доста
точно яркое представление. Происходили они, пример
но, так 

Аккорды во вступлении Б. Л. толковал как мрачный 
колокольный звон. Играть их он советовал на педали 
большими свободными размахами рук, не сдерживая их 
движения вниз и после опускания клавиш, чтобы создать 
гулкое звучание и избежать упорности звука. 

Появляется смерть (тема «Dies iгае» в оркестре). 
Она как полководец, озирает все вокруг. Зловеще свер
J{ает каса ( каденца Pгesto). 

Указывая на листовское обозначение maгtel!ato, Бо
леслав Леопольдович рекомендова,л: соединить этот при
ем с общим стремительным полетом рук, чтобы придать 
пассажам характер резкого свиста. 

Затем он говорил о грохоте восходящих хроматиче
ских октав и последующей звучности A!legгo в форте
пианной партии, которое нужно было играть maгtellato 
ff «КОСТЛЯВОЙ» рукой. 

Конец вступления в о•ркестре, по толкован11ю Боле
слава Леопольдовича, представ,лял властную поступь 
смерти. 

Дальше, после проведения темы в фортепианной 
партии, начинают~я шесть вариаций. Переходя к ним, 
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ьо.тtесла·в Леопольдо:аич указывал на Чрез·выча/.\но удач
ный выбор Ли·ст·ом вариационной формы 1 произведения, 
которая дала композитору возможность в полном соот

ве-гствии с фреской объединить одной темой различные 
эпизоды. Здесь же он замечал, что разграничение от
дельных вариаций сделано Листом, исходя и.з ,логнки 
музыкаль:ного развит.ия. Поэтому иногда отдельные эпи
зоды фрески переходят из одной вариации в другую, в 
ряде же случае~в в одной вариации частично или пол
ностью объединены два эпизода. 

Первую вариацию и часть второй вариации Болеслав 
Леопольдович считал написанными под впечатлением 
детали фреоки, изображающей ·сраженных смертью и 
сваленных в одну кучу ~как знатных, так и простых дю

дей. Музыку эту он трактовал как воссозданную Листом 
картину смерти одного из них - прохожего-простолюди

на. Болесла1в Леопольдович указывал на то, что в пер
вой полов111не первой вариации композитору удалось 
ПО!средс-гвом соответствующих интонаuий, рит.мических 
особенностей, акцентировки и штрихов передать извест
ную неуклюжесть, грубоватость походки. Одновременно 
а1вучащую в партии левой руки тему смерти нужно было 
играть сухо, остро. Здесь смерть как бы идет по пятам 
за своей жертвой и настигает ее (вторая половина пер
вой вариации). 

Затем она начинает извиват1:1ся, кружиться и посте
пенно увлекает за собой прохожего (первая часть вто
рой вариации). 

Это место Бо,лесла1в Леопольдович рекомендовал иг
рать так: левую руку marcato - четкими боковыми по
воротами запястья, а правую - вращательным движе

нием, соответственно кружащемуся движению фигу· 
раций. 

Вторую часть второй вариации Болеслав Леополь.:1.0· 
вич расК'рывал в соответствии с деталью фрески, рисую
щей смерть, которая в стремительном полете яростно 
замахивается косой. 

Здесь он обращал внимание на характерное g\issando 
(свист косы), а также на угрожающий характер темы 
в фортепианной партии и триолей в оркестре. Басы ре-

1 Болеслав Леопольдович приводил ее как один из образцов так 
называемых свободиых вариаций. 
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1<омендовал играtь решительным движением к себе, а 
аккорды энергичным движением от себя. 

Третью вариацию Болеслав Леопольдович характе
ризовал как торжествующий танец демонических сил 
(в фреоке имееl'ся изображение свирепых демонов, хва
тающих души скончавшихся людей). Здесь он доби· 
вался ;::ухого звука, острого ритма и точного соблюде
ния всех пауз. Помню, как Б. Л. возбужденно говорил: 
«Паузы, паузы! Они чрезвычайно важны - они здесь, 
как зияющие дыры в черепе». 

Первую половину четвертой ва,риации ( caпoniq ue) 
Болеслав Леопольдович сравнивал с эпизодом фрески, 
изображающим смерть престарелого монаха. В этом 
хорале средне1векавого характера ан требовал передачи 
глубокой созерцательности и сосредоточенности. 

Во второй половине четвертой вариации Болесдав 
Леопольдович указывал на соответствие музыки эпизо
ду фре;::к;и «В роще влюбленных» и обращал внимание 
на нежное звучание, согласованное, слитное движение 

двух голосов (в дециму и окtаву) и на dolcissimo, как 
бы выражаю'щее состояние блаженства. 

Затем смерть поражает влюб,ленных. 
По поводу пятой вариации Б. Л. говорил, что 

она связана с изображением убитого рыцаря, лежа
щего в доспехах и с копьем в руке (деталь фрески). 
Лист в своей музыке как бы воспроизводит поединок 
рыцарей. 

Репетиции в начале вариации Болеслав Леопольдо
вич требовал играть так, чтобы звук был звенящего от
тенка, напоминающего лязг металла. Он указывал на 
то, что в этой вариации много моментов, похожих на 
острые удары разящего оружия (особенно в эпизодах 
с частой акцентировкой 1В оркестре), что Лист пере
дал здесь ожесточеi!ие битвы и в напористом ха· 
рактере движения, и в динамике (многочислен· 
ные акценты sf и колоссальное динамическое нараста· 
ние до fff). В то же время часто встречающееся sclн~r
zando, замечал Болеслав Леопольдович, как бы подчер
кивает насмешку, злорадство смерти. 

Большую каденцию перед шестой вариацией, Presto 
в которой надо было играть похоже на стук костяшек, 
Болеслав Леопольдович трактовал по эпизоду фрески -
смерть уничтожает знатного ве,льможу на охJте. 
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В триольном движении, указывал он, nepe;i.aн тор
жеегвенный выезд вельможи со свитой, слышны зI:Jуки 
охотничьих рогов. 

Смерть настигает помпезную кавалькаду и бьет ее 
беспощадно (эпизод а tempo). Болеслав Леопольдович 
показываJI исполнение этого места свобоцньш движе
нием рук наотмашь- слева направо и ·справа налево. 

Последнюю, шестую вариацию Болеслав Леопольдо
вич счита,л соответствующей детали фрески, изобра
жающей, как отлетают невинные души умерших в виде 

младенцев на руках у ангелов. Эта вариация, показы
вал он, начинается с величественного хорала. Весь эпи
зод .построен на хоральной теме и отличается лег
костью, прозрачностью звучания и полетным характе

ром движения. Особенное внимание Ба.т:rеслав Леополь
дович обращал на то, что образ младенцев выражен в 
музыке ритмом колыбельной. 

Эпизод этот прерывается яростным движением (f, 
tutto staccato), переходящим затем в неистовую пляску 
смерти. 

После каденцы, как бы разрывающей все в клочья, 
на фоне вихревых взлетов паосажей, словно зловещий 
набат, звучит тема «Dies irae», затем начинается стре
мительное движение, и, наконец, смерть со страшным 

грохотом увлекает все вниз. Так заканчивал Болес,;:~ав 
Леопольдович свои пояснения. 

На протяжении в;::его разбора он показывал, как те
ма смерти, появляясь то в оркестре, то в фортепианной 
партии, разнообразно вплеrае1'Ся в музыкальную ткань, 
как бы выражая различный характер умирания, в зави
симости ОТ того, как ЛЮДИ прожили свою ЖIВНЬ,- от 

медленно погружающегося в небытие смиренного '1Она
ха до гибели рыцаря в шумной битве, от смерти в,люб
ленных, в сладостном упоении не замечающих ее при

ближения, до страшной кончины охотящегося вельможи. 
Он настойчиво отмечал жизненную правдивость многих 
музыкальных зарисовок. 

Говоря о звуковой стороне, о приемах игры, Боле
слав Леопольдович обращал внимание на симфонизм, 
на большой масштаб произведения и требовал испо,а
нять его «крупным планом». 

Такое проникновенное раскрытие музыки было свя
зано с, глубоким прочтением нотного текста. Форма про-
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изведе-ния, фразировк~, штрихи, колористliческие и ди
намические оттенки, ритмические особенности, паузы, 
цезуры, педаль-все должно было способствовать выяв
лению хар3'ктера музыкалишх образов. Отсюда вьпе
кало и применение различных приемов исполнения, а 

также апплакатуры, которой Яворский придавал не 
узко техническое, а художественно-выразительное зна

чение. 

Должен сказать, что такие занятия не только разви
вали творческое воображение, но и приучали к логике 
образного мышления, поскольку речь шла не об отдель
ных разрозненных представлениях и ассоциациях, по

могающих исполнителю как-то настроить себя, а о по
следовательном раскрытии образов, заключающихся в 
самой музыке. Помимо того, та·кой подход в высшей 
степени развивал способность к артистическому перево
площению. 

Следующим значительным этапом в моих занягиях 
с Болеславом Леопольдовичем было прохождение 
12 Этюдов трансцендентного исполнения Листа. Над 
этими этюдами я работал продолжительное время, по
пу11но .играя другие произведения. 

Болеслав Леопольдович считал эти этюды своего 
рода поэмами, заключающими в себе яркое, разноха
рактерное содержание и богатейший арсенал листов
ской музыкально-выразительной техники. 

Наибмее ясно запомнилась мне работа нall, этюда
ми: «Мазепа», «Пейзаж», «Блуждающие огни», «Воспо
минание», «Вечерние гармонию>, этюд f-moll и «l\1.е
тель». 

Образ·ное содержание этюда «Мазепа» Болеслав 
Леопольдовнч раскрывал, сопоставляя музыку с одно
именным стихотворением В. Гюго, в связи с которым 
Лист сочи.нил свой этюд. 

В. Гюго в первом разделе первой части своего сти
хотворения изобразил Мазепу, привязанного к крупу 
невзнузданного коня; конь в дикой скачке несет 
его, истерзанного, по необъятным степным просторам 
Украины. 

Болеслав Леопольдович обращал внимание на изоб
разительную яркость музыки Листа, передающей эту 
картину, на героический характер образа, на волю к 
победе, выраженную в этюде, как и в обеих частях сти-
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хотворения 1; при этом, как всегда, он тесно связывал 
художественный замысел с техническими приемами ис

полнения. 

Так, Болеслав Леопольдович показывал хлесткие 
движения, которыми надо играть начальные arpeggiato 
в этюде, чтобы передать впечатление взмаха гигантской 
плети. 

Следующий за этим пжсаж он советовал играть сна
чала с небольшими остановками при подъемах и опус
каниях, как бы «вздыбливая» движение, расчленяя и в 
то же время соединяя отдельные фигурации при помо
щи соединительных цезур. Постепенно остановки следо
вало сокращать и переходить к стремительному нара

станию скорости. 

Нарастание скачки Болеслав Леопольдович выявля.1 
в последовательном сжатии ритма при четырехкратно11 

проведении темы, а также в изменении характера дви

жения. 

Первое проведение (движение шестнадцатых sempre 
fortissimo е con strepito) Бо.'Jеслав Леопольдович упо
доблял стремительному взлету коня, сорвавшегося с 
места. 

Второе проведение (триольное движение с разбиты
ми акцентированными аккордами в левой руке) 
и дальше - аккорды sf с взрывчатыми crescendo 
сравнивал со строкой поэта:. «безумным топотом взры
вая вихри праха». Терции (и шестнадцатые, и триоли) 
он требовал играть листовской аппликатурой (вторым 
и четвертым пальцами), считая это очень важным д,ля 
передачи упругости и чеrкости ритма и выполнения 

указания автора sempre fortissimo е con strepito. 
В третьем проведении, где музыка создает впечатле

ние размашистого броска, тему и восьмые с форшлага
ми я играл, по указанию Болеслава Леопольдовича, 
движением к себе, отводя руки неМ'ного назад и испо:1-
няя форшлаги почти вместе с аккордами. 

В последнем проведении, где бешеная скачка дости
гает апогея, Болеслав Леопольдович советовал череда-

1 Вторая часть стихотворения (помеченная цифрой «11») заключа
ет в себе метафорическое уподобление картине, показанной в пер
вой части: переживания и судьба поэта, скачущего на Пегасе, из
мученного творческими усилиями и побеждающего. 
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вать два стремительных лвижения - первое к себе, вто
рое от себя. 

Средний эпизод «Lo stesso tempo» Болеслав Лео
польдович сопоставлял с картиной, нарисованной Гюго: 
«А в небе, где уже сникает блеск вечерний, г.J.е море 
облаков из пурпура и черни и море туч густых, раз
брызгивая их в с:воем скольженье низком, светило мра
морным над ним кружится диском, сплошь в жи.1ках 

золотых» 1• Б. Л. говорил, что в этюде Листа это пере
дано легким движением двойных нот восьмыми и «цро
жащими» репетициями, а также смягченным, напевным 

характером темы. 

Заключительный эпизод этюда, указывал Болеслав 
Леопольдович, как бы передает следующие строки: 
«Конь сразу валится, сопровожденный криком ... 
И все ж ... его величие из этой п"Ытки встанет ... И страст
ная толпа свои смешает крики с фанфарой боевой» (ко
неu первой части стихотворения). 

Болеслав Леопольдович говорил, что этюд нужно 
играть «властной» рукой и сиде'ть за инструментом не
сколько откинувшись назад, что поможет достичь не

обходимой энергии и мощи звучания и будет способ
ствовать передаче волевого напора и величественного 

характера музыки. Из своей итальянской поездки он 
прислал мне открытку с изображением памятника Кол
леоне (работы Вероккио) как образец такой посадки. 

При всем этом нужно заметить, что, указывая на 
большую яркость и величественный масштаб произведе
ния и требуя от движений исполнителя соответствую
щего размаха и смелости, Болеслав Леопольдович пре
дупреждал, что ff, имеющиеся в этюде, нужно играть не 
резко, а глубоко и насыщенно, всегда помня о пределе 
ff на фортепиано, чтобы звучность не превращалась в 
стук и треск. 

Для этого он рекомендовал добивать·ся эластичности 
всех движений и ощущения «рессорности», особенно 
при игре аккордов и окта,в. Вообще Болеслав Леополь
дович не любил ударных приемов игры (если они не 
применяются ради специального тембрового задания), 
не любил даже применения слова «удар» к игре на фор
тепиано -·он всегда говорил о полетных движениях, о 

1 Перевод Г. Шенгели. 
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мягкости туше даже при больших ff в виртуозных про
изведениях. Кстати сказать, слово «Виртуоз,ный» Б. Л. 
тракrовал не совсем в общепринятом смысле и произво
дил его от слова virtus - доблесть, разумея артистич
ность игры, организующую художественное восприятие 

слушателей, производящую сильное впечатление и от
личающуюся волевым исполнительским движением. 

В этой статье я мог написать более поцробно только 
о работе над «Мазепой». Но нельзя хотя бы не упомя
нуть о Заl\1ечаниях Болеслава Леопольдовича, относя
щихся к другим перечисленным мною этюдам. 

В этюде «Пейзаж», помню, он выявлял множество 
живописных подробностей, показывая мягкие ~<обвола
кивающие» движения для звуковой обрисовки глубоко
го спокойствия природы. В этюде «Воспоминание)> он 
обращал внимание на разнообразные тембры, способ
ствующие передаче прозрачной звуковой перспективы, 
грациозных мелодических линий, нежного колыхания 
гармоний. 

Это был совсем другой Яворс1шй. Зnесь, добиваясь 
особого разнообразия звукового колорита, Б. Л. тре
бовал тончайших способов звукоизвлечения и большой 
чуткости осязания. 

На мое замечание, что так может сыграть толhко 
пианист. обладающий сверхъестественной техникой, Бо
леслав Леопольдович отвечал: «Не сверхъестественной, 
а именно естественной, органической, то есть такой, ко
гда движения рук абсолютно свободны и управляются 
волей художн·икю). 

Много важного показывал Б. Л. в этюде «Блуждаю
щие огню). Здесь он требовал легкого по.тетного цви
жения рук, абсолютно ра•вноправного участия первого 
пальца при игре на черных клавишах, приучал к лов

кости, «изворотливостю), особенно в местах, где имеется 
враurательное движение. 

Он добивался разнообразия тембра, различных гра
даций р, показывая то завуалированные, дымчатые зву
чания, то яркие, светлые; советовал использовать не

большие crescendo на педали, напоминающие вспышки 
света, показывал то непрерывно струящееся legalo, то 
полетное staccatto в скачках. 

Скачкам, как одному из трудных видов техники, Бо
леслав Леопольдович придавал большое знач~ние. Он 
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говорил, что на скачках можно в значительной степени 
проверить техническую свободу пианиста, и доказывал, 
что скачки должны быть смелыми и линия движения 
между звуками должна быть с начала и до конца еди
ная и не.прерывная, без каких-либо остановок псµед 
взятием звука. Его не пугало, если при таком смелом 
скачке ученик п~рвое время попадал мимо клавиши, он 

говорил, что в результате соответствующей тренировки 
точность пояnится. В то же время Бо.1еслав Леопольдо
nи:ч считал. что осторожная игра сковывает технику 

пианиста. Скачки он рекомендовал нrрать не по пря
мой линнн, параллельно клавиатуре, а несколы<о дуго

образно, считая такое :1.nнжение более естественны?.~. 
В отношении скачков много говорилось таюке при 

прохождении этюда «Метель». В этом этюп.е Болеслав 
Леопольдович советовал играть их низким ско;1ьзящим 
движением, требовал употребления листовской аппли
·катуры в хроматическом движении, способствующей 
стремительному полету фигур~щий. 

Он требовал также большого диапазона динамиче
ских оттенков и широкого использования педали (в ча
стности, для передачи завываний вьюги). 

Что касается педали, то особое разнообразие ее 
применения Болеалав Леопольдович показывал в этюде 
«Вечерние гармонии». Вообще он СЧИТ(IЛ, что педаль 
должна непрерывно учас11вовать в организаuии звуqно

сти, способствовать дыханию инструмента, и не любил 
сухой беспелальной игры, но в этом этюде поражал уди
вительным мастер:ет·вом педализации. Тончайшая педаль 
Болеслава Леопольдовича, в соединении с раз.1ичными 
приемам·и звукоизвлечения. способс'Гвовала исключи
тельному разнообразию тембровой окраски. Какнх толь
ко звучностей здесь не было - и гулкие удары больших 
·колоколоn с созвуqиями, буквально тающими в про

странстве, и реюшие в воздухе перезвоны, напоминаю

щие ·переливы арф, и нежно стелющиеся завуалирован
ные гармонии, и напевный эпизод, напоминающий сере
наду с легким перебором струн, и грандиозные звуко
·вые нарастания, плывущие торжественными волнами, 

и мощная вибрация повторяющихся аккордов, и зами
рающие вдали отзвуки. 

Вспоминаю также, как Болеслав Леопольдович объ
. яснял этюд f-moll. Он считал, что в нем не должно быть 
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rрохота и шума, nоч111·ающихся м:ноrими за rtризнак 

большого темперамента. «Бо,льшие мелодические лннин 
этюда, волнообразные нарастания шестнадцатых, то 
нежные, то бурные, большая внутренняя страстность, 
стремительные порывы, и при всем этом глубина и кра
сота звука,-1вот что характерно для этого этюда>>,

говорил мне Болеслав Леопольдович. 
Быть может, больше всего я испытал и радость одо

брения, полученного от Болеслава Леопольдовича, и су
ровое сознание далеко еще не выполненного долга, про

ходя с ним, после описанного периода моих занятий, все 
сонаты Скрябина. Работал я над ними больше двух лет 
и сыграл их затем в двух концертах в Малом зале Мо
сковской консерватории. И если метод раскрытия содер
жания программной музыки стал мне ясен после изуче
ния указанных выше· произведений Листа, то в постиже
нии образного существа непрограммной музыки я мно
гому научился на сонатах Скрябина. 

С тех пор прошло мноrо лет, но до сих поµ я с 1·лу
бокой благодарностью вспоминаю о дорогом учителе, 
образ которого так хочется оживить для современного 
поколения сове-гских музыкантов. 



t{. J. ДЕРЖИНСНАJl 

* 
ИМЯ, КОТОРОЕ Я ВСПОМИНАЮ 

С БЛАГОДАРНОСТЬЮ 

Кто имел ~частье встретиться в жизни с Болеславом 
Леопольдовичем Яворским, тот никогда не забудет этого 
необыкновенного человека, поражавшего своими исклю
читмыными познаниями не только в области Gлизкой 
ему стихии - музыки, но и в области других искусств и 
наук. 

Живой, очень принципиальный в поведении и по
ступках, жизнерадостный, остроумный, Б. Л. своим появ
лением в обществе всегда вносил атмосферу приподня
тости, активности, ·содержательности. 

Моя первая встреча с Болеславом Леопольдовичем 
относится к зимнему оперному сезону в Киеве в 1919/20 
году. Б. Л., прослушав меня в нескольких операх, сам 
пришел ко мне познакомиться и предложить мне вы

ступить с ним в вокально-камерном ко~щерте, который 
он намечал на восну 1920 года. 

Перспектива совместной работы с таким выдающим
ся музыкантом была настолько заманчива, что я без ко
лебаний согласилась. 

Программа была составлена из произведений Рим
ского-Корсакова, Чайковского и Рахманинова. Несмптря 
на отдаленность этого концерта от сегодняшней даты, 
я всегда с большим удовольствием вспоминаю весь про
цесс нашей совместной работы с Болеславом Леополь
довичем. 

На музыкальное искусствп Б. Л. смотре.1, как на ли
шенную слов, но тем не менее обладающую конкретной 
выразительностью, особую звуковую речь, которую он 
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в одной из своих ранних работ назвал «интонационной 
звуковой речью, лишенной гласности и согласности». 
Поэтому от камерно-вокального певца он требовал очень 
большой работы над сочетанием музыкального образа 
со словесным. На это единство в сочетании образов 
была направлена вся его исполнительская энерr-ия, вся 
его бога гая интуиция. Для достижения этой цели Б. Л. 
придумывал ряд технических упражнений с целью чет
кой и ясной проработки словесного текста. 

Существует некоторая аналогия между работой 
Яворского над словесным текстом и соответствую
щим и главами книги Лилли Леман «Мое искусство 
петь». 

Болеслав Леопольдович допускал в отдельных ро
мансах достаточно большую свободу в скорости движе
ния метрических долей, опираясь в таких случаях на 
психологизм содержания словесного текста. Но эту рит
мическую свободу (t('mpo rubato) можно было осущест
вить толtко после самого точного метрического воспро

изведения вокального текста романса. 

Работать с Б. Л. было чрезвычайно интересно, так 
ка·к его прие-мы и упражнения не являлись голым экспе

риментированием, а опирались на глубокое знание при
роды вока,льноrо искусства. Мне Болеслав Леопольдо
вич рассказывал, что свои вокальные познания он полу

чил от известного в России вокалиста проф. Эверарди, 
в классе которого он был концертмейстером во время 
своего учения в Киевском музыкальном училище вплоть 
до самого окончания его в 1898 году. 

Выступать с Б. Л. Яворским было очень приятно, так 
как он умел настолько сливатtся в фортепианной партии 
с вокалистом, что получался замечательный ансамuль, 
в котором аккомпанемент часто превращался в художе

ственное произведение, не выходя за рамки целого. 

С весны 1921 года, после переезда Б. Л. в Москву, 
я продолжала с ним встречаться, причем постоянными 

темами в нашем общении являлись музыка в ее самых 
разнообразных жанрах и другие искусства, которые Б. Л. 
прекрасно знал и изучал не только у нас, в России, но и 
за границей ч о которых он с большим интересом умел 
рассказывать. 

К тринадuатой годовщине Советскоit власти М.осков
ский Большой театр заказал Б. Л. одноактную оперу 



«Вышка Октября». Главная партия работниuы на неф
тяном производстве (драматическое сопрано) была на
писана для моего голоса. В торжественном спектак.1е 
6 ноября 1930 года эта опера была исполнена дириже
ром Небольсиным с моим участием. Опера в сrюей му
зыкальной части прошла с большим успехом, но либ
ретrо, написанное наспех, не отличалось ху.т~:ожествен

ными достоинствами. Из-за неудачного словесного тек
ста опера была, к ·сожалению, онята с репертуара. 

Вспоминаю Болеслава Леопольдовича на общих ре
петициях «Вышки Октября» в Большом театре. В отно
шении ·словесного текста, ритмической свободы, работы 
над сочетанием словесного и музыкального образов тре
бования Б. Л. остались те же. Но 'В отношении исполни
тельского масштаба его пожелания, естественно, сдела
лись иными: нужно было музыкальный текст подать бо
лее декоративно, на ярком большом зuуке, не требую
щем мелкой детализации в области фразировки. 

Однажды, в сезон 1930/31 года, Б. Л. по просьбе ди
ректора Большого театра Е. К. Малиновской сделал со
общение на тему о постановке «Пиковой дамы» Чайков
ского режиссером Н. В. Смоличем; в этом соабщении 
были высказаны очень веские мысли и вскрыто несоот
ветствие между режиссерской установкой спектакля и 
замыслом композитора. Болеслав Леопольдович нахо
дил, что музыка Чайков·ского передает не историчность 
и-юбражаемой эпохи Е1{атерины 11 или .1итературного 
источника - «Пиковой дамы» Пушкина, а историчность 
зарождения и воплощения самой оперы «Пиковая да
ма» Чайковского, написанной в 1889-1890 годах, со· 
всеми характерными психмогическими качествами му

зыки конца XIX столетия. 
Он говорил: «Если целью поставить себе изображе

ние эпохи Пушкина, то надо инсценировать рассказ 
Пушкина, если же ставип «Пиковую даму» Чайковско
го, то Пушкин не при чем, так как конструкция Чай
ковского отлична от конструкции Пушкина, не гозоря 
уже о том, что композиция развертывания этих кон

струкций и оформления у них еще более разные». 
Б. Л. считал, что инструментовка эrой оперы выпол

нена Чайковским в соответст·вии с намеченной нм cxeмoii 
расположЕ>ння картин: 1, 111 и Vll картины с действиеы, 
охватывающим большое пространство. выпо.'!нены ком-

234 



поэитором с более высокой тесситурой певческих 11артий. 
В остальных картинах, передающих эпизоды личной 
жизни в небольших помещениях, использована централь
ная тесси1 ура певческ·их голосов. 

«Недостаток макета «Пиковой дамы»,- говорил 
Б. Л.,-состоит в том, чrо он совершеюtо не считается 
с тем художественным произведением, которое должно 

быть осуществлено при его помощи. В персnективно
пространс'Гвенном разрешении личных переживаний по
гибнут голоса Лизы и Германа, а. пастушеская пасто
раль оказывается вне пространственного своего развер

тывания. Конс'Грукция сценического воплощения и кон
струкция композиторского замысла не совпадают. У Чай
ковского гибнет идеология, а у режиссера торжествует 

холодный императорский Петербург, на фоне несокру
шимого величия которого гибнут пигмеи: пережиток -
Графиня, лишние люди -Лиза и Герман». 

Я должна сказать, что Б. Л. совершенно правильно 
установил несоо11ветствие ~между замыслом Чайковско
го И режиосерской трактонкой отдельных кар11ин. Я очень 
хорошо помню, как трудно было найти и организовать 
музыкально-интимный образ в арии «Откуда эти слезы» 
в условиях громадного зала с бол~:шой балконной 
дверью в комнате Лизы, в то ·время как оркестровка 
Чайковского безусловно рас-считана на пространственпо
ограниченное помещение. 

Охватывая пытливым взглядом свой творческий путь, 
я ~всегда включаю в него и имя Б. Л. Яворского, кото
рый по первой моей просьб€ всегда приходил на помощь 
своими советами, своими знаниями, своей богатой ин
туицией, будившей и вызывавшей у меня живую твор
ческую мысль. Сколько у нас было творческих бесед, 
когда мне приходилось браться за созда1ние новых жен
ских образов в оперной литературе! 

~Болеслав Леопольдович является, безусловно, одним 
из самых выдающихся людей, которых я встретила на 
своем творческом пути. Я счастлива, что знала его и 
работала с ним, и имя Б. Л. Яворского вспоминаю с 
большой б,лагоцарностью. 



О. fi. БАТУМО-НАЗВАНОВА 

* 
О РАБОТЕ Б. Л. ЯВОРСКОГО С ВОКАЛИСТАМИ 

НАД ОБРАЗОМ 

В 1919 году я приехала в Киев. Здесь мне суждено 
было узнать Б. Л., с которым с этого момента я высту
пала в течение десяти с лишним лет. 

Начали готовить программу .. Время было более чем 
трудное: концерты устраивались без афиш, зимою -
в неотапливаемых помещениях... Г. Г. Нейгауз играл 
свои klavierabend'ы в теплых nе_рчатках с обрезанными 
пальцами. Сам Г. Г., наверное, помнит, J(ак мы с ним 
участвовали в вечере памяти Блока: мы поем «Р~нет 
ураган, поет океан» Гнесина, а в зaJie - мороз ... 

В.се эти обстоятеJiьства не угашали энергии Б. Л., 
а, наоборот, усиливали ее. 

Начав систематически с ним репетировать, я не могла 
надивиться: неисчерпаемый кладезь знаний, интересов, 
ра3носторонний охват жизни, эрудиция в области искус
ства, какой-то исключитеJiьный дар, я бы сказала, твор
чества жизни. У меня к тому времени был уже немалый 
опыт выступJiений, которые начались задолго до моего 
окончания консерватории в 1915 году. 

Приходилось подча-с встречать в пианистах (не буду 
называть их) не только равнодушие к пению, но даже 
некое отношение «свысока». Б. Л. любил вокальное ис
кусство и огромное внимание уделял аккомпанированию. 

Он работаJI с вокалистами не щадя 'Времени и сил, умел 
обогащать и расширять их кругозор. 

Исключительный интерес Б. Л. к искусству пения 
проявлялся, в частности, в большом внимании к {:,J!овес
ному тексту. 
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У других пианистов, с которыми сталкивала меня 
безусловно счастливая в этом отношении ·судьба, чувст
вовалось всегда, что музыкальная речь, музыкальный 
образ, ~выраженный в данном произведении, им дороже 
всего, а текст был для них как бы второстепенным мо
ментом. Так, я помню, работал Феликс Михайлович 
Блуменфельд, несмотря на его всегда строгий выбор 
текстов для собс11венных романсов; так репетировал и 
Генрих Густавович Нейгауз, с которым мне поtчастливи
лось выступать, хотя и очень мало, и Надежда Иосифов
на Голубовская, которая была аккомпаниатором в клас
се Н. А. Ирецкой, Б. Захаров (ученик Есиповой), Чер
нецкая-Гешелин (рано умершая замечате,льная пианист
ка). Все это были яркие индивидуальности, для которых 
мир звуков был так насыщен, что все «привходящее», 
например текст, казалось ненужным. 

Б. Л. никогда сам не пел (а ведь есть книжка 
М. А. Дейша-Сионицкой - певицы, которую он исключи
тельно 'Высоко ценил,- названная «Пение в ощущени
ях»). Так вот, ощущений у того, кто сам не пел, быть 
не может, ·~ледовательно, здесь возможен лишь теорети

ческий подход и такая же передача своих представ,nе
ний другому. Тем не менее разносторонняя одаренность 
Б. Л., ето внимание, его желание всегда проншшуть в 
суть изучаемого им явления давали ему иногда и в этой 
области преимущество над специалистами. 

В те времена lf!евцы мало исполняли народную пес
ню, и редко кто ее исполнял удачно. 

Б. Л" всю жиз1нь относившийся с огромным 1штс:ре
сом к народному 11ворчеству, предложил мне подгото

вить концерт народной музыки (русской, украинской, 
белорусской и еврейской). Он попросил спеть ему знако
мые мне народные песни. 

Я спела песни моей родины - Белоруссии, которые 
я знала с детства. Помню, как понравилась ему интер
претация бытовой «Челавек жану бьець». В песне этой 
молодая женщина жалует.ся на горькую свою участь, на 

тяжелый семейный быт. Ее диалоги со свекром, свек
ровью, с золовкой я и спела, изобрази1в каждого из них. 

Когда ~взялись за украицскую песцю, выяснилось, 
что сборников ее почти нет, кроме сборника Лысенко. 

Поговорили о раз1нице между моей забитой земляч
кой в лапоточках, которую никто «не ратует», и украин-
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ской «J..iок6тухой», образ которой великолепно воrtлощен 
в Одарке в «Запорожце за Дунаем». Б. Л. давно знал 
Украину, я же приехала недавно, и меня поразил конт
раст Киевщины с рядом лежащей моей Могилевщиной. 
Землячки мои с детства, помню, отличались забитостью. 
На вопрос: «Откуда вы?» - отвечали: «Нечем хвалитца, 
мугулевськие".». А тут - солнце яр1{ое, плахты красоч
ные, «цокотуха» привыкла 'Верховодить нац «чоловиком», 

ребягишки - сплошь артисты по музыкальным и хорео
графическим способностям (в чем я убедилась, собрав 
на заводе детский хор). Огород растет сам по себе, по 
сравнению с нашей, требующей так много труда землей". 

Перебрав весь песенный мате1риал, который удалось 
достать, много беседо,вали об Украине, об ее истории, 
об образах, встречающихся в песнях. Где еще есть та1ше 
яркие, неповторимые люди! 

Из шуточных мы останавились на «Я в туш~», кото
рого я не з.нала. Б. Л. мне рассказал об исполнении этой 
песни М. А. Дейша-Сионицкой. Потом я неоднократно 
слыщала, как эту песню инсценируют, но это совершен

но из.лишне, так как диалог настолько выразителен, что 

его прекрасно может передать один певец, без всяких 
аксеосуаров и партнера. 

Как исполнять нароцную песню? Об эrом можно на
писать томы. Я сознавала, что исполнение народной пес
ни с перевоплощением в действующих лиц, правда, без 
жестов и прочего, есть все же театрализаuия. JЧЫ об
суждали эту тему, чрезвычайно важную, и сошлись на 
том, что если бы народ толы<о монотонно исполнял 
куплетную пЕ.сню, он не смог бы создавать сто~1ь насы
щенные художественными образами и действие_м песни. 
Приехавшая к нам с СL·вера сказительница М. Д. Кри
вополенова - яркий пример правильности такого пред
положения: уже очень преклонного возраста, как сядет 

она, бывало, на стул на эстраде, так вся и загорится. 
Проникновенно сверкали ее глаза при исполнении ста
рин. Только припев, подхватываемый всем залом, ис
по.1нялся одинаково. «Небылица в лицах, небывальщи
на, небывальщина да неслыхальщина."». А между этим 
припевJм чего только не деялось в э1·ой старйне, и как 
исполнялась она - можно было слушать бесчисленное 
количество раз эту бесподобную артистку. О монотон
ности тут и речи не могло быть. 
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То же надо сказать и о Б. В. Шергине, приезд ко
торого с Севера я помню. Теперь это известный писа
тель, а приехал он «сказителем», выросшим на рыбачьих 
промыслах. Какой это исполнитель сказок, стари1н, сво
их творений! 

Болеслав Леопольдович очень ценил творческую ин
дивидуальность Шергина и пользовался каждым предло
гом, чтобы послушать его в домашней обстановке. 

Мы ча·сто н м"Ного бе~едовали с Б. Л. о наших выда
ющих·ся певцах-художниках. Он мне рассказывал о Неж
дановой и Дейша-Сионицкой. Я не была москвнчкой и 
не знала этих певиц в пору их расцв~та. Мне кажется, 
что ничто, написанное о Неждановой, не дало мне так 
много, как рассказы Б. Л. Яворского. 

То же и с Цейша-Сионицкой. Знала я ее лично уже 
покинувшей сцену, но Б. Л. так о ней мне рассказывал, 
Чl'О мне казалось, что я ее слышала Купавой, и пони
мала, почему Римский-Кор~аков написал Купаву именно 
для нее. 

По поводу Неждановой и Собинова мы соглашались 
на том, что звуковое очарование их тембров было осно
вой всего их творчества, тем более что вся галерея соз
данных ими сценических образов почти исключитмьно 
состояла из лирических персонажей. Конечно, неповто
римое свойство Антонины Вас1ильевны - воплощение 
жен~твенной стихии - видоизменялось сообразно с каж
дой данной ролью- Снегурочки, Татьяны или Волховы. 
Но очарование тембра было таково, что если бы она 
пела несколько часов подряд одну только фразу: «По
теряла я колечко»,- кажется, что никогда не наскучило 

бы ее слушать. 
То же свойство у голоса Собинова: сколько бы ни 

слушать его в лучших его созданиях - Ленский, Ромео, 
Лоэнгрин, - как ярко ни воплощал он каждый отдель
ный момент в своей партии, первое впечат.пение от его 
тембра доминировало над всем, оставалось на всю 
жизнь, и чары этого тембра за~лоняли все. Не могло 
быть сомнения в том, что природа не может повторнть 
такое явлеrние. 

Б. Л. любил говорить о Собинове, которого он много 
слушал; он относился к нему с нежностью. 

В годы нашего пребывания в Киеве Леонид Витальс
IНl'I стоял в~ гJJ.аве музыкальной общественности Киееа. 



Когда я думаю, что мне дал Б. Л., чего не мог бы 
дать никто другой, я себе отдаю отчет: никто не мог бы 
так, как он, рассказать мне о Танееве и научить любить 
его музыку. Надо сказать, ч-го в годы моего пребывания 
в Петербургской консерватории (1910-1915) нас мало 
знакомили с музыкой Танеева, мало его исполняли. Но 
с тех пор, ка·к я закончила свое пение, кажется, ни по 

чьим вещам не тоскую так, как по танеевеким. Петь, на
пример, «Ночь в горах Шотландии» - это ни с чем не 
сравнимое на•слаждение. Как ПОДХОДИЛ сюда звук Б. л" 
его глубина, насыщенность, «ответный, пронзительно 
резкий звук медного рога», трижды раЗдава'Вшийся в 

горах". i 

А «Менуэт»! Бесподобная фортепианная партия ис· 
полнялась им с исключительным мастерством. «да, а те 
веселые годы труднее не было науки, чем ножки взмах, 
стук каблучка в лад под размеренные звуки». Спокойно, 
безмятежно течет щrавный танец беспечной нарядной 
толпы. И вдруг надвигается, . точно громовой раскат, 
«<;а ira, <;а ira» - звучит революционный сигнал в пар
тии фортепиано. И тревога Темиры, и страшная ·старая 
ворожея с ее пророчеством: «Синьора, ваш конец на 
плахе»". Все было сыграно бесконечно ·выразительно. 

А разве не блаженство сразу после такой монумен
тальной вещи перейти к воздушным «Фонтанам», благо
ух ан~но-·кристальному «Островку», к ясной и гениальной 
своей простотой «Находке». И не упоительно ли для ис
полнителя вдруг услышать стеклянные перез·воны «Ста
лактитов»! 

У нас было две программы Шуберта: из отделыных 
песе;н и цикл «Прекрасная ммьничиха». Первая про
грамма требовала каких-то безмерных сил. Сначала 
эпика: «Границы человечества», «Прометей», «Атлант», 
потом лирика, а в конце «двойник» и «Лесной царь». 
Когда эта программа подходила к «двойнику», мне ка
залось: сейчас упаду замертво. Если рояль зазвучит не
много иначе, чем на репетициях, можно не найти именно 
того пианЙ·ссимо, какое требуется, какое я смогу развер
нуть до крика отчаяния на одном звуке. Но вот разда
ются аккорды «Двойника». И мне кажется, что я даже 
не дышу, что за меня поет кто-то другой. 

Редко, к сожалению, можно услышать такие произ· 
ведещщ Шуберта, как «Прометей», «Границµ~ чело~еч~· 
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ства», «Ат,лант». А ведь это шедевры. «Город». Если хо
чешь сделаться настоящим камерным исполнителем, 

спой эту вещь - она многому научит. 
Очень интересно вспомнить о переходе от романса 

«Смерть и молодая девушка» к беспечному «Прощанью». 
«Это поет веселый бурш»,- подсказал мне Болеслав 
Леопольдович. А от веселья - к старику-шарманщику: 
жалобно хрипит и стонет под пальuами Б. Л. шарманка, 
и я вижу его яоно, как •в детстве ... 

Так в течение полутора часов переселяешLся в де
сятки образов, летишь то к звездам, то в бездну, жи
вешь десятками жизней, видишь десятки картин. Какое 
ни с чем ·не сравнимое счастье! 

В вопросе «пения в образе» Б. Яворский проявил себя 
так же, как во всех других: неутомимая жажда знать 

все, что было, мудро и прозорливо предвидеть все, что 
будет, а главное - искать, искать ... Только так и мог 
пройти свой жизненный путь Б. Л. Я~ворский. 



О. И. ГОРОЩЕНКО 

* 
РАБОТА Б. Л. ЯВОРСКОГО С ВОКАЛИСТАМИ 

В любом виде деятельностм, и в час1'ности в работе 
с певцами над воссозданием художественного образа 
музыкального произведения, Болесла,в Леопольдович 
был пытливым иоследователем, пламенным художни
ком, педагогом, обладающим ·исключительной интуици
ей. Его педагогические приемы опирались на ·научные 
методы и сочетались с большим художественным подъе
мом. Это делало занятия исключительно интересными и 
продуктивными. 

Педагогическое мастерство Б. Л" не бывшего вока
листом, отразилось в очень интересном, овоеобраз·ном 
его подходе к вокально-технической стороне работы с 
певцом и в ее содержании. Изобретательность техниче
ских приемов была поразительна. 

Яворский постоянно указывал, что для художествен
ного ис·полнения необходимо .владение красивым, сво
бодным f и р, филировкой звука и кантилен.ой. Все это 
в оовершенстве дается при обладании высокой позицией 
звука, которую u. Л. считал самым славным в вокальной 
технике. Он говорил, что певцы, обладающие высокой 
позицией, могут очень много и долго петь. Указывал, 
что высоI<ая пnзиuия способствует чистоте н и.нтонацн
онной точ11ост11 звука и помогает бороться с детониро
ванием. Звук при ней ощущается между глаз, а не в 
гортани 11 во рту. Б. Л. пнсал по этому поводу: 

«Обычным недостатком певцов («каша во рту») яв
ляется то обстоятельство, что 1) из-за неразвитости ре
чевой мускулатуры они не могут удерживать неизме•нно 



tочным то coorнoiUei-11-ie мускуль11ых напряжоний, 11\1r! 
которых неиз•менно, ясно и открыто резон.ирует ·именно 

данная гласная. Из-за сползания мускулатуры любой 
гласный звук переходит в глух·ой звук, который не резо
нирует и не 1неоется. 

2) При начале слога с согласной они настолько мед
ленно и нечетко артикулируют эту начальную соглас

ную, прито·М часто не на той высоте звука, ·На которой 
за этой согласной у них оледует гласная, что экспира
ционная волна замутняется, теряет свою скорость и 

точность направления. 

3) При окончании слога согласной они делают ту 
же ошибку с этой конечной ооглаоной, тоже сползают 
на ней с основного звука, на котором звучала глас.ная. 

4) И, что особенно важ•но, слишком ра.но переходят 
с гласной на конечную согласную, за·крывают резониро
вание, забывая, что соглаоные должны артикулиро.вать
ся и 1по возможности ясно .резонировать на основном 

звуке, з.вуке глаоной и само артикулирова•ние согласной 
должно происходить по •ВОЗМОЖНОСТИ •Мг но вен н О, 

т. к. наз.начение согласной ·Состоит в том, чтобы дать эк
спирационной ·волне энергичный точный ·посыл, как в 
особенности в ее начале, так и при окончании, т. е. 
окончание слоговой артикуляции определяет точность ·ее 
резонирования и гарантирует ·четкость следующей ар
Т·икуляции». 

Б. Л. очень большое значение придавал умению пра
вильно владеть дыханием. Необходимо следить за тем, 
чтобы дыхание соответствовало фразировке. 

В работе над арией или романсом 1Б. Л. требовал 
.исключительной внимательности ~ко .всем указания.м а.в
тора. В пе.рвую очередь делалс.я логический разбор сло
ве,'ного те1<ста произведения и текст выучива.nся 

наизусrrь. 

В 1<ачестве пр11"1ера приведу разбор стихотворет1я 
Тютч~ва, сделанныИ Болеславом Леопольдовичем. 

В схеме латинские буквы обоJнJчают: 
Р - предикат. 
S-субъект. 
SI - субъект локале (места). 
Слова, -взятые в скобки и ·помещенные спра•ва, по

казывают, что поэт в lltµвoм стихе касается того, что 

относится к .. в о з дух у, 1во втором того, ч ro относится к 



з ем Ji е, в tретьем - к неб у, и, наконец, n качестве 
результата этого сопоставления говорит о всей природе. 

Интервалы между предикатом и субъектом показы
вают цезуру - разделение. 

Буквы и, а, о, и, отмеченные акцентом, показывают, 
какую глаоную в ~каждой отроке следует выделить. 

р s 
и----------- --------(воздух) 

ЛеиИво дышит nопдень мrлНстый, 

{
----.,........;.Р ________ s ___ (зeмJ1J1) 

Лениво к&тится река, 

а . S __ Р __ .,--__ s___,--(небо) 
И в тверди п.памеиноА и чистой лениво т3ют облака 

о----'s'------ Р (объединение) 
и всю прир&ду, как туман, дрем&та жаркая объемлет: 

S SL р 
и------~-----------------

И сам те~рь вemffl.иft: Пан в пещере нНмф спокойно дремлет. 

После логического разбора и выучивания текста 
наизусть обязательным являлось чтение текста с дири
жированием (без сопровождения), после чего можно 
было перейти к исполнению .мелодии (музыкальный и 
оловесный текст) с дирижированием, а потом уже к. 
пению романса в сопровождении фортепиано . 

.Б. Л. требовал от ·певца высокого культурного уров
ня и большой разносторонности. Необходимо было быть 
в курсе всех событий московской музыкальной и теат
ральной жизни. Бывать не только в концертах, театрах, 
1но на генеральных репетициях, выста·вках и галереях. 

Б. Л. также рекомендовал зна·комиться с мемуарной 
литературой. Он весьма ценил ~мемуары дра.мат.ических 
актеров, говорил, что они пишут больше, чем певцы 1• 

1 В чапности, он рекомендовал следующую мемуарную литерату
ру: «Записки крвпостного актера» М. С. Щепкина, работы Ермоло-
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Большое ~начение Яворс.кий придавал живоnиси, 
считая, что .музыка по своей .конструкции и композиции 
теснейшим образом связана с ней. Живопись, как и ли
тература, помогала слить музыкальный образ со словес
ным. Он поотоянно твердил: стиль, стиль прежде всего! 

Б. Л. требовал чтения литературы, так или иначе 
связанной с исполняемым музыкальным произ.ведением, 
что помогало проникнуться духом эпохи и ярче предста

вить себе поэтический образ. Он ~настаивал на глубоком 
изучении словесного текста исполняемого музыкального 

произведения. При.веду письмо Яворокого !К моему :мужу 
Б. Т. Горощенко. 

«Уважаемый Борис Тимофеевич. В будущем сезоне 
празднуется юбилей Лермонтова. Олимпиада Иванов·на 
решила учить «С:мерть поэта» 1• Весьма ·возможно, что 
ей придется не раз исполнить эту вещь, если она будет 
на •высоте. Поэтому у меня к Вам просьба: раздобыть 
все .материалы, от.нооящиеся и к смерти Пушкина и к 
это•му произведению Лермонтова (есть даже ро·ман Ты
нянова? о Лермонтове с этим эпизодом), и изучить их са
мым тщательным образом, так, чтобы Олимпиада Ива
·новна пони.мала значение к аж дог о с л о .в ·а, как не

посредственное, так и междустрочное, т. е. что имел 

Лермонтов в виду, когда писал именно это сJюво. Со.ве
тую ·привлечь к этому и Леву; ему это тоже пригодится. 
Только когда Олн.мпиада Иванон:на многократно :проду
мает каждое слово без •Музы к и, осознает его значе
ние .в мьюли Лермонтова, у нее появится исполнение, 
которое будет организовать массу. А ведь масса бу
дет требовать от толкователя и м ног о з нач и тел ь
н о ст ь каждого слова и с и ль н ы й н а к ал э м о ц и о
н аль ног о возбуждения и трепета. Полезно тоже про
читать описание наружности Лермонтова и, в особенно
сти, выражение его глаз, хотя бы у Тургенева. Это про
изведение такое, что работать над ним надо много, с 
различных установок, нуж•но его .понять и пережить. 

С призывом Б. Яворский». 23 мая 38 г. Москва. 

вой, Станиславского, Собинова, Чехова, Ламперти, Дейша-Сиониu
кой, УспЕ>нского (о дыхании), Лилли Леман («Мое искусство петь»), 
Коклена («Искусство актера»). 
1 Романс С. В. ПротоП1;1пова на стихи Лермонтова. 
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Остановимся на ряде отдельных указа1ний Б. Л" ко
торые способствовали ·созданию художественного обра
за. Он требовал от 'ИСПол,нителя такого проникновения в 
худож·ественный образ произведения, лри ,котором соз
давалась бы «рама» художественного исполнения. Это
му опособст,вовало зрительное представление певца. 
Нужно было вначале увидеть, а потом об увиденном 
сказать словами. Исполняя романс или арию, 1необходи
мо не выходить из создан.ной «рамы» до конца произве
дения. Для облегчен,ия ,выполнения такого тр·ебова1ния 
следует перед началом исполнения спеть .в у1ме пер.вую 

фразу, а после конца произведения -~последнюю. На 
протяжении иополнения че"Гкость внутренней линии 
должна быть строго ныдержа1на. 

Хочется ·на примере работы Б. Л. ·над отдельным.и 
романсами показать, каким путем он способствовал 
раскрытию художественного ·образа. В .большинот.ве 
случаев им давалась очень красоч1ная общая характе
ристика исполнения. Кроме того, у~казывалось на узло
вые ~моменты в произ.в·едении, ~правильная подача кото

рых сразу раскрывала художественный образ. 
Например, романс Глинки «Венецианская ночь». Б. Л. 

говорил, что весь рома•нс должен «сверкать», как бр.ил
лиант, различ.ными оттенками рр, р, mf и ff. Разноо·бра
зие, кристальность, нежность, свежесть - вот что нужно 

давать .в этом прекрасном романсе. 

При исполнении романоа Глинки «Песнь Маргари
ты» нео.б.ходимо дать почувствовать бесповоро'flност·ь, 
безвоз·враТ1ность случившегося. Последняя фраза роман
са «С ним умереть» должна исполняться очень замедлен

но, начав с рр, постепенно все более насыщая з.вук и 
усиливая его до ff. В словах «с ним» - представить себе 
как бы длительное объятие. «Умереть» - уйти в .веч
ность, а не умирать в его объятиях. 

Выступая с други•ми пианистами, я никогда •Не ощу
щала такой слитности с фортепианным сопровождением, 
какую иопытываJJа при иополнении тех же .вещей с Б. Л. 
Он своей игрой, отлича.вшейся большой тонкостью и 
выраз,ительностью, очень сильно содействовал раскры
тию и пониманию того главного, что лежит в глубине 
произведения. 

Память об этом замечательном человеке я до конца 
моих д'ней буду хранить как самое дорогое. 



ПИСЬМА 

* 



1904 

t. Б. Л. ЯВОРСКИИ - Н. Я. БРЮСОВОй 

13 мая 1904 r. 
С. Ерино Ряэ;~нской rуб. 

Надежда Яковлевна! Установился обычай, что к 
оканчивающим курс учебного заведения директор оно
го обращается с речью, в которой говорит: «feci quod 
potui 1, а теперь живите сами и прославляйте нас». Поз
вольте мне, хотя и не директору, но лицу, принимавше

му близкое участие в Вашем учении, обратиться к Вам 
тоже с речью, хотя и письменной, по поводу окончания 
Вами консерватории. Говорить я буду только о том 
времени, за которое я Вас знал, т. е. о последних 5 го
дах Ваших занятий музыкой. 

Вспомните, к чему Вы стремились 5 лет тому назад, 
какая у Вас была цель и что Вы знали. 

К чему Вы стремились пять лет тому назад и какая 
у Вас была цель, я не знаю, но знаю, что Вы тогда ни
чего не знали. Я, разумеется, не отрицаю, что у Вас бы
ли кой-какие сведения по элементарной теории музыки 
и гармонии, понимая под последней науку о аккордах 2, 

и известная наигранность пальцев на рояле. Вы могли 
выучить вещь наизусть и сыграть ее; вот и все. Форте
пианной техники у Вас не было; Вы не имели понятия 

1 Первая половина латинской фразы: «Feci quod potui, faciaпt 
meJiora potentes» - «Я сделал, что мог, кто может, пусть сделает 
лучше». 
2 Имеется чер11овнк этого письма, в котором написано: «об аккор· 
дах, но не об их ч~яэи и употреблении». 
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l) том, 13 чем закл1очаеtс5l эта техника, каковы движе· 

ния наших пальцев и рук, что такое туше; чтобы боль
ше не еозвращаться к этому вопросу, скажу, что и те· 

перь, через пять лет, Ваши сведения об этом те же. 
Я не отрицаю, что некоторые сведения насчет музы
кального исполнения у Вас есть, но абсолютное отсут
ствие техники, т. е. средств передать Ваши намерения, 
лишает Вашу игру того достоинства, kоторое она могла 
бы иметь. 

Затем Ваши сведения в областях, необходимых каж
дому музыкальному деятелю,- истории музыки, му

зыкальной литературе, критика-биографической литера
туре, теории ко'Мпозиции, пении, оркестровой технике 
(об фортепианной технике и музыкальном исполнении 
я уже говорил) были или крайне ничтожны или равня
лись нулю. 

Через год после этого у Вас наступил музыкальный 
пароксизм. Под этим парокси.змом я подразумеваю Ва
ши летние занятия перед поступлением на контра

пункт 1• У этого пароксизма, как и следовало, был свой 
кризис, когда Вы хотели бросить консерваторию; но 
этого не случилось, и Вы окончили консерваторию, да 
еще по двум специальностям. 

Теперь посмотрите, что Вы делали за это время? 
Вы были машиной, исполнявшей заданную механиче
скую работу; никакой деятельности у Вас не было. Са
мое плохое музыкальное заведение может дать поле для 

деятельности. Теоретическое отделение в консервато
рии принципиально лишено пенкой деятельности, а по 
фортепиано Вы были у такого профессора 2, который 
не знал той азбучной истины, что лучший профессор 
есть «деятельность под умным руководствою>; дея

тельность без руководства будет самообразовани
ем при случайной помощи посторонних лиц; умное 
руководство без деятельности будет только преди
словием. 

К сожалению, в фортепианном отделении у Вас не 
было ни деятельности, ни умного руководства. Итак, 

• 

1 В 1900 r. Н. Я. Брюсова поступила в класс контрапункта Танеева. 
2 Проф. Губерт А. И., в то время совмещавшая педаrоrическую 
работу с инспекторством в Московской консерватории. 
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Ваше пребывание в консерватории было только девяти
летним п ред и слов и е ·м к Вашим музыкальным заня
тиям, причем предварительные сведения, почерпнутые в 

ней, были крайне недостаточны и заключали в себе 
много ложного, вредного. 

Теперь за Вами находится Царство Вашего Прошед
шего, в создании которого Вы не бы.1и вольны, а перед 
Вами расстилаются пустынные простра!·t:тва тогu цар
ства, которое будет создано Вашей собственной волей, 
Вашей собственной жизнью. Теперь вопрос в том, бу
дет ли это Будущее Ваш им царством, в котором Вы 
будете властвовать, или же это только буJ!Р.Т про
странство, по которому Вас, рабу своих денежных 
средств, пронесут или протащат темные духи «случай-
ных случайностей». · 

Обернитесь и всмотритесь в то Царство Вашего 
Прошедшего, в котором Вы, безусловно, не были са
·Модержавной, где Вами управляли семья и консерва
тория. Что Вы сделали за это время и что Вы пережи
ли? Соберите в хронологическом порядке все Вами 
сделанное и запечатленное в видимом мире, разложи

те перед собой и отдайте себе строгий отчет в том: ка
ков был смысл Вашей прошедшей жизни, какие па
м я т ни к и Вы оставили в ней и какова та рать, кото
рую Вы поведете для завоевания и создания Вашего 
Будущего Царства. И когда Вы вступите в пределы 
rого Неведомого Царства, почаще производите смотр 
1ройденного пути, суммируйте сделанное, подвергайте 
критической оценке оставленные памятники и омысл 
Вашей поступательной деятельности; не создавайте Пу
стынного Царства, а не то сами погибнете. 

Смысл Вашей прошлой деятельности даи Вам воз
можность найти смысл Вашей жизни вообще и пока
жет Вам ту дорогу, по которой Вам надо двигаться. 
·осмысленная жизнь невозможна без остановок и кри
тической оценки прошлого, а то легко запутаться. рас
теряться, опошлиться и обратиться в тряпку на шесте, 
которую ветер треплет, как ему заб.1~горассудится, и 
которая все-таки никуда не двигается. 

Поистине были преисполнены благодати те людн. 
которые установили христианскую исповедь; это луч

шая школа жизни; но исповедь должна быть не про
стым обрядом, а таинством, для совершения которого 
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нужно удалиться в какую-нибудь Троицкую лавру и 
там, в духовной тишине и спокойствии совершать его 
не на глазах толпы обычных спутников жизненной суе
ты, которая только затемнит ясность совершаемой са
мооценки. Человек должен найти самого себя и должен 
воспитать самого себя - вот две истины, которые не 
нужно забывать. 

Смыслом Вашей прошлой музыкальной жизни было 
приобретение знания для музыкальной деятельности. 
Приобретать Вы приобретали, но Ваша рать оказалась 
недостаточной. Памятников Вы оставили мало и в этом 
виноваты в значительной степени Вы сами. 

Когда Вы хотели бросить консерваторию, Вы об
ратились ко мне с просьбой взять на себя Ваше музы
кальное образование; по некоторым причинам я отка
зался сделать это тогда, но сказал Вам, что по оконча
нии Вами консерватории, если мы будем жить в одном 
городе, я готов взять на себя эту ответственную зада
чу. Теперь, когда мое условие исполнилось, я считаю 
своей обязанностью напомнить Вам, что моих обеща
ний я никогда не забывал и что если Вы не изменили 
Ваших желаний, то мы можем с осени приняться за 
возможную подготовку к Вашей музыкальной деятель
ности. 

По странной случайности и Вы и Ваш брат 1 нахо
дитесь одновременно в одном положении; оба окон
чили заведения, которые Вас ничему не научили, не 
подготовили ни к какой деятельности, а напротив, ли
шили естественного умственного развития и заставили 

воспринимать совершенно лишнее и ложное. 

У Вас перед братом то преимущество, что перед Ва
ми есть поле деятельности; правильно ли Вы его вы
брали, покажет Ваше Будущее Царство; перед Вашим 
братом нет такой дороги - перед ним пустыня и на 
земле и на небе. Если находите возможным, покажите 
ему как-нибудь вечером это письмо, авось он отнесет
ся к нему хорошо, принимая во внимание мои намере

ния, а не случайные их выражения. 

Б. Яворский 

1 В. Я. Брюсов, 
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2. Б. Л. ЯВОРСКИИ - Н. Я. БРЮСОВОИ 

23 июля 1904 г" Ерино 

Со времени получения мною Вашего письма про
шло уже столько времени, что и для меня настала пора 

ответить Вам. 
Начну с того, что Ваше письмо в некотором роде 

является произведением искусства, до того оно цельно 

и выдержанно; я прочел его с удовольствием; что же 

касается содержания, то напрасно Вы заподозрили ме
ня в желании говорить о Вашей личной жизни, когда 
я говорил только о Вашей музыкальной жизни; я обык
новенно обобщаю, но это уже мой способ выражать
ся,- не умею говорить о видимостях. 

Немного нелогичным показалось мне патетическое 
место, в котором Вы сомневаетесь, останется ли у ме
ня желание заниматься с Вами после Вашего письма, 
но я предполагаю, что Вы написали не то, что дума
ли,- предпочли маленькую нелогичность какой-нибудь 
фразе с более глубоким содержанием. Заниматься с 
Вами я, разумеется, после Вашего письма не разду
мал; заниматься мы будем и на рояле и теоре
тически. 

Вы должны будете написать учебник элементарной 
те'Ории, лишенный всего того, что является результатом 
путаницы в наименовании одного звука тремя назва

ниями (si # , do, re ~ ) и одного интервала по слуху 
различным определением. Весь этот лишний балласт 
может уместиться в петите или в примечаниях. Такой 
умело выполненный учебник может получить самое ши
рокое распространение; занятие по теперешним учеб
никам невозможно из-за того, что в них главное вни

мание обращено на то, чего в музыке не существует, 
что является измышлением на бумаге и что требует 
значительной траты времени. 

Затем Вы предпримете обширнейший труд [по] исто
рии музыки, не 1ктории композиторов или заглавий со

чинений, а настоящую историю музы к и, содержания, 
а не внешности, которая поместится в петите. 

Это будет история как музыкального материала (ла
ды, гаммы, ·мелодия, гармония, изложение, формы, за

блуждения), так и музыкального содержания (к чему 
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стремилась музыкальная изобразительность, какую 

роль она играла, к чему она служила, какое дейс11вие 
она оказывала). Придется отрешиться от внешней, ча
сто унизительной шумихи внешней музыкальной жизни 
и судить только о настоящем смысле музыки. Задача 
очень трудная, и придется начать с краткого конспек

та, который затем будет внутренне развиваться; этот 
конспект может быть написан без единого имени ком
позитора или сочинения,- главное- суметь удержать

ся [на] исходной точке и не увлечься ане1щотической 
стороной; судить о настоящеii музыке, а не о сцени
ческом действии, ка~< это делают все «Истории музы1ш», 
которые в суш1юстн являются «историями оперных 

представлений» с объяснительными примечаниями от
носительно развития оркестровой игры, где на Бетхо
вена, Баха, Шопена, Шумана, Листа смотрят только 
как на развитие техники, которой воспользовался 
Вагнер, и тому подобная чепуха, и ни одна исто
рия музыки не видит, что единственными музы к аль -
н ы ми деятелям и XIX столетия были Шопен и 
Лист. 

Кстати, теперь я повторил некоторые шопеновские 
вещи и удивился обилию увеличенных трезвучий; я 
взялся за свою прелюдию dis-moll и в один присест 
оборудовал ее при помощи этих самых увеличенных 
трезвучий. Затем я записал несколько народных 
песен. 

От музыки перейду к поэзии и сообщу Вам, что 
весьма успешно пропагандировал здесь Бальмонта и 
Белого, так что их теперь будут основательно знать 
даже во Влад1шавказе и Грозном, и сам я по этому 
поводу совершенно незаслуженно прослыл ярым сто

;:юнник9м этих двух поэтов. 

Так как у Вас привычка не особенно долго ждать 
с ответом, то надеюсь вскорости получить от Вас из
вестия о том, что делается в скорпионовском поэтиче

ском мире. 

Кстати, Вы, вероятно, не знаете, что мама и сест
ра - на берегу Балтийского моря около Ревеля. 

Б. Я. 
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3. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. И. ТАНЕЕВУ 

13 апреля 1906 r., Москва 

Многоуважаемый Сергей Иванович! Причина 5-голо
сия примера 

6 

не в соединении 

0 

Если идти с конца, то соединение 

~ 
J #' 

возможно только при 8-гол[осном] аккорде на ми: 
2 си 
3 соль # 
3 ми, 

но при соединении 

ре может быть только 2 раза, фа- 1 раз; а си 3 раза, 
но общий тон си только 2 раза заключен в аккорде на 
ми; след{овательно], 6-аккорд на ре состоит из 2 си, 
1 фа, 2 ре, т. е. 5-гол[осен]. Количество голосов задачи 
определяется с аккорда, предшествующего первому хро
матическому изменению. 

Б. Яворский 
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4. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. И. ТАНЕЕВУ 

17 апреля 1906 r" Москва 

1 

Из моих исследований народной музыки я вывел 
заключение, что основной ячейкой музыкальной речи 
является тритон и его разрешение. 

Лишь только одновременно, последовательно или 
даже с промежутком (но в одном целом) звучат два 
звука, образующие тритон, немедленно наше чувство 
испытывает раздражение, исчезающее лишь после то

го, как оба звука тритона заметно, на столь же зна
чительном месте, как и самое появление тритона, раз

решаются пр от и в оп о ложно н а пол у то н в б[оль-
шую] терцию. · 

(NB. Тактовой черте я присваиваю роль отметчицы 
нарушения тонального равновесия или его восстанов

ления). 

[Л] 

~ : 1 t• " :; 1 : 11 .J r 1 11 ; 11 г г г г 11· rd 

Тритон в человеческой речи может быть один, но 
может быть и комбинация двух тритонов на полутон. 

Они разрешаются комбинационно: 

[[] 

. f #: 
в ре3уnьтате 

11 

Соединение двух тритонов на большую терцию при 
разрешении дает увеличенное трезвучие, 

t! ~-9' 
cd! r е. 
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так наэыв[аемая] венгерская гамма . 

. • 

С присоединением к этому звукоряду третьего три
тона 

образуется естественный увеличенный звукоряд 

' ... #• е • " 
Ьо ~- • " 

(естественное голосоведение этого звукоряда - 6-голос
ное). 

Тритонные звуки этого звукоряда образуют тоновую 
гамму; 

• • 

понятно неприятное впечатление, производимое тоновой 
гаммой и произведениями, написанными на этой гам
ме,- слух все время раздражается без удовлетворения. 

[Ш 

Два тритона на малую терцию f=* g: 

общего разрешения не имеют и составляют принадлеж
ность звукоряда, тяготение которого стремится к умень

шенному трезвучию или уменьш[енному] септакк[орду]. 
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Соединение случае!! А и В может дать: 

естественный м а ж о р
н ы й звукоряд, более из
вестный с пропуском 
двух тритонных половин 

re ; и la Ь 

естественный м и н о р
н ы й звукоряд, более из
вестный с пропуском 
двух тритонных половин 

re /, и sol ~ или непра
вильно re Ь и sol. 

Эти два пропускаемых звука приводят в недоуме

ние записывателей народных песен. Естественное голо
соведение этих звукорядов четырехголосное. 

Звуки разрешения вполне с в об од н ы, н е з а в и -
с им ы. Нарушение тон аль ног о равновесия 

переходом свободного звука в сопряженный с ним три
тонный или в о с ст а но в лен и е то на ль н о г о р а в -
н овес и я переходом тритонного звука в сопряженный 
с ним свободный составляет (ход на м[алую] секунду, а 
в неполных звукорядах и на б[ольшую] секунду) пер
вую 1 о с н о в н у ю и н т о н а ц и ю ч е л о в е ч е с к о г о 

гол о •с а (вопрос, ответ). 

t " 1 • " 1 • 11 • 

• 
Нарушение тонального равновесия переходом от 

свободного звука в тритонный, сопряженный с его тер
цией 

J_ 1·llsi 
~ 11 : • 

1 Слово «первую» вписано Б . .Яворским позже. 
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(ход на чистую кварту), составляет вторую о снов
н у ю интонацию человеческого голоса. 

Эти две интонации (в обыкновенном, усиленном или 
ослабленном виде) сопровождают в словах появление 
того, что мы называем акцентом. 

Все остальные интонации нарушения тонального 
равновесия переходом от свободного звука к тритон
ному з1Вуку другой терции тоже служат для выделе
ния, но не столь яркого. 

Вращение в пределе только зависимых звуков. 

] 

или только свободных звуков 

(ход на терцию и квинту) создает интонацию пр о
ме ж уточную, заполняющую промежутки между ак

центами. 

II 

Мелодия, внутренне правильно построенная, может 
з а к о н ч и т ь с я н а л ю б о м с в о б о д н о м звуке. 

(Для мажора лады- ионийск{ий], фриг[ийrкий] и 
м икс{ олиди йски й ], 

для минора лады - эолий[ский], ионий[ский] и фри
г[ийский].) 

Мелодия, внутренне правильно построенная, может 
о с т а н о в и т ь с я н а з а в и с и м о 'М з в у к е для вызо

ва необходимости ее повторения, так как ее начало (не 
непременно начальный звук) является разрешением 
этого зависимого звука (NB. Иногда их бывает 2-3). 

(Ладь~: для маж[ора]- дор{ийский], лидfийский], эо
л[ийский], гипофр[игийский], 

для мин[ора]- гипофриг{ийский], дор[ийский], ли
д[ийский], миксолид{ийский].) 

Когда стали обрабатывать эти мелодии контрапунк
тически, то приняли последний звук мелодии за басо

вый тон свобощюго тонического трезвучия. Для ионий-
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ского лада мажорного звукоряда это вышло вполне 

естественным; для миксолидииского (sol-si- re) si 
есть ясный тритонный звук и окончание на нем неестест
венно, поэтому пришлось при непременном желании ос

тановиться уничтожить мешающее fa, превратив его в 
f а ; , образовавшийся случайн,ый тритон fa # - do дал 
разрешение sol - si. 

В дорийском ладу (re - fa - la) тоника столь силь
но диссонирует, что пришлось изменить f а в f а ; , но 
тогда образовался тритон fa # - do, который был унич
тожен ивменением do в do'"; получился случайный три
тон do ~ - sol, разрешающийся в re - fa ~ ; в середине 
тоника так диссонировала, что si изменяли в si Ь и 
получался случайный тритон si Ъ - тi, разрешавшийся 
в fa- la. 

Неправильно принятые за два вводных тона si и 
sol (вместо fa) в эолийском ладу лишили каденцию 
устойчивости и вызвали потребность отыскать искусст
венную устойчивость; три предыдущие каденции под
сказали образование искусственного вводного тона sol, 
а случайный тритон sol # - re заставил в тоническом 
трезвучии изменить do в do ~ . 

Во фригийском ладу оборот из тритонных звуков 
(la - si, fa- sol, re - mi) требовал разрешения в ио
нийскую тонику, но искусственное повышение sol в sol # 
(подсказанное половинным оборотом в эолийском ла
ду) создало два тритона на м[алую] терцию (случай 
D) (si - fa, re-sol i ) , которых слух не сумел разре
шить, но возможность комбинации которых заключает
ся в человеческом инстинкте. 

По моему мнению, гармонические лады могут суще
ствовать как в ы полн е ни е лишь ч а ст и т о н ал ь -
н о г о т я го т е н и я. 

Все несвободные звуки, не входящие в состав основ
ного трезвучия, должны быть разрешены в течение 
речи, которая заканчивается на передышках экспо

зицией той части тонального тяготения, которая сос
тавляет сущность данного лада. 

Примеч[ания] к стр. 3 1 . Мажор и минор. 

1 На стр. 3 письма (см. стр. 257, 258 данной книги) находятся 
пример D и соединение случаев А и В. 
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1. Эти основные звукоряды могут выделить из себя 
много второстепенных 

мажор 

м [аnыА] трихор,11 

~ е е 2 
б [ольwой] трихорА 

11 
\j • 

1 :: :' J " • е 

~ ~ 

4 '·· В• 
е - е ..... 

минор 

f 11 " • 
1 

S! 
В:_ _?JJ " • '! 1! 

" " • 

4 •. ,, ~. Е! • 
2 " 

~~~~~~~~~~~~~S~~ т С акl назыв [аема•I @ ·'! к~таRскак гамма ._ u е 

и мн[ого] других. 
2. Тритон может иметь половинное разрешение, при 

помощи которого эти звукоряды дополняются до хро

матических, теряя свою устойчивость 

1 
r; 

обwю{>sенно] а коде 

Б. Яворский 

261 



* 5. Б. Л. ЯВОРСRИй - Е. Э. ЛИНЕВОЙ 

7 мая 1906 r" Москва 

Многоуважаемая Евгения Эдуардовна! 
Ввиду того, что я могу пе быть завтра, или прийти 

с опозданием, ~высказываю свои мнения письменно. 

По первому пункту- временное бюро - не могу вы
сказаться, потому что не знаю, кто остается на лето в 

Москве. 
По второму пункту подаю свой голос за С. В. Смо

ленского, Н. А. Янчука, А. Д. Кастальского, г-на Гри
горьева и П. А. Карасева. К этому пункту считаю нуж
ным предложить собранию, ввиду избрания присутст
вующих, кандидатуру всех намеченных кандидатов под

вергать предварительному обсуждению, а затем уже 
баллотировке. Затем следует обратить внимание на не
значительное количество преподавателей по хоровому 
классу. 

Следовало бы поручить комиссии составить список 
всех лиц (живущих в г. Москве), могущих принести 
пользу в отделе преподавания, распределить их по спе

циальностям и по этому списку, согласно принятому по

рядку (предложение трех членов, обсуждение, бал
лотировка), пригласить состав преподавателей. 

В этот список я предлагаю внести Н. Я. Брюсову, 
как преподавательницу фортепиано и как лицо, могу
щее оказать пользу нашему делу. 

3. Комиссия по выработке программы высших кур
сов теории музыки, по моему мнению, должна поста

вить себе задачей выработать такую программу, кото
рая с с а мог о начал а давала бы ученику возмож
ность самостоятельности в работах (в противополож
ность консерваторской программе, держащей ученика 
д в а года на не имеющих отношения к искусству мело

диях и басах, год на cantus firmus'ax, год на фуге и 
после этих четырех лет (в течение которых многие 
способные ученики сбегают) сразу предъявляющей 
к ученику требование быть законченным композитором. 
Немудрено, что эту программу осиливают почти исклю
чительно только те лица, которые приходят в Консерва
торию з.аконченными музыкантами, требующими толь
ко щлифовки), развивала бы мелодическую сторону 
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(знакомство с народной музыкой) и ввела бы в голосо
ведение приемы, употребляемые народом. 

Затем прошу поставить на баллотировку мою 
кандидатуру по классу теории, которая была бы тоже 
предложена тремя членами. 

По моему мнению, при баллотировке преподавате
лей нужно установить наименьшее количество избира
тельных голосов (не всегда может присутствовать при 
голосовании большое количество членов) в процентной 
зависимости от количества всех лиц, обладающих пра~ 
вом голоса (по моему мнению, не меньше половины + 
один голос), а не только присутствующих; затем из· 
бранных нужно спрашивать, согласны ли они прин
ципиально преподавать в Народн[ой] консерватории. 

Не будете ли Вы столь добры, многоуважаемая Ев
гения Эдуардовна, известить меня по телефону 4.75 о 
начале заседания и о его прекращении, в случае, если 

оно состоится до моего приезда 1• 

Б. Яворский 

1909 

6. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. И. ТАНЕЕВУ 

15 ~ентября 1909 г., Москва 

Глубокоуважаемый Сергей Иванович! 
Я радуюсь и торжествую. Наконец то, что я всегда 

считал одним из самых заметных событий нашей ·му
зыкальной жизни, сделалось общим достоянием. Я по
тому придаю такое значение Вашему труду 2, что, по 
моему мнению, это первый труд, переводящий музы
кальное искусство, т. е. нечто бессознательное, неосяза
емое для человеческого ум а, в область науки. Это пер
вый теоретический труд, основанный на ясных за к о
н ах, логическое применение и развитие которых соз

дает стройное здание. Только после появления этого 

1 В архиве Яворского (ГЦММI() вместе с письмом хранится анке
та для учеников Московской Народной консерватории (см. сноску 
11а стр. 90). _ 
2 «Подвижной к~нтрапункт строгого письма». М., 1909. 
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труда сделалось возможным nзгляну'f'ь на культурное 

развитие музыкального искусства в той части его, ко
торой касается Ваш труд. Все работы по истории музы
ки до сих пор являются лишь более или менее удачны
ми биографическими очерками, изредка освещая влия
ние общей культуры лишь на н а п р а в л е ни е творче
ства композиторов, нисколько не выясняя процесс твор

чества в его самых сокровенных тайниках. Только ког
да достаточно фантастичная в настоящее время так на
зываемая теория композиции превратится в музыкаль

ную на у к у, рассматривающую законы, управляющие 

музыкальны:м мышлением и выражением, и на основа

нии этих законов не только -строящую здание музы

кального творчества, но и дающую возможность преду

гадывать, предсказывать и разъяснять невозможность 

некоторых явлений, появится исюрия музыкального ис
кусства. 

Первым краеугольным камнем в этой будущей нау
ке о нашей музыкальной речи я всегда считал Ваш 
труд, и сознание, что мне привелось быть Вашим уче
ником и что мое музыкальное ·мышление получило воз

можность пройти эту единственную пока школу, до
ставляет мне радость быть свидетелем Вашего торже
ства, тем более, что во время ближайшего знакомства 
с Вами я не только научился глубоко уважать Вас, но 
и искренне полюбил Вас. Поэтому примите мое искрен
нее, сердечное поздравление, глубокоуважаемый Сер
гей Иванович, и благодарность, что Вы подумали и обо 
мне во время выхода в свет первой части Вашего тру
да; авось и дальнейшее его продолжение теперь не за
медлит появиться. 

Возвращаясь к началу моего письма, я выразил бы 
пожелание, чтобы из-под Вашего пера появился хоть 
маленький очерк, в котором было бы выяснено истори
ческое развитие сложного контрапункта в произведе

ниях главнейших композиторов и теоретиков. Этот 
очерк мог бы им.еть минимальные размеры, но именно 
он лег бы в основание будущих работ в этой области 
истории музыки, а кому же, как не Вам, представля
ется воз.можным окинуть взором эту задачу. 

Искренне уважающий Вас и преданный Вам 

Б. Яворский 
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7. Б. Л. ЯВОРСКИй - И. И. КРЫЖАНОВСКОМУ 

29 декабря 1909 г., Москва 

Многоуважаемый Иван Иванович, Рейнгольд Мори
цевич пере.дал мне, что Вы заинтере<:овались теми ли
стками из моей работы 1, которые он Вам передал те
перь в Петербурге. Мне очень жаль, что из вышедших 
листов нельзя себе представить даже приблизительно
го понятия о содержании и цели моей работы ввиду 
отсутствия как объяснительного изложения, так и об
разцов элементарных форм, литературных примеров и 
хотя бы начальных работ по применению изложенно
го материала. Ввиду того, что все это появится, веро
ятно, не в скором еще будущем, интересующимся лю
дям остается только обращаться ко мне лично за разъ
яснениями. Так как мы с Вами уже немного знакомы 
после одной или двух встреч у Рейнгольда Морицеви
ча и можем увидеться, будь то в Москве или в Петер
бурге, где у меня есть дела, я хотел Вам предложить 
заочно, письменно проделать небольшой курс элемен
тарных работ, которые помогли бы Вам разобраться в 
листках, а при личном свидании позволили сразу пе

рейти к более сложным случаям. 
С этой целью я посылаЮ Вам корректуры трех стра

ниц из второго листа третьей части. Примером к стра
нице 12-й может служить Beethoven, ор. 2, № 3, часть I. 

А д on1 • J ' 

t.I 4- ......... -" .. -.;- ~ 11 ... - ..... - " . ' . ' 

' 1 1 ' n 

-- 1 1 

1 Имеются в виду отдельные листы изданного труда Яворского 
«Строение музыкальной речи». 



Или одноголосно в симметричных системах: 

единично А 

f 1175? •/'' 
натураnьноR 

11~ " 
Т i D 1 

'D Т ' s 1 :s т т : s! 
• G Т 

т 

Дальше следует: 
3. Сопоставление двух противоположных по сист[ем

ному] (лад[овому]) тяготению фраз образует с им мет -
рию интонаций (оборотов)-предложение; ка
данс второй фразы называется - к аде н ц и я;· 

Устойчивое предложение 

+ 
~ фрезы 

Неустойчивое предложение 

,..=:...... ,..--..... + _ --: + интона"цион [ные] обороты 
~. - _"" ..,""" --- --, _____ _ 

Примеры 

~ 
,; 1 • " 1 " 

+ - + 

4. Сопоставление двух противоположных по сист[ем· 
ному] (лад[овому]) тяготению предложений образует 
с и м м е т р и ю ф р а з - п е р и о д. 

Устойчивый период 

+ период 

----=---+---- (nредnожения) 
~---~ 
+ ..:_ _ +"· (Фразы) 

,...--.._ ..---... ~ ,...--.._ 
- + -t- - + - - +(обороты) 

Неустойчивый период 

~ 
~_-_::.:~ 

......-__ ,,,...-...., ......-__ ,......--.._ 
+- -+-++-

5. Сопоставление двух против[оположных по ладово-
111у тяготению] периодов - с им метр и я пред ложе-
11 и й - одночастна я пе с н я. 
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И вот я предлагаю Вам написать ряд одно r о л о С· 
н ы х устойчивых периодов в системах (единичной, нату
ральной и гармонической) из простых двучастных инто
наций (Часть 11, лист 2-й, с'тр. 11, 12 и 13, восемь пер· 
вых интонаций) 1. 

Правила: 
1) Неустой может разрешаться только в икте 

неуст. уст. уст. 
неуст. 

~ 
s;:i: 1!1 

S:! ---S!I • • 
неnьэА 

D т т D 
D т т D 

2) В периоде + все неустои должны быть разрешены 

3) Период должен балансировать (т. е. неустои дол
жны быть вполне разрешены только в последнем икте) 

NB. В этих ;местах кончается всякое тяготение. 
Вместе с этим посылаю Вам реферат Н. Я. Брюсо

вой, касающийся того же вопроса, что и мои листки, 
может быть, Вас заинтересуют некоторые частности. 
Не будете ли Вы столь добры дать этот реферат для 
прочтения Л. В. Николаеву и В. А. Чечотту, чем пре
много меня обяжете. 

Примите уверения в моем совершенном почтении. 

Б. Яворский 

1 Далее вычер1шуто: «по 12 примеров на каждую систему (в 12 
тональностях)». 
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Примеры ладов: вообще Шопен, Лист, Римский
Корсаков, Глазунов, Лядов, Скрябин, Дебюсси (NB). 

В частности: 
Ли ст. «Der traurige Мбnсh»-мелодекламация. Изу

мительный пример врщержанного увеличенного лада 

( 1860 год). 
«Fa ust-Symphonie», «Mephisto-Valse». 

Римский-Корсаков. 
Полный мажор. «Млада». Начало ночи на горе 

Триглаве. 
«Салтан». Начало по-
сл{едней] картfины], стр. 237 кла
в[ира]. 

Увелич{енный] лад. «Салтан». Крик лебеди (6 ак
кордов). 
«Кащей». Начало ариозо 
Кащеевны, 61 стр., 8 тактов. 
«Садко», стр. 90, восемь тактов. 
«Петушою>. Начало в прологе пар
тии Звездочета - 8 тактов (следу
ющ[ие] 4 такта полный мажор). 

Уменьш[енный] лад. «Садко», стр. 78-81 и вооб
ще вся эта картина и подводное 

царство. 

Шопен. Увел[иченный] л[ад]. Mazourka ор. 24 № 4. 

Сопоставление натfурального] и гарм[ониче
ского] мажора ор. 30 № 3, такты 9-24 и ко
нец. 

Бетховен. Полный мажор. Sonata ор. 10 М 2. 
F-dur, I часть, такты 13-21. 
ор. 53 C-dur, I часть, такты 9-13. 

Григ. Полный мажор. Nocturne C-dur, послед-
ние 8 тактов. Сравнить ор. 53 № 2 
«Erste Begegnen», конец. 

Скрябин, ор. 52 «Роете» и «Enigme». Диссони
рующий лад № 1 и множество других. 
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Мой адрес: Москва, Леонтьевский nep., д. No 9 Куз
нецова, кв. 9. 

1910 

* 8. Б. Л. ЯВОРСКИй - И. И. КРЫЖАНОВСКОМУ 

13 янва.ря 1910 г" Москва 

Балансирование достигается тем, что когда один [не]
устой разрешается, другой в это время висит в воздухе, 
когда же второй разрешается, то первый снова висит 
в воздухе (в последнем икте разрешаются не все неус
тои, а лишь те, которые еще не разрешены). 

" 

полное разрешение, 

f . 17" 

лишь устойчивая интонация, но не разрешение. (Что та
кое неустой, устой и разрешение,- я пришлю выписку.) 

Всякий у ст ой своим появлением р аз р е ш а е т все 
бывшие до него с оп р я жен н ы е с ним не у ст о и и в 
этом случае всегда становится и кт ом. 

ра3реwено 

1 11 

С не разрешено 

р~эреwено 

• " " • 1 " L2 не раэр(ешено] 
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безразлнчм 11а к<iком рас-сtоянии, напр" Beethoven 
ор. 7, Soпate Es-dur, II ч. Adagio C-dur, такты 33, 40, 
41, 44, 45 

разрешается лишь в такте 84 - -@ '1 f 

Такт 46, 47 f Т 

разрешено лишь в таrпе 65 ~ \ " ~ ~г r r г 
а то может быть и в 74. 

Пришлите опять последние работы и вопросы. 
Ваш покорный слуга 

Б. Яворский 

* 9. Б. Л. ЯВОРСКИй - И. И. КРЫЖАНОВСКОМУ 

16 января 1910 г" Москва 

Многоуважаемый Иван Иванович, я получил сегодня 
Вашу открытку и работы. Судя по Вашим письмам, Вы 
и прекрасно понимаете уже сущность работы и строе
ние симметричных систем и прекрасно умеете излагать 

свои мысли, пользуясь при этом совершенно правильно 

новыми терминами. 

" Работы Ваши (я их просмотрел довольно вскользь 
пока что) теперь вполне удовлетворительны, и те ошиб
ки, которые в них встречаются, можно уже отнести на 

счет недосмотров. Пишите теперь, значит, на новые по
сланные Вам употребления сложных интонаций и по
скорее присылайте, чтобы поскорее перейти к тем ра
ботам, которые Вам покажут принципы мелких форм 
(которые вместе с тем являются принципами и самых 

270 



крупных форм, ибо в одноголосной народной песне за
ключены все принципы симфонии). 

По возможности применяйте все новое в свободном 
сочинении, чтобы впоследствии не оказаться в затруд
нении при обилии нового материала. 

Пока что всего лучшего. 
Б. Яворский 

* Б. Л. ЯВОРСКИИ - И. И. КРЫЖАНОВСКОМУ 1 

19 января 1910 r., Москва 

Многоуважаемый Иван Иванович, простите, что за
держал с ответом. Ваши работы грамматически вполне 
правильны. Пишите теперь периоды в ладах по прилагае
мым образцам. После 2-го февраля вышлю следующие 
две работы: периоды в обращенных системах и четырех
голосные периоды в IV группе натур{ального] и гарм[о
нического] мажора и натур[ального] минора. Вышел но
вый лист моей книги, я Вам его тоже пришлю. 

Мажор о-минор 

Для того чтобы перебрали все простые интонации 
мажора-минора, хорошо писать одночастные песни 

(симметрия предложений). 
Неполный уменьшенный 

1) Натур [альный] ' F = ц Ь1 

2) Гарм ( ом-ический] ftr k~ 
~ 1 f ~ 

11 

и т. д. 

1 Пнсьмо напнсапо на листе нотной бумагн с примерами (см. ИJ\ 
11 конц~ письма). 
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Эти работы я считаю чрезвычайно важными для раз
вития ладового сознания и слуха. 

Если у Вас есть сборники народных песен, разы
скивайте лады; много русских песен написано в мажо
ра-миноре и во всяких видах уменьшенного лада (ко
торых громадное количество); есть примеры и на уве
личенный. 

Натур [ аnы1ыйJ 

"'ажоr 

~~ J' 
,-

" • 
1 1 

r~" 

Гар~[оничсский];!±!td- 1 ~ 
мажор ~ ~ 

() ---.... 
~! j • ·215 11 

dll'~' 
,......... 
• 1 

~ 
!! i I· 1 з 

·.~ 7SJ?. 6i ,, ,\]?. i1 ?F . 7Р· 11 
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Попны~ увепнчен. 
- ны~ пад 

1912 

.с. : . 

11. Н. А. ЯНЧУК - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

11 

13 января 1912 г., Москва 

Многоуважаемый Болеслав Леопольдович! 
Посылаю еще несколько коляд из своих записей для 

ознакомления. Все они из Седлецкой губернии. Не об
любуете ли Вы чего-нибудь, чтобы сделать художест
венное произведение? Сегодня желательно было бы Вас 
видеть в 8-м часу у Гречанинова (Моховая, д. Гагари
на). Там будут Кастальский, П. Карасев, Энгель и, 
м[ожет] б[ыть), К,ащц-щиков - для рассмотрещ1я одноrо 
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давнишнего рукописного собрания русских песен в ху
дожественной обработке 1• 

Вы очень желательны. Ваш 
Н. Янчук 

12. В. Л. ЯВОРСКИИ - Н. Я. МЯСКОВСКОМУ 2 

26 июля 1912 г., МоскQа 

Уже скоро август месяц, многоуважаемый Николай 
Яковлевич, и я позволю себе напомнить Вам мою прось-

1 Некоторые данные позволяют предположить, что речь идет о ру
кописи сборника Н. Е. Пальчикова «Крестьянские песни".». Необхо
димость рассматривать рукопись уже изданного к тому времени 

сборника могла возникнуть оттого, что форма изложения там и тут 
различна (кстати, это, пожалуй, единственный подобный сборник). 
В рукописи сборника песни, вероятно, были обработаны. Сказанное 
вытекает из чрезвычайно ценного свидетельства проф. Е. В. Гиппи
уса: «Покойный Б. Л. Яворский сообщил мне, что в подлинной ру
кописи сборника Пальчикова .(л11чно им в1щенной) записи были рас
положены иначе [, чем в издании] -- в· виде партитур двух хоров, 
трех- и четырехголосных» (Е. В. Гиппиус. «Обзор важнейших муэь1-
кальных записей русских народных песен». Часть 3-я, стр. 4. - Ма
шинопись, Кабинет народной музыки Московской консерватории). 
2 О сrюей переписке с Б. Л. Яворским Н. Я. Мясковский, по прось
бе С. В. Протопопова, написал следующее: «История моей пере
писки с Б. Л. Яворским. 
Летом 1912 года я приезжал в Москву на первое испJлнение (в 
Грузинс~ом народном доме, Сараджевым) 2-й своей симфонии. 
С осени 1911 года в журнале «Музыка» Держановский поместил 
заметки 1и отзывы о петербургск·ой музыкальной 1жизни и со•времен
ных сочинениях. В связи со всем этим Б. Л. Явор·ский пожелал со 
мной познакомиться. Знакомстnо это привело к очень интересным 
свиданиям, сопровождавшимся критикой 2-й симфонии и выполне
нием небольших работ по голосоведению (с целью ознакомления 
меня с его теорией для обогащения моего сознания и техники). 
Свидания имели последствием завязавшуюся между нами перепис
ку, частично по общим вопросам музыки и музыкальной практи
ки, частично по критике писавшихся мною Болеславу Леопольдо
вичу технических работ (голосоведение, формы). Работы мои с по
правками и новыми заданиями возвращались мне обр:~тно с кое
какими объяснениями и интересными примерами из ,qитературы. 
Материал этот самостоятельного интереса не представляет. Из 
переписки общего содержания сохранилось одиннадцать писем 
своеобразного и чрезвычайно интересного содержания. Они мною 
и предлагают·ся. 

3 мая 1944 г., Москва 
Н. Мясковский» 

В архиnе Б. Л. Яво.рского С. В. Протопоповым были найдены еше 
четыре письма. В настоящее издание вошло 12 писем (N!:>M· 12-16, 
1~-21, 23, 24, 223). В первом издании опубликованы ~се \5, 
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бу прислать мне Вашу виолончельную сонату; кроме 
того, у 'Меня к Вам просьба, которую я забыл передать 
Вам в Москве. 

Мне чрезвычайно неприятно упоминание обо мне в 
печати как прямо, так и косвенно - а !а Беляев. 

Когда это делают люди посторонние, то я просто 
не обращаю на это внимания, когда же это делают моИ 
знакомые, то мне это очень неприятно, и я перестаю 

считать их своими знакомыми, вовсе не умышленно, а 

совершенно независимо от моего сознания; это мне са

мому неприятно, но в таких органических случаях се

бя не переделаешь. Мне было бы очень неприятно, ес
ли бы в Вашей критической деятельности Вы упомяну
ли меня или мои работы. Все, что Вы у меня узнали, 
все это как знание есть общее достояние, каждый мо
жет его обнаруживать без ссылки на тот источник, из 
которого он его узнал, потому что источник всегда слу

чайность, а знание есть просто осознание жизни, всему 
всегда присущей. Вообще, к вороху данных мною ~ам 
советов я в виде последней капли, переполняющей ча
шу, прибавлю еще совет прекратить критическую дея
тельность; не подобает заниматься ею серьезному му
зыкальному деятелю, а в частности композитору, пре

доставьте это слабым духом. Время научных работ и 
исследований еще не пришло, и ими будут заниматься 
будущие музыкальные ученые, а не творцы; идейные 
же статьи можно писать сколько угодно, критикующий 
же автор всегда является саморекламистом. 

Прокофьев играл вчера свой концерт 1 с хорошим 
успехом, его встретили дружно. Вот у него есть чувство 
метрической длительности важных построений и ему, 
мне кажется, не пришлось бы указывать на их срав
нительную краткость; другим его достоинством, уже 

чисто личным, является определенный суровый (не в 
ходячем смысле) характер, слитность изложения содер
жания, ее монументальность - в этом отношении он 

принадлежит к числу сильных духом. Одно, что грозит 
ему, это повторить Рахманинова из-за недостатка зна
ний и умственной дисциплины. Дай бог, чтобы его 
внутренняя жизнь сложилась иначе, чем у Р ахманино-

1 Первый фортепианный' концерт. 
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ва, сtала жизнью избранного, отмеченного, и чтобы ero 
дух нашел в себе силы заставить себя найти в спосо
бах выражения то, что ему будет нужно. И теперь у 
него есть отличие от Рахманинова, его упрекают в но
вом (как и Листа, с которым тоже есть сходство), Рах
манинова же хвалили за старое, старым он и остался, 

но у них есть общее в чертах характера; у Рахманино
ва это зачахло, разовьется ли оно у Прокофьева? Пов
торяю сказанное Вам - интересно, что будет через де
сять лет? Жизнь или прозябание, дерзание или раз 
взятое превратится в трафарет. 

Наши критики на этот раз, вероятно, дадут маху и 
похвалят не то, что похвально, выругают не то, что 

плохо. 

Да, кстати, если правда, что музыкальные вкусы 
композитора обратно пропорциона,льны качеству его 
собственных сочинений, то Вас можно поздравить с вы
соким качеством Ваших сочинений. Вчера же исполня
лась симфония Юшш Вейсберг. Те же Ваши вкусы 
руководят и Вашим критическим . пером? Не серди-
тесь. 

Б. Яворский 

13. Б. Л. ЯВОРСКИй - Н. Я. МЯСКОВСКОМУ 

29 июля 1912 г" Москва 

Многоуважаемый Николай Яковлевич, предоставьте 
всякие эпитеты Гомеру, мне еще нет шестидесяти лет, 
из ума я еще не выжил, и высокий стиль звучит для 
меня всегда фальшиво, тем более, что у Вас в этом от
ношении такое большое поле деятельности в Вашем 
месте служения, я уже навсегда ускользнул из поля 

зрения Вашего учреждения. Предпочитаю уж эпитеты 
«противоположные», вроде тех, которыми наградил ме

ня Прокофьев при нашем первом знакомстве, в этом 
есть хоть какой-то минутный интерес, в особенности ес
ли это происходит при свидетелях. Воображаю себе, 
что происхО1дит, если он подобные вещи преподносит при
сяжным «музыкантам», нечего тогда удивляться крити

кам, которые он получает. Кстати, мне интересно, что 
про него напишут Ваши петербургские доки; не будете 
ли Вы столь добры сохранить их, когда же я буду в 
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Петербурге, то прочту. Сабанеевской же критикой nро
кофьев может гордиться, она стоит «консерваторской 
бездарности» Кюи и «сивухи и кнута» Ганслика. 

Будем надеяться, что Сабанеев и дальше пойдет по 
стопам Кюи и по поводу еле.Дующих сочинений Проко
фьева будет писать каждый раз, что они слабее преды
дущих, ниже всякой критики, что, по мнению С. И. Та
неева, есть самое худшее, ибо, очевидно, критика есть 
нечто самое позорное на белом свете, судя по этому 
выражению, столь обычному у критиков. Наш москов
ский однофамилец [Прокофьев] 1 помешался на точках 
и запятых; очевидно, он не может слушать музыку 

дольше полусекунды, ему нужно время для передышки 

или для осведомления у Сабанеева о достоинстве ис
текшей полусекунды. Флорестан 2 же ограничился ци
тированием Ваших слов; почийте на лаврах, Вас уже 
цитируют!. 

Прокофьев закиснет не от технической беспомощ
ности, а если у него неудачно пройдет кризис возму
жалости, если та женщина, которой суждено направить 
его жизнь, лишит его ее. Какова же должна быть эта 
~енщина, никогда вперед неизвестно, должна ли она 

быть деспотом, как Листовская княгиня и Вагнеровская 
Козима (но от княгини сбежал Рубинштейн, а та же 
Козима создала псевдозигфрида), или же это должна 
быть только верная подруга вроде жены Баха или Рим
ского-Корсакова, или тоже художница, как Клара Шу
ман; или Ксантиппа Сократа или Гайдна, или, нако
нец, Лаура или Беатриче, лишь бы не вампир- это 
погибель. А всякие окружающие вопли можно парали
зовать сплотившись. Все новые явления обыкновенно 
исходили из сплоченной вольной или невольной орга
низации, вытеснявшей предшествующее; образуйте из 
себя такую организацию, и никто Вас не съест. Я хотел 
было здесь в Москве организовать нечто подобное, но 
у нас все здесь видят только сучья в глазах других; 

подпорки принимают, но сами подпирать не желают

не стоит. Хотя я и не «осведомлею> о Ваших качествах, 
но считаю Вас вполне способным к обьединительской 
деятельности, это гораздо продуктивнее собирания зе-

1 Григорий Прокофьев. 
2 Флорестан -псевдоним В. В. Держановского. 
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реи t\ечной ценности; из-за Зерна, За которЬ1м нужно 
нагибаться, можно прозевать гору (пример тому мос
ковский Энtель). 

Если Зилоти собирается исполнять всякие мушиные 
стрекотанья, то достоинства Ваших сочинений от этого 
нисколько не у1маЛяются. Вашу сонату я получил одно
временно с письмом, принес их один и тот же почталь

он. В первой части a-moll'нoгo квартета Бетховена ор. 
132 тоже две репризы, только первая обманная 1 e-moll 
(гл[авная] п[артия]) и C-dur (поб[очная] и закл[ючи
тельная]), а вторая в главном тоне а -А, только об
манная полностью воспроизводит экспозицию, а настоя

щая - наполовину сокращенную; аналогично этому в 

Andante септета (As-dur) в обманной репризе прово
дятся в C-dur главная и побочная, а в настоящей реп
ризе в As-dur главная и заключительная. Затем внесите, 
пожалуйста, в листочки о сонатной форме в отделе раз
работки - периодичность трех субдоминант- сонату 

· ор. 101 A-dur, 1 часть- fis, D ·и h. Ну вот я уж и 
въехал в сонатную форму. Пора поставить точку, авось 
Гр. Пр. 2 поставит, а Вам советую точек не ставить, му
зыка предпочитает многоточие и всякие знаки - вопро

сительные, восклицательные и в особенности одобри
тельные и благодарственные. Всего хорошего. 

Б. Яворский 

Сел писать, чтобы поблагодарить Вас .за присылку 
сонаты, и еще столь молниеносную, и так и забыл. 

14. Б. Л. ЯВОРСКИй - Н. Я. МЯСКОВСКОМУ 

5 августа 1912 г., Москва 

Многоуважаемый Николай Яковлевич, посылаю Вам 
последний продукт музы Сабанеева. Можете показать 
его Прокофьеву с советом исполнить свой концерт вто
рично в Москве под другим назва.нием с пометкой «В 
первый раз», наговорив предварительно комплиментов 

1 По принятой в настоящее время терминологии - ложная реприза. 
2 Григорий Прокофьев. 

278 



кому следует. В прошлом году Сараджев исполнил в 
Сокольниках симфонию Юрасовского, жестоко потом 
окритикованную Сабанеевым; следы этой рецензии вид
ны и в прилагае:мой. В этом году Юрасовский при со
действии того же Сабанеева исполнил две средние 
части этой же симфонии под названием «Пастели», и 
Сабанеев их снова окритиковал, удачно поставив выше 
прошлогодних и найдя большую эволюцию от симфо
·ниИ через лунный свет к ... той же симфонии. 

О, критики! 
Переходя затем к Вашим слуховым привычкам, ес

ли Вы не ·Слишком заняты сочинением следующей по 
счету симфонии, почему бы Вам не заняться четырехго
лосными периодами. Я не помню, что Вы делали по
сл·еднее, кажется, я показал Вам четырехголосные пе
риоды в четвертой группе из основных трезвучий. По
чему бы Вам не сделать положенное количество (по 
12) в натуральном мажоре, натуральном миноре и гар
моническом мажоре и не прислать мне их бандеролью? 

В верхних голосах пишутся только сопряженные ин
тонации, в средних - сопряженные, одночастные, од

нозвучные (общий тон) и обратно-сопряженные, 

'----" 
в басу интонации из основных тонов. 

А затем недурно было бы Вам прислать тоже при
меры на периодичность и на Периодичность с дробле
нием, на одночастности из трезвучия (большого, мало
го, увеличенного и уменьшенного со всеми обращениями 
без проходящих и вспомогательных), причем стараясь 
и в трех звуках достичь интереса, показывая третий 
звук не сразу, а при развитии примера; ведь начаrв с 

квинты, неизвестно, будет ли большое или малое трез
вучие, начав с терции, можно ее дополнить до одного 

из трех созвучий; то же с квартами, секстами. 
Знакома ли Ва.м книга Видора «Technique de l'or

chestre moderne», издание Lemoine (10fr.)? Жаль, что 
я не показал Вам ее в Москве, она очень удобна как 
самый разнообразный справочник без всего историче-

1 Пример обратно-сопряженных звуков в C-dur. 



ского балласта (притом ненужного) Геварта. Римский· 
Корсаков 1 будто выйдет только очень «позщней» осенью. 

8-го у нас опять молодые композиторы Шапошников 
и Мелких 2 ; Шапошникова уже вчера пробовали на ре
петиции. А это явление находится в обратно пропор
циональном отношении с чьими сочинениями? А как 
поживает Ваша фортепианная соната? Есть ли у Про
кофьева романсы, и нельзя ли их увидеть? Причем я 
люблю делать это по возможности без ведома автора. 
Всего хорошего. 

Б. Яворский 

15. Б. Л. ЯВОРСRИй - Н. Я. MЯCROBCROMY 

14 августа 1912 г., .11'\оrква 

Многоуважаемый Николай Яковлевич! 
Ваша горячность заразила даже ~меня, и я совершил 

деяние, в котором теперь сильно раскаиваюсь. Когда 
я писал Вам про Шапошникqва, я только выворачивал 
Ваше же письмо, и для того, чтобы показать Вам, ка
кого я мнения на самом деле о Ваших поступках, я 
взял программы «Муз{ыкальных] выставок» и подчерк
нул тех авторов, которые исполнялись по моей ини
циативе, и так как шел на почту, то и вбросил их сей
час же. Кстати, и «Муз[ыкальные] выставки» - это же 
моя идея, и это название, над которым вначале так 

смеялись, мое. Теперь же прошу Вас, не смотрите этих 
програ~мм и уничтожьте их; многие из авторов и не 

предполагают, что я был замешан в факте их исполне
ния, и мне было бы неприятно, если бы они об этом 
узнали. 

Кстати, могу Вам рассказать, почему я не люблю 
критиков, это тоже отчасти связано с «Муз[ыкальными] 
выставками». 

М. А. Дейша-Сионицкая, которой я предложил их 
устройство, не доверяя мне или по другим причинам, 
во всем, даже в пустяках, советовалась с четырьмя ли-

1 Н. А. Р и м с к и й - К о р с а к о s. Основы оркестровки, в двух 
томах. 
2 8 августа 1912 г. были исполнены сюита А. Г. Шапошникова из 
балета «Пир короля» и симфоническая картина д. М. Мелких 
«У моря». Обоими произведениями дирижировал К С. Сараджев. 

280 



цами, иэ которых двое были t<ритики. Можете себе 
вообразить, что получалось от этой четырехкратной кри
тики. ПервЬ!iм фруктом было учреждение жюри (кото
рого я не признавал и проводил авторов всегда вне 

жюри, отчасти с целью дискредитировать жюри, выпу

скавшее только плохие сочинения, отчасти держась мне

ния, что нет достойных или недостойных сочинений, а 
есть авторы, которым нужно помочь или которые этого 

не заслуживают), а затем страшная пестрота в одном 
концерте авторов и исполнителей. Разумеется, дело 
так долго продолжаться не могло и, когда я не захотел 

долее испытывать гнета четырехэтажной критики, оно 
понемногу скисло. Теперь оно попало в руки Сабанеева 
и Крейна, которые, разумеется, сами критики и других 
не допустят, но вот в прошлом году ни одной Выставки 
не было. Легко было критиковать (но не они были в 
числе 4-х) в гаветах, а дело делать оказалось труднее, 
тем более, что и они начали с политики. И Вы ошиб
лись, приписав мне тенденцию исполнять «зрелые сочи

нению>, так как из-за этого я и покинул «Муз[ыкальные] 
выставки»; да и ~вообще я не понимаю слова «зрелый». 
Для меня существует автор, его сущность и только, по
тому я всегда был против оценки сочинения, в особен
ности анонимов, и если бы я руководствовался своим 
вкусом, то ограничился бы тремя, четырьмя опять-таки 
авторами, а не сочинениями, и то два из них были бы 
«незрелыми», а потому я даже более крайний в этом, 
чем Вы, так как вполне допускаю школьные работы, но 
не поправленные преподавателем, самостоятельные, 

так как публичное исполнение, репетиции являются та
кой же школой, для иных даже более действительной, 
чем самые ученые замечания самого умного учителя. 

Вся петербургская школа где училась? В концертах 
Бесплатной школы, а вовсе не у каких-то профессоров; 
Чайковский не был бы Чайковским, если бы не Ник. 
Рубинштейн, исполнявший каждое его сочинение или 
заставлявший исполнять их. И ничего бы из них-то 
всех не вышло, если бы они ждали зрелости. Есть ли у 
Мусоргского хоть одно «самостоятельное» з р ел о е со
чинение? Слово зрелый (петербургского происхожде
ния, в Москве не употребляется) применяется, как я за
метил, в тех случаях, когда автор никуда не годится и 

нужно оправдать исполнение его сочинений. Да и мож-
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но Jiи nримейить tJioвo зрелый к хорошему сочинению, 
сказать, что 9-я симфония [Бетховена] зрелая, что 6-я 
Чайковского зрелая? Помилосердствуйте, не приписы
вайте мне таких нелепостей, этак можно дойти и до пе
резрелых, гнилых сочинений. От всей души желаю Вам 
всю Вашу горячность, в особенности излишнюю 1, пре
вращать в музьшальные сочинения, это для нее настоя

щее место. 

Б. Яворский 

Я только об одном жалею, что мы не были с Вами 
знакомы во время ><<Муз[ыкальных] выставок» и что поэ
тому Вы не могли меня сна.бжать Шапошниковыми 
и т. п. Вейсберги и без Вас там оказались. 

16. Б. Л. ЯВОРСКИИ - Н. Я. МЯСКОВСКОМУ 

7 сентября 1912 r" Москва 

Многоуважаемый Николай Яковлевич, когда Вы 
сравниваете «Фатум» Чайковского с 1-й симфонией 
Глазунова, то Вы делаете ту ошибку, что перцую редак
цию (и единственную) «Фатума» сравниваете с четвер
той (если не ошибаюсь) редакцией симфонии, к тому 
же сочинявшейся под руководством двух дядек и пере
делывавшейся уже после публичного исполнения, на ко
тором при.сутствовали те же дядьки 2 • Затем, по моему 
разумению, элемент бессознательности гораздо ценнее 
элемента сознательного, и посему я Ваше «Я могу -
как хочу» переделываю «Я могу - как хочет мое бес
сознательное (или неосознанное) Я», и лишь только 
это неосознанное Gтановится осознанным, то область 
«хочу» передвигается дальше, в следующую область 
бессознательного. Потому позднейшие сочинения та
лантливых людей и убивают их первые сочинения, что 
то, что в начале было целью, затем становится только 
средством около более заманчивой цели. Живи Шуберт 
дольше и имей он возможности сочинять хорошие сим-

1 Ваше собственное выражение.- Прим. Б. Яворского. 
2 Б. Л. подразумевает, очевидно, Н. А. Р11мского-Корсакоnа н 
М. А. Балакирева. 
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фонии, мы бы о h-moll'нoй и C-dur'нoй были бы совсем 
иного мнения и весьма воз1можно считали бы их «нез
релыми» в виду более яркой выраженности авторской 
личности в других последующих симфониях (вспомните 
популярность и славу 1-й и 2-й симфоний Чайковского 
в прежние rоды); теперь же мы их ценим, потому что 
они для lllyбepтa суть последние запечатления; тут я, 
разумеется, не касаюсь того, а смог ли бы lllyбepт 
вообще сочинять дальше; я, кажется, говорил Вам, что 
каждый автор, по моей теории, умирает в должное время. 
Вообще термин «зрелость» есть понятие непостоянное, ко
торое передвигается по мере развития а1втора или идеи. 

Ведь каждый автор приходит с комплексом идей, ко
торые ему дано развивать (ну хотя бы Бетховен, ор. 26, 
Marche fuпebre и 7-я симфония, Allegretto); когда он 
разовьет все свои идеи, то он умирает (увядает, перез
ревает) и в прямом и в переносном смысле. Из этого 
вовсе не следует, что идея достигает своей зрелости у 
одного и того же автора (Бах в некоторых темах, Бет
ховен ор. 13, вступление и разработка, Chopiп, 2-я сона
та, 1 ч., главн. партия, 3-я соната, I часть, Schumaпп 
ор. 26 (?) fughetta g-moll, Чайковский «Ромео и 
Джульетта» (2-я редакция), «Пиковая дама» - ария 
Лизы на Канавке и, наконец, 6-я симфония); я пропу
стил несколько звеньев, которые мне сейчас не прихо
дят сразу на па1мять; между прочим, интересно, слышал 

ли Чайковский вторую часть фортепианного концерта 
Синдинга? (У Даргомыжского появление Наташи-ру
салки и Волхова 2-й картины). Затем, кроме состояния 
самой идеи, еще важен возраст композитора, и никакие 
совершенства позднейших сочинений llloпeнa не лишат 
юношеской прелести 16-17-летия его концерты, и ник
то не сможет подделаться под возраст ни юношеский, 
ни старческий, а ценность возраста всегда остается цен
ностью, и это нужно уметь ценить. У нескольких моло
дых композиторов на моих глазах власть имеющие 

усердно уничтожали все юные признаки и награждали 

их сочинения «зр.елыми» приемами, превращая их 

сочинения в карлов - ростом дитя, лицом старик. 

И «история музыки» есть история в о з ни кн овен и я, 
р а з в и т и я и а по г е я музыкальных средств; для 

истории «музыки~> одинаково важны и момент возник

Jювения какого-либо средства музыкального выраже-
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ния, так и моменты его развития и момент или моменты 

его лучшего применения; другими словами, возникно

вение, развитие и лучшее выражение !Музыкальных 

идей, безразлично, будет ли это лучшее выражение в 
симфонии, опере, сонате, ноктюрне или т. п. Случайная 
внешняя мелодическая форма и состав исполнителей не 
имеют значения в истории «Музы к и»; они важны для 

истории «с р ед ст в» исполнения музыкальных произ

ведений. Принимая же возможность в Вашем смысле 
зрелость идеи, куда же деть тех композиторов, которые 

существовали лишь для в о з н и кн овен и я идей или 
для их раз вит и я? Я все веду к тому, что понятие 
зрелости в его лучшем смысле есть понятие относитель

ное; то, что зрело сегодня, товавтра младенческий лепет, 
ведь Бетховен с точки зрения современной зрелости в 
звук о в ом отношении чрезвычайно незрел 1во многих 
местах. Я опять возвращаюсь к тому, что важен компози
тор, его потенциальность в общем, в сумме его произве
дений; сочинение не может .«дозреть», а потому подоб
ное понятие неприменимо к сочинению, я протестую 

против самого слова «зрелый», так же, как не согласен 
с Вами относительно употребления выражения «чет
кость ритма» в применении и к Прокофьеву и к Стра
винскому. Слово «четкий» состоит из двух са·мых мгно
венных согласных «Т» и «К» (третья «П» 1) и довольно 
быстрой «Ч» с гласной ~<о»; в этом слове собраны приз
наки быстроты (в согласных) и яркой мужественности 
(не умею лучше выразиться) в гласной «О», как можно 
видеть из слов - боль, зло, бодрость, восторг, гордость, 
грозность, гром, вопль, зов, стон, грохот, топот, ропот, 

рокот, зоркость, холод, вон! и т. п.; и оно очень удачно для 
Прокофьева, который для меня и ценен именно тем, что 
в наше время поголовных андантных композиторов 

(при любом итальянском обозначении темпов, причем 
я и быстроту беру опять-таки мужествен.ную, а не ба
летную, вроде финалов некоторых современных симфо
ний, но отнюдь не Вашей, где «морозная инструментов
ка») 2 он является единственным представителем того, 
что очень удачно передается словами «Четкость», и дай 

1 Здесь, очевидно, подразумевается третья мгновенная согласная. 
2 Из рецензии Г. Прокофьева («Русская музыкальная газета») на 
2-ю симфон11ю Н. Я. Мясковского (средний эпизод финала). 
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бог, чтобы его теперешние сочинения, и этюды и кон
церты оказались впоследствии незрелыми, и чем скоре~ 

это наступит, тем лучше и для него и для искусства, 

т. е. для нас, ибо искусство вне жизни, т. е. вне людеи, 
не существует. Кстати, что сделалось с одним началом 
Прокофьева, что-то около cis, не то gis, а то Е, которое 
представляло из себя настоящее Adagio (Ададжио, а не 
адажио), тоже вещь характерная - композиторы писа
ли (Allegro и Adagio), как оно было помечено у автора, 
я не знаю; интересно тоже, как помечено начало кон

церта, будет ли он издаваться? Недавно я однИiм ухом 
слыхал, что Циммерманы думают о Вашей симфонии, 
сынок хочет, папаша боится - велико, но настроение 
общее скорее за. Надо ковать железо, пока горячо, а · 
Сараджев говорит, что Вы никаких шагов не предпри
нимаете; смотрите, а то Циммерманы перезреют. Разу
меется, я Вам всем желаю улучшенное (более зрелое) 
издание Беляева, но пока что надо начинать с Бесселей. 

Возвращаясь к главной теме, т. е. к слову «чет
кость», я должен заметить, что у Стравинского на пер
вый взгляд (понимать надо- слух) выделяется чисто
та, прозрачность, свежесть (ни одного <<О», кроме жен
ского окончания в слове прозрачность); вообще дол
жен сказать, что его симфония мне очень понравилась, 
и во многих определениях я с Вами вполне сошелся 
(разбор я прочел только вечером, вернее, даже дома) 
за исключением только некоторых пышных слов; у ме

ня не хватает достаточно горячности, чтобы их упот
реблять. 

Если Вас интересуют программки 1, я могу Вам вы
слать полный комплект, но я все-таки желал бы унич
тожения находящихся сейчас в Вашем пользовании; 
моя тогдашняя горячность имела дурной источник, и я 
внутренне краснею, когда вспоминаю о своем поступке. 

Чтобы придать моему письму некоторое подобие сонат
ной формы, в виде репризы замечу, что в противопо
ложность Вашему разделению на техническую сторону 
сочинения и материалы я этого разделения не произ

вожу, ибо для меня все это есть технический материал. 
Когда я сам сочиняю, то у меня возникает сначала 
все зараз, мгновение (остановившееся, как я говорю), 

1 Программы «Музыкальных выставок». 
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а затем я это мгновение перевожу па реальность по ме

ре моих технических сил передавать мое внутреннее 

состояние, причем никогда и не удается передать, всег

да я комкаю именно из-за своего бессилия; ведь длин
ноты это есть бессилие передать должное, а не разма
зывание во вреrмени. И слушаю .я музыкальные произ
ведения с этой точки зрения (слуха), представляют ли 
они собой это остановившееся мгновение или же они 
суть ряд (тогда уже бессвязных) мгновений; тут я, 
разумеется, вовсе не говорю о сочинениях школьных 

или «академических», где даны темы, которые засим 

«разр а ба ты 1в а ют с я». Эти сочинения (понимать на
до - авторы) меня не интересуют, это - рассуждения, 
а не жизнь, я же человек первобытный, понимаю толь
ко жизнь, потому я, несмотря на мои занятия сонат

ной формой, а может быть, именно вследствие этих за
нятий, всегда протестую против нее, в особенности про
тив репризы, да и против экспозиции в ее обычном ви
де- выставки тем, против раздельности частей, экс
позиции от разработки. СимМ'етрия хороша как обрат
ность отношений в психическом смысле, но не как ме
ханическая расстановка материала. Пора уже челове
честву вызвать к жизни новые законы формы - крат
ность, отношение, результат и т. п., ра.звивать из мень

шего большее, а не разрабатывать большее, проводить 
в форму принцип жизни, длительного движения (к 
чему-нибудь, хотя бы и '"не выражаемому); разумеется, 
я говорю об общем сознательном ходе, а не об отдель
ных проявлениях. Что дает Скрябин в своих архино
вых, будто бы, творениях? - Ту же школьную сонатную 
форму, тот же трафарет течения «мысли», его «дух» в 
своем самоутверждении чрезвычайно «робою>. Доволь
но, кончаю, желая Вам как можно более бессознатель
ности в технической стороне Ваших сочинений. 

Б. Яворский 

17. В. В. ДЕРЖАНОВСКИй-Н. Я. МЯСКОВСКОМУ 

30 сентября 1912 г" Москва 

[".]Ужасну Вас поистине дьявольским заказом. Ого
вариваiось, что мысл1, этой дьявольщины принадлежит 
не мне, а Яворскому. 
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Вот в чем дело. В будущем сезоне осенью, t. е. ро13~ 
но через год, в Москве состоится настоящий цикл Чай
ковского под управлением Рахманинова (это надо дер
жать в секрете). Будут исполнены все оркестровые и с 
оркестром произведения Чайковского. [ ... ] Так вот, к 
этому времени москвичи, в данном случае Ваш покор
нейший слуга, Яворский и Соломошка, просим Вас на
писать художественный и технический разбор всех сим
фоний, симфонических поэм, увертюр, концертов, сюит 
и пр. Чайковского. [ ... ] 

1913 

18. Б. Л. ЯВОРСКИй - Н. Я. МЛСКОВСКОМУ 

5 марта 1913 г., Москва 

Многоуважаемый Николай Яковлевич, посылаю Вам 
три рецензии; еще могут быть в «Русских ведомостях» 
и в «Р[усской] муз[ыкальной] газете», которые обе мож
но достать в Петербурге: сегодня в «Р[усских] в[едомо
стях]» нет ничего. Подробности напишу письмом. Все
го хорошего. 

Б. Яворский 
Виолончелист 1 в восторге. 

19. Б. Л. ЛВОРСКИЙ - Н. Я. МЛСКОВСКОМУ 

31 мая 1913 г., Москва 

Многоуважаемый Николай Яковлевич, исполнение 
Вашей сонаты совпало со смертью моего лучшего при
ятеля 2, затем последовали похороны, и я так и не со
брался написать Вам поподробнее; теперь это слишком 
было бы запоздало, хотя не могу [не] отметить двух вза
имоисключающих . мнений; одни находили, что партии 
фортепиано и виолончели слишком самостоятельны, не 
получается целого, другие же самостоятельность партий, 
образующих одно слитное целое, считали удачным раз-

1 М. Е. Букиник. 
2 Д. С. Зёрнова. 

287 



реше1н1ем 1<амерной задачи. К числу nоследних принад· 
лежал и г. Букиник, постоянно заявлявший мне, что с 
этой стороны это лучшая виолончельная соната русской 
литературы; тот же г. Букиник постоянно спрашивает 
меня, печатаете ли Вы ее и как ему быть, если она не 
выйдет из печати к тому времени, когда она ему по
наJJ;обится. 

Всякие карандашные пометки, которые я позволил 
себе понаделать, были моими предложениями, испол
нял же я по оригиналу. Для печати надо только впол
не согласовать виолончельную партию клавира с от

дельной ее же партией и выставить цифры. Букиник 
повсюду, где pizz. помечено ad libltum, исполнял pizz., 
а аккорд ~ 

7 f ·перед побочной исполнил 

одним пальцем, что очень красиво выходит, вроде ар· 

фы; можно пометить - quasi ar.pa. 
Если у Вас или у Прокофьева к будущему сезону 

окажется что-нибудь камерное, на исполнение которо
го в Москве у Вас не будет никаких других видов, то 
пришлите мне, пожалуйста. Простите за пачкотню, но 
у меня уже четвертую неделю столь высокая темпера

тура, что сообразительность моя в очень плачевном 
состоянии. 

Всего хорошего 

Б. Яворский 

20. В. Л. ЯВОРСRИй - Н. Я. МЯСIЮВСКОМУ 

15 июля 1913 r., Москва 

Многоуважаемый Николай Яковлевич, очень рад 
буду опять провести с Вами некоторое время и позна
комиться с Вашими новыми сочинениями. Я предпола
гал во второй половине августа съездить в К.рым, но 
из этого ничего не выйдет, потому что в это время у 
меня, вероятно, будут корректуры, которых нельзя за
держать. 
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Всякие замеtки оrноси·r·ель1ю исnоJ1ненш1 в Наше~ 
сонате я должен был, разумеется, стереть, прежде чем 
отослать [".] Во всяком случае извиняюсь за ненужный 
балласт. 

Насчет «Р[оссийского] м[узыкального] изд[ательства]» 
и Стравинского могу сообщить, если мои сведения точ
ны, что Стравинский заявил оному издательству: «Все 
или ничего». В данном случае все мои симпатии на 
стороне Стравинского, Совет 1 же теперь свелся к про
текциям Рахманинова в случаях, когда он заинтересо
ван, и к личному желанию (это слово нужно уметь пе
ревести на русский язык) владельца. Оказывается, что 
и пресловутых пяти тысяч нет; никакого капитала не 

положено; г. Кусевицкий лишь как-то обеща~т и для 
каждого отдельного случая его надо ублажать. 

Не помню, ответил ли я на Ваш вопрос относи
тельно формы «Аластора» 2? Если я ее верно понял, 
форма такова: 

Экспозиция-15 мин., предъикт (по-Вашему разра
б[отка] и кода-15 мин. 

Форма вполне нормальная, у Скарлатти (при заме
не минут секундами) часто встречается; к пей стре
мился в сонатной форме и Мендельсон, но она у него 
не выгорала при отсутствии у него способности к раз
витию и продолжению мысли; форма трудная, но бла
годарная. Если я это пишу Вам вторично, простите. 

Надеюсь, что в Москву Вы захватите с собой не од
ного только «Аластора», а и другие Ваши сочинения, ко
торых я не знаю (фортепианная соната). 

Я теперь особенно свирепствую по части уничтоже
ния всяких повторений, даже варьированных и в дру
гом тоне, и этим вернулся к одному из моих исходных 

пунктов много лет тому назад. 

Когда соберетесь в Москву, известите. Всего хоро
шего, побольше вдохновения и работы. 

Б. Яворский 

Адрес Букиника Михаила Евсеевича - угол Мерзля
ковского и Столового переулка. 

1 «Совет Российского музыкального издательства» в Москве. 
2 Поэма Мясковскоrо «Аnастор». 
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21. Б. JI. нtюPcllliй - Н:. я. мяскоnс1юму 

1 августа 1913 1·., Л1осква 

Многоуважаемый Николай Яковлевич, 7-го и 8-го я 
совершенно свободен, 9-го утром я на репетицr1и, а ве
чером на симфоническом в Сокольниках, где первым 
отделением дирижирует Ф. А. Гартман своимн сочине
ниями, а во втором отделении идет небольшая пещь 
моего ученика Д. М. Мелких. В субботу в 2 1/ 2 часа я 
собираюсь уехать на несколько дней, и мне хотелось бы 
Вас повидать раза два до этого, так как, хотя я и пер
нусь, вероятно, не позже утра 16-го, но там уже Вы 
будете собираться, да и вообще я не люблю отклады
вать на конец. Поэтому я предоставляю Вам назна
чить время, когда Вы в первый раз зайдете ко мне, на
деюсь, с должным количеством· рукописей. 

Насчет Вашей коды ничего не могу сказать, не слы
шав; дело иногда не только в том, чтобы удлинить, но 
и в том, как удлинить; периодичное удлинение псегда 

неудачно, так как однообразно, ·а затем, где удлинить. 
Я слыхал, что Зилоти подумывает о Вашнх роман

сах для камерного [собрания], если оно будет совре
менное русское. 

Жду Вас! 
Б. Яворский 

22. Б. Л. ЯВОРСКИ:й:- Р. М. ГЛИЭРУ 1 

26 сентября 1913 г" .1'1'\Осква 

Ор. 51 № 2 Prelude a-moJI: перезвон и перекличка 
сольных инструментов. 

Ор. 32 № 1 Fis-dur Роете. 
Etude ор. 8 № 8 As, 11 b-moll. 
Ор. 42 № 4 Fis-dur Andante, cis-moll скорее Allegro. 
Ор. 11 Prelude № 4 e-moll, № 9 E-dur, № 10 cis-

moll. 

1 В этом письме Б. Л. Яворский рекоме11дует Р. М. Глиэру nронз· 
ведения А. Н. Скрябина, пригодные длп оркестr'Jвки. 
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Ор. 23 3-rne sonate fis-111011, Andante H-dur, Мазурка 
из ор. 25. 

Ор. 27 № 1 Pгelude g-moll (прекрасно). 
Ор. 40 № 2 Mazourka Fis-dur (быстро). 

Б. Яворский 

3-го еду к КарЦеву на несколько дней, он уезжает 
в Неаполь, а после рождества хочет в Кие[J. 

1914 

23. Б. Л. ЛВОРСКИИ - Н. Я. МЯСКОВСКОМУ 

14 июля 1914 г., К:утузово 

Многоуважаемый Николай Яковлевич, 2 июля мне 
пришлось быть проездом в Петербурге, и я заходил к 
Вам на Садовую, но мне дворник сказал, что Вы там 
больше не живете, и дал мне Ваш новый адрес; но у 
меня не оставалось больше времени, чтобы сходить на 
Васильевский. А заходил я к Вам вот по какому слу
чаю. М. Е. Букиник намерен устраивать с будущего 
года нечто вроде Музыкальных Выставок в небольшом 
помещении (человек на 200, 250); такое помещение он 
нашел в самом центре. Меня он пригласил к себе в то
варищи, и мы вот обращаемся к Вам и Сергею Серге
евичу с предложением принять участие Вашими новы
ми сочинениями. У Сергея Сергеевича я тоже был, но 
на его квартире не оказалось даже прислуги, так что 

не будете ли Вы столь добры пока что сообщить ему 
это мое письмо. Очень может быть, что М[ихаил] ЕГ все
еuич] лично уже говорил с кем-нибудь из вас в Пав
ловске. Затем, может быть, Вы мне укажете на кого
нибудь из петербургской молодежи. 

Вашу сонату мы с М[ихаилом] Е[всеевичем] весною 
играли два раза, один раз в публичном концерте, дру
гой раз в собрании художников. 

Надеюсь, что адрес верный и что письмо Вы полу
чите. Всего хорошего. 

Б. Яворский 
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1915· 

24. Б. Л. ЯВОРСRИй - Н. Я. МЯСRОВСКОМУ 

7 янв~ря 1915 r., ~1осква 

Многоуважаемый Николай Яковлевич, большое Вам 
спасибо за Ваше письмо. Я уже дВР недели сижу дома 
больной. и так как у меня дома не1 «Воеводы», то от-. 
ветить Вам сейчас на Ваш вопрос не могу; впечатле
ния преждевременного конца у меня не получалось; по

ложим, что я его плохо ~наю, но тут обыкновенно важ

но первое впечатление. Казацкие песни очень хороши 
и пользуются очень хорошей репутацией у этчоrрпфов: 
их великое множество и сохранились пелые бытовые 
циклы; этому много способствовпло государственное 
устройство казаков. Музыкально казаки - очень даро
витый народ, и когда настанет их пора сочи;:rять, они 
ярко заблестят; пока что они только стали выделяться 
своими голосами. 

Некто Листопадов записал много сотен песен дон
ских казаков; несколько сборников напечатаны на 
средства казаков же, есть некоторые песни и в трудах 

Этнографической московской комиссии 1. От Этногра
фического отдела при Московском университете он, 
кажется, и медаль получил. 

У меня, вероятно, в связи с войной какое-то особен
но ускоренное мозговое пnоизводство теор,~тических 

выводов, теорий, формул. Даст ли только война воз
можность перевести все это на бумагу. Почти все то, 
что Вы знаете, перешло в область частных слу1rаев, од
ного какого-либо точного явления. 

1 Записи А. М. Листопадова были оnублико.ваны в 1949-1954 гг. 
в сборнике «Песни донских казаков», тт. 1-5. Среди vпомянvтых 
«нескольких сборников» могли находиться: Ба р а но в Ф. Н. «Пес
ни оренбур.г-ских казаков с напева>,1и в 3-х выпусках". Вып. 1-2». 
Орен1бург. 1913: Б и г дай А. П. «Песни кубанских казаков ... Вып. 
1-14». М" 1896-1898; По r ад ин А. А. «Былины и пе.:нн астра
ханских казаков." Вып. 1-2». Астрахань, 1911; Ли ст оп а· 
до 11 А. М. и Арефин С. Я. «Песни донских казаков, rобранныР 
в 191)2-1903 rг .... ». М., 191'1; «Труды муз.-этногр. комиссии ... при 
этногр. отделении Общества любителей естествознания, антrюполо
rии и этнографии». Т. 1и2,М"1906и 1911; Хрещатицкий Р. Л.. 
«Войска донского казачьи песни". Изд. •2-е."» М" [1906]. 
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Все формы- песенная, рондо, сонатная, сонатин
ная - стройно расположились как выявление трех 
принпиттов. Песенные формы выявляют эти три ттрин-
11ипа в одной тональности; рондо. соната и сонатина -
в сопоставлении тональностей. Самые понятия сонат~-.1 
и сонатины у меня стали очень обширными; так, c-moll'
ныe вариации Бетховена суть сонатинная фоома; ра
зумеется, это только игра словами, и лучше было бы 
подобрать новые термины. И ис~;орический ход этих же 
форм мне удалось очень точно установить. 

Сейчас я печатаю 1-ювый учебник 1 , только уж очень 
медленно двигается Юргенсон. Букиник все ждет Вашу 
вторую виолончельную сонату; первую мы как-то игра

ли в Большом зале Благородного на «казачьем» кон
церте 2 • Во Львове был: очень хороший. чистый город 
с очень пестрым населением. Всего хорошего. 

Б. Яворский 

25. Б. Л. ЯВОРСКИП - С. И. ТАНЕЕВУ 

17 марта 1915 г., Москва 

Глубокоуважаемый Сергей Иванович, благодарю 
Вас за Вашу доброту и любезность; мне очень совест
но было обращаться к Вам с моей просьбой и причи
нять Вам беспокойство, но у меня решительно не к ко
му было больше обратиться; живу я совершенно вне 
всяких общественных отношений и когда я что-нибудь 
предпринимаю, то обыкновенно знают об этом только 
те лица, которые по необходимости должны быть об 
этом осведомлены. О том, что я записан в отояд и ра
ботаю там 3 , знают только моя мать, Мария Адрианов
на с супругом и еще одно лицо, кроме, разумеется, са

мого отряда; об остальных моих поступках в связи с 
этим не считаю нужным кому бы то ни было сообщать 
что-либо. 

Я очень сожалею, что из-за современных обстоя
тельств мне не пришлось съездить в Петроград и ус-

t «Упражнения в образовании ладового ритма. Часть 1». М., 1915. 
2 См. стр 627 (Зn ноября). 
3 Б. Л. Яrзорский был мобилизоrзан н зачислен санитаром в отряд 
русских технико~ Союза городов. 
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лышать там Вашу Кантату; в другое время я бы не
пременно это сделал, те~1 более что всегда вос11риятие 
в новом месте, в непривычной, необыденной обстановке 
свежее, непосредствен нее, действительнее; я всегда с 
особенным удовольствием вспоминаю Ваше прошлогод
нее выступление в Камерном и наши встречи у Фомы 
Александровича. 

Когда мы с Вами говорили о Вашей Кантате 1 

здесь, в Москве, на концерте, я хоте.11 просить у Вас 
позволения зайти к Вам познакомиться с ней, но те
перь, вероятно, это невозможно, потому, что с 10 до 
6 час. я работаю для отряда, а до 10 и ве'rсром ;\аю 
уроки; на исполнении же я рассчитываю быть. 

Затем у ыеня к Вам следующая просьба. С моимн 
учениками я прохожу каноны при показателях, но ни

чего особенного им по этому поводу рассказать не мо
гу. Я был бы Вам чрезвычайно признателен, если бы 
Вы по крайней мере ученикам Народной консерв:11ории 
согласились уделить час-другой ,осенью. 

Ваша книга о канонах настоятельно нее>бходима; 
книга о подвижном контрапункте проходится совер

шенно свободно, никаких пояснений преподавателя не 
требует; я слежу только за тем, чтобы при простых 
показателях употреблять все интервалы, и даю таблич
ку удвоений. 

Я дум'аю, Что мне следует поблагодарить Александ
ра Сергеевича, и надеюсь, что Вы не откажете в ука
заниях на этот счет. 

Искренне уважающий Вас и благодарный 
Б. Яворский 

26. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. И. ТАНЕЕВУ 

18 марта 1915 г., Москва 

Глубокоуважаемый Сергей Иванович! 
Посылаю Вам два моих учебника 2. Как бы Вы от

рицательно к ним нИ отнеслись, я надеюсь, что Вы не 
станете отрицать того, что из них можно заключить, 

1 «По про•1тении псал\!а». 
2 «Упражнения в голосоведении». М .. 1911 и -<<Упражнения в обра
зовании .1адового ритма. Часть 1». М" 1915. 
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что автор был в числе Ваших учеt-шкоn, а потому мне 
11резвычайно приятно было бы узнать Ваше мнение от
носительно моего изложения о связном диссонансе 

(Голосоведение, стр. 12-15) и модуляции (Ладовый 
ритм, отдел IV). 

Искренне уважающий Вас 
Ваш быnшнii ученик 

Б. Яворский 

27. В. В. ДЕРЖАНОВСRИИ - Н. Я. MЯCROBCIIOMY 

18 марта 1915 г" .1\1ос1ш:~ 

[".]Вместо собственной реляции об Амалии 1 я на
скоро передам Вам изречение Яворского. 

Симфонией он доволен больше, чем другими Ваши
ми детишками. Ее лучшей частью считает коду (вто
рую) и говорит, что это есть настоящий Мясковский, а 
сама кода - зерно, которое Вы должны nзращивать, 
ибо это есть Ваша настоящая сущность. По сравнению 
с предыдущими сочинениями Вы делаете шаг, но все 
же, по мнению Б. Л., не слиш1<ом прыткий. По его 
[словам],- Вы по-прежнему боитесь широких построе
ний, избегаете широкого изложения и в бол!>шинстве 
слу1 1аев недоразвиваете до конца своих мыслей. Уди
вительнее всего то, что в этом Вы идете 11аперекор 
самому себе, ибо Вас влечет именно крупная форма, 
большие построения и исчерпывающая полнота изло
жения. Но Вы все еще робки, еще боитесь упреков за 
отсутствие «контрастов», вообще все еще расшаркивае
тесь перед глазуновскими «заветамю>. 

Это сказывается, между прочим, и на характере 
тематической и nсякой иной работы, в котор,)Й и м и -
та ц и я все еще является давящим и формализирую

щим сочинение элементом. Недостаточно тематикн. Ме
лодия почти всегда гармоническая и гаммовая. Это нс 
по-русски, вообще не по-славянски. Попросту- по-не
мецки. Надо использовать все случаи, чтобы знакомить
ся с народной песнью и впитывать ее в себя. Но не по 
сборникам, и не «серьезно», не «научно», а так - похо-

1 Шутливое 11азвани'е симфонии № 3 a-moll Н. Я. ,~'\ясказского. 
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дя, между дeJJOM, с.11ы1ш1 песню au naturel, а не на 
эстраде. 

Говорил еще; что Вы не знаете Шопена и Листа, 
что он уже говорил Вам об этом, но встретr~л Ваш 
«замкнувшийся в обиде холодный взор» - мели, мол, 
мели, а я этому не придаю значения. 

По Вашей симфонии и по письму из армии (даже по 
почерку) замечает, что теперь Вы стали смелее, ярче, 
вообще находите себя и, быть может, освободитесь от 
той петербургской скорлупы «благочинности» и «при
личности», в которых ранее Вы были закупорены и ка
ковую «укупорку» Вы всегда возили с собой (или, если 
хотите, себя всегда возили «закупоренным»). 

Войну и новую для Вас обстановку считает для Вас 
настоящим благодеянием и н;щеется, что благодаря ей 
Вы «откроетесь». 

Радовался тому, что Вы, где-то слушая народную 
песню, были затронуты ею. Хотел, чтобы Вы имели по
больше таких случаев. Что он. говорил об инструмен
товке, я сейчас впопыхах вспомнить не могу. Потом 
еще порасспрошу его и отпишу Вам. 

В<;е это, конечно, «собственными словами», а пото
му ответственность за все исключительно на мне. [ ... ] 

28. Б. В. АСАФЬЕВ - В. В. ДЕРЖАНОВСКОМУ 

7 апреля 1915 r" Петроград- Москва 

[ ... ]Говорят, вышла книжка Яворского. Зде~ь, я не 
мог ее достать. Нельзя ли ее получить от Юj)Генсона, 
не для отзыва (боже упаси!), а хотя бы налQженным 
платежом. Облагодетельствуйте! Я сейчас нюхаю 
записки Яворского. Увлекательно! 

29. Б. В. АСАФЬЕВ - В. В. ДЕРЖАНОВСКОМУ 

3 мая 1915 г" Петроград 

Дорогой Владимир Владимирович! 
Сегодня познакомился с Яворским: это буквально 

неисчерпаемо интересный человек. Его слушать - одна 
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радость. Притом удивительно, на каком прочном осно
вании покоится его мысль, как она ясно утверждена, 

но разливается, и сколько безусловно нового, глубоко
го в его подходах к жизненным музыкальным явлени

ям. И, увы, каким беспомощным я себя почуnствовал, 
сколько мне надо добывать еще умственной дисципли
ны и осознания. Увидите его, передайте мое сердечное 
приветмвие, пожелайте ему успеха (не совсем подхо
дящее слово!). Я пробыл у него часа два и помешал 
ему работать, но уж очень интересно было его видеть 
и знакомиться, и слушать. В его методе я обрел то, что 
так давно искал,- прочный научный фундамент тео
рии музыки, ибо до сих пор я совершенно не удовлет
ворялся тем, что мне подносили в консерватории и 

учебниках, а сам не в силах был создать единую ос
нову ... 

Ну, а труд Яворского? Здесь в магазинах я его не 
мог получить. [".] 

1916 

30. Б. Л. ЯВОРСRИй - Н. Я. БРЮСОВОй 

9 июня 1916 г., Москва 

Надежда Яковлевна, Вы должны сейчас набросать 
конспект Ваших десяти лекций, а потом заняться их 
воспроизведением в виде десяти рефератов. И универ
ситет Шанявского и Педагогический институт настоль
ко серьезные учреждения, что с ними всегда нужно со

глашаться и не заставлять просить себя два раза; 
в этих местах люди привыкли, что каждое их слово 

принимается всерьез к сведению и к исполненtiю, и я, 

разумеется, советую Вам так и отнестись к этому. 
Я Вам привез нз Крыма маленькую баночку меду 

из белой акации. Жаль, что Вас нет, он, вероятно, по
теряет свой свежий аромат. 

Б. Яворский 
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31. Б. Л. ЯВОРСКИ:й: - Н. Я. БРЮСОВОй 

12 октября 191G г" Кне[J 

Надежда Яковлевна, Вы, может быть, помн11тс, что 
н предлагал Вам устроить урок техники дпя Виших 
учеюшов (среднего возраста, можно и 1\1аленыих). Об
думайте, в какой день и час это будет удобнее, рассчи
тывать надо часа на два. Хорошо, если бы мJжно бы
ло устроить это два раза. 

Б. Яворский 

1917 

32. Б. Л. ЯВОРСКИй - Б. В. АСАФЬЕВУ 

17 февраля 1917 г, Кне[J 

Многоув[ажаемый] Б[орис] В[ладимирович], после 
нашего разговора я подумал о том, какое значение 

имеет Ваш псевдоним и л.оJ!жен ли он быть сохранен 
Вами в случае, если rуководящая роль пеrейдет к Вам, 
к Вашей личности, которая определит собой не тслько 
направление литературного воздействия, но и реальноi1 
деятельности. Псевдоним понятен еще, как именно от
странение своей личности от органа, в которt)М из-за 
случайных причин принимается (sic!) участие: но псев
доним для «своей» деятельности странен, необъясним. 

Читали ли Вы благовоспитанную монархич::скую ре
цензию о Прок[офьеве] n «Русских ведомост11.Х»? [ ... ] 

33. Б. В. АСАФЬЕВ - Б. Л. ЯВОРСIЮМУ 

19 февраля 1917 г., Петрогра.:~ 

Сердечно уважаемый Болеслав Леопольдович. 
[ ... ]С сентября затевается новый журнал, пол. \10ei1 

rедакцией, план и содержание которого мы сейчас nы
рабатываем. Тут начнется мое пристаnание к B:i:vi. 

Когда мы расстались с Вами, Вы отказали мне п 
своем сотрудничестве. Утешаю себя тем. что речь шла, 
uсе-таки, о «Музыкальном современнике» и Ва \1 11епr11-
ятно было в него входить. Ну, а в но вый ж у р 11 ал?! 
Прошу только об одном: если откажете дать свое 11мя 



н н наш журнал, 1·0 rte отказывайтесь от советов и ука
заний, от идейной поддержки - лично для меня. Но не 
скрою, Ваше активное участие мне необходимо не ме
нее, чем «закулисная деятельность», и Ваш отказ будет 
для меня тяжел несказанно: кем же в моем журнале 

может быть лучше предста13лена русская музыкальная 
мысль, если нс Вами? Буду ждать от Вас пис1,ма с нс· 
терпением и страхом. Сообщите также, когда Вы буде· 
те в Моск13е? Я могу сообразовать свой ближайший 
IIриезд туда с Вашим. Ведь в Петрограде Вы будете 
еще не скоро? 

Теперь позвольте обратиться к Вам с просьбами, на 
которые, мне кажется, я имею право, ибо Вы мне сами 
обещали Ваше закулисное влияние. Говорю откровен
но: в нашем журнале мне желательно участие Бqго
словского. Больше: у него есть статья о Григе, кото
рую нам желательно иметь. Сердечно прошу Вас, на
пишите Богословскому и повлияйте на него в мою поль· 
зу. Кажется, он мне симпатизирует, но ведь Вас он 
скорее и вернее послушает; Ваше влияние скажется на 
его отношении к моему к нему обращению, которое 
пошлю на днях. Еслн Вы сочувствуете мне, Вы убеди· 
те его 13 необходимости сотрудничать у меня 1• Еще: 
я не знаком с Брюсовой. А между тем то, что я читал 
из написанного ею, меня заинтересовало. Вы, наверно, 
ее знаете и, быть может, напишете ей, или с Ваше1"1 
помощыо я сам к ней обращусь в Москве? Не серди
тесь, что я на Вас так наседаю. Мне нужны люди и 
люди. Если Вы сами, что не дай бог, откажет~сь рабо
тать в журнале, то помогите закулисно: если только 

заинтересует Вас где-нибудь какой-нибудь человек, 
предоставьте мне возможность его испытать и попробо
вать. Если сейчас знаете кого-либо, кто мог бы рабо
тать в журнале или кого можно было бы испытать, то 
посодейст13уйте. Нет ли у Вас среди Ваших учеников 
даровитого писателя? Не знаете ли кого-либо 13 Киеве 
или в Москве? Например, сейчас я совсем нс '3ИЖу, кто 
мог бы давать в журнале корреспонденции из Москвы, 
особенно по части вокальной музыки. Кто гам есть? 

1 24 февраля 1917 г. Б. Л. Яворский написал Е. В. Богословскому: 
«Многоуважаемый Евгений Васильевич, очень прошу Вас ответить 
полным согласием на предложение и просьбу Бориса Владимиро
вича Асафьева .. 

Б. Яворский» 
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Энгель боится живой мысли и ctar. Ему можrtо 'toJiL>Kd 
заказывать какие-либо биографические и.1и статистиче
ские обзоры. Молодежь нужна. 

Что касается намеченного плана журнала, то об 
этом надо беседовать. Писать - нет времени; да к то
му же я нахожусь сейчас в напряженном нервном со
стоянии под влиянием текущих судов и пересудов. По
рядок же думаю завести совсем иной, чем А. Н. Рlим
ский]-К.орсаков. Институт ближайших участников я 
отвергаю. Ближайшие участники - сочувствующие мне 
люди, советы которых я рад принять, но tюторые не 

нуждаются в плакатном обозначении на обложке. 
Jатем: не я жду от сотрудников, что они пришлют, 

а я сам намечаю (принимаюсь за это теперь же) ряд 

вопросов и исканий, коснуться которых мне важно и 

необходимо в моем журнале. Сообразно этому я на
мечаю ряд тем для статей и ищу лиц, которым можно 
их заказать". 

Эх, жалко, что Вы далеко! Думаю, что скоро до
ждусь от Вас ответа. Пишу на консерваторию, ибо не 
точно уверен в Вашем адресе (Крещатик 33?). Желаю 
Вам сердечно всего доброго и прошу еще и еще раз 
не отказать мне в совете и сочувствии. 

Б. Асафьев 

34. Б. В. АСАФЬЕВ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

24 февраля 1917 г" Петроград 

Глубокоуважаемый Болеслав Леопольдович! 
Я думаю, Вы уже получили теперь мое большое 

письмо, из которого Вы многое знаете 1• Пока не слу
чилось ничего особенного. А. Н. Р[имскийJ-К.орсаков по
прежнему собирает всякие заседания ближайших и не
ближайших сотрудников, так что без конца нас судят. 
Точно известно, что всецело на их стороне - Караты
гин. Забавно, что эти господа даже не позаботились 
спросить объяснения у Сувчинского, а денежки его взя
ли, т. е. подписались под протоколом, где говорилось 

о юридическом обеспечении обещания. И притом еже-

1 В этом письме Асафьев сообщал о своем уходе из журнала 
«Музыкальный современник», где он сотрудничал. 
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дневно пишутся все .новые и новьiе отйошен1н1, извеще
ния, донесения - прямо департамент. .Ьеляев ушел из 
«Музыкального современника» и после долгих прере
каний взял назад свою статью о романсах Р[имского]
Корсакова. К нему, да и вообще применяется систе!'i1а 
запугиваний, застращиваний и пр. Лущены кJ1евета и 
сплетня, но очень элементарные. Они даже (Караты
гин, напр.) понять не могут, что я мог уйти из жур
нала по идейному поводу. Им такой повод недостато
чен. Вы бы вдоволь посмеялись, если рассказать Вам, 
как происходило все это и какие слухи распускают ум

ные, казалось бы, люди! 

У.то касается псевдонима, то я и сам подумываю о 
том: оставлять или нет? Но, во-первых, Игоря Глебова 
все-таки знают, а Ь. Асафьева - только друзья. Зна
чит, надо как-то пояснить? Во-вторых, пока я служу 
в театре - необходимо сохранить IIсевдоним. Вот я и 
пребываю в недоумении . .t.сли мне придется в ближай
шем будущем иметь свидание с директоР.ОМ, я откровен
но поговорю с ним по этому поводу. Свой приезд в 
Москву постараюсь согласовать с Вашим там пребы
uанием, т. е. после 15 марта? J..l.a? 

На концертах «Музыкального современника» я, ко
нечно, .не буду. Рецензию о Прокофьеве читал. Бедный 
Энгель! Трудно его IIоложение. Он хотел было вовсе 
отвертеться и не писать о Прокофьеве, да вот решил
ся! И вышло ни два, ни IIолтора! Какой у меня забав
ный разговор был с Энгел ем - прелесть. И отчего это 
люди так страшатся мысли, идеи или просто смелого 

мнения? Энгель, например, вечно боится, как он гово
рит, «пасть». Но раз я искренен перед собой, перед 
своей совестью- зачем же ограничивать себя и по
стоянно трепетать! Тогда жить нельзя, если не пламе
неть и опасаться ошибок. Мне думается, что необходи
мо лишь избегнуть привычки смотреть на искусство, 

как на вотчину, в которой-де мне все ведомо. 
Лучше сохранить смирение перед его необъят

ностью и благоговеть перед творчеством. Тогда не 
должно страшиться никаких своих дерзких стремлений 
к завоеванию неведомого и к осознанию непонятного. 

Простите - заболтался. Крепко жму руку. 
Ваш 

Б. Асафьев 
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:!5. Б. Jl. ЯВОРСКИЙ - Б. В. АСАФЬЕВУ 

24 февраля 1917 r., Киев 

Киев, Крещатик 33 или просто Консерватория без 
проулков, т. к. она на почтовой земле, и из окна моего 
класса я вижу всю внутренность почты. 

Я много раз в моей жизни удивлялся, почему я за
ранее знаю исход и, кроме того, знаю, что это есть 

лучший исход. Так и в Москве, когда Вы мне начали 
говорить про «М[узыкальный] с[овременник]», мне мо
ментально представилось с полнейшей отчетливостью 
(sic".) содержание Вашего письма. Это лучшее, что 
могло быть, и в этом смысле я Вам говорил, когда, ка
жется, привел в пример претендентов на корону Иб
сена. Постарайтесь только, чтобы Энгель остался в 
«М[узыкальном] с[овременнике]», так же, как и Лунц, 
Пасхалов, вероятно, и Каратыгин и т. п. Это тоже бу
дет благо и благо абсолютное, а не только для Вашего 
журнала. Созидайте ХХ столетие и отметите все от XIX. 
Смелым бог владеет, сомневающийся же в самом себе 
подобен каменному идолу на глиняных ногах - сам се
бя раздавит. Помяните меня вскоре - в муз[ыкальной] 
жизни скоро сбудутся евангельские притчи о неради
вых девах, о званых и незваных на пире. Колесо исто
рии повернется, т. е. оно уже повернулось, но станет 

это явно для слепых очень скоро, и поступают они так, 

как некоторые в Вашем случае потому, что их подсоз· 
нательное уже это ощутило и инстинкт - горе побеж· 
денным - заставляет их лезть на рожон, чтобы быть 
хоть тем греком, который сжег храм Дианы Эфесской 
(ради славы своего имени, а я и имя забыл -- Герост
рат). Богословскому и Брюсовой [".] напишите от моего 
имени". 

Сувчинского поздравьте от моего имени, я это пишу 
вполне искренне и в полном разумении. Его начало 
было вполне удачно - для того, чтобы быть здоровым 
человеком, в детстве надо перенести определенные за

каляющие болезни. 
Что же касается меня, то я всегда де:rаю мое дело, 

Вы же этого моего дела не знаете; нам рано еще го
ворить. Всякое дело требует определенной тактики; мо
жете ли Вы согласиться с тактикой, которую Вы не 
осознали как непреложное? Очевидно, нет, а потому я 
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!(ЭК органическое не могу войти ни в какое чужое 
учреждение. Каково будет Ваше дело, Ваше учрежде
ние - я не знаю. Мое отношение к Вам, Вам известно, 
тому доказательство - факт нашего знакомства, не
смотря на старание Держановского скрыть Ваше на
стоящее (sic?). Да, Игорь Глебов должен быть похо
ронен в «М[узыкальном] с[овременнике]», который весь 
был псе в до-ним, псевдо-музыкальный, псевдо-совре
менник, в новом журнале должен быть Борис Асафьев. 

Б. Яворский 
Забавно, Вы Б. А., а я Б. Я.- альфа и омега. Пишите. 
А концерты будут ли у Вас? И будут ли они так же 
всеядны? Всеядным существам не дано смотреть в не
бо, а, напротив, их привилегия подрывать корни дере· 
ва, плоды которого их питают. 

Когда мы увидимся, не забудьте напомнить мне по
говорить о рецензентской стороне журнала; ее надо со
вершенно видоизменить по сравнению с обычным ти· 
пом. в ней должны быть план и литературность. 

Б[орис] В[ладимирович], чувствуете ли Вы, что пер
вая книжка Вашего журнала - объем безразличен -
должна немедленно выйти и что ее содержание должно 
быть соответственно созидающее и отметающее? И Ва
ша статья должна быть «Творческая воля». 

Б. Яворский 

36. Б. Л. ЯВОРСКИй - Б. В. АСАФЬЕВУ 

9 марта 1917 r" I<иев 

Многоуважаемый Б[орис] В[ладимирович], как это 
Вы написали про Гречанинова, что он искренен ... Это 
пусть Энгель выворачивается, когда хвалит то, что ми
ло его старьевщическому сердцу, при помощи искрен

ности, а Вам не следует. Не может быть искренен че
ловек, который не искры высекает из своего подсозна
тельного, а просто выбирает из своего комода-памяти 
то, что ту да попало из-за многократной повторности 
восприятия. 

Это компиляции из омертвелых запоминаний чужо
го ... Искренен был Шопен, когда творил небывалое до 
него, искрен.ен был Лист, когда против всего сонма 
лсевдомузыкантов с катализированной памятью запе-
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чатлевал то, что слышал в «своем» ухе, как доходящее 

изнутри себя, а не от каталога омертвевшего в памяти 
восприятий чужого. Чем ценен Прокофьев, как не тем, 
что у него есть что послушать своего, но это свое (и 
из-за его невежества, как в смысле знакомства с на

стоящей литературой, так и в смысле наинелепейшего 
консерваторского способа внешнего - глазного - мыш
ления) заперто еще за десятью замками. 

Если хотите хвалить Греч[анинова], то хвалите его 
за память, за то, что она запечатлевает приятные Вам 
чужие звучания, за то, что он ловко, как современный 
фельетонист ретроградной газеты, ~оста1вляет из этих 
чужих звучаний ремесленные, как «городской» кустарь, 
безделушки, причем ег.о личный вкус выбором опреде
ленных звучаний образует 'Некоторую-но огнюдь не 
творческую - индивидуальность. 

Берегите хорошие слова, хорошие понятия. { ... ] 

Б. Яворский 

• 37. Б. Л. ЯВОРСRИП - А. К. БУЦКОМУ 1 

{Между 18 и 26 аогуста 1917 г., Москва] 

Вы пишете, что Консерватория есть практическая 
школа, а не ученое заведение. Консерватория есть един
ственное учреждение на всем земном шаре, в котором 

пока что приютилась колоссальная область проявления 
подсознательной жизни (в том обширном смысле, ко
торый я придаю этому слову) человека в звуке во време
ни, и усилия лучших музыкантов направлены к тому, 

чтобы по мере возможности поставить в консерваториях 
дело музыкальной науки и воспитания в слушателях 
принципов этой науки в край угла задач учреждения. 
а затем уже воспитанному на должных принципах слу

шателю (свободный художник) дать возможность при-

1 В архиве Б. Яворского обнаружена лишь публикуем.1я неполная 
машинописная копия письма с пометкой: «Из моего письма Б-у». 
Лага не обозначена. Редакторская датз установлена по писы.~ам к 
Яворскому Буuкоrо -ученика Болеслава Леопольдовича по клас
су спеuпальпой теории n Киевской консерватор1щ и nредседателн 
сту денч~скоЦ орrа~щзаuи11. 
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обрести опыт в самостоятельной практике в музыкаль
ной области; практика делится на две области - твор
чески созидательную, создающую новые запечатленные 

произведения искусства, и творчески воспроизводящую, 

оживляющую уже созданные, но безмолвствующие без 
этого оживления творения. 

В таком виде консерватории будут одними из самых 
крупных по значению культурных учреждений и их дея
тельность в развитии «человечности» будет громадна по 
значению. Ваше же представление о Консерватории, как 
о ремесленной «практической школе, а не ученом заве
дении», изобличает бюрократичнейшее (в моем самом 
плохом смысле) понимание дела и совершенно недопус
тимо у моего ученика. 

Вы пишете: «ее главная задача - научить сочинять 
и исполнять». Обе задачи неисполнимы. Нельзя нау
чить сочипять, нельзя научить исполнять. Можно заве
сти шарманку, граммофон, но это же не будет испол
нение, это не будет культурная задача и работа. Музы
ка не есть «изящное» искусство, это есть полная область 
человеческого духа, лишенная только ярлычков-слов и 

потому обладающая колоссальным качеством - отсутст
вием лжи. Теория нужна не «постольку, поскольку она 
облегчает педагогическую задачу», а поскольку она при
учает человека поставить на главное место в своей жиз
ни, в своем мышлении, в своем восприятии и в своем 

выполнении. законы природы, которые единственные ис

тинные и единственные творческие, и от нее требуется 
всеобъемлющая «глубина» и широта, и высота и длина 
и «познать сущность музыки» можно только колоссаль

ной «практической» аналитической работой, которая од
на может дать материал синтезирующей работе нашего 
подсознания. Переводить подсознание в сознание, ос
вобождать подсознание и давать ему возможность про
являться дальше, богаче, полнее, сложнее,- вот задача 
человека, который хочет проникнуть в столь чудный и 
сложнейший мир, как мир музыки человека, мир заклю
чающий в себе и вскрывающий первейшие импульсы про
явления жизни человека как разумного существа, явJ1я

ющегося венцом земной жизни, а не ее животной част
ностью. 

И когда жизнь поставила Вас во главе ученических 
органнзацнi! самой податливой русской Консерватор1111 



и дала Вам 'Возможность приложить запас и «Ваших 
сил» I< осуществлению одной из важнейших задач че
ловеческой культуры, поставить «музыку» на одно из 
самых главных мест человеческого воспитания, Вы тру
сливо хотите бежать, признавая этим, что у Вас нет ни
каких сил и что Вы можете лишь бюрократически v.г
рать в бирюльки из словесных ярлычков. 

Если Вы не чувствуете в себе сил принимать у 11а(:гие 
в единственно возможной работе - жизненной, уходите, 
уступайте место другим, авось найдутся и достаточно 
сильные, которые, озаренные подсознанием, познают су

щность музыки и положат живот свой за ее возможное 
проявление. 

Только те поступки творческие, которые суть прояв
ление подсознательной ВОJ\И, а не результат механиче
ского рассудочного выбора из ряда рассудочных возмо
жностей, подсказываемых нашей памятью, этим комо
дом-хранителем всего бывшего, умершего. 

1919 

38. Б. Л. ЯВОРСКИй - Н. Я. БРЮСОВОй 

20 июня 1919 г., Киев 

[ ... ] Когда я сюда приехал осенью 1916 года, то меня 
встретили при температуре ноль с вопросительным зна

ком, который после рассылки принцессой моего докла
да 1 превратился в громадный и длительный знак него
дования, и летом прошлого 1918 года К. Н. Михайлоn 
сказал приехавшему сюда П. П. 'Сувчинскому, что я 
настолько слаб, что консерватории придется со мноli 
расстаться. На это П. П. Сувчинс1шй вынул две тысячп 
и дал их на стипендии для моих учеников и, несмотря 

на все подвохи, не пригласил в свои ~онцерты ни одного 

лица из консерватории, кроме меня. 

1 Весной 1916 г. Б. Л. Яворскому от имени музыкальногn общества 
было предложено обследопать Саратовскую консерваторию. Сущест
венной частью :~оклада являлся план реорганизааии спешrального 
музык~лh!юrо обра3m1анни, выдвинутый Яворским для 1'.онсервато· 
рнй РМО; см. стр. 628. 
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Осенью сюд<~ приех<~л Ф. М. Блуменфельд, приняв
ший уже после приезда место директора в институте 

Лысенко, в который меня тоже пригласили одновремен
но с ним. Блуменфельд, так же, как и Сувчинский, от
несся ко мне с места в карьер исключительно хорошо и 

отзьшался обо мне так, как разве что я слышал такие 
DеЩИ ОТ В а.с. 

Дело с Народной консерваторией, тянуDшееся с мое
го приезда в Киев, после Нового года разрешилось, и я 
оказался ее директором. 

Большевистский Вукмузком (Бихтер- председатель, 
со мной не был знаком) поднял мои шансы невероятно 
Dысоко. На днях произошла смена коллегии, во главе 
стал Собинов, а его помощниками Цельтнер (из На
родной консерватории) и Акименко (брат Ф. Акименко); 
они настойчиво предлагали мне заведование педагоги
ческим отделом с самыми широкими полномочиями (со 
всей полнотой реDолюционной смелости), но я отказался; 
но самый факт висел в воздухе очень долго, и все не
прикосновенные к консерватории лица, в том числе Блу
менфельд, громко назьшали меня единственным канди

датом. 

Позавчера или даже вчера временно поручено это 
место Домбровскому, помощнику бывшего заведующего. 

В институте Лысенко и в консерватории объявлены 
летние курсы, приl1ем преподаватели обязались провес
ти их до конца. 

В институте открыт специальный лекционный курс, 
в среду я начинаю занятия с частной группой - тоже 
лекционный курс; эта группа все увеличивается (сегод
ня уже в ней не менее 30 человек), состоит вся из ра
ботников-педагогов, в громадном большинстве .свобод
ных художников, из лиц, которые в течение этих трех 

лет все собирались около меня, хотя бы и не будучи 
со мной знакомы, и, наконец, из-за незначительного 
толчка решили приступить к делу ввиду более свобод
ного летнего времени. 

Теперь в КиеDе я нахожусь в состоянии предъикта в 
результате после оопоставления, и этот предъикт стре

мительно влечет к разрешению в какой-то веский икт. 
Консерватория дала мне вначале всю отборную 

дрянь, которую только мог ли найти в своих классах 

другие преподаватели, теперь же ко мне идут сами по 
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еебе способные ученики. Консерваторское начальство И 

прочее переменило отношение ко мне из G в 2.. 
что довольно неприятно, но сейчас я нахожус~ 
в состоянии, имея точку опоры, двинуть киевскии 

музыкальный мир не росчерком пера из Вукмузкома, а 
живым словом и делом. 

Потом зимой, по предложению одного моего ученика
реалиста, я стал дирижировать ученйческим оркестром 
у них в реальном, и хотя оркестр очень плох, но резуль
таты отнюдь не печальны; раз мы уже выступали; подъ

ема я достигаю большого и добился звука «teпuto», а не 
sf-pp, как это обыкновенно в обыкновенном исполне
нии. 

Затем получаю приглашение выступать публично. 
Сейчас имею предложение играть квинтет Танеева и 
концерт Бетховена любой в организованном по моему 
же предложению цикле бетховенских концертов с добав
лением увертюр. И если бы я желал, то мог бы полу
чить возможность часто выступать, но, к сожалению, 

должен отказаться от этого удовольствия, так как не 

имею возможности заниматься из-за тех ужасных квар

тирных условий, в которых живу. 
Публичное утро моих учеников консерватории в про

шедшее воскресенье имело совершенно неожиданный ус
пех. Я сам поразился той ритмической яркости, которая 
получилась, несмотря на состав исполнителей. 

Вот Вам изложение моего здешнего положения, на
чинающего быть очень удачным вовне и очень некази
стого в смысле личной работы и домашней обстановки 
в связи с плохим питанием и абсолютным отсутствием 
уже одевальных предметов . 

... Я увидел? что моя работа может быть продуктив
на, если: 

1) я буду преподавать и специальную теор\'lю и фор
тепиано одновременно в полном объеме по обеим спе
циальностям небольшому числу учеников (а мои учени
ки - большому числу, под моим руководством); 

2) я буду читать для этих же учеников и для 
других слушателей музыкальные курсы, выполняю
щие роль .специального музы к аль ног о (по существу 
интуитивного мышления и восприятия, а не со стороны 
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ремесленно/!~ внешности) факульtеtа; t6Льkо здесь я МО· 
гу влиять, образовывать и вдохновлять людей на музы
кальное служение. Как в Москве, так и в Киеве, толь
ко те, кто слушает меня на таких лекционных курсах 

(лекционные беседы), становятся живыми музыкантами, 
людьми дела и могут заниматься воплощением на фор
тепиано, в нении, в собственных сочинениях; 

3) хотел бы вести курсы камерного пения, а то и 

игры; 

4) хотел бы дирижировать; 
5) хотел бы играть, сочинять и писать литературные 

произведения в своей области; 
6) руководить работой своих учеников в педагогиче

ской отрасли. 

Как видите, мои желания довольно велики, но вместе 
с тем и логичны: чтобы учить других, надо делать са
мому, чтобы вести за собой других, надо не задавать 
уроки, а учить на живом деле живой музыки, живого 
слова. 

Я никогда не думал даже оставаться в Киеве и все 
время стремлюсь в Москву, о которой думаю и днем и 
ночью, но для этого нужно, чтобы в Москве я имел за
работок и возможность применять свои разнообразные 
способности; я ясно представляю себе, что как бы ни 
устроиться по одному пункту, я настойчиво буду тра
тить все остальное время на ·Совершенно безотчетное 
организовывание осtальных пунктов, и планомерная ра

бота у меня будет лишь в случае планомерной органи
зации всех пунктов одновременно. 

Совершенно невозможно преподавать мне, если я не 
буду читать лекций, если я не буду показывать резуль
татов, к которому стремится учение. Вспомните Москву 
и мои уроки, слушание музыки, лекции у Шора, Гель
мана, у Вас, «Музыкальные выставки», занятия с Ма
рией Адриановной, наши вечера у Вас, на Цветном и 
множество другого. Только если все мои интуитивные 
стремления найдут выход, я могу работать спокойно и 
продуктивно. 

Буду ли я сейчас иметь возможность работать так в 
Москве~ Ведь консерватория не пригласит меня по пер
вому пункту моего перечня; она же не предоставит мне 

возможности образовать для моих учеников музыкаль
ный факультет. Для других слушателей курсы-то, может 
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t)ыть, вне консерваrории и возможны. Где я буду Jзесrн 
курсы камерного пения или игры? А без работы над 
живым словом, над живой интонацией человеческого 
слова я не выдержу и буду тратить время и энергию 
на беспорядочные и безрезультатные занятия со слу
чайными певцами. 

Смогу ли я применить работу по четвертому пункту, 
устроиться по пятому и видеть, что мои ученики могут 

претворять заложенную мною в них энергию в действи
тельную жизнь? Здесь Сергей Владимирович и Нелидов 
преподают и в институте Лысенко и в Народной консер· 
ватории и в обоих учреждениях находятся под моим 
непосредственным начальством, наблюдением и руковод· 
ством. У меня уже прошло время ожидания призна
ния и возможности действовать, я уже требую осуществ
ления этой возможности и предпочту исчезнуть из жиз
ни, чем томиться от пассивного напряжения своей ин

туитивной энергии. 
Есть ли возможность такой работы в Москве, есть 

ли контингент лиц, слушателей, которые придут и бу
дут воспринимать, претворять и проводить в жизнь? 

В Москву я должен вернуться, и как можно скорей, 
но не будет ли это преждевременным? И не попадусь 
ли я впросак, бросив здесь так много начинающихся воз
можностей и не получив в Москве ничего? 

Жду от Вас письма с подробным изложением содер
жания телеграмм, которые, кстати, перепутаны. Суще
ствуют ли и Музотдел и Музеотдел или это «е» есть опе
чатка, тем более, что «З» и «е» слились? 

Благодарю Вас за то, что Вы для меня делаете. 

Б. Яворский 

Имейте в виду, что содержание этого письма отнюдь 
не означает, что я желаю остаться в Киеве, я должен 
в ер нут ь с я в Москву. 

А как будет устроен Сергей Владимирович в случае 
моего возвращения в Москву? Он здесь ученик консер
ватории по двум специальностям, преподаватель инсти

тута и Народной консерватории, а его воинская повин
ность? Ведь один из моих мотивов принятия приглаше
ния в Киев была возможность давать моим ученикам 
дипломы и возможность применять мои принципы. 
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В последнее время я много думал над насущным ти
пом преобразованной консерватории: 

1) музыкальный факультет - центр, и его окончание 
дает диплом; 

2) оркестровый класс, при нем 1<лассы игры; 
3) хоровой класс, при нем классы пения; 
4) камерный класс, при нем классы виртуозной нг-

ры и пения; 

5) фор1'епианные классы; 
6) компози'!'орский класс. 
Это, разумеется, только голая схема. 

39. Б. Л. ЯВОРСКИй - Н. Я. БРЮСОВОй 

15/28 июля 1919 г., Kиell 

Посылаю сегодня с оказией Вам письмо и несколько 
наших хороп для нrародной] к{онсерва1'ории]. Этими 
именно хорами Серг[ей] Влад[имировичl дирижировал 
25-го в концерте 13 театре Соло13пова. Серг[ей] Влад[и
м11рович] оказался настоящим хоровым дирижером, 
очень спокойным; его хор поет очень ровно, плавно, пре
красным звуком, держится сам он образцово. 

На днях перешлю Вам мой эскизный, но очень ра
дикальный план переустройс1'ва консерва1'орий (и nо
обще специальных школ). Это дальнейшее развитие на
шего плана 1905 или 6-го года. Перешли1'е копию в Пе1'· 
роград Сувчинскому через Луначарского. 

Привет Вашим и Саше. 
Б. Яворский 

1920 

40. Б. Л. ЯВОРСКИй - Н. Я. БРЮСОВОй 

4. октября 1920 г" Киев 

Надежда Яковлевна, прошу Вас очень, окажите воз
можное музыкальное содейс1'вие Ольге Николаевне Бу
томо-Названовой. Не знаю, знакомы ли Вы уже с нею, 
но мы вмес1'е с Вами слушали ее в Москве 13 Эстетике 1 

н в концерте «Музык[ального] современника». Если мож-

1 «Общество свободной эстетики». 
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но, дайте ей все вокальные вещи ~ёрнова, Этнографи
ческий сборник этнографического общества, Мелких с101-
жите, чтобы дал ей свою еврейскую и в особенности из 
Тагора, но чтобы он переложил так, чтобы ре было бы 
верхним звуком тесситуры (высокие же звуки могут 
быть до ля). Познакомьте ее с Я:нчуком и Касталь
ским,- она прекрасно исполняет народную песню; в 

Киеве она совершила откровение в области народной 
песни; здесь народную песню знают только в частушеч

ном толковании. Познакомьте ее с 3. Ф. Савеловой; 
попросите З[инаиду] Ф[илипповну] дать Ольге Никола
евне колыбельную Танеева. [."] 

Ольга Николаевна может рассказать Вам очень под
робно о том, что мы здесь делаем. Она посещала 11 

лекции, выступала в наших концертах, пела сочинения 

С[ергея] В[ладимировича] и мои; проходила лады и т. п. 
Она очень деятельный, интересующийся человек не толь
ко в области музыки, но и поэзии, живописи, театра, 
пластики и проч. 

Поздравляю Вас с прошедш'ими именинами, мы с 
утра в тот день думали о всех дорогих московских зна

комых и родственниках. 

Познакомьтесь с певицей Ксенией Георгиевной Дер
жинской и ей тоже дайте Зёрнова и вообще, если можно, 
снабдите вокальной литературой (Мал. Афанасьевский, 
5, кв. 15). 

Всего хорошего. [".] 

Б. Яворский 

Лад есть такое соединение систем, при котором за
тронуты все виды 1. 

Пр о стые лады, в которых участвует лишь один 
тип каждого. 

Сложные лады, 'В которых участвуют оба типа 
каждого вида. 

Если ввести разрешение 6 полутонов 1в пять полуто
нов по четвертям тона, то лад можно дополнить. Кроме 
того, можно создать целый ряд новых ладов. 

Ритм есть способность расчлененного ощущения все-

1 В настоящем из.Дании мы опускаем схемы ладов. Интересующие
ся могут найти нх в первом издании. 



мирного tягоrения и эtо расчлененt-1е испольэомrь длst 

создания творческих форм. • 
Исходя из этого, создается стройное теоретическое 

последование и обусловливается воспитание с самых 
детских лет (фортепианная техника не есть абстрактная 
ловкость, а ловкость жонглирования земным тяготением, 

слушание музыки есть способность следить за всем 
процессом расчленения и самому в нем па,ссивно участ

вовать). 
Затем мне удалось определить происхождение и су

щность кантаты, оратории, сонаты, симфонии, сюиты, 
партиты, хоральной прелюдии и хорала, прелюдии и 
фуги и т. п. и равным образом частей сонаты, симфонии 
и т. п., вообще продуктов мыслительной работы у меня 
очень много, их не перечесть. 

1921 

41. Б. Л. ЯВОРСRИй-Н. Я. БРЮСОВОй 

14 апреля 1921 r., Киев 

Спасибо, Надежда Яковлевна, за письмо, которое 
дало мне то впечатление о Москве, которое мне нужно 
было. Мне надо было знать настроение МУЗО после 
того, как в Москве распространилось известие о моем 
переезде и как станут в этом смысле воздействовать на 
МУЗО. Теперь мне ясно, что МУЗО уже учло настрое
ние в связи с моим переездом и мне нечего ждать сюр

призов. Выедем мы при первой воз-можности ликвиди
ровать дела, надеюсь не позже фоминой, но возможно, 
что к праздникам попадем в Москву (я уже просил 
важного железнодорожника о вагоне и должен на днях 

узнать результат). 
Я получил Ваше письмо, мандат и бумажку Красина, 

письмо М. И. Медведевой, Коли Павлова и две инструк 
ции, которые пришлись как нельзя более кстати, потом~ 
что в связи с нашим отъездом мы реорганизуем Народ· 
ную консерваторию и на понедельник назначили Школь· 
ный совет. Письма мне только что доставил приехавшиlt 
сегодня ночью из Москвы артист. Сегодня утром я опять 
писал Вам всем письма; Вашего Вам уже не посылаю, 
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М.арlии] Ивlановне] передайте, пожалуйста, {что] озна
ченное писWvю к ней уже недействительно в некоторых 
частях, ввиду получения мною Вашего и ее письма и 
Красинского мандата. 
Мы можем быть задержаны до фоминой из-за того, 

что затеяли с С[ергеем] Щладимировичем] большой скря
бинский концерт (в годовщину- среда страстной и 13 
среду на святой); по слухам, пока что ничего скрябин
ского у нас не предполагается в Киеве, и наш концер1 
очень ожидается; потом хотелось бы и Народной кон
серватории оставить приятное воспоминание; 28 марта 
С[ергей] В[ладимирович] продирижировал «чрезвычай
но» удачно большой хоровой концерт, но поплатился 
СВОИМ ПаЛЬТО. В ИНСТИтуте ОН на ДНЯХ делает экзамен 
для своих классов; нельзя же так все бросить, тем бо
лее что продолжать его дело здесь решительно некому" и 

преподавателями и 11омощниками 13 Нар[одной] консер
ватории являются теперь его же ученюш. 

Из Вашего письма я узнал, что Красин получил мое 
письмо, я же его телеграмм не получал, передайте ему, 
пожалуйста, об этом. Вообще я получил только то, что 
привез С[ергей] В[ладимирович] и затем сегодняшние 
письма. Я приеду не для переговоров, а прямо переез
жаю в Москву, хотя здесь, в Киеве, для избежанин 
всяких проводов и слишком скорой передачи дел 13 
Правительственной консерватории сказал, что еду в от
пуск, для чего и нахожу, что очень удачно составлена 

МУ~О бумага в консерваторию, которую привез еще 
С[ергей] Щладимирович]. Ведь сейчас при помощи уче
ников мы реорганизуем Правит[ельственную] консерва
торию по моему плану; комиссия заседает по пятницам, 

и на каждом худ[ожественномJ со13ете проводится то, 
что сделано за истекшее заседание. 

Всего хорошего. До скорого свидания. 

Б. Яворский. 

При случае известите Протопоповых, что мы очень 
скоро явимся. Всем моим бывшим ученикам, слушателям 
и знакомым искренний привет; с нетерпением жду того 
времени, когда снова с ними увижусь. 

Крас11ну не пишу; надеюсь, ему передадите все, что 
найдете нужным. 
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42. Б. Б. КРАСИН - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

17 апреля 1921 г., Москва 

Глубокоуважаемый Болеслав Леопольдович! 
[ ... ] Дальнейшая задержка Вашего приезда в Москву 

создает весьма затруднительное положение с разреше

нием вопроса о заведовании МУЗО Главпрофобра (спе
циальное музыкальное образование) [".] 

Не скрою от Вас, что Ваша кандидатура вызывает, 
с одной стороны, горячее сочувствие, с другой же -
отрицательное отношение (на мой взгляд- необосно
ванное). Это последнее исходит со стороны профессуры 
Моск[овской] консерватории. Мне хотелось бы разре
шить этот вопрос вполне добросовестно, путем честного 
сражения в открытом поле, где могли бы быть освещены 
достоинства или, может быть, ошибки Вашей точки зре
ния на реформу специалыюго образования, с одной 
стороны, с другой же - могли бы погибнуть те предрас
судки, которые несомненно существуют по отношению 

к Вам и основаны, вероятно, просто на некоторой неос
ведомленности о Вас 1 . 

[".] Я считаю, что такие учреждения, как консерва
тория и быв[шие] императорские театры, невозможно 
реформировать революционным методом по причине их 
колоссальной инертности: такие сложные и громоздкие 
вещи от .резкого толчка или сами ломаются или ломает

ся то, что их толкало. Только упорным давлением боль
шой массы можно привести их в движение, а затем это 
движение все более ускорять. 

Наряду ~ этим надо создавать новые учреждения[".] 
где применять все новое в полной мере{".] 

Р. S. Луначарский очень интересуется дискуссией и 
просил обязательно известить его, дабы он сам мог при
сутствовать на ней. 

1 Об отношении профессуры Московской консерватории к вопросу о 
назначении Яворского заведующим МУЗО Н. Я. Брю:ова писала 
Яворскому: «Вот откровенный рассказ, как к Вам относятся в Мо
скве. В<1с ценят, но бо!Jтся; консерватория определенно боится. но 
понN1ногу начинает привыкать к мысли, что Вы будете в N\.УЗО. 
Уже некоторые сознавались, что их опасения в «предубеждении», 
почти все говорят, что в Вашем лице J\1.УЗО приобретет очень 
большого музыканта и ученого."» (из письма от 27 марта 1921 г.). 
См. также предыдущее письмо. 
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1923 

* 43. А. В. ЛУНА ЧАРСКИй - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

[1923 г., Москва] 

Дорогой Б[олеслав] Л[еdпольдовичJ! 
В пятницу у меня будет несколько друзей и кое-кто 

из дипломатическ·ого мира. Обыкновенно в этих случаях 
я угощаю их небольшим количеством очень хорошей му
зыки. На этот раз я был бы особенно счастлив, если бы 
О. Н. Бутомо-Названова и Вы посетили меня, тем более, 
что мне очень хотелось бьi возобновить мое сравнитель
но хорошее знакомство с тов. Бутомо-Названовой. Со
общите мне, пожалуйста, могу ли я надеяться {видеть] 
Вас у себя и у моей жены 1в эту пятницу от 5 до 7 1. 

Нарком по просв[ещениюl 
[Луначарский] 

1925 

44. Б. Л. ЯВОРСКИ:П - Н. Я. БРЮСОВОй 

18 апреля 1925 r., Москва 

Я своевременно получил Ваше письмо, Надежда 
Яковлевна, но не собрался Вам ответить из-за невоз
можной перегрузки в работе. 

Конференция, как Вы, вероятно, знаете, сошла бла
гополучно. Вам послали приветствие с пожеланием ско
рейшего выздорО1вления, но я лично советую Вам пробыть 
в Крыму до осени. Если Вы все еще намерены прожить 
до 84 лет, то иногда надо давать отдых своему организ
му и набираться сил, а затем надо давать расходовать 
свои силы другим, чтобы не уничтожаться взаимно; 
я имею в виду ученическую организацию, которая не 

доверяет Вам и хочет решать все самостоятельно. Ког
да Вы здесь, то у них впечатление, что они заставляют 

1 По воспоминаниям О. Н. Бутомо-Названовой (ГЦММК) и сведе
ниям И. А. Саца, эта встреча состоялась в присутствии итальян
ского посла в СССР гр. Манцони. Иопол.нялись, в част;.~ости, про
изведения Мусорrскоп;~, 
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делать Вас то, что желают делать они; когда же Вас 
некоторое время не будет, то они увидят, что сами по 
себе они с делом справиться не могут, и когда Вы верне
тесь, то лучше оценят Вашу работу. 

По крайней мере таково мое мнение. Кроме того, 
вернувшись сейчас, Вы только понапрасну растратите 
свои силы. 

В ГУ'Се за это время были не.сколько случайные за
седания. Оссовский два заседания делал доклад о кон
серватории, Росфиле и музыкальной жизни Ленинграда, 
ученики Ленинградской консерватории очень содержа
тельно рассказали о своих ученических организациях, 

которые отличаются от московских тем, что в них втяну

ты все учrники, а не только члены профсоюзов, как в 
Москве, и что во главе стоят академически очень успе
вающие ученики (представителями у нас были ученики 
по двум специальностям: один по фортепиано (Дубасов) 
и пению, другой по фортепиано (Николаев) и компози
ции (Штейнберг). 

Коган и Терновец уезжают в Париж, Штейнберг уже 
уехал; вместо них на время их отсутствия председате

лем - Никольский, ученым секретарем- Гроссман-Ро
щин. 

В опере поставили «Гугеноты» (Лосский) с прекра
сной Валентиной-Держинской, Марселем - Петровым, 
недурной Маргаритой- Катульской; постановка мне 
очень нравится. Собираются все поставить «Валькирию» 
и «Саломею». 

Фортепианных концертов [ ... ] объявлено множество, 
так что весенний сезон очевидно затянется. 

Погода у нас весенняя, но, разумеется, не крымская. 
Зябликов еще не слышно. 

Всего хорошего, желаю Вам побольше гулять; если 
у Вас тепло, то воображаю себе, какое великолепие 
кругом. 

Б. Яворский 

45. Б. Л. ЛВОРСКИй - Л. В. НИКОЛАЕВУ 

23 апреля 1925 r., Москва 

Дорогой Леонид Владимирович! 
Вчера, отвечая на вопрос Ник. Як. Мясковскоrо, я 
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сказал ему, что Вы играли мне Ваши сочинения. Он 
тогда в вопросительной форме сказал, что почему же 
Вы не показали их в Музсекторе Госиздата, что там 
сочинения принимают, хотя и не скоро печатают. 

Мясковский в Музсекторе состоит докладчиком по 
художественной литературе и членом коллегии. Сооб
щаю Вам это без всяких комментариев, просто как факт. 

Передайте мой привет Рензину и через него его при
ятелю Городинскому и Шостаковичу. Всего доброго. 

Б. Яворский 

Вчера у Марианы Станиславовны слушал серию ро
мансов Яновского в исполнении его супруги под его 
аккомпанемент. Много говорили про Вас и про музы
кально-художественное времяпрепровождение Вашего 
!(ружка в давно прошедшие времена в Киеве. 

Сергей Владимирович шлет Вам свой привет и на
деется в следующий Ваш приезд послушать снова Ва
ши сочинения. 

* 46. А. В. ЛУНА ЧАРСКИй - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

В 111узыкальную подсекцию 

научно-художественной секции ГУСа 

тов. Яворскому 

3 авгус:та 1925 г., Москва 

Дорогой товарищ. 
Будьте любезны снестись с музыкантами Прокофь

евым, Боровским и Стравинским. 
Сообщите им, что в ответ на обращение их к заведу

ющему Художественным отделом Главнауки тов. Но
вицкому я могу сообщить им следующее: 

Правительство согласно на возвращение их в Рос
сию. Оно согласно дать им полную амнистию за все 
прежде совершенные проступки, если даже таковые 

имели место. Само собой разумеется, гарантию их не
прикосновенности в случае какого-либо контрреволrоци
онного поведения их в будущем мы дать не можем. Га
рантируем также полную возможность въездов и выез

дов из РСФСР по их желанию [ ... ] 
Жму руку 

А. Луначарский 
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47. Б. JI. ЯВОРС«Ий- В. М. БОГДАНОВУ-БЕРЕ30ВСКОМУ 

22 октября 1925 г., i\\осква 

[".] Я Qчень рад, что Вам удалось устроить исполнение 
Вашего произведения; у меня от него осталось благо
приятное впечатление, так как оно достаточно насыще

но эмоционально, и, по моему мнению, Вы должны на
править все Ваши внутренние усилия на то, чтобы кон
серватория не лишила Вас этой эмоциональности, не 
заменила ее вылощенной балетной дрессировкой (Ваши 
вариации). 

[".] Для художника-творца гибельно, когда он ложно 
использует свои природные данные - им надо давать 

естественное развитие, и лишь само развитие (а не дан
ные) направлять в сторону высшей художественности. 
Всякое насилие над своей природой ведет ко лжи, а 
ложь ведет к есте.ственной погибели. Для меня интерес
нее, чтобы Вы писали о .себе, чем о вещах, для Вас 
безразличных. Длинные письма мне всегда приятны, в 
особенности когда они касаются предмета, интересую
щего автора письма, а для Вас, разумеется, Вы сами 
представляете наибольший интерес, и другие лица Ва<.: 
интересуют постольку, поскольку Вы в .них заинтересо
ваны. И всякий поток наиболее интересен тогда, когда 
он переходит границы. Когда я собирался за границу 
теперь, то я все мечтал о землетрясениях и изверже

ниях, и если получил не ~все, то все-таки землетрясение 

испытал ночью на море около Смирны, но изверже
ние видел только в подготовитель1ной стадии в 
Неаполе. А шторм и бурю имел и на юге и 1в Балтий

ском море. , -·~ 
Митю летом я не видел, потому что я уехал нака

нуне, а теперь рад был очень повидать его. У Мити то 
ценное качество, что после каждой следующей встречи 
впечатление остает.ся более повышенное, чем от преды
дущей,- это доказывает, что он по-настоящему даровит 
как человек, и Вы счастливы, что у Вас такой друг. 
Всего доброго, не давайте мне высокопарных эпитетов
это мне неприятно. 

Б. Яворский 
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48. В. Л. ЯВOPCRiHt - В. М. БОГДАНОВУ-БЕРЕЗОВСКОМ}' 

29 НQЯбря 1925 r., Москвэ 

Дорогой Валерьян Михайлович, я боюсь, что если 
Вы с таким легким сердцем готовы послать Ваши за
писи под бандеролью такому случайному встречному, 
каким я являюсь для Вас, то, вероятно, они не- представ
ляют той ценности и интереса, которые ждут от такого 
рода литературы. Признаюсь, что меня с человеческой 
точки зрения интересует то, что не показывают другому 

лицу, хотя согласен, что подобные вещи легче показать 
совершенно постороннему лицу, чем близкому, хотя бы 
по месту жительства. [ ... ] 

Вот если бы Вы сообщили мне разные сведения про 
Ваших ленинградских молодь!х музыкантов, что они 
сочиняют, что играют, какие у них стремления, идеалы, 

чего они ищут, чего добиваются, что сейчас у них на 
первом плане- хитроумные контрапу~нктические инстру

ментовочные измышления или "эмоциональная вырази
тельность, философски-идейная выразительность или 
действенная драматичность,- ,вот это бы мне было при
ятно. 

Хотелось бы хоть внутренним взором окинуть Вашу 
молодежь, познакомиться с их характером, возрастом, 

привычками, житей.скими наклонностями. Я люблю вы
искивать интересных людей. Ведь можно же путешест
вовать, чтобы смотреть новые страны, хорошие здания, 
картины, статуи; можно читать описания таких путе

шествий, описания галерей, людей, и, если в Вас есть 
ощущение живых людей, если Вы в состоянии воспри
нять изменчивость жизненной стихии, то попытайтесь 
присмотреться к Вашим сверстникам и набросайте мне 
несколько таких эскизов, да и себя не забудьте именно 
с точки зрения моих вопросов, хотя для полноты карти

ны Вы о .себе, разумеется, можете написать и то., чего 
о другом и не сможете написать. Пока всего доброго; 
не исполнив Вашего одного поручения, я надавал Вам 
их с три короба. 

Б. Я ворс1Сuй 



• 49. Б. Jt. ЯВОРСКИЙ - А. В. ОССОВСКОМУ 

31 декабря 1925 г., Москва 

Многоуважаемый Александр Вячеславович, 
Вы, .вероятно, получили из ГУСа предложение при

везти с собой при докладе о консерватории сочинения 
учеников композиторского отдела. Консерватория наша 
предоставляет ректорский кабинет и исполнительскиt: 
силы. Игумнов предложил, чтобы Вы привезли с собой 
Шостаковича, который может многое -продемонстриро
вать. Я очень просил бы устроить это в январе (после 
1 О-го) или в первой половине февраля, но не позже. 

В консерваторском отчете ГУС интересуется факти
ческой стороной идеолог и ческой работы (Вы каж
дый раз подробно говорили о производственной), рас
пределением занятий по плану, характеристикой руко
водителей, успеваемостью и теми переменами в педаго
гической практике, которые удалось достигнуть. Затем, 
имея в виду сведения, что в Вашем так называемом 
Академическом отделении есть студенты, будто не сдав
шие элементарной теории, ГУС интересуется ф а кт и -
чес к им состоянием учета слушателей по обязательной 
типизации, утвержденной ГУСом. 

Сергей Владимирович и я шлем поздравления с Но
вым годом Варваре Александровне и Вам. 

Надеюсь- до скорого свидания. 
Б. Яворский 

1926 

50. Б. Л. ЯВОРСКИИ - В. М. БОГДАВОВУ-БЕРЕЗОВСКОМУ 

•! января 1926 r., Москва 

Многоуважаемый Валерьян Михайлович, Ольга Ни
колаевна Названова составляет себе программу из про
изведений молодых русских авторов и собирается ис
полнять ее в разных официальных советских кругах. 
Поэтому я ей обещал в кратчайший срок достать у Вас 
два новых романса на подходящие тексты (без религиоз
ных упоминаний). Советую не писать выше fis 2 , чтобы 
Ольга Николаевна могла петь их при всяком расположе
нии духа и голоса .. 
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Кроме того, мне желательно было бы имеtь 11ароч!{у 
Ваших фортепианных сочинений. 

Надеюсь, что в непродолжительном времени я полу
чу соответственную посылку. Всего доброго, с Новым го
дом и совершенно новой исполнительностью. 

Б. Яворский 

* 51. Б. Л. ЯВОРСКИй - А. В. ОССОВСКОМУ 

29 ян.варя 1926 г., Москва 

Глубокоуважаемый Александр Вячеславович, Вы, ве
роятно, уже получили вызов Ваших студентов. 

Московскую консерваторию я просил устроить озна
комление ленинградцев с сочинениями учеников Мос
к[овской] консерватории. 

Если можно, известите срочно, какова программа Ва
ших исполнителей, чтобы знать, на когда назначить ис
полнение. В субботу 6-го {февраля] навряд ли удастся 
и заслушать доклад и прослушать сочинения; я думаю, 

что исполнение придется организовать в воскресенье, ча

сов в 11. Днем в воскресенье в 1-30 у нас бывают сим
фонические в консерватории, а в 3 часа - в театре Рево
люции - первый концерт скрябинского цикла. 

Я видел вчера Ксению Георгиевну, и она спрашивала, 
когда Вы приедете. 

Прошу Вас по приезде сейчас же известить меня, 
чтобы согласовать время. 

Всего доброго 
Яворский 

52. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

11 апреля 1926 г., Берлин 

f ... ]Сегодня погода хорошая, солнечная, хотя туч кн 
набегают. Освещение почти хорошее. Леонардо даже 
временами был освещен прекрасно. Теперь я рассмот
рел, что, разумеется, замысел и «Воскресения» и «Помо
ны» непосилен даже очень талантливому человеку; он11 

обе так отличны от всех остальных картин галереи nнут
ренней жизнью всего тела, жизнеспособностью всей ком-
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поновки картины как действия, а не сопоставления лиц, 
что это могло выйти только из головы гения. И мадонна 
Люини в задней комнате рядом с ними, как ни похож 
тип на Леонардо, есть обыкновенная очень красивая 
картина! .. Очень понравился мне сегодня «Креститель» 
Микельанджело (с медом). Я и другие столько вертели 
его сегодня, что он как-то ожил всем своим существом 

(в целом объединился) ... 
Оттуда под легким дождиком пошел на почту, а от

туда на обед к N. Тут завязался разговор, очень бурный, 
об Орлове, Горовице, и оказалось, что Орлов .совсем не 
так изменился, как о нем мне рассказывали; и что сом

нительно, чтобы он имел v нас в Советской России тот 
успех, на который он хочёт рассчитывать. Все же мы в 
художественном смысле так эволюционировали, что За
падная Европа нас не может удовлетворить в этом смы
сле; а если мы выдержим характер и будем дальше эво
люционировать так же, то должны занять первенствую

щее руководящее место. Тут опять все те же програм
мы - Гендель, Бетховен, Шуберт до бесконечности ... 

53. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

12 апреля 1926 r., Мюнхен 

Вот я и в Мюнхене. Сегодня чудесный, совершенно 
безоблачный день, солнце сияет, листочки на деревьях 
распускаются на глазах, город чистый, сухой; светло
голубой трамвай в три вагона снует по городу ... Был 
сегодня в Пинакотеке и все время внутренне .стонал, 
что тебя нет со мною. 

Прекрасных картин множество, особенно старогер
манской школы Craпach и др. Diirer'a и Holbein'oв обоих 
много великолепных; Ван Дейк, Рубенс в колоссальном 
количестве, прекрасные. Рембрандт - мало, но хорошие; 
Мурильо- пять больших картин с детскими сюжетами; 
три Рафаэля; один несомненный Леонардо- замеча
тельный, мадонна с младенцем и гвоздикой, изумитель
ная техника и колорит, одежда рыжеватая (как Лючия 
и Вертумний), голубая и зеленая (как Джиоконда), ли
цо выполнено мельчайше. 'Стеклянная ваза с цветами и 
все подробности выписаны с невероятной мельчайшей 
точностью и Прозрачностью, что характерно для его 
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средней поры. Затем есть Екатерина (снимок есть в 
большой книге), это- сомнительно, чтобы была его 
кисти, хотя все признаки его-прическа, палец с рукой, 
ландшафт, но что-то есть в выражении не его- стран
но грустное, недоумевающее. Замечательные картины 
Тициана, «Положение во гроб» Боттичелли. Очень до
садно, что завтра галерея заперта. Еще досаднее, что 
продавщица снимков, которая при моем приходе была и 
у нее были разложены, как в Берлине, альбомы со сним
ками со всех картин и с открытками, ушла до того, как 

я кончил смотреть, а я кончил в 21/ 2 , а галерея закрыва
ется в 4. Да, еще замечательная мадонна Филиппо 
Липпи, есть еще его картины и Филиппино, есть Cesare 
da Sesto, Basaiti, изумительный один Содома, может, 
лучший из того, что я видел у него, Becc<1fumi". 

Всякие старые голландцы изумительны, есть и фран
цузы XVI ст. (CJouet и друг.). Ни концертов, ни опер 
нет интересных (сегодня·- «Виндзорские проказни
цы»)". 

Отсюда, если сумею, хочу проехать в Веймар, авось 
еще застану в живых знаменитую Паулину. 

54. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

13 а·преля 1926 :., Мюнхен 

".Вчера я провел очень оригинальный вечер. Я по
знакомился с музыкальным критиком Mabler'oм, кото
рый, чтобы почтить советского гостя, пригласил к себе 
настоящего простого рабочего, очень милого человека. 
Жаль только было, что я не мог с ним разговаривать, 
потому что он говорит на простонародном языке и с 

простонародным выговором. Принимал меня Herr Mah
ler в двух очень больших комнатах, обстановка вся ста
ринная, ковры, на стенах старые картины и множество 

старинных тарелок". Угощал меня хозяин граммофо
ном - первой частью Es-dur'нoй симфонии Моцарта и 
двумя частями четвертого квартета Хиндемита, в ис
полнении квартета Амар. К сведению московских квар
тетистов, исполняющих квартеты Хиндемита, этот квар
тет (в котором играет или играл сам автор на альте) 
они исполняют с очень большими ускорениями (скорее 
даже stretta'ми) и затем замедлениями, и самое про-

324 



изведение произвело на меня впечатление сплошного 

сдержанного рыдания, совсем другое,- чем в исполнении 

консерватор.ского квартета. Если увидишь Борисовского 
Вадима Васильевича, то расскажи ему про это. Погода 
сегодня опять великолепная, ни одного легчайшего об
лачка, солнце сияет вовсю. В Панаме нашли громадные 
золотые залежи; их там усердно искали на основании 

показаний Колумба и нашли. Сегодня об этом известия 
в газетах, на этом же показании Колумба, как может 
быть ты помнишь, основан роман того английского писа
теля, которого нам не давала читать Лида (у него же 
рассказ про зарытый клад на острове) 1 ••• 

55. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

14 апреля 1926 r" Мюнхен 

Сегодня я опять был в .старой Пинакотеке, осмотрел 
собрание древнегреческих ваз, которые здесь очень хо
рошо выставлены; среди них есть чрезвычайно красивые. 
Мне очень понравилась одна большая плоская чаша, на 
дне которой изображено море с рыбами, сверху-свеши
ваются гроздья винограда, а по морю в парусной кра
сивой лодке плывет Дионис в длинной тунике и короне 
из виноградных листьев. 

Картины мне понравились .сегодня еще больше, чем 
в первый раз. Я купил тебе очень хороший иллюстриро
ванный каталог с описанием каждой картины. В сущ
ности, надо начинать с -беглого осмотра, затем -изучать 
такой каталог, а затем уже смотреть как следует. Ка
талог - 1925 года, но в него не вошло очень большое 
количество картин, которые поступили .из частного соб
рания, и целый ряд картин частных собственников. Сре
ди этих картин мне очень понравился молодой человек" 
голова и полосы которого очень напоминают раннего 

Леонардо, и тон туники- рыжеватый. Кроме 3-х Рафаэ
лей, про которые я тебе писал, и портрета, который ка
талог приписывает не Джулио Романа, а самому Рафа
элю, там есть две небольшие картины, которые припи
сьшаются ученическим годам Рафаэля; ... Автопортрет 
Пальмы, который я тебе послал, каталог приписывает 

1 Р: Л. · Стивенсон; имеется в виду роман «Остров сок;>ов11щ». 
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Giorgione; он замечателен - на снимке он плохо взят, 
взгляд не схвачен и нет колорита. Среди германских -
изумительный техник Altdorfer - в лесу выписан каж
дый листочек, Гольбейн, Дюрер, Кранах и много других. 
Леонардо резко запечатлевается и притягивает к себе 
внимание. Прекрасный Ван Дейк, в особенности его 
автопортрет, который он проводит в двух Себастианах, 
и еще одна картина, турок Рембрандта потрясает ко
лоритностью, светом и выразительностью. Между про
чим, здесь уже фотографируют картины так, что полvча
ется дубликат в красках со всеми мазками (Piperdru
cke), и стоят они не так дорого (40-80 марок). Такого 
выразительного большого лица мадонны Филиппа Лип
пи, как здесь, мы нигде не видели, картина Боттичелли 
тоже особо замечательна, в особенности лицо богомате
ри - картина написана в темном характере с яркими 

окрасками, и получается впечатление, что скорбь пои
давливает сверху вниз. ЗамеЧателен портрет Карла Пя
того Тициана, красный пол, слева желтая стена, спра
ва небо с бело-серыми облаками, а Карл сидит весь в 
черном, v кресла ручки обиты красно-малиновым бар
хатом. И кроме этого, много прекрасных его картин -
Венера, очевидно написанная с его дочери, несколько 
аллегорических картин, много портретов, богоматери, 
4 картины EJ Greco, которого ты, кажется, еще не зна
ешь. 

56. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

18 апоеля 1926 r., Берлин 

, Сегодня утром я был на генеральной репетиции Фурт
венг лера (Coпcerto grosso D-dur No 5 Генделя, концерт 
Дворжака (Пятигорский), 4-я симфония Чайковского). 
Фуртвенглер на этот раз понравился гораздо больше, 
Гендель был проведен замечательно, он делал полным 
струнным оркестром такие же пианиссимо, как я на ро

яле; целое Largo так провел и нюансировал так фугу, 
менуэт и финал. Это было совершенно исключительно; 
симфонию он провел с большой эмоциональной патетич
ностью; в ней только не было непрерывного стихийного 
нарастания в некоторых местах. Но ведь сегодня была 
только репетиция, а может б1пь~ н~мец и не способен 



на стихийность, т. е. на активный синтез, потому что 
немец - аналитик по существу. Что меня второй раз 
поразило- это то, что в звуке струнных я опять услы

шал эту боль, душевные слезы; с немцами совершился 
крутой поворот. Страдание обнаружило у них душев
ные качества, которых мы у них не знали. 

Теперь перехожу к самому главному. В 5 часов у нас 
была репетиция". Ольга Николаевна пела Чайковского 
(«В темном аде», «Цыганка»), Мясковского ( «Мгно
венье», «Психея и Паю>), Танеева («Менуэт», «3имний 
путы), Глинку («Венецианская ночы, «Ночной смотр»). 
Самое сильное впечатление произвел Танеев. 

После перерыва она спела «Лисицу» 1 , успех был гро
мадный, и ·затем «Гудочею> 1 , который произвел потря
сающее впечатление." Все присутствовавшие в один го
лос решил11, что фортепианная партия «Гудочка» несо
измеримо насыщеннее, богаче, содержательнее, чем 
(фортепианная партия) «Лисицы»". 

Чрезвычайно понравилось мое вступление {к «Гудоч
ку»], но я в самом деле сыграл его исключительно; так 
мне еще ни разу не удавалось его сыграть - я дал 

большое нарастание в середине в басу и затем так рас
красил все дальше и всю последнюю фразу сфразировал 
на таком пианиссимо, что я даже удивился гибкости 
моих пальцев и фортепианной клавиатуры. 

Насчет сказки решили, что будет исполнен «Гудо
чек». В программе будет содержание текста, причем я 
разделил его по абзацам, чтобы была выдержана после
довательность действия. Завтра я, может быть, пойду 
с Ольгой Николаевной в симфоническое; Михаил Кон
дратьевич сегодня ночью уезжает на заводы на два 

дня. ' . ' ..;;~,~•i 
Во вторник собираюсь на вечер старинной музыки, в 

котором участвует Хиндемит на виоль д'амуре. 
Не помню, писал ли я тебе, что в субботу утром 

Михаил Кондратьевич, Ольга Николаевна и я были в 
полпредстве, приглашали на концерт и просили узнать 

относительно виз. Как только будет известно, то мы 
решим маршрут, хотя, вероятно, отсюда мы поедем в 

Вену, а затем, может быть, через Италию в Париж. 
Я только очень боюсь, что у меня на такой большой 

1 Произведения С. В. Протопопова. 
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маршру'Г не хватиr денег. Тут в Берлине я пока что 
сижу очень скромно, трачу на трамвай и один только 
раз был в концерте. 

57. Б. Л. ЯВОРСКИ:й: - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

23 апреля 1926 г., Берлин 

Вчера был концерт, и я сегодня, как обычно, IЗ пло
хом настроении, хотя некоторые номера были безукориз
ненны. «Песнь цыганки» Ольга Николаевна спела прек
расно, и мне в первый раз удался на эстраде аккомпа
немент (вступление и заключение) так, как мне хочется. 
Зато в «Не искушай» О[льга] Н[иколаевна] в последнем 
такте спела совершенно что-то неподобное высоким «чи
стым» сопрано с редкой чистотой интонации (и не за
метила) и в «Сталактитах» в двух местах. А сейча-с 
на рояле сыграла все наизусть вполне точно. Публики 
было много, почти полный зал." После концерта устрои
те~ь Закс принес букет сиренй (в·которой было очень 
много пятерок) и тюльпанов; О[льга] Н[иколаевна] сегОII
ня мне сказала, что это будто бы мне, но я думаю, чtо она 
что-то путает. Была очень эффектна Александра Михай
ловна; она сегодня мне звонила, но меня не было дома. 
Сегодня я хотел доставить себе удовольстIЗие и пошел 
в Фридрихмузеум; но там весь итальянский отдел, за 
исключением первых трех комнат, был заперт - пере
вешивают картины совсем по-иному, в другие комнаты. 

Ольга Николаевна принесла мне шесть чудных роз, две 
бело-розовые, щве желтые (чайные) и две красные. Сей
час цветов в Берлине множество и чудные. Весь Tier
garten цветет в желтых нарциссах и недушнстых маг
нолиях. Вчера в концерте после 01<ончания приходил 
секретарь берлинского общества «Культурной связи» и 
приглашал нас выступить у них; теперь О{льrа] Н[ико
лаеIЗна] не может принять предложения, потому что по
сле 27-го она петь не может, а если я смогу остаться, 
то это будет после Парижа". 

Если здесь будем выступать в «Обществе», то, веро
ятно, придется петь все три твои сказки. Насчет твоих 
сонат еще не знаю, потому что до сих пор не мог даже 

IЗсе аккомпанементы пройти как .следует. Когда IЗыез
жает Ксения Георгиевна? Она уже пропустила свое вы-
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ступление в симфоническом с Фуртвенглером, на кото
рое мы ее устраивали. 

58. Б. JI. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

26 апреля 1926 r., Берлин 

Позавчера, в субботу вечером 24-го, были у меня 
двое молодых пианистов-композиторов - Wiпfried Wolf 
24 лет, который дал в этом ·сезоне 2 концерта в Берли
не и ряд~ в других городах, и Мах Nahrath 20 лет, 
ученик Hochschule. Оба они ученики Лютша. Оба оче~нь 
способные, в особенности мне понравился Wolf. Игра у 
них, разумеется, консерваторская. Играли они: Bach, 
Prelude et fugue h-rnol\ 1; Beethoven, ор. 53 Sonate 
C-dur; Chopin, 1-er ·scherzo \1-moll - Nahrath; Brahms, 
Sonate fis-moll; Liszt, «St. Francois sur les flots»; Boro
dine, «Au couvent»; Scriablne, Etude dis-moll - Wolf. 

Оба играли свои сочинения. После чая я им сыграл 
твои две сонаты. Когда я кончил, то Вольф заявил, 
что в следующем же своем концерте он играет твою 

сонату, хотел вторую непременно, но пришлось ему 

взять пер-вую, так как второй- нет но1, а затем с места 

в карьер попросил показать de Technische Obungen, 
которые нужны для того, чтобы играть такую музыку. 
И я им дал первый урок. Можешь себе -представить, 
что было! По~ле этого- заставили меня сыграть обе 
сонаты второй раз~ причем я был вынужден -прогнать 
их после первой сонаты в зал, потому что они решитель
но не давали мне размахивать руками. И потом так 
неистовствовали, что пришлось их в конце концов вы

проводить из квартиры, и они продолжали делать мель- . 
ницу руками (разновременное вращение плечевой и лу
чевой) при переполненной улице в 2 часа ночи. 

{".]Только что вернулся с симфонического с Фуртвен
глером - 10-е, последнее, с овациями и венком. Но про
грамма была на редкость неинтересная -4-я Бетховена 
и 1-я Брамса. Но зато Фуртвенглер показал свою неве-. 
роятную дирижерскую технику, pianissimo, fortissimo, 
crescendo, decrescendo, sforzando, tirata и т. п. Можно 
было поражаться детальности фразировки, но уж для . 
ушей, как содер)~(ание, ничего не было. · 



• 59. С. С. ПРОКОФЬЕВ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

26 апр[еля] 1926 r" Париж 

Многоуважаемый г. Яворский, 
в ответ на Ваше письмо от 23-го апреля спешу сообщить 
Вам, что я теперь 'В Париже: Victoria Palace Hotel, 6, 
rue Blaise Desdoff. 

Буду очень рад Вас видеть. Искренне Ваш 
С. П рокофьеа 

60. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

27 апреля 1926 r., Берлин 

Пишу тебе после концерта. Концерт прошел вполне 
vдачно при очень интересной публике. После концерта нn 
Ьis исполнили «Ворону и рака» 1 • Успех был прекрасный, 
на рояль положили в первом антракте букет красных 
роз. Впечатление как будто самое хорошее, по крайней 
мере, судя по гулу, реакции во время исполнения, n 
«Гудочке» всхлипывали. 

61. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

29 апреля 1926 г., Берлин 

[ ... ]Вчера был утром ~в библиотеке, смотрел рукописи 
Баха («)V[ohltemperiertes] Cl[avier]» 1, 15 Iпv[eпtioneпJ
Syrnph[onien]), имел их в руках. перелистал все и точно 
осмотрел. Потом был в Fr[idrich]-Museum; там еще про
должают развешивать, погода довольно пасмурная, так 

что плохо видно картины. У Тициана я вывел присталь
ность зорких глаз во всех портретах и картинах, а v 
Джорджоне - сосредоточенность углубленного в себя 
взгляда. Теперь висит несколько очень хороших картин 
Вероккио и одна без имени, но явно если не Вероккио, 
то его ученика. 

Немецким пианистам чрезвычайно понравилась те
ма I части первой сонаты, и они с опаской говорилн. 
что у тебя листовский стиль (здесь преследуется); когда 

1 «Ворона и рак» - сказка для голоса и фортепиано С. В. Прото
попова. 
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же я подтвердил, то они были очень рады, потому что 
они Листа любят [."]Ольге Николаевне очень удались 
мычания вороны - все три; она на нижнем ре-диез да

же делала выразительность. 

Твои сказки были гвоздем обоих концертов, и второй 
по общему приговору был лучший; успех был большой 
и шумный; но критика здесь совершенно расходится с 

публикой относительно нового и иностранного. 

62. Б. Л. ЯВОРСКИй - С, В. ПРОТОПОПОВУ 

2 мая 1926 г" Париж 

Был в Лувре от 12 до 4 ч. Замечательно. «Джиокон
да» теперь лучше висит и стала яснее, вероятно, почи

стили после кражи. Замечательны две фрески Ботти
челли, его манера лучше всего именно для фрески, за
мечательно мягко и выразительно, воздушно. Много но
вых картин. Маленькие картины Рафаэля совершенно ис
ключительны[".] У Вакха изумительно вытянута лучевая 
кость на левой руке- это мог сделать так только такой 
гениальный знаток анатомии, как Леонардо. У Джио
конды изумительно грустная, все понимающая и проща

ющая улыбка. Почти весь Леонардо теперь висит вместе, 
и это гораздо лучше. 

63. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

7 мз.я 1926 г., Париж 

Иду сейчас на концерт Артура Рубинштейна. Сезон 
здесь, оказывается, будет до 15 июня, по крайней мере ... 
Мне все больше нравится Parmigiaпiпo, в нем есть 
большое полетное движение в теле. Нужно будет до
стать в Москве монографию о нем. Вероятно, есть такая. 
Нравится мне и Бронзино - сосредоточенная печаль во 
взгляде, на лбу и вообще на лице. Очень хорош, как 
композиция, Мантенья[ ... ] 

64. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

7 мая 1926 г., Париж 

Вчера был на симфоническом последнем (серия 12 
концертов) в salle Gaveau под управлением Stradam. 
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Дирижер никудышний, зал небольшой с резким анали
тическим камерным резонансом, но не синтетически сим

фоническим. Играли 2-ю симфонию Прокофьева, кон
церт Es-dur Листа (Горовиц) и «Море» Debussy. Про
кофьев с женой был в зале в предпоследнем ряду и 
оттуда кланялся на овации (очень сердечные) публики. 
Через проход сидела очень похорошевшая или, вернее, 
nокрасивевшая моя бывшая ученица, а перед пей ее муж 
Боровский. Горовиц играл достаточно для себя неважно, 
напряженно, но успех имел колоссальный как любимец 
публики. На бис играл безделушку Шуберта -Листа и 
первый «Забытьф вальс». Все гораздо хуже, чем в 
Москве. 

65. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

8 мая 1926 г., Париж 

Вчера был ~а концерте Артура Рубинштейна, прияте
ля Коханского. У него великолепные данные, громадные, 
он наиболее напоминает Рейзенауэра, прекрасная рука, 
ладонь, пальцы, лучевая кость и плечевой сустав, но все 

это не протренировано. Мажет феноменально, а la Go
dowsky, левая рука постоянно мнет и играет приблизи
тельно. Еще 1-я часть «Appassionata» ему по силам, вто
рую он сыграл в том же стиле, что и первую, т. е. скоро, 

грузно, грубо, разрывая ритм, а не фразируя. По
следняя часть же ему не по силам его механизма; ле

вая - феноменально врет, вместо всех этих тремоло 
(быстрых Alberti'eвcкиx басов) просто мнет клавиши 
восьмыми вместо шестнадцатых, играет даже фальшиво, 
фальшь была во всех пьесах программы, попадалась 
даже в правой руке, не говоря о том, что при скачках, 
частых в этой программе-=-- скерцо b-moll'нoй сонаты 
Шопена,- соната Листа- он попадал куда попало, но с 
громадным апломбом при напряженной руке. Шопен 
как стиль ему совсем не удался, грубо, топорно, хотя 
очень блестяще; блеск - его отличительное качество, и 
он все трактует блестяще, многое даже вызывающе 
блестяще. 

Трудные пассажи двумя руками у Шопена и Листа у 
него совсем не выгорают двумя руками, и он их без-

332 



божно смазывает или, начав двумя руками через одну 

октаву, затем остальные пассажи через несколь[(о ок

тав промахивает одной правой. 
Тип у него явно эмоциональный, скорее времен Ле

шетицкого, слушает лишь свою правую руку, левая лишь 

подыгрывает ей, не давая никакого ладового ритма 
(tempo rubato, по определению Шопена, который, за
канчивая еще собою моторную эпоху, базировался на 
генерал-басе, видел в левой руке дирижера, т. е. основ
ную линию ладового мышления). Левая всегда играет в 
полсилы правой, что производит курьезное впечатление 
и указывает на ~глухоту эмоциональных людей. Пи,сал 
ли я тебе, что Коханский посылал этого американца 
учиться у меня и что он все время едет и с места D 

карьер заявил, что он- ко мне. Фортепианные данные, 
как у Бучацкого, только пальцы костлявые. Когда же 
все внимание обращено на левую руку, то она звучит 
очень хорошо (basso ostiпato в конце сонаты Листа, 
октавы в левой в экспозиции), но при этом правая про
падает. 

В знаменитом октавном месте сонаты Листа, в 
финале он не смог провести левую руку, и старание 
передалось в правую. Лучше всего у него вышел ма
ленький кусочек в трио b-moll'нoй сонаты Шопена перед 
повторением, где восьмые в .левой; побочная у Листа 
с того места, где тема в D-dur, и начало побочной в 
H-dur в репризе, которую он начал, как далекое воспо
минание, и половина фугато. 

Трио похоронного марша было почти так же кошмар
но, как у Шнабеля, т. е. остановки после каждых четы
рех восьмых левой руки (по пол такта), причем вось
мушки исполнялись по две. 

Финал был, как этюд Черни ор. 299, с громадной маз
ней, так что от звучания лада (как отличие от мажора) 
не осталось и следа. 

Первые такты сонаты Листа - медленная часть -
вышли идиотски топорно. Постоянно меняет басы, т. е., 
очевидно, не тренирует текст перед концертами и иг

рает на слух, приблизительно. Замысла в произведе
нии - никакого, а лишь эмоциональные вспышки ... Пры
гает, подскакивает и мычит-сопит на весь зал при пре

красной прямой посадке; это следствие громадного мус
кульного напряжения. 
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Опускаеt клавиши nрямо перпендикулярно и поэто· 
му при быстрой аккордовой игре паршиво топает по 
1<лавиатуре. 

На бис играл после каждой вещи - «Турецкий 
марш» Бетховена неряшливо, но удачно, «Berceuse» 
Шопена плацпарадно с колокольным «боем» в коде и 
враньем в правой, там, где вариация трезвучными 
триолями, «Liebestraum» - кошмарно, как вранье, 

и Etude As ор. 25 Шопена медленно с вытыкиванием 
мелодии. 

Успех имел истеричный, но корректный. Горовиц
куда выше. Эту рецензию можешь прочесть Нейгаузу, 
нашим ученикам и Оборину. 

66. Б. Л. ЯБОРСКИй ~С. В. ПРОТОПОПОВУ 

10 мая 1926 г., Париж 

{".]После Лувра мы пошли в музей Carnavalet, где 
в пятницу была открыта комната George Sand, а вчера 
был первый доступ публики. Там очень много портре
тов и фамильных женских драгоценностей. Есть слепок 
руки Жорж Санд и слепок левой руки Шопена. Я ре
шил, что у Шопена рука была немного больше моей, 
пальцы тоже немного длиннее; замечательно развита, 

округлена пясть, что вполне соответствует моим пред

положениям. 

Затем там есть зарисовка Gotzenber,ger'a 1838 года 
(Paris, octobre), играющего Шопена. Он сидит прямо, 
плечевая кость вытянута вперед, запястье у конца лу

чевой кости, доминирует кисть руки, т. е. вес, как мы 
учим. Лицо приятное, со славянским выражением, а не 
как у Delacroix. Жаль, что еще пет фотографий. Весь 
музей очень богат предметами быта XVIII-XX ст. В 
нем - все вещи последних дней Людовика XVI и его 
семьи, маска Наполеона и Орленка и т. п. 

67. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

10 мая 1926 г., Париж 

Я вес продолжаю присматриваться к картинам и 
стараюсь постигнуть процесс компоновки картин. 
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Замечательна композиция картин Рафаэля; издали, 
даже в очень плохой копии, иногда переиначивающей 

совершенно детали, сразу определяешь Рафаэля. Схе
ма его общего ладового ритма 1 чрезвычайно стройна, 
контрастна, выразительна. Изумительно ,сохранились те 
картины, которые, очевидно, написаны исключительно 

его рукой. Он или писал а !а Mozart сразу без осечки, 
без поправок, без подмалевок и потому его краски не 
соединяются химически, остаются в тех же соотношени

ях, как были задуманы (маленькие картины Михаил, 
Георгий, два небольших Семейства), или же подолгу 
ждал, чтобы краски просыхали, и писал дальше только 
по очень сухой краске. Хотя я скорее предполагаю пер
в о е. У него очень интересен переход от ранних картин 
к позднейшим в смысле п р от и в оп о ст а в л е ни я 
п р и р о д ы и чел о n е к а. 

У Леонардо в композиции картины чувствуется про
тивопоставление хаоса стихий и организующей активной 
воли человека; борение организующего разума человека 
с неорганизованной природой. 

Человек осознал свое могущество, п·остиг з а к он ы 
природы, знает, что он сможет сделать .своей волей и 
своим знанием с природой (Иоанн, Джиоконда). Про
тивопоставление бесконечности, текучести природы, 
ее незавершенности, ее многоликости, с другой стороны
о пределен но ст ь, конечность, завершенность, опре

деленность течения жизненной силы человека. Изуми
тельно, как у Леонардо чувствуется д в иже н и е кр о
в о обращен и я (Иоанн, Джиоконда). 

Потому никакая копия, никакая фотография не мо
гут схватить эти картины - 1дело не в контурах, а в 

моторности тех линий, мазков, которыми рисовались 
эти картины. Потому ясно, что он (Леонардо) рисовал 
эти картины годами и потому наслоения этих линий, 
мазков, которые не видоизменяли картину, а синтезиро

вали в своей сумме все разнообразие жизненных про
явлений тела - игру мускулов, сухожилий, нервов, те· 
чение крови,- не могут быть переданы поверхностью 

1 Б. Яворский имеет в виду соотношение фактически действующих 
элементов, их ракурсность, начиная от неподвижности фигур 
(1 принцип к(!нструкции), кончая фигурами в непрерывном движе-

111111 (V-VI принципы конструкции). - Прим. С. В. Протопопова., 
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картины, соприкасающейся с воздухом,- картина живет 

до самого дна, до холста, до дерева. Это изумительно, 
и это совершенно не похоже, скажем, на Рембрандта, 
который тоже, очевидно, рисовал в несколько приемов, 
но который сначала делал существенное целое, 
давал ему хорошо просыхать, и затем вписывал, втирая 

подробности рельефа, света и тени. 
Он поступал отча.сти, как Бах в своих кантатах, ко

торый тоже, очевидно, сначала писал один элемент, 
а затем присоединял другой элемент, одновремен
ный. У Баха и Рембрандта - одновременность сущест
вования разных элементов, их с ум м а, у Леонардо -
с ин тез элемент о в, рез ул ь тат бывшего сопоста
вления. Потому он так исключителен. Рафаэль же да
ет результат организации волей и разумом человека 

данного участка природы, дает с верш и вше е с я, тог

да как Леонардо дает потенцию, дает схему вечного 
процесса, дает возможность, дает общий принцип, но 
не ед и ни ч н ы й ф а кт, хотя бы синтезирующий общее 
целой идеи. Леонардо дает идею вечного, Рафаэль -
Г1 сч ну ю идею. Леонардо дает идею процесса, Рафа
эль- процесс данной идеи. Недаром Рафаэль почт ил 
Леон ар до в своей Афинскрй школе, как высшего муд
реца, как философа и, очевидно, не философа данной 
философской системы, а философа-мудреца, который 
постиг развертывание стихий природы в ·их последо
вательности процессов. Философия смены самих про
цессов, синтез природных и общественных процессов, а 
не анализ одного процесса природы,. одного процесса 

общественного развития. Оба - Леонардо и Рафаэль
замечательно контрастны, дополняют друг друга, и я 

понимаю, почему я именно на них остановил свое вни

мание. 

Они суть синтезирующее проявление двух постиже
ний мира - как начальное и как конечное отношение 1-; 
явлению. 

Леонардо есть потенциальность лада, Ра
фаэль есть о с у щ ест в л е 11 и е этой потенциальности 
в виде определенно выраженной схемы зап е ч ат л е
в и я данного лада: Леонардо есть бесконечность воз
можностей, Рафаэль - остановившееся прекрасное мгно
вение. Потому у Леонардо так мало картин, а у Рафаэ
ля - так много. 
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68. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

12 мая 1926 !'., Париж 

Только что звонил Прокофьев. Кусевицкий узнал у 
него, что я здесь, и просит, чтобы мы завтракали завт
ра у него. Мы должны были, как я тебе писал, заnтра 
завтракать - Прокофьев, Боровский с супругой и я -
в рестора·не. 

Прокофьев очень интересуется, какое ·впечатле
ние ты вынес от «Апельсинов». Прошу тебя 
очень, сделай мне одолжение, напиши ему очень по
дробное письмо о постановке, оркестре, сцене, впечат
лении, которое производит на публику, и вообще вся
кие соображения. Он чрезвычайно мил со мной, момен
тально ответил мне спешной почтой в Берлин, в кон
церте сам налетел на меня, держал себя так же, 
как держал десять лет тому назад. Его адрес: С - о 
10'uaJr;antie trust 3 Rue des Italiens Paris 9. Он живет 
сейчас в гостинице, но собирается на днях на дачу в 
Fontenebleau. 

Боровский, в отличие от Рубинштейна, играет очень 
приятным туше, как русский артист. Все точно сыгра
но, без мазни, но нет виртуозности, нет создавания 
художественности. Подъем есть иногда чисто физиче
ский, фразировка не продуманная, профессорская. 
Очень хорошо, как звучность, сыграл перР-делку Штри
мера «Шмеля» из «Салтана». Если у· Влад[имира] Вла
д[имировича] есть эти ноты, то пусть выучат - Володя, 
Галина Карловна, Яша, Тасик, Жорж и Илюша. Очень 
полезная пьеса на беглость и на звучание и тембры 
левой руки. Им хорошо это знать. Если Боровский 
приедет в Москву, то они смогут проверить. Я наде
юсь, что Боровский сыграет если не для нас, то для 
консерватории. «Петрушку» он играл очень хорошо, но 
это не произвело того впечатления, как у Сироты, 
который берет своим волевым ритмом". Поговори, 
пожалуйста, с Игорем, а может быть, и по телефону 
с Ан[атолием] Вас[ильевичем] о том, что у меня толь
ко начинают налаживаться отношения и сношения 

и что я прошу продлить отпуск еще на месяц. Не 
знаю только, как быть, потому что денег еще нет до 
сцх пор. 
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69. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

13 мая 1926 r., Париж 

Сегодня я завтракал с Прокофьевым, Боровским и 
его женой. Боровский тоже очень хотел бы приехать 
на концерты в Россию на месяц от середины октября 
до середины ноября, может быть, на полтор:l месяца. 
После завтрака мы отправились к Кусевицкому в его 
особняк, где Прокофьев сыграл мне свой новый ба
лет и 5-ю сонату. Темпы он брал в сонате те же, что и 
Аля, местами только характер исполнения был живее, 
так что получалось впечатление, что быстрее. Испол
нение было свободное, т. е. большое разнообразие сме
ны характеров, что тоже отражалось на разнообразии 
темпа в середине каждой части. Начало посл·~дней ча-. 
сти - первую страницу- он играет как-то iппocente
mente, наивно, простенько, но это, вероятно, может вы
ходить только у самого Прокофьева, как контраст при,, 
его общем исполнении, и эту наивность первой стра
ницы он проводит на быстром темпе. Фортепианная 
техника его стала гораздо лучше, освободились очень 
пторой и ладонные сгибы пальцев, пясть стала свобод
нее и в трудных местах играет высоким запя:тьем, от 

которого спускается пясть вниз; но характер исполне

ния остался тот же, хотя все же часто проскальзыва

ет легкость запястья, которой раньше не было; но ту
ше все то же, также оче'Видно, ногтевые фаланги не 
переменились. Новый балет принадлежит к его удач
ным сочинениям, так как написан в одном его тепе

решнем стиле, хотя весь на белых клавишах, черные 
очень редко, как второстепенное. Это напоминает отча
сти то время, когда Скрябин сочинял все тоже в до 
мажоре («Роете satanique», 111 симфония, «Extase» и 
всякие мелкие вещи). 

Я установил, почему Скрябина мало играют здесь. 
Они говорят, что он хорош, производит впечатление, 
но он их беспокоит, волнует, а им их покой дороже 
всего; они боятся его нарушить, потерять его, боятся, 
что эта музыка заставит их «жить» по-иному. Это ме
ня обрадовало потому, что доказывает, что Скрябин и 
революция неразделимы, что Скрябин есть преддверие 
новой культуры, он немыслим без нее н она без него, 
т. е. Скрябин есть самое современное в эволюции че-
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ловечества, а совсем не ·га музыка, котора5!, J<ак бы 
громка и трескуча она ни была, оставляет людей спо
койными, инертными, застывшими, даже окостеневши
ми в своей отжившей культурной эпохе. 

70. Б. л. ЯВОРСКИй - с. в. ПРОТопопову. 

14 мая 1926 r., Париж 

[ ... ] Относительно Прокофьева и Боровского скажи 
Вл[адимиру] Влад[имировичу], что то свободнuе время, 
которое у них есть, оно будет свободно до пер!Зого при
глашения. У каждого из них то время, что они предла
гают, есть единственное, что у них имеется еще время 

в будущем сезоне. Затем, прошу тебя, передай Цейт
лину про то, что Прокофьев согласен во вторую оче
редь сыграть и с Персимфансом, что он, Цейтлин, дол
жен, если согласен, принять меры, чтобы контракт 
Росфила не помешал этому. 

Передай ему, что я с Боровским ничего не говорил 
о Персимфансе, но у Боровского есть целый ряд кон
цертов - 3-й Прокофьева, оба Листа и «Todtentanz», 
Баха и т. п. Они могут сами с ним списаться, если за
хотят. Затем еще передай ему, что я рекомендую им 
выступить с Фуртвенглером и перенять у него его pia
nissimo, crescendo и decrescendo и способ исполнять 
Баха и Генделя, которых Фуртвенглер совершенно ли
шает обычной топорности смычковых штрихов. Реко
мендую им сыграть с ним Четвертую симфонию Чай
ковского. Вообще пусть они посмотрят на выступление 
с ним, как на способ перенять различные приемы ис
полнения, которые у нас еще не в ходу. Ты можешь 
прямо по телефону прочесть ему все это место из моего 
письма. 

Наведи справку в Обществе культурной связи, по
слали ли они деньги и когда. Сели не послали, то я 
не знаю, как я выберусь. А тут еще как бы не воз
вратили берлинских денег обратно. Нельзя ли послать 
заявление из Москвы, чтобы деньги дожидались меня ... 
Концертов здесь колоссальное количество и много ин
тересных, но не могу ходить на них из-за финансоп. 
В опере уже давали при мне «Paгsif аl'я». Я бы хотел, 
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Чтобы АнаtОJ111н Васильевич прочел мои письма 
П. И. Новицкому. !:ели Влад[имир] Влад[имирович] бу
дет советовать не говорить с Персимфансом или дру
гими, не СJ1ушай. 

71. Б. Л. ЛВОРСIШй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

15 мая 1926 г., Париж 

Был я сегодня в Лувре и наслаждался Леонардо. 
Сколько ни смотришь на «Джиоконду», все мало. Ни 
одна фотография не может передать не то что очаро
вание, но даже точность линий. Дело в том, что она на
рисована так, что, по мере того как передвигать с я 

перед ней слева направо или обратно, меняются 
черты лица и очертания линий - не косо приходится 
смотреть на лицо, а видишь другой поворот лица; это 
совершенно непостижимо, но я изучил это уже совер

шенно точно. Затем каждая мельчайшая чаLТЬ лица 
так нарисована, что если ты сосредоточишь внима,ние 

на ней одной, то она полна жизни и движения, каждая 
часть лба и щеки - все одухотворено. Изумительно ме
няется лоб с висками по мере движения вдоль портре
та, все лицо дышит, ясно, что оно внутри живое. Ког
да длительно вглядываешься в него, то оно совершен

но отделяется от заднего пейзажа и становится живым 
существом; туше лица, как у живого сущест'За с на

стоящим кровообращением, все черты лица играют, 
а не неподвижны. А глаза повсюду следуют за тобой. 
Лицо округленное не при помощи теней, а особенным 
образом, игрой сухожилий и кровообращения. А руки 
от плеч до конца пальцев изумительны - они текут, 

живут. 

Один Леонардо владел искусством связать .1Jучевую 
кость с запястьем так, чтобы это были не прилегаю
щие поверхности, а неразрывное целое, в котором лу

чевая кость, т. е. ее сухожилия, управляют совершенно 

волевым образом всей кистью руки. Это изумительно 
вышло в правой руке Монны Лизы и это же подтвер
ждает, что Вакх ему принадлежит, потому что левая 
рука Вакха спускается с тем же соотношением лучевой 
кости и кисти. Мне чрезвычайно хочется 11оехать в 
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Мадр11д, чrобы уu1щеть тамошнюю «джиоконду» 1 н 
проверить по-сllоему - принадлежит ли она кисти Лео
нардо. Этот обнаженный портрет в Эрмитаже, по-мое
му, не Леонардо. «Креститель» в Лувре тоже бесподо
бен, и его тоже нельзя il:IИ переснять, ни перерисовать, 
потому что он тоже так нарисован, что лицо меняется 

по мере передвижения зрителя. Там это гораздо рель
ефнее и указывает, по-моему, на то, что он нарисован 
позже и принцип был уже утриронан. Освещение рук 
у Крестителя изумительно, живой свет. Искрятся от 
света рукава и Джиоконды. Вообще между этими дву
мя картинами - много общего. Общее же между все
ми картинами Леонардо (сюда же я причисляю и По
мону) еще то, что люди взяты в особенном неповто
ряемом движении. («Vertumnus und Pomona» берлин
ского Friedrich Kaiser Museum, приписываемая ученику 
Леонардо, Франческа Мельци). 

Это движение доказывает, что и флорентийское 
благовещение принадлежит ему же. У Вероккио очень 
все хорошо, но люди позируют, а не схвачен синтез 

определенного единичного движения, как у Леонардо. 
И у Вакха такая же поза - вся живая, не только не
принужденная, но и движущаяся, дышащая. Бернарди
но Люини перенял от Леонардо частности моделей и 
приемов техники и соединил это с благостным настрое
нием Рафаэля. Его четыре фрески здесь замечатель
ны, лучшие его картины здесь же, в Лувре. 

Тициан здесь тоже очень хороший, я нач11наю и в 
нем улавливать его сущность. Я тебе уже писал, что 
взгляды его лиц какие-то особенно приста.r~ьные, а 
все тела необычайно упруги; в них какая-то особая 
мускульная жизнь, я бы ·сказал - воля к физиче
ской жизни, тогда как у Леонардо - воля к волевой 
жизни. 

1 L .. Ro·ger-Miles в .своей книге «Leonard de Vinci et Les Jocoпdes;, 
(Н. Floury, Editeur 1923, Paris) считает мадридскую «Джиоконду» 
одной .из копий лув·рской «Дmиоконды». Действительно, среди боль
шого числа коп.ий «Джиоконды» мадридекая «Джиок::>нда», если су
дить по сн.имкам упомннутой ~ыше 1К1Ниг.и L. Roger-1vliles, произвu
д.ит одно из самых лучШ1их •впечатлений. Она больше всех ко11.ий 
передает идею луврсксй «Джиоконды», но в более зрелом возрd
сте. - Прим. Б. Яворского. 
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12. Б. л. явоРскии - с. в. nPoтononony 

16 мая 1926 r., Париж 

[".] Я сегодня так находился и насмотрелся, что 
очень устал и вечер сижу дома. 

Сегодня такой ветер был ночью, что Boulogne и все 
бульвары усыпаны листьями, как осенью, и громадным 
количеством веток вплоть до веток такой величины, 
как человек; и весь день ветер выл свирепо и на ули

цах и в трубах французских домов. Я думал, что этот 
ветер прогонит тучи, но ошибся - они остались, как 
были, и дождь шел, как все эти дни, хотя я теперь 

ухитряюсь уже не мокнуть ощутительно. 

С утра я пошел на почту, но опоздал - приехал в 
11 часов как раз к закрытию и писем не получил, если 
они были. Оттуда я пошел в Notre Dame, но там 
службы не было в этот час.· Оттуда я пошел в музей 
Cluny и провел там три часа. Я еще никогда не был 
в нем и потому для меня он представлял интерес но

визны. 

Там собрано ·исключительное количест,во заме-
чательных вещей, но досадна, как и везде в Париже, 
темнота и нагромождение. Что мне было особенно ин
тересно, это комната обуви, в особенности пасле моих 
лекций о походках, маршах и всяких танцах и пере
движениях. В 1-м техникуме непременно надо бы 
иметь несколько копий. Сапоги XVl-XVll столетий это 
что-то невообразимое, пушки на лафетах, а не обувь. 
А дамская обувь! Там есть башмаки Катерины Меди
чи и современных дам - каблуки вышины, как вся 
ступня, так что они ходили на пуантах, но что всего 

изумительнее - это то, что подошва не над каблуком, 

а под ним - совершенно плоская, неупругая дощечка, 

так что они ступали плашмя, а каблук служил только 
для увеличения роста. И все башмаки дам эпохи Лю
довиков Xlll, XlV, XV с такими же высокими каблу
ками, хотя без дощечки снизу, но очевидно, что все 
равно в этих башмаках нельзя было ходить по-наше
му, а можно было только ступать, как на ходулях. За
то у Жозефины туфля была как лодочка, со:Зершенно 
прямая от пятки до пальцев, узенькая до невероятия и 

чуть ли не на шелковой подошве. Это настолько инте
ресно, что я может быть пойду еще раз посмотреть, 
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это мне пригодится для лекций, ведь какой историче
ский материал, и не додумаешься до такого великоле
пия. 

Пишу, а ветер воет вовсю. 
Из Клюни я пошел в одну церковь, а пoтorri 1В Панте

он, осмотрел его очень подробно и ходил смотреть под
земелия с гробницами знаменитых людей. Как вид ма
ло интересно, но я не пожалел, потому что там похо

ронены Руссо и Вольтер. В склепе Вольтера стоит зна
менитая его статуя работы Гудона и его лицо опять 
дало мне еще лишний образчик французского лица, 
французского выражения, этой едкой пытливости к 
причине, а не к частностям, к самой причине как зер
ну, но не как к процессу развертывания этой причины 
до ее конечного результата. Это уже свойство сла
вянского народа. Интересно было бы сравнить рус
ские пословицы с французскими и немецкими, это раз
личие трех народов должно, по моему мнению, особен
но характерно запечатлеться именно в пословицах. 

И потому вся французская живопись и скульптура 
всех веков такая предметная, а из предметов по пре

имуществу портретная, а в портрете задачей являет

ся не процесс жизни данного лица, а его характерное 

в быту обличие; не то важно, что в человеке самое су
щественное, то, что иногда или даже почти всегда в 

повседневной жизни не заметно, а важно его бытовое 
обличие, то его лицо, та поза, которые ему свойствен
ны в бытовых общественных сношениях, как он себя 
малюет, чтобы нравиться, чтобы делать свои житей
ские дела. И это страшно подчеркнуто в Louxembouгg-, 
куда я отправился из Пантеона. Если не уяснить себе 
этого вышесказанного, то невероятно тошно обходить 
эти залы. Это богатство красочности в конце концов 
убивает красочность, весь смысл французской живопи
си последних 50 лет - необычайность раскр.1ски, ее 
dernier cri каждый раз, нет «процесса», а есть только 
желание зафиксировать последний «Миг» красочных 
достижений и красочных эффектов. И прн этом неверо
ятное однообразие сюжета - портрет, и портрет bour
geois в разных видах, но не в разных процессах. Со
стояние всегда одно - сытое довольство, :~атому и 

ланл:шафты всегда пикники или parties de plaisir 
пешком, перхом·или еще как-нибудь. 



И только в некоторых произведениях ясно бессиль
ное стремление найти борение с природой, со стихией. 
так как только это борение есть признак настоящей 
жизни, настоящего искусства. 

И поразительно, что французская революция во 
Франции не дала ни сюжета, ни символов для искус
ства. Неужели французской революции нужно будет 
ждать тысячелетие с лишним, чтобы добиться расцве
та искусства на своей почве, как это понадобилось 
для христианства, которое только в 1500 годах (Лео
нардо, Рафаэль, Микель-Анджело) дошло до своего 
завершения в искусстве, сделав синтез из христиан

ских символов и символов человеческой жизни. После 
этого живопись и скульптура стали искать новые сим

волы и до сих [пор] ищут их, находят много аналитиче
ских черт очень характерных, но нет у них тех общих 
стихийных символов природы, с которыми получился 
новый синтез, новая эра изобразительных искусств. 
С конца XVI ст. идет эпоха фотографии действитель
ных моментов, но не выведение схем общественного 
процесса. Только та живопись ценна, которая дает цен
ность вне зрительного единичного ощущения. «Тайная 
вечеря» Леонардо разрушилась, но изумительна, дала 
синтетический символ, который четыреста с лишним 
лет есть единственное разрешение задачи столкнове

ния двух культур. Греческая скульптура вся разбита, 
но до сих пор нет иного разрешения проблеVJы физи
ческого символа человеческого тела. 

А если разрушатся изобразительные про:вn~дения. 
новых веков, что останется? 1 

В искусстве важно не оформление материзла (это 
есть производство, художественная промышленность), 
а борение через материал, при посредстве материала 
с природой как со стихией, оформление сил .ной сти
хии, пленение сил стихии, давая им единич11ый, не
повторяемый образ. С этой точки зрения очень интере
сен греческий миф, что Юпитер-Зевс не мог любить 
дочерей человеческих в своем образе, а должен был 

1 Эта фраза письма я.вляется припиской в начале следу·ощей стра
ниuы автографа, но по смыслу несомненно относится к тому месту. 
где речь идет о разрушенных «Тайной оечере», греческой скульпту
ре и т. д. 



1юплоща1ъся 13 какой-либо зем1юИ образ - Европа и 
б ы к, Леда и л е бед ь, [Даная и] зол от о й дождь, 
Антиопа и с ат и р и т. п. Я думаю, что эту идею мож
но проследить и у других народов - у индусов пере

воплощения Брамы, да и вообще идея пере1юплоще
ния в самой своей основе есть идея единичного каж
дый раз нового оформления силы стихии. 

Продолжая то, что я писал тебе вчера о Жорже 
Антаиле, я подумал, что Стравинский и Прокофьев на
ходятся на той же дороге. Стравинского спасает на
родный быт крестьянский, когда он к нему прибегает, 
а Прокофьев переживает драму - он раздваивается 
между стремлением ·дать эту обезволивающую, обез
эмоционализующую озвученность, к которой .:тремится 

современный Запад, и между присущим ему как сла
вянину стремлением к раскрытию процесса, к борению 
со стихией природы. Ему до невероятия повредила ар
хиужасная школа Глиэр-Лядов и вообще П~тербург
ская консерватория, а затем разглагольствования дру

зей-приятелей, которые панически преклоняются перед 
Западом и готовы на стенку полезть, вывернуться на
изнанку, чтобы перещеголять Запад, но опять-таки па
нически боятся быть тем, чем им суждено быть, и за
ниматься не перещеголиванием Запада, а создаванием 
того, что им свойственно, к чему они призваны в исто
рии развертывания человеческого процесса, человече

ской общественности. Этого абзаца о Прокофьеве ни
кому не читай, потому что он совершенно не будет 
понят, но непременно в извращенно нелепом виде бу
дет доложен самому Прокофьеву. 

Получил ли Митя при тебе мою открытку? Я нароч
но ему написал, чтобы при тебе пришло в Ленинград 
какое-либо известие обо мне. [ ... ]. 

Если у тебя будет время, сочиняй. Ведь мне нужно 
учить летом твою сонату, осенью и зимой времени же 
не будет, а исполнить же надо будет ее. Я теперь все 
время думаю над переработкой и инструментовкой 
симфонии. Поговори с Вл[адимиром] Вл[адимирови
чем] насчет партитурной бумаги; тебе ведь надо будет 
много линеек- и состав большой и у струнных будут 
всякие divisi. Кроме сонаты нужно будет по1J.умать о 
чем-то своеобразном D nиде небольших пиес, какое-то 
оформление различных проявлений воли. Шопен и 
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Скрябин даваJIИ в сnоих эrюдах и прелюдах оф_ормле
ние разных проявлений эмоциональности: обществен
ной (стихийной) -этюды, и личной (индивидуальной)
прелюды. Тебе тоже нужно наметить такое противопо
ставление. Лист противопоставил этюд и поэму. [ ... ] 

Влад[имиру] Ив[ановичу] я пока что оставил Воло
дину поэму; он очень им интересуется. Звон11л ли ты 
Ольге Ивановне? 

Я послал тебе письмо для Новицкого. Сегодня или 
завтра вышлю другое. Вл[адимиру] Вл[адимировичу] 
прочти всевозможные выдержки из моих писем, чтобы 
он не обижался на меня за то, что я ему не пишу, но 
я не бываю дома с утра до поздней ночи, а на письмо 
надо 2 часа. 

73. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

19 мая 1926 r" Париж 

В живописи мне нравятся те живописцы, которые 
стараются передать внутреннюю жизнь человека, хотя 

бы чисто физическую, а не те, которые изображают 
отражение света от предмета, да и самый предмет. 
Для меня ясно, что художники и делятся на три кате
гории - изображающие предмет (греческая скульпту
ра, реалистично-фотографическая живопись), изобра
жающие отражение света от предмета (бытовое искус
ство, имеющее множество школ и направлений) и изо
бражающие, при помощи оформления внешнего, внут· 
реннюю жизнь человека, т. е. дающие процесс, а не 

предмет, схему быта, а не отдельный реальный факт. 
Но такие художники, разумеется, единичны, так как 
они должны уже синтезировать целую эпоху, вырази0в

шуюся уже, или должны наметить характерные черты 

эпохи возникающей. Это художники синтезирующие и 
художники-интуитивисты, которые полны жизнью, тре

пещут от активности. 

74. Б. Л. ЯВОРСКИй:- С. В. ПРОТОПОПОВУ 

19 мая 1926 r" Париж 

[."]Говорил ли ты Розалии Моисеевне Шор, что 25-го 
Изаи дает концерт в Opera? Играет сонаты Franck'a и 
еще что-то и 3 пьесы (свою «Extase» и две чужих, ка-
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жется, Сен-Санса и какого-то скрипичного техника). 
Про съезд 1 трудно писать. потому что это очень слож
но и много надо писать. Я, кажется, писал тебе, что я 
выговорил право прислать из Москвы мемопанnум о 
положении театральной и мvзыкальной критики (в ко
тором можно провести некоторое описание нашей те
::~тральной и музыкальной жизни и провести приюrипы 
подхода) и затем, что на следvюший конгресс 1927 го
да в Зальцбурге (во время Musikfest 2 ) мы можем 
послать от 2-х до 4-х представителей, выставить те
зисы и доклады. Ко мне относились, как к редкому 
замооскому зверю, и хотели использовать, но я скром-

110 уклонился и ограничился всеми деловыми засе

даниями. 

Творческий пла,н Ленинградской консерватории я, 
разумеется, хочу, чтобы проходил при мне. Выоезкv из 
газеты получил". Снимки «джиоконды» и «Косститс
ЛЯ» ВСе ОЧеНЬ ПЛОХИ, ПОТОМУ ЧТО фотография берет ИХ 
на плоскости, а они так нарисованы, что п;10изводят 

впечатление совершенно округлое и не выст·vrтающее 

из картины, как у многих художников XIX-XX ст., а 
находящейся в воздухе, который находится по ту сто
рону рамы, в воздухе, который наполняет самую кар
тину. От этого они производят столь необt.тчайное впе
чатление. Когда администрация музеев будет поме
щать каждого мастера и всю его непосредственнvю 

школу в одном месте? Теперь приходится разыскивать 
все поодиночке, некоторые вещи даже в других коы

льях Лувра. так что приходится долго путешество
вать. А в Лvвое можно было бы составить великолеп
ное собрание Леонардо и его учеников и Рафаэля с 
vчениками и последователями. Да и других мастеров 
тоже можно было бы сгруппировать. 

Писал ли я тебе, что хочу в будVШРМ сезоне vстоо
ить вечер из четырех сонат Листа? Володя Пn.тть
~оnаtа quasi Fantasia d'apгes une lecture de Dante: 
Жорж Бучацкий -'Сопсегt solo e-mo11 (ноты я или сам 

1 В·семирный съезд театральных и музыкальных критиков в Пэр.иже 
(май 1926 г.), на который Б. Л. Яворский бы!! .'1.~.1еrирова11 к:~к 
представ11те.1ь СССР. 
~ Музыкальных торЖестfl (нем.). 
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привезу или попрошу Дзимитровского выслать; позор 
для Вл[адимира] Вл[адимировича], что он не может их 
выписать; и чего он хорохорится на других, когда са~.1 

не может сделать такого пустяка - я просил его вы

слать три экземпляра); Илюша - сонату h-moll и Яша-· 
«Mephisto-Va lse». 

Сколько новых прелюдий у Оборина? При мне их 
было три, но он собирался напии1ть еще. Когда его 
выпускные экзамены? 

Митины письма тем хороши, что они ОЧ(~нь непо
средственны. Это очень хороший залог для настоящего 
творчества; нужно только, чтобы техника бы.11а доста
точно развита и на уровне творческих замыслов. 

Я все возвращаюсь к мысли, чтобы ты написал 
«Василису Премудрую» (по Афанасьеву), но только 
как совершенно инструментальное сочинение. Погово
ри с Борисушкой, не знает ли он каких-либо вариан
тов. Начало в доме мачехи все можно выпустить. На
чать с дремучего леса (аналогия началу твоей симфо
нии), как темный жизненный путь. Меня чр~звычайно 
прельщают всадники - черный (ночь), белый (заря) и 
красный (солнышко красное - день); музыка может 
быть по символам одна и та же, но элементы должны 
быть выведены разные. Затем забор из черепов, полет 
бабы-Яги - по-новому, а не по-старому .'Iубочному 
(Мусоргский, Лядов), стихийные силы (руки и т. п.) и 
затем возвращение с черепом. Эта сказка есть аллего
рия - путешествие в страну стихий и возвр;1щение в 
жизнь со знанием тайн природы, перед которым все 
грубое, невежественное не в состоянии выдер;кать оч
ной стаJзки. Можно это сочинить и как оркестровую 
вещь и как фортепианную. Мне бы очень хотелось сы
грать что-либо в этом роде. Здесь есть аналогия с Лео
нардо. Он и рисовал грубое, невежественное - головы 
стариков и карикатуры, а его портреты - это знание 

сил стихий природы, перед которым пасует ясе нев·2-
жественное. Между прочим, его рисунок Беатри 1 1е 
д'Эсте в профиль, по моему мнению, есть профиль 
Джиоконды. Сравни, в книге у Волынского или во 
Флорентийских чтениях есть этот профиль; и прическа 
похожа, и платье похоже. Только профиль есть реаль
ный быт, а Джиоконда - схема и синтез и вместе не
повторяемый симВОJJ определенной идеи овладения зна-
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нием стихийных сил природы, своего могущества и 
преимущества перед другими людьми. 

[."] Прошу тебя, воздержись от всякого участия в 
!lелах Росфила. Мне, разумеется, будет очень приятно, 
сели его доклад пройдет в ГУСе до моего приезда под 
председательством Анатолия Васильевича. Какой бы 
ни был результат, от этого сущность дела не переме
нится, каждое правление будет устраивать дела по
своему, а не с государственной точки зрения. Если вся
кие обстоятельства заставляют Росфил испол;1ять рус
ские новые произведения, то можно только радовать

ся, авось доедет дело и до новых советских компози

торов. Я не понимаю, почему Вл[адимир] Вл[адимиро
вич] против симфонических [концертов] Болыuого те
атра. Чем больше конкуренции, тем лучше. По;v1еще
ние гораздо лучше, чем консерваторский сарай, и кон
куренция заставит искать лучшее исполнение, и луч

ших исполнителей, и более интересный репертуар. По
говори с ннм по телефону, он слишком сектантски 
исключителен и нетерпим. 

Мы имеем дело с продвижением новой культуры 
при помощи искусства, а не с продвижением кучки лю

дей, и должны готовить дорогу новым МОЛОДЫМ музы
кантам, а не пропагандировать отживающих rвой век 
любите.'Iей посочинять и поиграть[ ... ] 

Марии Ивановне Медведевой скажи, что я реши
тельно против появления какой бы то ни было моей 
биографии. Да и в академии я совершенно с боку при
пеку. Так что, пожалуйста,- никаких сведений, ника
ких данных. У них есть своя блестящая компания, с 
которой мне и не по дороге и не по душе. Для них 
я не компетентен в музыке, зачем мне к ним соваться, 

я в отношениях люблю определенность и чистоплот
ность[".] 

75. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

19 мая HJ26 г., Париж 

[".] Был вчера на концерте Сироты в зале Плейеля, 
чтобы посмотреть знаменитый зал, в котором выступа
ли все знаменитости. Зал меньше киевского консерва-
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торского, но, может быть, длиннее, 12 кресел n ряд по 
6-ти, с громадными зеркалами, только нет портьер, как 
на гравюрах. Очень большая эстрада с органом, на 
эстраде еще много места. Мебель красная бархатная. 
Слева около эстрады вроде очень большой ложи. 
В фойе висит большой портрет Шопена, которого я 
никогда ни на одном снимке не видел. Вообще есть 
еще много портретов и Шопена и Листа, которых мы 
не знаем. [".] 

76. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

20 мая 1926 r., Париж 

[ ... ]Меня теперь занимает вопрос, как можно выра
зить разницу между мельканием (езда nерхом и, разу
меется, достаточно длительная) nсадников черного, бе
лого и красного 1; все они едут верхом, значит, конь, 
копыта; вспомним, что они были священные («Мла
да»), нужно посмотреть у Афанасьева «Поэтические 
воззрения славян на природу». Вообще, эту сказку 
нужно проверить по этой книге. Как хорошо, что она 
у меня есть. Какая разница хода коня ночью, на заре, 
и как это надо осимволизировать звуками, чтобы это 
не была езда в городе по мостовой, а именно поэти
ческое воззрение на природу. Я всегда удют11лся, по
чему Василиса названа Премудрой, и только то тол
кование, которое я дал этой сказке в прош.пом пись
ме, открывает мне значение этого эпитета. Человек от 
природы отделился и к природе возвращаегся. Это 
выражено в символе изгнания из рая и царствия не

бесного. Мудр тот, кто постиг силу и волю стихий, он 
познает спокойствие и преодоление страстей (мачехи и 
ее дочки). И великие мудрецы мира этого и достига
ли - Пифагор, Сократ, Леонардо. И потому хула пре
следовала всех троих; их мудрое спокойствие раздра
жало людей повседневного быта, повседневных забот, 
повседневной карьеры[ ... ] 

1 Б. Л. Яворский предлагал С. В. Протопопову в предыдущем пись
ме написать Фортеп.ианное или симфоническое произ11е.•1е•1ие н~ сю
жет скюкн «ВRсн.писа Пре:;1vдрая». 



71. t. л. явоI>ский - с. n. п.Ротопоnоnу 

23 мая 1926 r., Париж 

[ ... ]Забыл написать тебе, что из Лувра я проехал в 
парк Monceau, в котором так же, как и в парке Люк
сембурга, много памятников. Здесь тоже есть памят
ник Шопену так же, как и в Luxembouгg, только этот 
памятник, вероятно, лучший из всех парижских памят
ников. Художником Шопен изображен во весь рост, си
дящим у инструмента; за ним на стене - завуалиро

ванное вдохновение, а под инструментом - слушаю

щая женщина (эта фигура, как всегда у французов, 
нелепа). Исполнение памятника не из важных, но па
мятник мраморный, среди зелени и очень приятный. 

78. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

23 мая 1926 r., Париж 

Вчера я был днем на первом концерте Кусевицкого 
в Opera. Он теперь дирижирует по-западнJевропей
ски, спокойно, выдержанно; манерность в движениях 
осталась, но очень сдержанна, исполнение под акаде

мическое. Точность ансамбля и вступления отдельных 
инструментов иногда необычайная, но до Фуртвенгле
ра, как до звезды далекой. Играл он струнный кон
церт Вивальди; через все три части все зву;ш резали 
отдельными штрихами; не было ничего подобного ис
полнению Фуртвенглером концерта Генделя, которое по
разило меня именно разрешением задачи исполнения 

струнной музыки XVIII столетия. После этого JАспол
нялась музыка для театра Copland'a, американца,
музыка самая городская, бессодержательная, звуковое 
оформление без всякой музыки, неудачное подражание 
Стравинскому. Потом скучно был исполнен «Till Eulen
spiegel» Штрауса, которого можно было не исполнять, 
потому что академическое исполнение этой бессодер
жательной трезвучной квазихудожественной промыш
ленности ничем не оправдывается. После с.1едовало 
три номера Русселя (француза) из его оперы «Padma
vati» (индусская легенда) - самая трафаретная фран
цузская музыка и копчилось Respighi (ученик Римско
го-Корсакова) «Pini di Roma»". - все это тоже абы-
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денно, с большим влиянием Римского-Корсакоnа, но 
вполне прилично. Театр сам невероятно помпезный, но 
тяжелый и с нашим Большим сравниться не может. 
Одни эти трафаретные заграничные ложи, как в на
ших театрах-варьете, чегв стоят. Резонанс хороший, 
но ничего особенного. Оркестр хороший, но струнные 
с очень резким звуком, что характерно для француз
ской школы. Позавчера я был в концерте Розенталя и 
остался очень доволен тем, что пошел. Он, разумеет
ся, не настоящий художник, не современен (ему за 
60 лет), но фортепианная техника у него замечатель
ная, и она у него в руках и в пальцах, а не в клавиа

туре. Звучат обе руки одинаково и вместе, в аккордах 
все звуки звучат совершенно одинаково, басы всегда 
настоящие, так что это не моя фантазия, что с опреде
ленного времени (начало ХХ ст.) пианисты потеряли 
ощущение басов как базы звучания; они звучат иног
да даже монументально заметно; fff у него такое, ко
торое будоражит зал, быстрота чрезвычайная, легкая 
беглость совершенно исключительная и одинзковая в 
обеих руках, при быстрых технических вещах с полет
ностью кажется, что ладони рук в аршин шириною, 

так они быстро мелькают, и это напоминает Яшу в 
этюдах Листа, только у Розенталя при этом невероят
ная точность и четкость, настолько чеканная, что это 

вредит художественности, так как расчленяет музы

кальную ткань на з~уковые определенные точки. Луче
вая кость так развита и так сознательна, как ни у од

ного современного пианиста (кро.ме Карреньо), октавы 
звучат как сыгранные двумя руками и свободы необы
чайной. Легкость предплечья из-за этого исключитель
ная, и у него совершенно ясно видно, что при движе

ниях (часты очень большие размахи) предпле 11ья рабо
тают начальные сухожилия в середине плеча. Плечи 
тоже, когда нужно, вполне свободны и полетны даже 
больше, чем когда я его слышал раньше. Громадная 
ра,зница звука от блестящего fff до ррр, но самое ррр 
не бывает наше, хотя оно очень хорошее. Репетиции, 
которыми он всегда славился, великолепны и в пра

вой и в левой, вся акцентировка совершенно свободна 
в каждой руке, ладонные сгибы пальцев легки, как 
масло. Щеголяет постоянными glissando по черным кла
вишам, как одним пальцем, так и октавами (двойные 
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Окtавы конца эrюда Ges-dur ор. 10 Шопена), двоf1нь1~ 
терции четкие (этюд gis-moll Шопена, но как вещь
ужас, так же, как у Петри,- пJJацпарадный марш, а 
не легчайшее дуновение ветерка в идеальной колы
бельной нежных мечтаний). Когда расходится, то иг
рает leggiero по-нашему (в вальсе ор. 42 As-dur Шо
пена в конечном пассаже правая рука слетела совер

шенно с рояля и полетела дальше и описала окруж

ность до стула). Вообще никогда не «отскакивает» от 
клавиатуры, приемы движений настоящие (сверху
вперед - вниз). И что мне особенно было приятно, ::то 
то, что все время было слышно, что партию _1еаой ру
ки играет прекрасный артист. Только лучше на него не 
смотреть, тогда художественное впечатление гораздо 

лучше; его внешность не производит обаятельного ху
дожественного впечатления, хотя манеры очень про

стые и хорошие, а лицо грустное. Неприятно то, что 
исполнение уснащено эмоциональными придыханиями 

(рубинштейнизм) и что legato метрически прерывается 
каждый раз, когда нужно переменить направление ру
ки (не движение) или прием движения; это происхо
дит оттого, что он не владеет tenuto в руке, а непре
рывность смены движения возможна только при чере

довании leggiero с tenuto; повернуть, изменить выполне
ние задания можно только при помощи tenuto, т. е. при
емом перемены позиции тела, а не пальцев в клавишах. 

Подъем делает техникой механизма; это показыва
ет великолепный механизм, но не великолепный ~рти
стический темперамент; это техника, но не сама жизнь. 
Он играл мазурку Шопена h-moll (которую я играю), 
как самый мечтательный ноктюрн, с таким «rubato» 
ритма левой руки, что все произведение превратилось 
в сплошной мечтательно-риторический речитатив без 
метрической доли, невероятной длины (хотя он выпу
стил всю вторую четверть сочинения); эмtщиональ
ность у него заменила ритм танца, эмоциональность 

производства отдельного движения, каждого отдель

ного звука, а не последование звуков во вре~1ени. Так 
играли мазурки Шопена во времена моего детства. Оче
видно, для этих людей мазурки и ноктюрны это лишь 
различные слова одной и той же музыки вроде раз
ных тональностей одного мажора. В сочинениях же 
Шопена (Rameau, Mozart, Шуман, Debussy, Albenitz, 
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Rosenthal) точность метричес!\оi'о расчлененИ5t-чрезвЫ· 
чайная, иногда математически аптекарская. 

Пальцы при размахе играют от размаха лучевой ко· 
сти и поэтому могут дать Jiюбое форте и отчеканивают 
все з1вуки как в пассажах, гаммах, так и в треJiи. EcJiи 
бы даже не это припечатывание, то многое могло бы 
быть прекрасно (Chopi1n ор. 25 Etude f-moll, ор. 10 Ges
dur от этого портятся). Что удивительно, так это то, что 
венскую музыку (переделки вальсов Штрауса, всякие 
Papillons венские и т. п.) играет совершенно современ
но, точно по метру, легчайшим туше, вообще другой 
пианист. 

{ ... ]Разумеется, важен и возраст, с которым он дол
жен считаться, но важно и миросозерцание восьмиде

сятых-девяностых годов прошлого столетия -~само

довлеющая эстетствующая эмоциональность, вне жиз

ни, вне стихийных процессов, искусство бытз, эпохи 
художественной промышленности, а не эпохи жизнен
ных процессов, активности волевых процессов, движу

щих общественную жизнь эпохи. Но очень интересно 
с исторической точки зре.ния (аналогия с Контским) и 
доставляет удовольствие самостоятельностью механи

ки, которая является средством, применяемым к кла

виатуре, а не нерасчлененной кашей клавиш и паль
цев, где неизвестно, кто и от кого зависит. 

79. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОIIОВУ 

24 мая 1926 г., Париж 

{".]Я: здесь прочел новую биографию Листа (Пурта
леса), вышедшую только что. После рассказов Шмаль
гаузен это было очень интересно, так как я теперь 
знаю многое такое, что не пишется, а значение имеет 

громадное[".] 
Когда мы с тобой были в Villa d'Este, то мы не 

знали, что можно было посмотреть комнаты Листа и 
видеть еще двух служанок, прислуживавших ему (ав
тор книги осматривал [комнаты] после нас), а в Вати
кане Лист жил в комнате, дверь которой находится 
прямо против лож Рафаэля; я эту дверь хорошо пом
ню, потому что упомнил ее еще с прошлых посещений. 
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Козима до сих пор жива и, говорят, басно':ловно по
хожа на отца, помнит его игру тех времен, которую 

уже, разумеется, никто не может помнить, кроме нее, 

так как она помнит ее потому, что жила с ним вместе 

с первого дня рождения в 30-х годах. Я тебе писал, 
что она родилась на той вилле Мельци, где так часто 
жил Леонардо. Ведь бывают такие совпадения ... 

80. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

27 мая 1926 г., Па рнж 

[ ... ]Сегоднн вечером иду в Орега на 2-й концерт Ку
севицкого. Программа: Gaillard, соната, инструменто
ванная Штейнбергом, две пьесы дамы Тайфер, Germai
ne Tailleferre; а) «Тkе Litentaine» и Ь) «Cach€cache 
Mitousa», фортепианный концерт в четырех частях Танс
мана в исполнении автора и, к сожалению, первая сим

фония Брамса, которую я уже слушал в Берлине у 
Фуртвенглера и которая бесконечно скучна. 

В воскресенье я иду на два концерта - дневной в 
2 ч. 30 м. Opera, играют - лучший французский пианист 
Корта, лучший французский скрипач Тибо, участвуюr 
еще два мне незнакомых имени и Страсбургская филар
мония, а вечером третий здесь, в Париже, концерт Го
ровица; он играет Чаконну Баха - Бузони, Фантазию 
Шумана, «Vallee d' Obermaпn», «Les cloches de Geneve» 
и «Au bord d' une source» - Листа, 2 этюда Es, а Пага
нини - Листа и фантазию на «Свадьбу Фигаро» Мо
царта -Листа. 

В понедельник 31-го пойду в зал Эрара, в котором 
я еще не был, на концерт пианиста Боршаара, который 
мне когда-то понравился в Москве; он тогда сыграл 
сначала сонату Листа, а затем сонатину C-dur Моцарта, 
что вышло очаровательIIо, но московские консерватор

ские quasi-Зeвcы его выругали за отсутствие вкуса. 
Я сейчас довольно много думаю над пааловскими 

анализаторами и над возможностью их при"1енения в 

нашей практике. Нас, разумеется, очень близко каса
ются анализаторы зрительные, слуховые и осязатель

ные. Обонятельные и вкусовые пока что для нас - на 
втором плане. Особенно меня интересуют ан1лизаторы 
двигательный (по моему определению, мотор~щй) и 
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анализатор, которого у Павлова пока что нет, но кото
рый он должен найти, если он уже исследует анализа
тор двигательный,- это анализатор нашего нервного 
восприятия. Это должно чрезвычайно упростить и уточ
нить наши понятия о моторности, эмоциональности, во

левой стороне созерцательности. Если ты встретишь 
Рабиновича, то предложи ему от моего имени заняться 
выпиской из сочинений Павлова тех определений, кото
рые нас в этом вопросе интересуют как со стороны фор
тепианно-исполнительской техники, так и со стороны 
слушания и затем запечатления схем общественных 
процессов как в исполнении, так и в творчестве. Очень 
интересны тоже у Павлова положения о координации 
каждой точки кожи с мозгом. На этом, разумеется, на
до строить техническое развитие мозга, и это. мы при

меняем в наших технических· упражнениях, и потому 
ясно, что те, кто так мозг не упражняют, не могут и 

осознавать то, что мы уже привыкли осознавать как 

лад, ритм или фортепианные средства передачи, и по
чему музыканты, играющие хорошие сочинения на

изусть, сочиняют лучше музыкантов, которые эти сочи

нения только слушают[ ... ] 

81. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

28 мая 1926 г., Париж 

,[ ... ] Вчера я был в Орега на симфоническом Кусевиц
кого. 1-я Симфония Брамса была заменена 4-й, все
таки немного лучше, хотя скука большая. Я второй раз 
слушаю Кусевицкого и не замечаю исполнительства. 
Все хорошо звучит, очень слаженно, бывают эффекты 
звучания f, но того, что создает теч е н и е музыкаль
ной мысли, текучесть ее интонационного воплощения, 
одухотворенность символики, этого нет. Это есть 
сплошное превращение музыки в очень из1,1сканное 

jeux des sons 1, в котором наблюдаешь ясность, понят
ность, даже пластичность нотного (не звукозого) ри
сунка, но совершенно нет того, что для меня является 

самым существенным,- определенности стиля, оживле

ния символов и элементов. Пусть это будет любой 

1 Игра звуков (франц.). 



стилh - созерцательный, моторный, эмоционал1,ный, во
левой или их частные подразделения (галантный, -са
лонный и т. п.), но пусть это будет именно оживление, 
одухотворение, а не звуковое фотографирование нот
ных знаков хотя бы и с великолепной ретушировкой. 
Кусевицкий утерял свою крикливость, бьющие на эф
фект приемы. и оказалось, что музыкальной сущности 
у него нет. Все его стремления, очевидно, направлены 
на точное, стройное фотографирование нотного матери
ала. Его новинки Taillef air~ и Tansmann - это обычные 
теперешние городские изобразительные и находчивые 
безделушки, которые будут сейчас же побиты следую
щими новыми изобретательностями и находчивостями. 
У Tausmann'a коротюсенькое скерцо даже недурно сде
лано[".] 

82. Б. Л. ЯВОРСКИЙ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

31 мая 1926 г., Париж 
Утро 

[".]Вчера было выступление техникума, как то оно 
прошло? Так хочется все знать. А я вчера днем был в 
Opera на симфоническом Страсбургской филармонии, 
играли Пятую симфонию Бетховена ·в медленных тем
пах, с вялой моторностью и совершенно без всякой 
эмоциональности, так что было очень скучно, потом иг
рали колыбельную из «Жар-птицы» Стравинского, 
«Ночное шествие» Раба и увертюру из «Короля Ис» 
Лала; это было сыграно вполне удовлетворительно, по
тому что относительно это современная музыка и по

тому просто само говорит за себя, без исполнения. 
Затем играли Бранденбургский концерт Баха для фор
тепиано, скрипки, флейты и оркестра. Играли: форте
пиано - К орто, скрипка - Тибо и флейту- не помню 
Фамилию. Корта играл очень живо, чеканно, звучно. 
У него всегда была очень яркая пальцевая иг~а. он их 
как-то вскидывает постоянно вверх ·во всю длi1ну. Еще 
пел певец 4 романса Шумана и один Дюпарка и пока
зал резонатор носовой и произношение очень стчетли
вое, в особенности в романсах Шумана, да там это и не 
трудно, уж очень немудреная интонация. 

Вечером я был на здешнем 3-м концерте Горовица. 
Зал был полон, и успех он имел сногсшибательный. 
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Второе отделение (Лист) прошло очень хорошо, 
он технически сделал большие успехи, игра с~tелалась 
легче, и пассажи двумя руками стали удаваться. У него 
очень хорошо удаются сдержанно яркие мотопные рит
мы (этюд Es и Фигаро) и шикарно стали выходить 
всякие martellato терциями, секстами, секста~кордами, 
аккордами по белым клавишам: гаммообразно (этюд 
a[-moll] и Фигаро); этим он каждый раз производит 
фурор. На бис он играл вальс Des-dur (в оригинале) и 
мазурки cis Шопена и «Spinnerlied» Вагнера-Листа ... 
Получил на почте письмо от Вл[адимира] Вл[адимиро
вича]. Напрасно он пишет всякие резкие выrажения. 
этим он уничтожает вог.можность показать пи~ьмо Ку
севицкому, а это единственная возможность подейстпо
вать на него, так как слова не имеют того зна 1 1ения, 

что написанное[".] 

83. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

6 июня 1926 г., Вена 

[ ... ]Не дождавшись Дзимитровского, я пошел в гале
рею и почти ахнул, когда вошел. Было яркое солнце, и 
картины прямо блестели. Замечательная гале~ея! Мно
гое хорошо развешено. И так много-много :зсего, что 
постоянно кажется, что находишь новые картины. 

И потом только, многократно изучая авторов по мно
гим картинам в самых разных галереях, начинаешь ви· 

деть то, что существенно ,в этих картинах. 

Вернувшись домой, я застал у себя Дзимитровского. 
По его просьбе я сыграл ему все три сказки 1 в хроно
логи·ческом порядке. Он все одобрял, но когда я 
сыграЛ только первую страницу «Гудочка», он пришел 
в восторг, и ~восторг шел крешендо. А когда я начал 
то место, где последняя строчка текста (арпеджии 
вниз), то его восторги были постоянны до самого кон· 
ца. Он был совершенно восхищен. Решительно ничего 
не говорил про длинноты. Я отдал ему обе корректу-

1 Три сказки С. В. Протопоriо,ва для голоса и фортепиано на на
родные тексты: 1) «Ворона и рак» (по Афана,сьеву); 2) «Лиса-Пу
стынница»; 3) «Сказка о днвнам гудочке» (по записи Б. В. Шер
rина). 
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ры «Искусство трудящимся», твою фотографию. Он 
очень благодарил. Он говорил, что ты прислал только 
«Стих», а симфонии нет. Вюрер, к сожалению, вчера 
уехал на месяц в турне по Швейцарии, так что я опять 
его не увижу. 

Дзимитровский говорит, что ввиду успеха первой 
сонаты Вюрер будто хочет учить вторую. Сочиняй, по
жалуйста, третью! В моем экземпляре так много оши
бок, что почти нельзя играть. 

Я думаю, что в «Василисе» всадников нужно изо
бражать каждый раз на внезапно наступающих ррр. 
Если это будет для оркестра, то, вероятно, будет очень 
важная роль всяких ударных инструментов, сообразно 
времени дня. Ночь и шелест леса, рассвет и щебетание 
птиц, день и говор света, игра лучей, искристость; ве
чер и оседание тумана, роса, зловещий шорох. И все 
сплошь на ррр в отличие от леса, от сплошной жизни, 
но после каждого всадника другая жизнь - работа, 
истома, отдых и ночная жуть дыхания стихии. После 
Парижа и Берлин, и Вена кажутся такими простень
кими, скромными, невзрачными. 

Если завтра ничего утром не помешает, пойду в 
Лихтенштейновскую галерею, где Леонардо и Рубенс[."] 

84. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

8 июня 1926 г" Вена 

f ... ]B 5 часов я был у Берзиных, отнес Розе Абрамовне 
десять роз. Абрам Исаакович похвалился твоей фото
графией и был наказан, так как Роза Абрамовна кон
фисковала ее у него, и перепуганный Абрам Исаакович 
всю обратную дорогу с беспокойством СЩJаш1шал меня, 
пришлешь ли ты ему другую взамен этой. Берзины бы
ли очень любезны; был сервирован чай с тортом, пе
ченьями, ромом и т. п. С места в карьер говорили о 
важных музыкальных делах. 

Оттуда мы отправились к Гвидо Адлеру, который 
живет в собственном великолепном трехэтажном особ
няке. Там мы говорили о предстоящих Бетховенских 
торжествах; он показывал свои книги, хотел узнать, 

насколько я знаменит, по самоновейшпм музыкальным 

словарям, . английским и немецким, и был очень ему-
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щен, что меня в них нет. В четверг в 6 часов он про
сил меня прийти и сыграть твои сочинения к нему в 
институт. Там у него, может быть, лучше рояль, потому 
что в кабинете у него стоит старье. 

Сейчас я пойду с Абрамом Исааковичем к Frau Hel
ler, а оттуда в полпредство насчет визы и там узнаю, 
когда я могу выехать, т. к. через Варшаву поезда идут 
только три раза в неделю". 

* 85. С. С. ПРОRОФЬЕВ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

23 июня 1926 r" Саморо 

Дорогой Болеслав Леопольдович, 
Благодарю Вас за Ваше письмо из Вены и за сведения 
про Смирнова. Особенное впечатление произвели на 
меня 4 пуда подношений. Самого его мне в Париже 
повидать не удалось, но и Ваших вестей с меня доста
точно. 

Вчера получил от Персимфанса приг.'Iашение вы
ступить у них, на каковое на днях отвечу в общих чер
тах, именно, что я действительно проектирую приехать 
в Москву в конце января - феврале и что приглашение 
их с удовольствием приму. 

Перед Вашим отъездом из Парижа Вы громко на
кричали на меня за то, что издательство Кусевицкого 
недостаточно умело снабжает СССР моими сочинения
ми. Теперь я получил письмо от Держановского, в ко
тором последний сообщает, что уже была сделана по
пытка перепечатать марш из «Апельсинов» 1, и только 
благодаря вмешательству нескольких моих друзей эту 
перепечатку удалось предотвратить, хотя может быть 
лишь на время. 

Я всячески действую на Пайчадзе - директора изда
тельства Кусевицкого. Он на днях уезжает в Берлин, 
где вступит в переговоры с Книгой 2 для установки бо
лее упрощенного снабжения Москвы моими вещами. Я, 
кроме того, делаю облегченную версию марша из «Трех 
апельсинов», которую издатель немедленно напечатает. 

1 Шутливое название оперы Прокофьев;:, «Любовь к трем апельси· 
нам». 

2 Имеется в виду «Международная книга». 

360 



Вас же я очень пр о ш у пр от ест о ват ь пр от и в 
пе р е пе ч ат к и, поскольку это будет для Вас удобно. 

Моя жена и я с удовольствием вспоминаем о Ва
шем пребывании в Париже и шлем Вам наши наилуч
шие пожелания. 

С пр и вето м (кажется, так приказали' подписы
ваться?) 

С. Прокофьев 

Мой деревенс,кий адрес до октября: Для писем: Vil
\a Lang1ois, Samoгeau, Seine et Maorne, France. 

Для телеграмм: Pгokofieff, Samoгeau. Но можно 
писать и на старый адрес. 

"' 86. С. С. ПРОКОФЬЕВ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

17 июля 1926 r" Саморо 

Дорогой Болеслав Леопольдович, 
только сегодня получил от Климова запрос (письмен
ный, а не телеграфный) о том, сколько бы я взял за 
4 концерта, два симфонических и два клавиµабенда. 
Копию моего ответа при сем прилагаю. Мне кажется, 
что гла·вные приглашения я должен ждать из Москвы, 
и потому, пока, мне трудно было дать иной ответ Ле
нинграду. 

Помните ли Вы мое основное условие: полтшть раз
решение на беспрепятственные въезд, пребывание и вы
езд, подписанное веским лицом, притом не .\lузыкаль

ного, а правительственного мира? Относительно осталь
ных условий договориться будет не трудно. 

Я сейчас много работаю. Сдал в гравировку квин
тет. Крепко жму Вашу руку. Жена очарована Вашим 
вниманием, она шлет Вам сердечный привет. Ваш 

С. Прокофьев 

87. Б. Л. ПВОРСКИй - Т. Л. ЛОГОВИНСКОМУ 

25 июля 1926 г., [Москва] 

Дорогой Яша, мне переслали открытку, которую ты 
мне написал в Париж. 

В Париже я случайно познакомился с Горовицем, 
рассмотрел его руки, немного помял их. Слышал е его 
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исполнении его собственный фокстрот: слышзл его и в 
симфоническом (Лист, Концерт Es-duг) и в его 3-м кон
церте (Ciaconna, Fig-aгo, Obermann, два этюда Пагани
ни - Лист Es-dur, Фантазия Шумана). Он сдРлал зна
чительные успехи и уже может играть двумя ру

ками. 

Слышал я повсюду очень много пианистоn, позна
комился с несколькими молодыми. В Берлине мне 
очень понравился очень способный Winfried Wolf, е'1у 
22-23 года. Он с этого года уже концертирует по раз
ным городам Германии и в Берлине дал два 1<онцерта, 
кроме отдельных выступлений. Вообще там есть способ
ная молодежь, школа у них только солидно отставшая 

лет на полтораста. 

Выучи непременно несколько фокстротов. Я за гра
ницей решил, что это нужно для уразумения современ
ных общественных ритмов. И Горовиц потому удачно 
играет в Figaгo С-duг'ную часть, что вносит n нее фок
стротные ритмы. 

Привет маме, папе и сестрам. 
Целую тебя и желаю бодрости, здороnья н хорошей 

работы. 

Б. Яворский 

Познакомился в Берлине с Линой Шмальгаузен -
одной из последних листовских учениц и романов. 

Советую тебе поупражняться на отnодящий мускул 
первого пальца: он идет от второго сустава первого 

пальца к ладонной кости третьего и четвертого пальца 
поперек ладони. Растянуть его до возможности и раз
махивать им как веером и играть на это движение на 

leggiero. Очень хорошо на октавах. При опускании кла
виши ладонь, IJ особенности у второго пальца, прова
ливается, и положение ладони - первый палец к себе, 
а пятый к крышке. 

В Париже видел слепок с руки Шопена (чуть-чуть 
больше моей) и зарисовку его игры (по-нашему все 
постепенно спускается к клавиатуре, и пясть от за

пястья круто падает). Имею зарисовку Лис га, играю
щего приблизительно за месяц до смерти - то же са
мое. И еще один снимок Листа. 
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88. С. С. ПРОiЮФЬЕВ - Б. Jl. f.IBOPC1IOMY 

3 августа 1926 r. 
Samo·reau, Seiлe et Marne, Frran<.:e 

Дорогой Болеслав Леопольдович, 
получил от Климова второе письмо, в котором он пред
лагает мне 5 выступлений в Ленинграде (дважды ди
рижировать «Апельсинами», один раз симфоническим 
и два клавирабенда), затем, если я еще не в переписке 
с Москвой, то 5 выступлений в Москве и 10 в провин
ции. Плата 500 р. за столичное выступление и 400 за 
провинциальное, итого 9000 плюс дорога и отели. При
езд желателен в первой половине сезона и должен 
длиться месяца 2-2 с половиной. 

Дня через два я ему отвечу, 1) что я не дирижиро
вал 4 года и хотел бы выступить в СССР то.1ько как 
пианист, а потому предпочел бы для Ленинграда два 
выступления в симфонических (2-й и 3-й фортепианные 
концерты) и два клавирабенда; 2) что от Мо:квы я по
лучал предложения только от Персимфансз; 3) что 
приехать я хотел бы во второй половине января и про
быть весь февраль, вследствие чего следует сократить 

провинцию; 4) что о гонораре я сообщу ему дополни
тельно, пока же жду его ответа. 

А Вас, дражайший мой советник, я попрошу поско
рее написать Ваше мнение о ленинградском предложе
нии и вообще не держать меня в темноте, как Вы, 
напр" держите московских музыкантов отно~ительно 

моей 2-й симфонии". В каком положении вопрос о сво
боде моего въезда, пребывания и выезда? Приглашает 
ли меня Москва, черт возьми, или не приглашает? Го
норар питерский хорош или нехорош? И все этн рубли, 
которые мне заплатят, можно ли их увезти с собой в 
том или ином удобоменяемом виде, или же :rучше за
рыть в кубышке под каким-нибудь мостом, например, 
Кузнецким? 
Жму крепко Ваши ручечки. )1\ена сердечно привет

ствует Вас. Мясковский пишет, что Вы обещали ему 
подарок, по Вашим словам привезенный Вами от меня. 
Он заранее благодарит меня в трогательных выраже
ниях. Смею ли я узнать, что это за подарок? 

Ваш искренно 
С. Прокофьев 
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* 89. lt. А. МАЛЬiЮ - &. Л. йВОРСl\ОМУ 

7 сентября 1926 r" 
Ленинград, Консерватория, ул. Глинки 

Глубокоуважаемый Болеслав Леопольдович! 
Отвечать на письмо через 101/ 2 месяцев после его 

получения так же не.вежливо, как и совсем не отвечать. 

Это я хорошо понимаю., но Ваше письмо с просьбой 
исполнять произведения молодых авторов, в частности 

симфонию Шостаковича, касается той большой, доро
гой для меня и, увы, больной области, о которой я дав
но уже думаю и говорю и, боюсь, долго еще придется 
и думать и говорить. 

Шостакович даже как будто не в счет, он так та
лантлив, дарование его так рельефно, так легко вос
принимается, так доступно хотя бы благодаря «испол

нительскому характеру» его музыки, что Шостаковичу 
надо было только начать. Правда и здесь мне надо бы
ло, чуть ли не когда все уже было намечено (в Петер
бурге), выдержать некоторуЮ борьбу («он мог бы еще 
год :подождать»). 

Но раз сыграно в Петербурге, раз он так хорошо 
прошел в Харькове, то дальше легче. (Впрочем, в Харь
кове Тутельман все еще не понимает, что Шостаковича 
надо включить в число солистов концертов; я привожу 

«художественный» аргумент: «его можно взять дешево, 
а через год. он будет приносить Вам деньги» ... ). Мите 
надо только одно - здоровье, главным образом физиче
ское, а остальное придет. А вот как быть тем, которые 
сочиняют, имеют к этому потребность и имеют данн·ые 
стать в жизни сочинителями (хотя бы для кино, дра
матических театров или для уличных песен и маршей). 
Их положение в смысле проверки, убеждения, поощре
ния или порицания, одним словом в смысле получения 

«звучащего урока», которого, как Вы пишете, «ни один 
распрофессор дать не может»,- остается по-прежнему 
трагическим. Не задача (.по крайней мере, ближайшая) 
филармоний заниматься опытами в широком масштабе. 
К тому же «филармонию> в СССР пока существует 
единственная - ·В Ленинграде, да и та 5/8 своей основ
ной работы отдает иностранцам, а в остальном больше 
половины отходит под «выездные» и «календарные» 

концерты, где не до экспериментов. Москва, если не 
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ошибаюсь, до сих пор не может решить, что делать с 
своей филармонией - Росфилом, а если и решит, то 
трудно думать, что это учреждение сумеет молниенос

но оплодотвориться, выносить и родить крепкое дитя. 

Опять же в Москве нет концертного оркестра, значит 
в лучшем смысле остается любезное предоставление 
оперного. 

Консерватория - вот к чему я клоню и сейчас же 
уныло «склоняюсь» (простите за неуместную шутку). 

В консерватории (в Лен[инградской]) есть оперная 
«студия» (о ней в двух словах не скажешь) и при ней 
оркестр, всецело занятый оперным делом и тобитель
ством (собираются для чтения опер). В конс[ерва
тории] мне упорно предлагали оркестровый класс, и я 
неизменно отвечал, что могу его взять лишь в том слу

чае, если в конс'[ерватории] будет оркестр. Од11ако для 
дирижерского отделения я пытался создать оркестр 

№ 2. Отсутствие дисциплины, порядка, отсутствие необ
ходимого духа, тем более одухотворения, невозмож
ность найти виноватого или убедить в значении дис
циплины (пропуски, опаздывания, взгляд на шру в ор
кестре, на задачи оркестра и его членов и т. д.) - все 
это делало работу дириж[ерского] отд[еления] с оркест
ром крайне мучительной. Устроили в июне. одно вы
ступление, но оно лишь лишний раз ~показало мне, что 
могло бы быть 1в конс[ерватории], если бы наряду со 
студией существовал и работал бы снмфонический ор
кестр, тогда всякое, хоть немножко настоящее творче

ство в стенах консерватории получило бы здесь же 
свое звучащее оформление, а какие отсюда выводы -
не мне Вам рассказывать. 

Не примите, Болеслав Леопольдович, это письмо за 
жалобы или излишние сетования. Это просто ответ на 
Ваше письмо. Неприлично запоздалый. За это простите. 

Примите мой искренний привет 
Малько 

* 90. С. С. ПРОКОФЬЕВ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

30 О·Ктября 1926 г., Париж 

Дорогой Болеслав Леопольдович, 
не гневайтесь на меня, что давно не писал, и отпустите 

великодущно мою молчаливость. 
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На днях получил письмо от Главнауки без даты и 
обращения, подписанное Петровым и Новицким, где в 
довольно неприятном тоне я «ставлюсь в изв~;:тность», 

в качестве иностранного артиста (м{ожет] б[ыть], они 
спутали меня с каким-нибудь китайцем?), что, кроме 
как от Росфила и Персимфанса, я не должен прини
мать ангажементов. 

Во-первых, этот приказ совершенно излишен, т. к" 
начав переговоры с Персимфансом, я, разу:v~еется, не 
вступлю в переговоры с другими учреждениями, пред

варительно не снесшись с ним. 

Во-вторых, объясните мне, какая разница между 
Росфилом и Ле·нгосфилом и что теперь должно статься 
с моими переговорами с последним. 

В-третьих, Держановский просил меня выступить в 
Ассоц[иации] совр[еменной] музыки и Персимфанс пись
менно подтвердил свое согласие на это. После циркуля
ра Главнауки как мне быть с этим? Держановский есть 
человек, который первый представил мои .::очинения 
Москве (кажется, в 1911 г.), и 'потому теперь, посколь
ку приглашение в Асс[оциацию] совр[еменной] муз[ыки] 
исходит от него, я считаю для себя вопросом порядоч

ности настаивать на том, чтобы я мог там выступить. 
Жена и я шлем Вам тысячу приветов. Прошу Вас так
же приветствовать Д. Д. Шостаковича и С. В. Протопо
пова и передать им благодарность за приписки. Изви
ните, что пишу Вам только по техническим вопросам, 
но обязательно скоро расплещусь на длинное письмо, 
пока же крепко-накрепко жму обе Ваших длани. 

Искренно Ваш 
знаменитый китаец 

Мой адрес остается: 
С. Прокофьев 

с/о Guaranty Trust, 3, rue des Italiens, Pa
ris IX. 

Для телеграмм: S е r g е Prokof ief f, Garritus Paris. 
Р. S. Персимфанс писал мне, что проход1ыс свиде

тельство мне будет дано, а виза на выезд из СССР
нет, но «один ответственнейший товарищ» обещал, что 
с этим осложнений не будет и что мне ее да:~.ут, когда 
я буду уже в СССР. Однако это звучит очень не по
деловому. Ответственнейший товарищ может уехать в 
отпуск или командировку. А между тем я на март уже 
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связан с Германией и потому вынужден настаивать на 
моем первоначальном условии, т. е. что выездная виза 

должна быть дана мне до въезда в СССР. 
С. П. 

91. Б. Л. ЯВОРСКИй - Л. В. НИКОЛАЕВУ 

9-11 декабря 1926 r. 9 декабря 1926 r., Москва 

Дорогой Леонид Владимирович, в феврале или мар
те в Варшаве состоится международный пианистиче
ский КОНJ(урс Шопеновский (до 27 лет включительно 
для учnствующих). Я: бы хотел, чтобы среди русских 
пианистов участвовали Софроницкий и Шостакович. 
Им нужно показать себя международной критике. 

Программа: 
Концерт целый (кажется, один e-moll) 
Полонез fis-moll 
Баллада 
2 этюда (на выбор есть ор. 25 cis, As, f, а, Ges, ор. 10 

gis и т. п.) 
2 ноктюрна (есть Ь, Des, g, Fis, с) 
2 мазурки (есть 2 cis) и, кажется, что-то (•ще. 
Буду очень благодарен Вам, если в ближайший срок 

получу Ваше согласие, чтобы официально вы:тавить их 
кандидатуры. Если Вам нет времени написать, поручите 
это Мите, через которого посылаю это письмо, т. к. не 
нашел сейчас Вашего адреса, а на консерва горию не 
хочу адресовать, так как боюсь проволочки. 

Точную программу сообщу точнее по получении. 
Всего доброго. 

Б. Яворский 

11 декабря 

На сегодняшнем заседании ГУСа назначены на кон
курс: 

2 из Москвы: Оборин, Гинзбург, 2 из Ленинграда: 
Софроницкий, Шостакович, 1 из Украины: Горовиц. 

Выбор сделан после двухдневного обсуждения в 
ВОКСе и ГУСе с учетом самых различных привходя
щих обстоятельств. 

Кандидатом на случай отказа Горовица намечен 
Каменский, х-отя под сомнением его вазраст (род.1900 r., 
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а конкурс в 1927 г.), и я бы сказал, что под сомнени
ем его Шопен. 

Программа: 
Концерт целиком (e-moll или f-moll) 
Полонез fis-moll 
Прелюды fis-moll и b-moll 
Одна баллада 
Два ноктюрна (ор. 9 № 1 b-шoll, ор. 15 №· 2 Fis-dur. 

ор. 15 № З g-mo\l, ор. 27 № 2 D:es-dur, ор. 27 № 1 cis
moll, ор. 37 № 2 G-dur, ор. 48 № 1 c-moll). 

Два этюда ( ор. 10 cis-rпoll, a-moll, Ges-dur, ор. 25 
As-dur, gis-moll, cis-moll, Ges-dur, a-moll). 

Две мазурки (ор. 50 № 3 cis-moll, ор. ЕЗ № 3 cis-moll, 
ор. 7 № 3 f-moll, ор. 33 № 4 h-шо!\, ор. 67 № 4 
a-moll). 

Если Ленинград будет обижен нашим выбором, то 
помочь нельзя. Решение нужно было принять срочно, 
чтобы провести все формальности. Мне известно боль
шинство заграничных конкурентов. Нужно в кратчай· 
ший срок доставить официальное удостоверенпе имени, 
отчества, фамилии, дня и года рождения, места и точ
ный адрес. Всего доброго. 

Начало конкурса 23 января. 
Б. Яворский 

1927 

* 92. С. С. ПРОКОФЬЕВ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

27 октября 1927 r. 
5, Avenue Fremiet, Paris, XVJ. 

Дорогой Болеслав Леопольдович, 
Возвратившись в Париж, был очень огорчен извести
ем о Вашем отъезде. Очень жаль, что нам не удалось 
повидаться на этот раз, хотя Вы могли мне все-таки 
дать знать о Вашем приезде. 

Мои планы на эту зиму еще не выкрИсталлизова
лись. Сейчас я занят переделкой «Игрока» и никуда не 
хочу двигаться, покуда его не кончу. Попаду ли я в 
этом году в СССР, зависит больше всего от постанов
ки этой оперы в Ленинграде, а постановка эта в свою 
очередь зависит, во-первых, от срока окончания пере

делю:1, а во-вторых, от того, успеет ли и пожеJiает ю1 
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успеть Мариинский театр поставить «Игрока» n течение 
этого сезона. 

Мне будет очень приятно, если по примеру прошло
го сезона Вы время от времени будете ронять в почто
вый ящик письмо по моему адресу. Лина Ивановна и 
я шлем Вам и Сергею Владимировичу наш сердечный 
привет. Передайте ему также мои сожаления, что не 
удалось повидать его во время его парижского налета. 

Искренне Ваш 
С. Прокофьев 

93. Б. Л. ЯВОРСКИИ - А. В. ЛУНА ЧАРСКОМУ 1 

[Конец 1927 г., Москва] 

Слишком расширенное толкование понятия «Эм о -
ц ион аль но ст И» как свойства всякой музыки. 

Музыка выражает: 
1) схемы моторных процессов (движенае - маят

ник, перемещение- колыбельная, передвижение- мар
ши, танцы, баркарола, перечисление, приближение, уда
ление, борьба как принцип и т. п.). 

Моторность темпераментна - инертна, может быть 
11 активна, если соединена с исходной причиной (насту
пательный марш), может быть и пассивна (победный 
марш, похоронный, как горесть); 

2) схемы э моцион ал ь н ы х процессов; они по 
существу своему па с с и в н ы, так как эмоция вызы

вается предшествующей причиной; 
3) схемы в о левых процессов; активность; 
4) схемы с озерца тельных процессов. 
Могут быть и другие процессы начала эпох - позна

вательные (аналитические),- и конца эпох - процессы 
распада, уничтожения. 

О возможности и других процессов, кроме эмоцио
нальных, есть упоминание несколько раз: 

Стр. 5. « ... человеческих идейных и эмоциональных 
переживаний», хотя здесь «идейный» употреблено в 
другом применении. 

1 Публикуемые заметки были приложены к письму Явор~кпго, в ко
тором он благодарил А. В. Луначарского за подаренную с автор
ской надписью книгу «Вопросы социологии музыки» (М., изд. 
Г АХ!-1. !927) . .Письмо датировано предположительно. 



Стр. 7. «Музыкант всякой данной эпохи и данного 
класса выражает всю манеру чу 13 ст в о ват ь и весь 

тем п их ж из н И». Очевидно, под выраженнем «весь 
темп их жизни» Вы подразумевали нечто отличное от 
«всю манеру чувствовать» (эмоции). 

Стр. 13. «Музыка". отражает некоторые важнейшие 
законы и космоса, и человеческого общества, и чело
веческой натуры». Тут эмоциональность превратилась у 
Вас уже в крупицу. 

Стр. 14. «Музыка отражает подобные же явления 
13селенной, как и подобные же явления социальной 
жизни и лиLJной жизни человека». Опять-та1ш эмоцио
нальность в виде песчинки 13 грандиозной картине. 

Стр. 7. «Музыка не дает точных образов». «Одно и 
то же музыкальное произведение может подавать по

вод к совершенно разным толкованиям его». Сначала 
надо условиться, что есть музыкальное произведение -
напечатанные нотные значки или один раз исполнен -
но е в з13уках? 

Монолог Антония в «Юлии Цезаре» Шекспира до
казывает, что музыка точнее слов, музыкалыiый образ 
меняет смысл словесного образа (Брут - чес:тный че
ловек). 

Любая смесь есть в быту не точный образ, но хими
ческий анализ точно устанавливает состав и реакцию. 
Ладовой ритм устанавливает и соста13 и реакцию зву
кового оформления. 

Научно поставленное интуитивное слушание музы
ки доказывает, что одно и то же исполнение музыкаль

ного произведения у всех слушателей вызывает еди
ную схему музыкального процесса, и только при его 

слове сном выявлении каждый слушатель пользует
ся привычными ему рефлексами-образами. 

Научная проработка принципом ладового ритма и 
музыкального произведения, и его исполнен11я, и его 

восприятия (интуитивное слушание) есть могу•1ее сред
ство музыкознания. Вы, может быть, слышали от Иго
ря Александровича, что мне удалось устанопить при 
помощи этих анализов, что самые «абстрактные, высо
кие» произведения Баха выражают привычные схемы 
тогдашних представлений (Бах завершал созерцатель
ную эпоху), зачастую довольно наивных. Бег::овен вы
ражал схемы моторных процессо13 и со13ершешю оши-
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lio 11нo его активный темпер а мент принимается за 
·1моциональность. Слушатели эмоциональной эпохи 
{XIX ст.) в о спр ин им ал и Бетховена, реэгировали 
J м о ц и о н а л ь н о. 

Если бы Бетховен был выразителем эмоционально-
1·0 (пассивного), то он не мог бы воздействовать так, 
1<ак он воздействует; ему бы не приписывали того ти-
1·шшческого, стихийного, что его отличает. 

Стр. 14. «Вселенная". свидетельствует о том, что где
то есть обратный процесс, нарушающий равенство по-
1·снциалов». 

Это основание, над которым я мучительно бьюсь в 
музыкальной области уже много лет, изобрел ему на
:тание - закон распора, в отличие от закона тяготения 

(стремление к тонике). Может быть, я его нашел в 
сuойстве дважды системы. Потому меня так заинтере
еовал доклад этого лета в Комо на Вольтовском съезде 
об источнике разряжения энергии, который докладчик 
номещал в крайних небесных туманностях. 

«Музыка имеет внутреннюю тенденцию к разреше-
11ию противоречий, но ее жизнь заключается в возбуж
Jlении этих противоречий» и путем их соотношений пе
редавать схемы процессов. Математически то:.~ное опре
деление сущности самого музыкального процесса. 

Стр. 15. «И недаром музыка Бетховена вышла из 
французской революции, ею была насыщена». 

Я не согласен с выражением «вышла». Бетховен 
выражает восходящую линию европейски назревшей ре
волюции, судьбу, которая стучится, моторный напор, 
накаленный темперамент этой силы напора, оставаясь 
верным сыном своего века, всеми своими процессами 

мышления будучи до французской революции. Он 
отображает с о временный ему звук о~в ой быт, но 
11 з французской революции он не вышел. Из француз
ской революции вышли Шопен и Лист, процессы их 
мышления, отображаемые ими схемы общественных 
нроцессов суть результаты совершившегося революцион-

1юго этапа, и пропасть между ними и Бетховеном гро
мадна; Бетховен - прошлое, которое может быть соз
вучно как аналогия набегавшей волне революции и 
окружавшему ее уходящему быту, и Бетховен ценен как 
11сторический памятник той аналогичной эпохи, но не 
аналогичен rro значению. Французская революция была 
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Мотор на, эмоциональна, к о JI и чес тв е н на, наша -
эмоциональна, к а чес тв е н н а. Французская - хотела 
разрушить оковы, о с в об од и т ь, наша - оформить 
(волевое). 

Бетховен верил в бога; Шопен не верил, Лист (как 
мне передала с его слов Лина Шмальгаузен, бывшая 
близкой к нему в 1879-1886 г.) всю жизнь искал бо
г а и пришел к выводу, что бога нет, и потому завещал 
похоронить себя, как собаку, на том месте, где умрет. 

Стр. 14, стр. 15. «Постановка проблемы величайших 
нарушений музыкальных равновесий и сложнейшего 
сведения их к гармоническому разрешению». 

Это прекрасное определение к Бетховену не отно
сится. Он как автор моторной фазы в деле <01узыкаль
ных» равновесий был в истории музыки очень слаб. 
Его сила была в моторном - метр и соотн1)шения в 
проблемах метра (моторная проблема метра :-i: ритма). 
Как выразитель предъикта революции он в каждом 
своем замечательном сочинении «намечал» нарушения 

равновесия, но дальше этого «Намечания» не шел, так 

как был вполне во власти отстоявшегося дореволю
ционного быта 1 (в этом чисто музыкальном отношении 
Моцарт, может быть, был более нервно чутоI<, так же, 
как в наше время Скрябин) и мог только «намечать» 
со всевозможными обходами эту проблему. Проблема 
величайших нарушений музыкальных равновесий была 
поставлена Шопеном, Листом и Скрябиным. Сложней
шего сведения к гармоническому разрешению ни у ко

го нет, так как и революционный процесс в Европе еще 
далеко не закончился; мы только дошли до очевид

ности сопоставления; объединение предпосылок и логи
ческое следствие (т. е. вторая половина формы) еще 
впереди. (Мне очень хотелось бы показать Вам мои ра
боты, хотя бы «Полдень» Тютчева и «Эхо» Пушкина 2, 

чтобы пояснить Вам наглядно мою мысль.) 
Замечание относительно Баха вполне спр:1ведливо, 

так как он совместно с ГендеJ1ем является завершите
лем целой эпохи (ее созерцательной уже фазы), в ко-

1 Эта точка зрения Яворского расходится с оценкой Бетховена со· 
временным совет\:ким музыкознанием. 
2 Разбор стихотворения «Полдень» см. на стр. 1244 данного тома; 
«Эхо» - стр. 406. 



1·орой германская раса сrа.ралась перерешиtь riробле· 
му невидимого, применив к нему метод исследования 

видимого мира - анализ. Перерешение аналогичной 
11роблемы в мире видимом - в архитектуре·- удалось 
французам, насколько это мне удалось установить в эту 
мою заграничную поездку. 

Истоки этого перерешения, может быть, в Испании 
( 110стройки Карла V и Фили:ппа 11), но мне все не 
удается добраться до этой Испании. Испания чрезвы-
11айно интересна и своей тогдашней музыкой, и влияни
('М на иностранных композиторов, как, напр., на сици

Jшйца Доменико Скарлатти, современника Баха, но 
композитора начала новой эпохи; по моей теории, эпо
хи переплетаются - конечная фаза предшествующей 
11ротекает одновременно с начальной фазой последую
щей эпохи. Ведь и Маркс, выразитель начал и принци
нов новой эпохи, работал во время склона старой (в 
музыке Вагнер ум. 1883 г" Лист ум. 1886 г., Чайков
ский ум. 1893 г.), последние судороги которой и в му
зыке происходят на наших глазах (вернее, в ушах) и 
11риютились в консерваториях, устои которых с таким 

остервенением отстаивают сейчас последние могикане 
эпохи, чувствуя, что они ничего реального не могут 

11ротивопоставить даже с о временным неучам,- мо-

1·ут только запретить и уничтожить. Конец эпохи заме
тен еще и тем, что повсеместно в музыке, в театре, жи-

1юписи эмоциональный принцип отрицается, и талант

ливые, но не вскочившие в колею новой эпохи, люди за 
неимением своего слова (слова своей новой эпохи) под
ражают образцам эпохи противоположной, образцам, 
живое воздействие которых выветрилось и поэтому не 
возбуждает «привычных» эмоций - Стравинский по
('Ледней поры, Хиндемит, неофранцузы, Казелла и т. п. 
со всеми истлевшими названиями вроде ораторий, ток
l<ат, партит, пассакалий и т. п. Они свою творческую 
волю направляют не на созидание, а на воссоздание по 

образу и подобию, так как чувствуют, что нужно на-
11инать что-то сначала, и поэтому делают хроt~ологиче

-скую ошибку, повторяя чужие раньше бывшне начала, 
так как сами настолько слабы, что интуитивно не мо-
1·ут найти нового принципа и новых символов оформле
ния этого принципа. Это не значит, что я этих компози
торов считаю пqтенциально слабыми. 
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Lтр. 16. nодrверждение моей мысли о конце эпохи: 
«противоречия разрешаются в колыбельную песню у 
постели умираю щ е г О» (Чайк·овский), 

Стр. 17. «Творческий импульс, который великая се
стра революция должна дать своей великой сестре
музыке». 

Я с этим не согласен, так как революция (как со
бытие) есть единичный факт, выражающий обществен
ный длительный процесс. Искусство выражает схему 
общественного процесса, поэтому обществеНfIЫе про
цессы выделяют и музыку и революцию. Поэтому за 
границей люди правы, когда говорят, что нельзя во
обще играть русскую музыку, потому что Чайковский 
вызывает у публики недовольство жизнью и, следова

тельно, режимом, а Скрябин есть призыв к .юоружен
ному восстанию; [".]Стравинский - издевательство над 
слушателями (по содержанию, а не по принципам 
оформления). 

Как сильны привычные рефлексы эпохи, видно хотя 
бы на примерах двух оперных администраторов одной 
эмоциональной эпохи. 

Один, из вольной семьи, выбирает сюжеты (не му
зыку), сильно действующие на определенные эмоции 
с фабулой о прельщении мужчины женским телом: 
«К.армен», «Лизистрата», «Перикола»; 

второй, из строгой купеческой семьи, выбирает сю
жеты строгого быта, женской верности долгу (вопреки 
даже сердечному влечению): «Евгений Онегин» Пушки
на, «Царская невеста» Мея, «Майская ночь» Гоголя, и 
никакие требования новой эпохи не могут заставить их 
сделать хотя бы уступку в виде исключения. 

Стр. 17 «Шопенизировали, бетховенизирова гь». 
Существует основная разница между запечатлением 

схемы общественного моторного процесса, эмоциональ
ного процесса, передачей исполнителем этой хотя бы 
эмоциональной схемы или «моторным» или «эмоцио
нальным» исполнением любого запечатленного автором 
процесса. 

Лист говорил: «Не тот великий пианист, который 
прекрасно исполняет гениальное произведение, а тот, 

который великолепно исполняет дрянь»; этим он хотел 
указать на значение исполнения, на значение техники 

(не мастерства, мастер не может великолепно испол-
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11s~ть дрянь), на значение того одухотворения, которое 
11ривносит при исполнении исполнитель. Лист не пред-
1юлагал, что его слова будут истолкованы его же уче-
1111ками превратно. От Антона Рубинштейна ведет на-
11ало исполнение, когда исполнитель продуцирует перед 

11убликой «свою собственную» эмоциональность, будь то 
созерцательный Бах, моторный Бетховен, волевой Лист, 
~моциональный (тем хуже для него) Шопен. И мы, те-
11срешняя публика, не знаем, что такое Шопен, Бетхо
вен, Бах, а мы знаем «Осень» Чайковского под внеш-
11им обманчивым видом печальной фуги Баха b-moll 
(прелюдия есть ранний образчик нашего похоронного 
~1арша, фуга- нечто вроде надгробного плача на мо
тнв хорала «Из глубины воззвах к тебе») в исполнении 
Софроницкого или в исполнении Владимира Шора, же
стокий цыганский романс Чайковского (из его ранних 
на собственные жестокие тексты вроде «Я приговор 
Т·nой ждv» 1) под ложным обличием «Todtentanz» Ли
ста, в котором автор создал unicum физически-аскети
ческого в противовес «Мефисто-вальсу», непревзойден
ному до сих пор физически-эротическому в его поле· 
вом гипнотическом аспекте. И любая заграничная зна
менитость D течение последних 50-60 лет преподносит 
нам такое исполнение, причем особенно не стесняются 
с Шопеном из-за его пресловутого rubato, которое на 
самом деле есть принцип логического исполн-=пия эмо

rtиональной эпохи, в отличие от исполнения а tempo, 
tempo giusto, т. е. исполнения, при котором все метри-
11еские доли равны. Метроном и был изобретен при 
конце моторной эпохи, когда стал намечаться новый 
11ринцип исполнения, не скандирование (как n мотор
ную эпоху), а выразительность интонации. Эмоциональ
ная эпоха взамен классической (моторной) фанфар-
110сти (все моцартовские, гайдновские и бетховенские 
·r·смы, большинство еще шубертовских) nыдвинула 
11р инцип человеческой интонации (освобождение чело-
11ска, его физической природы - скерцо Бетховена, его 
психических, эмоциональных переживаний- интонация, 
·новая интонационная мелодия - Шопен), ее вырази
тельности, ее метрической свободы и ритмичес:кой гра-

1 Романс «Страшнrя минута». 
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нености, выдвинула принцип дыхания и четких переды

шек (цезур), что в начале эпохи порицалось как «рап

содичность». 

Вот обозначения, которые Лист изобрел д,ля обозна
чения rubato: Les signes-marquent les temps de suspen· 
sion moindres que les f:'\ (по-нашему рав
но цезуре; теперь композиторы пишут запятую'); Les 
ligпes douЫes l е s с r е s се п d о 

d е то и v е те п t; Les lignes simples 

les decrescendo de mouvement (из 12 этюдов 1838/39 г.). 
Если взять пример аналогичный словесный, то полу

чится: 

В порыве нежности сердечной. Т. е. у него 
ставится в предъикте построения 

до логического выделения, а 

ставится на женском окончании фразы. 

Еще у него есть ряд обозначений других, которых 
у меня сейчас нет под рукой, напр.: 

/\ над групп о И нот для обозначения особого 
напора appassionato. Этот знак у него еще встречается 
в «Мефисто-вальсе» 1859 г. 

Так вот, выражение «шопенизировали» относится не 
к Шопену, а к его исполнителям последних 60 лет (за 
некоторыми очень немногочисленными исключениями -
Карреньо, Есипова), а выражение «бетховенизировать» 
нужно, согласно истории музыкального исполнения, пе

ределать в «листизировать», так как Лист при:дал этот 
характер исполнения Бетховену. Между прочим, Лист 
был первым дирижером в нашем смысле, так как пер· 
вый стал пер ещ оркестром и сп иной к публике (что 
вызвало негодование публики и [упрек] критнки в не
воспитанности) и задирижировал без палки (б~з стука, 
без та кт а, как теперь еще иногда за гран;щей). До 
него оркестр вел концертмейстер (точное значение-
1-й скрипач), а дирижер показывал быстроту движе
ния в первых тактах каждой вещи, и если продолжал 
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М<1хатъ, то на него opt<eё'l'p не обращал внимания. Вот 
1ю 11сму Бетховен в IX симфонии будто не заметил кон
llа исполнения. Дирижер в операх должен был пока
:~ыватъ темп и вступления солистам и хору на сцене, а 

вступлениями в оркестре ведал концертмейстер. 
Насчет Дебюсси можно сказать, что он очень харак

терен для конца эпохи, так как всякие parfum~s 1, каса
ния, осязания, обоняния и вкусы всегда выяв.1ялись в 
конце эпох, когда все основные процессы и ощущения 

11еловека были использованы для выявления основного 
принципа эпохи и приходилось прибегать к исключи
тельным способам передачи или возбуждения эмоции, 
тем более, что эпоха кончается сначала созерцанием 
(обоняние, вкус, осязание), а затем издевкой над от
мирающим, распадом организма ( «Мефисто-вальс» 
No 2, «Мефисто-полька» Листа, «Сарказмы», «lronies» 
и т. п.). 

В общем предисловие и статья «Музыка и Револю
ция» для меня являются свидетельством подъема на

шей эпохи, они идейны, а не созерцательны, они предъ
иктны, действенны, а не упадочно критические, настраи
вают бодро, активно. 

Статья о Танееве и Скрябине 

Книги Танеева о контрапункте и каноне суть вехи, 
они отмечают конец даже цикла эпох (как изобретение 
метронома отметило конец исполнения по равномет

ричным долям независимо от значения доли, отменило 

моторность как абстрактное измерение метра движения 
без оценки измеряемого и определения движения как 
простое перемещение или передвижение). Эти книги 
свидетельствуют, что принцип контрапунктического 

мышления, принцип голосоведения по интервалам кон

чен, так как абсурдность этих принципов из этих кни
жек вопиет. Началась новая эпоха осознания звук о -
ведения, звукового тяготения, эпоха ладовосо ритма. 

Это не значит, что народился ладовой ритм -- он на
родился вместе с первым человеком (glissando и вой 
первобытных дикарей передают присущую им идею 
сопряжения), и все музыкальные и словесные (литера
турные) произведения возникают по схемам ладового 

1 Ароматы, благовония (франц.). 

377 



ритма, Jзся моторность, 11J1астика, мимика чел.1века ос

нованы на аналогичном принципе (это есть основной 
тезис книги Бюхера). Мимика только тог да ..:стествен
на, когда она следует за звуком (дыхание). Если певец 
сделает мимику, а затем дает звук, то ничего не полу

чается; если же он дает должную интонацию, то ми

мика, блеск глаз, пластика выходят сами собой. 
У Танеева привычка к эмоциональному процессу 

бытия в привычном с детства мире (конец эпохи) бо
ролась с нарождающейся потребностью осознать при
чины мех ан из м а бытия (начало эпохи); его эмоцио
нальность сознания не хотела подчиниться новому 

принципу и противопоставляла «научное» исследование 

прежних бытовых оформлений - п ал ест р и но в -
с кий контрапункт (без палестриновской логики ладо
вого ритма), бах о в с кий. стиль (как манеру, мастер
ство без баховских принципов запечатления схемы и 
даже бытовых признаков многовекового созерцательно
го общественного процесса христианского миропонима
ния), бет хо D е нс к у ю м;ажорную сонатную схему 
мелких моторных движений (без уразумения ладовых 
принципов сложности и выразительности моторно-мет

рического ритмического оформления простейшего звуко
вого материала). В его сознании постоянно боролись 
устои прошлого с принципами нового, теоретически он 

был за старое, а практически (в творчестве) за новое. 
Ваша характеристика вполне сходится с той, которую 
ему дал Игорь Глебов в своей статье, для которой я 
ему дал данные. 

Его характеризовала контрастность - повышенный 
масштаб, повышенная эмоциональность, грузнdя пыл
кость (влияние на Скрябина, финал II симфонии, «Эк
стаз»), большой рос1, Dообще грузность и мелкий бисер 
пассажей perle, доброта и резкость, любовь к спорам, 
препирательствам, перекрестным колкостям, язвитель

ность, писание колких эпиграмм, осмеивающнх стихо

творений, желание убедить, переубедить, настойчи
вость D этом, дотошность, Dысокое представление об 
артисте, сосредоточенность и пренебрежение к случай
ностям; он давал уроки в консерватории бедным уче
никам, а дома бесплатно занимался с богач1м11 11л11, 
по крайней мере, вполне состоятельными людьми 
(Метцль, Померанцев, братья Сабанеевы, Артынов и 
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t'ще несколько, Фамилий которых не помню), но 1ю 
время 1905 г(ода] решил взять двух платных учеников, 
плату с них отдавал тайком в какую-то партию, пред-
11олагаю, что большевиков, так как им сочvвствовал 
t'ГО брат, Владимир Иванович, которого он чрезмерно 
vважал и с которым советовался во всех важных де

.пах, даже в деле русского изложения своего учебника. 
Когда же революция кончилась, то отослал этих уче
ников ко мне. 

Однажды, встретив меня в консерватории, он спро
сил меня, почему у меня озабоченный вид; узнав, что 
мне не разрешают внести плату в рассрочку, он ска

::~ал, что если мне совершенно откажут, то чтобы я об
ратился к нему; на следующем же уроке сам спросил 

меня, как обстоит дело. Когда у него кончал ученик, 
он сам старался найти ему издателя. На первом же 
году моего обучения у него ( 1899-1900) я написал не
большую научную работу по контрапунктv. Он сейчас 
же устроил ее напечатание у Юргенсона. Я отказался. 
Тогда он, предполагая, что мне не нравится торгаш
излятель, устроил ее у Беляева. Я опять отказался. 
Он не угомонился и устроил ее в Берлине у Флейше11а 
(специалист по строгому стилю, имевший свой науч
ный журнал), и никак не мог понять, что я могу отка
зываться от такого блестящего предложения. А я отка
зывался потому, что не желал выступать nпервые с 

чисто формальной работой, да еще в области, которую 
я считал окончательно vмершей (принципы ладового 
ритма у меня тогда были уже найдены, и намеч?лисh 
возможности биологического подхода в муз[ыкальных] 
произв(едениях] к общественным процессам). 

1928 

94. Б-. Л. ЯВОРСКИй - В. Л. RУБАЦIЮМУ 

28 марта !<128 г. М.асквя 

Дорогой Виктор Львович, я радуюсь Вашему успе
ху и желаю, чтобы он шел crescendo 1. Работа квартета 
Страдивари, поскольку она производится в современ-

1 Речь идет о концерте квартета им. Страдивари 11 Леl{инграде. 
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нам плане как принципы исполнения и подбор репер
туара, близко интересует меня. Привет Вашим товари· 
щам 1 • 

Теперь относительно концерта 8-го числа. Вио.rюн
чельная соната Рахманинова незыблемо за11имает о 
программе первое место, и ее исполнение зависит толь

ко от состояния моего пальца, который мне зашибли 
в трамвае. Я лично непременно хочу ее исполнить по 
двум причинам - во-первых, потому, что я хочу испол

нить сонату Рахманинова, во-вторых, потому, что пер
вое предложение, которое я получил от Вас, было ис
полнить с Вами сонату (Черепнина), а у меня суще· 
ствует примета, что первые побуждения всегда пра· 
вильны. 

Наконец, мне приятно поработать и выступить имен
но с Вами 2• 

Когда с Цыгановым говорили о программе и пере
числили ему программу, он сказал, что ничего проти

вопоставить· такой программе он не может, и предло
жил сразу трио Рахманинова (как последний номер), 
а себя ограничил канцонеттой Чайковского. Принцип, 
положенный учениками при составлении программы, 
был - продемонстрировать педагогический состав Пер
вого техникума. Если мой палец не позволит мне вы
ступить, то, разумеется, мы с радостью и благодарно
стью примем Ваше предложение; пока что дело обстоит 
еще так, что программа достаточно велика. Если Вы 
вспомните наш разговор в ГУСе года два-три тому на· 
зад 3, то я в трио Рахманинова вижу осуществление оп
ределенной идеи, которая, если и вызвана случайно-

1 Яворский имеет в виду остальных участников квартета им. Стра
дивари: Симского Б. М. ( 1-я скрипка), Виткина Б. Я. (2-я скрип
ка) и Гамбурга Г. С. (альт). 
2 Намеченный концерт с участием Яворского, В. Л.. Кубацкого и 
Д. М. Цыганова состоялся в Малом зале Московской консервато· 
рии. Были исполнены уштянутые в письме виолончет.ная соната 
и трио Рахманино'Ва. Упоминаемая виолончельная соната Черепни
.на--сына (пред1положительно первая) была исполнена Яворским и 
К)"бацким в концерте АСМ. 
8 По словам В. Кубацкого, этот разговор в ГУСе касался принци
пов исполнительства, после которого Яворский сказал. что это едва 
ли не первый подобный разговор в ГУСе, обычно об этом здесь 
не говорят. 
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1"1ъю - тем, что Вы оба 1 преподаете в одном и 1'ОМ же 
\''lt'бном заведении,- не является по существу случай
ностью, так же, как и вхождение каждого из вас в тех· 

1111кум было результатом длинного процесса, который 
.l\lll('l'OBaлcя принципом исключения всех представляв-

11111хся возможностей. Программа и без трио совершенно 
.1\остаточна, но с трио она является уже значительным 

·t·обытием. 
Я, разумеется, ·не знаю тех условий, которые у Вас 

t•уществуют с Вашими товарищами, но если они будут 
входить в другие учреждения, кроме ква~тета, пе

ред ними будут вставать подобные сл~'чаи и их нужно 
trредвидеть и предрешить 2• Не мог написать Вам пись· 
M<l раньше, так как только вчера вечером Маргарита 
1 Iавловна узнала Ваш адрес. Извиняюсь очень за по· 
t'ланного, который забыл про оплаченный ответ. Сер-
1·сй Владимирович шлет всему квартету привет и по-
:щравления[."] · 

Б. Яворский 

* 95. С. С. ПРОКОФЬЕВ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

Дорогой Болеслав Леопольдович, 
111лю Вам привет из Испании. 

7 мая 19'28 г., Вагсе!опа 

Почему Вы никогда мне не пишете и на письма не 
отвечаете? Недавно видел Дягилева и много говорил 
с ним о молодом поколении советских композиторов. Он 
:~а казал бы балет, но, ~юнечно, прещварительно надо его 
нознакомить с их творчеством. Кого? и как это практи· 
чески осуществить? 

Напишите мне в Париж. 

Баш С. Прокофьев. 

~ Яворский, помимо Кубацкоrо, подразумевает здесь Цыганова. 
Яворского смущало, не отразятся ли обязательства Кубацкоrо по 

1шартету им. Страдивари на его выиупленяи в концерте Первого 
техникума. 
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1929 

* 96. С. С. ПРОКОФЬЕВ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

5 сент[ября] 1929 г" Culoz 

Дорогой Болеслав Леопольдович, 
шлю Вам привет со французских холомов, на которых 
провожу лето. Мечтаю в октябре заглянуть в Москву, 
хотя и без концертов. Напишите, как поживаете, адрес 
на обороте. Жму Вашу руку, привет Протопоп~>ву от нас 
обоих, и Вам от жены. 

Ваш С. Прокофьев 

97. Б. В. АСАФЬЕВ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

29 ноября 1929 г., Ленинград 

Дорогой и сердечно уважаемый Болеслав Леопольдо
вич! 

Приветствую Ваше сегодняшнее выступление в кон
серватории 1. Я считаю это знаменательным фактом и 
очень хорошо знаю, что каждое Ваше слово будет вы
слушано студентами - в особенности слушателями му
зыковедческого отделения - с глубоким интересом и со
средоточенным вниманием. Я с чувством большого удов
летворения наблюдал, какое радостное волнение подня
лось в среде моих слушателей с самого того i~Ня, когда 
стало известным Ваше согласие сделать сообщение. 
Лично для меня наличие уважения к Вашему имени со 
стороны каждого музыковеда - испытание и проверка 

его духовного развития. 

Умоляю Вас, не примите мое отсутствие за 31-1ак 
невнимания. Я знаю, что Вы так не подумаете, но люди 
смогут это истолковать на свой лад. Я просто ;1ростужен 
и не могу ехать. Но на концерте надеюсь быть непре
менно. 

Преданный Вам Б. Асафьев 

1 См. хронограф 29 ноября - 2 декабря 1929 г., стр. 649. 
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• 98. Б. л. ЯВОРСКИЙ - с. в. nPorononoBY 

1 декабря 1929 г" Ленинград 

[ ... ] Вчера опять весь день был перегружен. Днем был 
в ГИИИ; Римский-Корсаков показывал фисгармонию 
Шидмайера с различными настройками; к сожалению, 
на ней нельзя проверять четвертитонность и третьтон
ность, но тоника увеличенного лада гораздо лучше зву

чит с si-диез пифагорийского строя, чем si-диез нату
рального, rв особенности, темперированного С-с. Очень 
хорошо звучит дважды система. В консерватории со
бралось значительно меньше народа, но все же было 
человек 120-150. Потом обедал у Оссовского и попал 
только на второе отделение симфонического - Пятую 
симфонию Малера. Сегодня иду на «Свадебку». Погода 
все время возмутительная. [ ... ] 

Профессура опять была в полном числе. 

1932 

99. Б. Л. ЯВОРСКИй - А. СПЕНГЛЕРУ 

б июля 1932 г" Москва 

Здравствуйте, Саша, я получил Ваше письмо и сожа
лею, что под руками у меня нет Вашей партитуры, так 
как за это время я уже забыл много подробностей. 

Когда я говорил Вашему уважаемому дедушке про 
отсутствие нового в Вашей партитуре, то я имел в виду 
мышление. Ведь каждый автор только в том случае 
входит в историю человеческой культуры, когда он вно
сит новое мышление, отображает новые схемы общест
венных процессов. И только те таланты становятся 
культурными деятелями (а не работниками), которые, 
презрев утверждения и предостережения воспитываю

щих и обучающих их педагогических работников, смело 
превозмогают сегодняшнее, а не подлаживаются под 

тень вчерашнего. Просмотрите историю человеческого 
творчества во всех искусствах, и повсюду Вы найдете 
борьбу за новое, неповторимое, и это новое есть новое 
мышление, новая идеология. Только тот входит в исто
рию человеческой культуры, кто это новое, заключаю
щееся в общественном процессе, вводит в искусство как 
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творец, исполнитель и научный деятель. Повторять за
ды - это удел работников. 

Ваше увлечение оркестровкой есть увлечение офор· 
млением. Существенным моментом творчества является 
конструкция творческого задания и затем ее компози· 

ционное осуществление. Оформление может ослеплять, 
удивлять, оформление требует находчивости, изобрета
тельности - вдохновение же, то есть чуткое отображе
ние схемы общественного процесса, создает конструк
цию, которая одна только может производить впечатле

ние грандиозного, величественного. 

Приводимые Вами примеры - гром 16 литавр, четы
рех военных оркестров - это сценический монтаж, эф
фектное слуховое воздействие для «пояснения» программ
ного, т. е. литературного, словесно-смыслового замыс

JJа автора, которое нахощпся вне художественной кон
струкции. Это, разумеется, во времена Берлиоза пре
красно отображало апогей дворянско-монархической 
идеологии городского населения - фетишизм самодов· 
леющей, красующейся, устрашающей и карающей вла
сти, каковой она выкри,~таллизовывалась к концу эпохи 
натурального хозяйства. 

Разумеется, оформление имеет большое значение для 
восприятия - это поймет всякий, кто видел изумитель
ные сплошь выложенные белым и цветным мрамором 
соборы Милана (весь одетый в белый мрамор, даже 
крыша и та в с я беломраморная), Пизы, Сиены, Ор
вието и мог сравнить их с оштукатуренными соборами 
такой же конструкции в Германии. Собор св. Марка в 
Венеции прекрасен, хотя уже много столетий как его 
пять куполов не блестят золотом, а крыты жестью, и 
пирамиды Египта столь же величественны, хотя их бле
стящая бронзовая сплошная облицовка давно и'счезла, 
так же как бронзовый потолок Римского Пантеона. 
Конструкция сама по себе столь замечательна, что да· 
же архитектурный каркас пирамид и потолка Пантео
на восхищают нас. «Вечерю> Леонардо является одним 
из немногих мировых шедевров живописи, хотя от нее 

остались лишь следы, а от первоначальной раскраски 
не осталось даже следа. То же с Луврской «Джиокон
дой», вся лакировка которой давно смыта: а ведь вся 
прелесть ее для современников была в этой лакировке, 
передававшей цветовые и световые оттенки. Мы имеем 

384 



J111lliь Грунт карп~ны, 1ю которому лаками была нapucu· 
вана та картина, которая давала замысел автора в его 

окончательном оформлении. 
Когда Вы будете в Москве, Вы увидите Манеж у 

Кремлевской стены. Зайдите в него и окиньте взглядом 
этот один-единственный зал, занимающий пространство 
между двумя трамвайными остановками (Берлиоз да
вал в нем концерт - он вмещает чуть ли не 120 тысяч 
человек). Безразлично, какое впечатление он произве
дет на Вас; но когда Вы узнаете, что это величайшее 
чудо архитектурно-инженерного искусства, что это са

мое большое в мире пространство, перекрытое деревян
ными балками без единой опоры, кроме четвероугольни
ка стен, то Вы поймете величие человеческого замысла 
и искусство его выполнения. Это изумительная конст
рукция при простейших композиции и оформлении; все 
основано на простейшем материале - камень, кирпич, 
балки и железо, сопротивление которого при помощи 
расчетов доведено до отдаленно даже не достигнутого 

в других архитектурных зданиях. 

А что Вы скажете о конструктивных способах чело
века, который от конструкции лука, посылавшего ввысь 
стрелу, дошел до аэроплана, на котором сам поднима

ется в стратосферу и там направляет свой полет с не
вероятной точностью? А оформление аэроплана заботит 
его лишь постольку, поскольку оно в состоянии преодо

леть сопротивление давления и температуры при по

лете. 

Этим я, разумеется, не хочу умалить значение музы
кального творчества Берлиоза. Хотя для его характери
стики немаловажно, что он обратил внимание на чис
ленную величину придворной певческой капеллы в Пе
тербурге и на московс1шй Манеж, но не заметил рус
ской крестьянской песни так же, как не заметил того 
переворота в музыкальном мире, который совершили 
своим творчеством его два близких приятеля - Шопен 
и Лист. 

Большой оркестр, который Вы любите, это есть ВЫ· 
ражение современной человеческой общественности. де· 
ревянные - это темперамент и быт, струнные - эмоцио
нальность, медные - волевое, ударные - моторность; 

их соедннение дает возможность выразить многообразие 
схем нашего общественного процесса. Но его отдельные 
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инструменты сами по себе уже не выражают нашу эм
ху - они продукт эпохи натурального хозяйства, эпохи 
напряжения физической энергии человека. Наша инду
стриальная эпоха - эпоха напряжения разума и воли -
требует производных звучаний, достигаемых смешением 
простых тембров. Современная индивидуальность есть 
индивидуальность общественного деятеля, а не харак
терность данной физической особи 1• 

1934 

* 100. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

15 июня 1934 r., Москва 

[ ... ] Сижу, корректирую квартет Равеля. [ ... ] 
Я теперь начинаю свирепствовать по поводу штилей 

и знаков 

У Равеля очень ясно, что штили он ставит не в зависи· 
мости от линейки, а в зависимости от однородности ис
полнительской связности, чтобы было впечатление од
нородности звука ,, : 8 Н8 ~ 

~ и 1 а 

а не J 
и 

г ~ ?F 
И знаки 

он не начинает пр и начале доли (обыкновенно силь-

1 Весной 1932 года к Б. Л. Яворскому в Москве пришел пожилой 
человек и, ссылаясь на реко"Мендацию одного бывшего ученика 
Б. Л., окончившего у него Киевскую консервато;>ию в 1920 году, пе· 
редал ему письмо и партитуру своего внука Александра. 
Письмо Б. Л. Яворского не закончено. 
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ной), а по с .11 е ее начала, чтобы уже на звучании на-
11<iть нюанс 

1 r r а не 1 F i j 
===---=--

и часто перетягивает cresc[endoJ 

/г Г r Г !r F 

А у нас все делают по квадратам. Что бы сказали ли
тераторы, если бы типографии печатали знаки препина
ния после определенного количества букв (даже не 
слов), а не там, где их ставит автор. [ ... ) 

* 101. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

28 нюня 1934 г., Москва 

[ ... ] В Музгиз я ничего не отправил, так как так устал от 
предыдущей спешки" что не в состоянии был сегодня 
1<орпеть. Глаза и внимание устали. Вместо этого читал 
«Анти-Дюринга» Энгельса и просто отдыхал. Даже не 
играл сегодня. [ ... ) 

* 102. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

13 июля 1934 г" ,'v\осква 

[".] Я прочел в книге «Сады и парки», что Браманте 
планировал Ватиканские сады под влиянием идей Лео
нардо. Затем, что планирование целых городов, как это 
делал Леонардо, стало возможным только в самом кон
це XIX столетия. 

Затем, проработав всю статью Когана о Бузони и 
примечания, динамику и т. п. Бузони к «Wohlt{emperi
ertesJ Clavier>~. я предположил, что Бузони был послед-
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ний великий ритор и к в музыкальном исполнении, 
только - в соответствии с духом времени - эстет ст -
в у ю щи й риторик, спокойно созерцающий, созидающий 
свою риторику без риторического пафоса. [".] 

* 103. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

(16?]- 17 июля 1934 г" Москва 

[."} В книге о парках сады делятся на два рода: 
архитектурные, построенные на правильных геоме

трических линиях, и которые можно обозреть с одного 
места (Вилла д'Эсте), и пейзажные, которые «под
ражают» природе, стараются поразить неожиданными 

видами, панорамами, уголками (Павловск). Кипарисы 
виллы д'Эсте считаются самыми высокими и толстыми 
в мире. Вилла д'Эсте, разумеется, так разрослась те
перь, что уже не представляет вида с одной верхней 
точки. 

Затем в парках ценилась о с ь (перспектива), кат< в 
Версале, а позднее (это есть уже и в Версале) радиаль
ные аллеи, то есть расходящиеся радиусами от одного 

центра. 

По местности парки были трех родов: по скату го
ры - вилла д'Эсте, Петергоф; уступами террас, как 
Версаль, и совершенно ровные по местности (Пав
ловск). 

Рисованные цветники и стриженые деревья и мас
сивы - это принцип архитектурных (геометрических) 
садов, так как позднее всякие трельяжи (помнишь 
в Гатчине около помещения Алекс[андра] III). 

Расцвет архитектурных садов с XVI ст. соответст
вует ансамбльному стилю в музыке, а пейзажные са
ды - стихийно-массовому (т[ак] наз{ываемому] роман
тическому). 

Непрерывно могут бить только римские фонтаны и 
Петергофские. На севрской чашке на блю1дце, судя по 
описанию, вид дворца Фонтенебло. В Фонтенебло, ока
зывается, есть много замечательного, чего мы не виде

ли, так же как и в Версале. Вообще повсюду надо 
жить по несколько дней, а то и недель, чтобы иметь 
представление о целом и о частях. [".] 
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* 104. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

24 июля 1934 г" Москва 

i[ ... ] Вчера я думал про «Вечерю» Леонардо; что в 
111'/'1 очень ясно выражено противоречие между cтpeмлe
llll('M в будущее (волна от первого слева через всех 
1111остолов к последнему справа) и противодействием, 
тs111ущим в изуверское прошлое (откинутый влево да 
('ЩС назад Иуда). Да и свет озаряет егену ~правую; и 
руки - слева (правая) сжимается от муки и протеста, 
:i справа (левая) раскрывается с согласием на гря
лущее. 

В книжке Маца я встретил хороший пример на 
ритм. Как схем у ритм и к и Дискобола Мирона он 
;~ает 1 

когда это не ритм, а контур, а ритмом будет [соот
ношение] всех опор и упоров всех частей тела, которые 
на этой статуе так видны, потому что в ней все главные 

1 В письме имееп;я только схема. Рисунок из книги Маца приведен 
редактором. 
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сгибы тела согнуты, если смотреть на неtо так, чтобы 
видеть лицо, обе руки и обе ноги. Я непременно буду 
пользоваться теперь этим примером. И он тоже посы
лает диск вправо, т. е. в будущее. Между прочим у ЛеО
нардо даны точные сведения и рисунки, как размещать 

ритм между частями тела для устойчивой фигуры и 
неустойчивых ее положений. С нетерпением жду выхода 
его трактата о живописи. [."] 

* 105. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

1 О анrуста \ 9:Н r., !\\осквn 

[."] Организация, конструкция мышления, творчест
ва, исполнительства есть выбор, ограничение средств, 
отказ от некоторых средств, их отрицание, [так же], 
как простой мажор, есть отрицание принципа дважды 
неустойчивости. Неприятие этого основного - отрица
ния определенных принциtюв - приводит к хаосу, ви

негретности, тому, что называют в плохом смысле эклек

тичностью. Все можно, к о г да бы я ни захотел, в каж
дый любой момент.· 

[".] Всё знать, всё мочь, всё уметь - не значит: каж
дый раз всё пускать в ход, всё высыпать в смешении. 
Тот, кто измышлял описание сотворения мира, очень 
верно определил - отделил тьму от света, твердь от 

земли, сушу от воды. Отрицание создает принцип, сопо
ставление (четкое, расчленённое) создает, образуя со
единительные грани, единство целого. Нужно иметь гро
мадную силу воли, чтобы от к аз ать с я от подсовываю
щихся, но от р и ц а ем ы х мышлением, случайных, 
назойливо лезущих возможностей {".] 

Я постарался вчера определить основные тезисы 
моей культурной деятельности. 

1. Художественное произведение отображает схему 
общественного процесса. Передовые композиторы - те, 
которые передают передовой процесс, остальные запе
чатлевают различные стадии разлагающихся уже обще
ственных процессов. Абстрактного «вдохновения», тво· 
рящего «Вечную красоту», не существует. 

II. Музыкальное мышление обусловлено соответст
~ующей :JТОЙ. рн~ме организацией внутреннего слуха 

~90 



1:11tалоrично орrаннзацин tюлл эреНИfl в зрнте.)!ьной 
1,уJrьтуре). Звуковым принципом этой организации не 
могут являться мертвые обертоны линейно-прямого те
,1111, существовавшие как физическое явление н до появ
Jl\'IШЯ человека на земле. Организация этой внутренней 
1'Jtуховой настройки у современного человека ХХ столе
·1·1ш отлична от организации слуха XVI ст., выработав-
111сйся главным образом на трудовых процессах нату
рального хозяйства. Консерваторская теория и практи
J<а до сих пор основываются на навыках XVI столетия. 

111. Всf!кое малейшее движение дыхания, рук и паль
нсв, ног у исполнителей, малейшее движение звукового 
мышления у композиторов отображают организацию их 
внутренней слуховой настройки, принципы их 1музыкаль-
11ого мышления, их идеологию. [ ... ] 

• 106. В. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

2-3 сентября 1934 r. 2 сентября 1934 г., Москва 

[".] Не помню, писал ли я тебе, что я пришел к вы
воду, что для пальцевого туше, для пальцевых эффек
тов и для беглости самое существенное - постоянное 
освобождение и какое-то вращение в суставе между 
плечевой костью и локтевой и лучевой. Вращение же 
лучевой является уже частным следствием, и одно ее 
вращение без этой внутренней суставной вибрации не 
достигает цели. И зажим в этом суставе есть причина 
остановок, срывов. 

[ ... ] Я сейчас думаю над мещанством в музыке, его 
причинами и его проявлениями. Это очень важно для 
оnределения того, от чего нужно отказаться при орга

низации современного стиля, характерными признаками 

которого являются - плановая организованность и мас

совость (тоже органщ1ованная, а не стихийная, как в 
XIX столетщ1), волевая устремленность, а не эмоцио
нальная настроенность, не эмоциональная пассивность, 

хотя бы и «бурная» (ошибка. Горького и художествен
ников), композиционная (метрическая и .изобразитель
ная) четкость и конструктивная выразительность. 

Мещанству свойственна неясность внутренней слухо
вой настройки. косное придерживание старых привыч-: 
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ных оформлении (а не конструктивных схем) слуховой 
настройки (моторный мажор) и вместе с тем желание 
щеголять «новшествами», а не органически возникаю

щими в процессе общественного развития новыми прин
ципами организации внутренней слуховой настройки. 
Отсюда «Эк лек т и ч но ст ь» мещанства как характер
ный его признак. Засоренность внутренней слуховой на
стройки случайно «выхваченными» из различных мест, 
различных эпох, различных стилей, отдель.ных оборо
тов, отдельных «модуляций», отдельных «бликов» (Ба
лакирев и его теория «обликов», не зависящих от предше
с11вующего и последующего). Эклектичность слуховой на
стройки подобно эклектичности поля .зрения, подобно 
эклектичности застройки городской улицы второй поло
вины XIX столетия домами,. не имеющими никакого от
ношения к соседним, застройка улицы без всякого пла
на отдельными эксплоатациями земельных участков 

под жилплощади как доходных предприятий. Доход 
это конструктивный принцип организации города, а 
остальное - «Не в аж но». 

Преобладающее значение для мещанского компози
тора, для исполнителя и для слушателя в особенности
мелодии. Фетиш - «мелодической линии». Утрата чув
ства конструкции и соотношения конструктивно-ритми

ческих и композиционно-метрических, выразительных и 

изобразительных элементов. Когда нет «мелодии», то 
выискивание каких-то мелодических мимикрий. Отож
дествление поэтому главной партии (конструктивное 
звено) с «главной» мелодией (композиционный прием), 
побочной партии и «второй мелодии». Отсюда мещан
ское уподобление главной партии, вернее - мелодии, 
мужскому началу, а побочной - женскому. 

Эмоциональная расплывчатость, доходящая до при
торного нытья и отсутствие бодрого аллюра метрики. 
Засилие эмоции и эмоционального настроения, от этого 
отсутствие организующего allegro (не индустриальная 
беглость). 

Боязнь синкоп, как вторжения новой ячейки, офор
мления, композиции или даже конструкции на продол

жающую метрику. 

Требование оправдания всего примерами из «клас
сиков». У нас должно быть так, как у «настоящих» лю
дей (т. е. как у бывших феодалов или придворного дво-
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р1111ства - знати) - косность мышления. Портной из 
1 lарижа, хотя он родился и всю жизнь прожил на од-
11ой улице. 

Бояз·нь басов как основы нижнего горизонта конст
рукции. 

Боязнь динамических противопоставлений (фрази-
ровка вилочками 

-==== ====-) 
после р перед f всегда crescendo 
после f перед р всегда decгescendo. 
Аналогично смена тональностей не sublto, не сопо

ставление [м], а «модуляция1ми» (Лядов). 
Мещанская теория - «Подъем - падение» (всяк 

сверчок знай свой шесток, не зазнавайся, "будь почти
телен, скромен, тих). 

Отсутствие взмахов, полетности, парения (планер-
ности). 

Вверх - crescendo, вниз - decrescendo. 
И при отсутствии волевого: 
Настоящее forte (fortissimo) превращается в крик, 

стук. 

Настоящая быстрота - в неорганизованную поспеш
ность. 

Распределение звуков (при исполнительстве) произ
водится или как раскладывание пасьянса или конфект 
в магазине манерно-томными раскрашенными девицами. 

Отсутствие четкости и упругости в моторной метри
ке. Ее замена распластыванием. 

Пассивная эмоциональность, без активности, без во
ли, без ритмической собранной организованности, без 
смелости, решительности. 

Боязнь сопоставлений, контрастов, противоречий. 
Затягивание темпов во всех мелодических построе

ниях (побочная в allegro сонаты, trio в скерцо). 
Один «Красивый» звук для всех случаев, всех про

из.ведений, всех жанров, всех стилей, всех эпох. 
Не только отсутствие перспективы, но просто ее 

боязнь ( сафоновская теория). «Рабий» дух общего. [ ... ] 
Мышление и изложение «гармоническимю> четырех

голосными схемами (без моторной изобразительности). 
Часто у Чайковского. 

Злоупотребление ансамблем деревянных инструмен
тов (тоже четырехголосие и опять тот же Чайковский). 
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Rallentando и diminuendo при каждом четвертом 
такте («мы фразируем!»). 

Выпирание верхнего звука каждого построения. 
Тоска по блаженству стиля феодального дворянст

ва. [ ... ] 

* 107. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

4-6 сентября 1934 r" Москва 4 [сентября] t 1934 r, 

[".] В добавление к выражению мещанства в музыке 
я еще думал о том, что оно боится в музыке всякой 
Перспективности, а следовательно и неустойчивости за
мысла (в живописи, напр" это очень ярко у Юона). 
Ладовой ритм аккордами так учащается в темпе, что 
превр.ащается из функциональной выразительности в 
моторный стук (это часто есть уже у Шумана, Чайков
ского, Метнера). Быстрота как беглость, но не как во
левое или 1мыслительное напряжение ради уплотнения 

скорости свершения. 

5 сентября 
[ ... ] Отсутствие «ритмической» организации в равно

мерной моторности, в которой как раз достигали чрез
вычайной ритмической гибкости Шопен, Лист, Бородин, 
С~рябин: [ ... ] 

* 108. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

8 сентября 1934 r., Москва 

[."] Вчера я был на «даме с камелиями» 2 у Мейер
хольда. Неприятно, что он перенес действие в 70 годы 
(написано 1852 г" когда платья были пышные), и одел 
всех дам в сосискообразные платья с длинными широ
кими шлейфами, начинающиеся у самого пола, и при
чески сделал высокие растрепанные. Дамы одеты и при
чесаны, как на картинах Ренуара. Это, разумеется, 
сделано для того, чтобы по возможности сделать Райх 

1 в· подлиннике описка: «августа». 
2 Пьеса Александра Дюма (сына). 
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худее. Арман - рыхлый мужчина, вр6де Полнtксвс1<0-
1'0, сутулый; как гнилой интеллигент для чеховских 
11иес подходящ, для пылкого француза Армана совер-
111снно не на месте. Вообще трактовка ультра психоло-
1·ически славянская, даже а !а Достоевский, с утриров-
1сой слишком чрезмерной отрицательных бытовых сто
рон. Это так гипертрофировало среду, что она совер
шенно оторвалась от сюжета и Маргарита с этой сре
J(ОЙ совершенно не вяжется. Мейерхольд совершенно 
эабыл (или не знает), что типы вроде этих Олимпий, 
Prudence, Гастонов, Густавов и т. п. обладают отзывчи-
1юстью до самопожертвования (вспомни Кашиц), и 
нотому в этой среде возможно появление такой Марга
риты. Поэтому Prudence - доверенная Ар·мана - со
оершенно непонятным образом превратилась в вымога
тельницу". Маргариты. Такой тип уж наверное обирал 
бы Армана до нитки, а не Маргариту. Затем слишком 
большая ставка, чтобы во что бы то ни стало всех (кро
ме героев) сделать смешными. И что за вкус у благо
родных Маргариты и Армана вращаться среди таких 
исключительных негодяев, пошляков, гнусных людей. 
Обстановка опять «конструктивна» (по диагонали), 
что лишает драму ее интимности и поэто-

му теряется контраст этой человеческой l~ 
интимности с окружающим прожиганием -~ 

жизни и денег. А ведь на этом фоне про-
ходит добродетельный роман Густа~ва 
и Нишетты, Гастон, преданная прислуга Нанетта. Слиш
ком подчеркнутое однообразие отрица-гельной трактовки 
лишило представление впечатления жизненной гущи, в 
которой перемешано добро 1и зло, .искреннее чувство и 
светские приличия, общественные предрассудки и сжига
ющая человека страсть, доводящая Маргариту до нрав
ственного и физического самоубийства. А Арма·н оказал
ся бараном. Папаша же (очевидно, молодой актер, вроде 
Миши Названова) просто был опереточно смешон. Всякие 
фарфоры и хрустали совершенно потерялись в конст
рукциях и тяжелых сукнах, полотнах и тюлях. Затем, 
разумеется, большое недомыслие в парижской выпя
чивающе мещанской обстановке помещать «русский» 
фарфор и хрусталь. И все бюро и секретеры из ореха 
и т. п. тоже утонули в этой гуще. Что хорошо вблизи, 
то не выгор(:'ло на расстоянии. [".] 
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* 109. Б. Л. ЯВОРСКИЙ: - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

9-11 сентября 1934 г. 9 сентября 1934 г" Москва 

Дорогой мой, сегодня я много работал для Музгиза 
(школа для кларнета). [ ... ] Вечером я пошел в Камер
ный театр. Шла «Оптимистическая трагедия» Вишнев
ского. Главную роль комиссара играла Коонен. У нее 
была неудачная внешность и еще более неудачный 
грим; она походила на девицу из Интуриста. Играла 
она хорошо, но без настоящей волевой сущности, как 
полагается по роли. [ ... ] Зато мужские роли - все ха
рактерные - были исполнены очень хорошо. Одну 
роль - офицера (моряка) - очень хорошо исполнял 
Янушкевич; он походит очень на Хмелева в «Турби
ных»; голос у него только гуще и мощнее относительно. 

В этой пиесе два ведущих, но говорили они по большей 
части жалкие слова и вероятно потому и были неудач
ны - все время заговаривали с публикой - избитый 
водевильный прием, снижавший впечатление. Конструк
тивная постановка лишала впечатление реальности об
разов. Все время беспредметное пространство. [ ... ] 

* 110. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

13-14 сентября 1934 г. 13 сентября 1934 г" Москва 

{ ... ] Вчера вечером я изобличил у Пушкина, что «Не 
пой, красавица» имеет в в}!ду «Кавказского пленни
ка» - те же выражения, те же стихи «И степь, и ночь, 
и при луне черты далекой, милой девы» 1 • Ведь в «Кав
к[ажком] пленнике» черкешенка, влюбленная в казака, 
ночью, когда аул ускакал в горы, перепиливает ему 

кандалы и, когда он переплывает реку, бросается сама 
в реку. Воспоминание, под влиянием грузинского напе
ва, приводит ему на память «берег дальний» и самопо
жертвование черкешенки. На этом основании мы совер
шенно переделали исполнительство. «Не пой, красави
ца» относится у Пушкина к «Кавказскому пленнику», 
как «К фонтану Бахчисарайского дворца» (романс Ген
зельта-Гурилева) к поэме «Бахчисарайский фонтан».[ ... ] 
1 Речь идет не о текстуальном совпадении (.в «Кавказском пленни
ке» нет стих·ов, приведенных Б. Яворским), а об общности тема
тики и образов. 
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* 11 t. Б. л. НВОРСКИЙ - С. в. ПРотоnоnовУ 

1,1 -15 сентября 1934 г., Москва 15 сентября 

[ ... ] Для признаков мещанства в музыке (было у,же 
11 двух письмах) характерно, что созвучия теряют свое 
функциональное значение и свое значение в развитии 
Jtадового ритма по с л е предыдущего и перед после

Jtующим и превращаются просто в звучание, кото

рое самостоятельно, вне зависимости от предыдущего и 

носледующего, ставится вне лада, вне ритма (звуковой 
блик) - озвученный ст у к (урбанизация). «У дру
гих этот аккорд хорош, а почему хорош - мне нет де

ла. Напялить - и все тут. Чем я хуже». Сколько труда 
композиторы должны будут потратить, чтобы перевести 
свое мышление на развитие лад о в ой диалект и к и. 
Как это будет невероятно трудно вначале. [ ... ] 

Сегодня во время обеда мне принесли пиесы Бого
словского; я уже два раза их проиграл и подписал к 

печати [ ... ]; ничего от современного. Болтливость в оп
ределенном набившем оскомину стиле, очень мило, сим
патично, но без творчества, т. е. без отражения какой
либо схемы современного пе r ед о в ого процесса. А пе
редовой процесс, я тебе писал, есть плановость, органи
зация, волевое; изобразительность должна быть совре
менная - целеустремленная индустриальная мотор

ность, индустриальные, аэропланные звучания. Мы 
унеслись в реальной действительности за миллионы лет 
от «современных» консерваторских «композиторов» -
компиляторов окрошек из отбросов, выкапываемых ими 
в окаменевших кухонных ямах прошлого. 

Ясику я старался растолковать в последний раз, 
когда он у меня был, что трудность сонатной схемы осо
бенно в том, чтобы не повтор и т ь одну и ту же ла
дотональность, кроме тоники (в начале и в конце). Что
бы в побочной не было тональностей, которые были в 
главной, и чтобы эти тональности по возможности про
тиворечили главной. Напр., у него скрипичная соната в 
b-moll. Поэтому побочная в Ges-dur или ges-moll - f is
moll лучше, чем в F-dur, потому что F-dur'нoe трезву
чие постоянно употребляется в Ъ-moll и будет главным в 
предъикте перед репризой. В пределах Ges-dur бази
роваться на D-dur, d-moll, H-dur, h-moll (а в fis-moll 
и на E-dur, ci~-moll, A-dur); особенно на тех, которых 
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не может оы1ь в b-moll (напр., H-dur, h-mo!I, 
E-dur, cis-moll, A-dur). В разработке не употреб
лять тональностей, бывших в главной и в побочной. 
Поэтому так трудно распланировать конструкцию со
натной схемы; нужно ·быть особо скупым и осторож
ным. У Бетховена часто назойливо впечатление оттого, 
что побочная в доминанте, которая уже надоела в глав
ной партии и совершенно надоест в предъикте перед 
репризой. Поэтому хороши те сонаты, в которых тональ
ности побочной и предъикта не совпадают (ор. 57, гл[ав
ная] f-moll, поб[очная] Des-dur, предъикт C-dur; ор. 53 
Аврора, гл[авная] C-dur, поб[очная] E-dur, предъикт 
G-dur; ор. 111, c-rnoll -As-du1r - G-dur; ор. 106, B-dur, 
G-dur (mol\)-F-dur). В «Лунной» это не выдержано: 
cis-rnoll, gis-rnoll, G i s-d u r и поэтому этот предъикт сде
лан маленьким и впечатление от него всегда пр.:тадает 

(пустое слуховое место), хотя сама по себе музыка для 
Бетховена редкая по насыщенному напряжению, Для 
яркости заключения еще нужно в коде показать тональ

ность, не бывшую ни в экспозиции, ни в репризе (раз
работка - предъикт и [затем] икт как четвертый мо
мент всей схемы). Пото1му Бетховен в удачных случаях 
выводит неродственную тональность. 

Кроме того, в композиции изложения очень важно 
так использовать регистры, чтобы не сидеть все время 
на одних и тех же отрезках слуховой скалы, так же как 

и назойливо не перекатываться все время по всей скале 
снизу до верху. Динамика тоже требует планировки. 
Без конструктивной схемы, р аз в и в а ю щей творче
ское задание, не может быть художественного произ
ведения. [ ... ] 

Очень поучительно читать современные Пушкину 
критики его поэм, выходившие в том же месяце, что и 

сама поэма. Самые доброжелательные друзья упрек'али 
его в том, что для нас является его характерными до

стоинствами, выражающими новую эпоху. Упрекают в 
большом количестве «прекрасных» картин и описаний 
(тогдашние термины), которые как раз характеризуют 
эпоху, обратившую внимание на пространственность, на 
воздух, на природу - ее окраски, движение, построе

ние, на пер спек т и внос т ь. Ведь в этом первое 
главное отличие Шопена и Листа от Бетховена, который 
был риториком идей, характеров, но у него не было 
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11ространственной с в об оды, перспективности явлений, 
равенств а для художественного впечатления как 

11ространственности, так и предметностей, перспективно 
~шляющихся в этой протяженной пространственности. 

И все эти явления подчинены закону бра т•с тв а, 
·1·. е. родственности; все связано узами, все влияет на 

11оследующее и подвергается влиянию прещшествующе

rо. У Бетховена тоже соната распадается на риториче
ски самостоятельные части - главная, побочная, раз
работка и скучный «вывод», который при разборах про· 
пускается - повторение (ужасное слово) материа
ла главной и побочной. У него нет раз вит и я, у него 
раскрытие, вернее, - разложение на отдельные 

(авантюрные еще) части. Развитие - это главная идея 
XIX столетия. 

Волевое, планомерное, целеустремленное развитие
это главная идея нашей эпохи. Стихийная массовость
это эмоциональный принцип XIX ст.; организованная 
массовость - это проявление созидающей воли нашего 
времени. Пушкина упрекали в отсутствии характеров и 
непрерывного действия, т. е. упрекали в том, что он не 
писал авантюрных романов. 

Все эти «дружеские шаржи» в виде выхолощенного 
пережевывания окостеневших шаблонов конца XVIII 
столетия 'и их разложения в оп€ретках XIX ст. позорят 
нашу эпоху, позорят тех, кто их сочиняет, позорят тех, 

кто их слушает, позорят тех, кто их поощряет, преми

рует и печатает. [ ... ] 
Счастливы были Шопен и Лист, что они жили, когда 

уже свершался сдвиг массовой идеологии. Что их руга
ли за новизну, это неважно, так как сама новизна уже 

была признана «новизной». 
Пушкину особенно достается от критиков за то, что 

он добивается «настроения», «мечтания по поводу», ак
тивности воображения самого читателя. По словам кри
тиков, все нужно изложить ясно .(устойчиво, закончен
но, завершенно), чтобы читатель только посмотрел на на
писанные слова, все понял, отдохнул на чтении и 

свободный от последствий перешел к другим делам. Ли
тература XVIII ст. орган из о вы вал а гражданские 
идеи (Корнель, Расин), затем общественно-правовые 
(Руссо, Вольтер). Литература XIX ст. организовывала 
уже с о ст о я ни е человека, т. е. длительное пр е б ЪI -



ван и е, а ХХ ст. должно орrанизовывать ст ан о в л е -
ни е, т. е. волевую активность развития всесторонней 
деятельности человека, и умственной и внешне фактиче
ской. [ ... ] 

Переброска компози1'оров на тип мышления «дру
жеского шаржа» свидетельствует о том, что у них нет 

смелости думать в рамках процесса современности, что 

они органически реакционны, для них вся жизнь позади 

в ,«бывшей культуре» и поэтому они, даже при макси
мально благожелательном отношении к современности, 
могут высказываться только мимикрически, в виде дру

жеского шаржа, дружеского, но все же шаржа. Их во
ля труслива и высказаться открыто за или против 

они боятся; боятся, что в одном случае привычная им 
общественность выскажется против них; в другом слу
чае создадут себе затруднения. И их тактика повсюду 
победила, их «искусство» принято и им, как щитом, за
слоняются от музыкальной реальной действительности. 
Интересно, что и в моторной области они не дают мо
торной изобразительности из окружающей действитель
ности (что, кажется, было бы уже легко), а пережевы
вают искусственную моторность классического балета 
(и в его так называемых «характерных» танцах, кото
рые так же условны, как и чисто классические пуантно· 

арабесковые танцы). [."] 

* 112. Б. Л. ЯВОРСRИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

21 сентября 1934 г., Москва 

{ ... ] «Элементы» 1 и «Ладовой ритм» 2 высылаю. В 
«Элементах» тщательно выправляй все опечатки и вно
си изменения для последующего издания. В «Ладовом 
ритме» хорошенько пройди сопоставление с результа
том и постарайся сочинить ряд маленьких прелюдий ·на 
различные схемы. Почему бы тебе не составить сбор
ник прелюдий для фортепиано и положить в основу 
совершенство, сложность и интерес ритмической кон-

1 С. Пр от оп оп о в. Элементы строения музыкальной речи. М., 
Музгиз, 1930. 
2 Б. Я в о р с к и й. У.пражнения в образовании схем ладового рит
ма (здесь, вероятно, цмеется в виду 2-е советское изд.; М., Музгиз, 
1928)" 
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струкции. Занятия языкознанием очень важны и при
годятся тебе чрезвычайно. [ ... ] 

* 113. Б. Л. ЯВОРGКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВ-У 

1 октября 1934 r" Мо·сква 

[ ... ] Вчера 30-го за мной заехало в1се семейство Го
рощенко и мы поехали на Воронцово Поле, на выстав
ку восточного искусства по поводу 1000-летия Фирдоу
си (автора «Шах-Наме», прототипа Еруслана Лазаре
вича, а следовательно, и Руслана - Ростем). Там 
очень интересно - ковры кавказские и персидские, май
олика, фаянсы, фарфор, миниатюра, начиная с XII ст., 
замечательные вышивки, картины, медные вещи и т.п. 

Ты знаешь, как я люблю все эти вещи. Замечательны 
несколько вещей, сделанных по заказу Собора св. Мар
ка в Венеции. Интересно, как они попали в Москву. Их 
сохранность образцовая, как новые [ ... ]. 

Записывай как можно больше народных песен. Это 
очень важно, дает· навык к мелодичной напевности и 
обогащает запас материала. [ ... ] 

* 114. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВ-У 

3 октября 1934 r" МоскАа 

[ ... ] Я сегодня подумал, что композиторы XVII
XVIII столетий в интересах исполнительства ввели в 
нотное писымо принцип писан и я форшлагов (а не 
точных метрических доле вы х стоимостей, что· вводило 
бы их в п ред ы д у щ ее), чтобы указать на расчленение 
исполнительских движений, на то, что определенный 
звук (форшлаг) относится к последующему, а не к пре
дыдущему, что он играет роль моторного предъикта, 

что· его надо исполнять на новое последующее исполни

тельское движение дыхания или руки. Основным недо
статком педагогической системы в Консерватории явля
ется то, что она учит «Из влек ать звуки» из клавиш, 

из горла, из клапанов etc., но не намекает даже об изо
бразительном значении звуковой метрической фигу-



ры, которая ( «изобразительнf!сть1») достигается изо
бразительным движением р у J< и, дыхания. А вырази
тельность достигается комб1тацией неустойчивых и ус
тойчивых состояний этих движений. Поэтому Консер
ватория думает, что все то, что звучит, есть музыка, 

есть художественное произведение, и не умеет отличить 

запечатление схемы общественного процесса (культур
ного процесса) от звукового оформления бытовых прояв
лений 1 звуковой публицисrики, звуковой quаsi-худо
жественной промышленности. Отсюда легенда о «жре
цах» искусства, о тайнах и т. п. дребедени. И потому
то, от неосознания этого различия, отличия значения 

звуков, как расчленителей, организаторов времени, нуж
ного для моторного движения звуковыми - моторными 

образами (метрикой), от значенип звуков как вы р а
з и т ел ь н о й способности ·человеческого мышления и 

ощущения 2• [."] 

То, что моторная изобразительность организует бы
товое в ним ан и е, а конструктивная выразительность 

организует культурное с о знание, является основным 

явлением в жизни человеческого общества, в его худо
жественном творчестве. Животные вполне организуют
ся моторной изобразительностью (цирк, Дуров, Пав
лов), но им недоступно конструктивное мышление (но 
доступна бытовая архитектура - соты пчел, жилища 
бобров, муравьиные гнезда). [ ... ] 

Для того чтобы быть с о з нате ль но музыкантом
художником, нужно четко отличать моторность движе

ния как расчленения и организации времени, нужного 

для мотс,рного движения, от к он стр у к ц и и с а

м ого д в 1и же ни я. В музыке это выявляется как от
личие метрики, метрических схем последования метри

ческих фигур (так называемые теперь образы) от ладо
вого ритма, т. е. конструкции звукового мышления .. По
тому культурно неразвитым слушателям понятна тан

цевальная музыка, организующая бытовое внимание 
простейшей одно с о ст а в ной моторной фигурой. Вто
рой крупный недостаток консерваторского обучения -

1 Между прочим, в этом основная ошибка воззрений на искусство 
Льва Толстого - Прим. Б. Яворского. 
2 Фраза не окончена автором. 
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otcytctвиe 1шедрения nринциnов этой сознательности. 
Но потому-то так легко «учиться» в консерватории и 
она так блистательно выпускает сонмы не приспособ
ленных не только к художественной деятельности, 
но даже к простой бытовой работе на музыкальном 
фронте. 

Отсутствие двигательной изобразительности при ис
полнении вальса и мазурки не дает возможности отли

чить вальс от мазурки; устанавливается периодичность 

«трехдольности», но нет звукового отображения р а с
ч лен е ни я моторной энергии и распределения упор
ных моментов; они, эти моменты, чаще и рельефнее в 
мазурке, конструкция движения в которой основана на 
скачках с падением -упором ноги в землю; а в вальсе 

конструкция движения основана на скольжении и каса

тельном переносе ногой тяжеси тела.[ ... ] 
Если ты постараешься растолковать кому-нибудь со

держание моего этого письма, то это для тебя будет по
лезно (слушатель, вероятно, и не поймет) и, может 
быть, ты мне опять напишешь что-нибудь такое же 
удачное, как про актеров. [ ... ] 

Танцевальная музыка, в которой ладовой ритм ста
новится более частым, чем фигурное па (большое 
па как полное движение), теряет уже свою танцеваль
ность, становится общемоторной музыкой. 

* 1 t5. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

2 ноября 1934 r., Москва 

[ ... ] Отличие гл а в ной ладотональности от начал ь
н ой и к он е ч ной. Шопен, этюд ор. 25, F-dur (?). 
Главная - дважды цепной на F, начальная и конеч
ная - F-dur (кажущийся). «Appassionata» и т. п. 

Все три могут быть различны. Главная может быть 
совершенно не оформлена своей тоникой или своей «ка
денциеi1». Стихийные периоды общественности и отли
чались в музыке отсутствием устойчивой конструкции, 
напр., коллективная эпоха Xll-XV ст. или стихийная 
массовость XIX-XX ст. Это и отличало передовое нап
равление музыкального искусства от художественной 
промышленности, отмечавшей разложение отмиравшего 
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·1.~троя общественности. Устремление процесса выража
лось в общей внутренней слуховой настройке (главная 
ладотональность), но оно не было еще осознано дJIЯ его 
фиксирования вовне. 

Соотношение шести полутонов организует внутрен
ний слух человека, делает его способным к установле
нию общего критерия, к сравнению всего .воспринимае
мого с определенными основополагающими конструк

тивными принципами, так же, как направление земного 

тяготения и земное вращение вокруг 'Своей оси и вокруг 
солнца создает критерий и исходный принцип сравнения 
для внутреннего зрения человека, для организации вос

приятия этим зрением, т. е. для познания внешнего ми

ра через зрение (зрением). Это и дает возмож1юсть по
знавать (.зрением, слухом) вещь или явление «в себе», 
т. е. конструкцию, присущую .именно данной вещи или 

явлению, а не конструкцию процесса познания, которое 

может быть ошибочным, когда не основывается на пра
вильном принципе осознания ритм а конструкции этой 
вещи или явления «В себе». Когда восприятие опреде
ляется, как «приятное или неприятное», «нравится или 

не нравится», то этим устанавливается не конструкция 

в о спр ин им а ем ого явлен и я (вещь в себе), а 
конструкция в о спр ин им а ю щ его лиц а (вещь для 
него, вещь для нас), т. е. мы имеем дело не с к ул ь
т у р н ы м явлением, а с б ы т о в ы м феноменом. Поз
нание ~вещи (явления) «в себе» подменяет с я гедони
стиче·ским состоянием отLдельного индивидуума, нервная 

система которого привыкла определенным образом ор
ганизовываться, определенным образом организовывать 
свое внимание, не заставляя свое сознание организо

ваться непривычно, по-новому. Организация сознания 
непривычным образом, по новой схеме вызывает необхо
димость затрачивания энергии на активность всего ор

ганизма. Потому, может быть, оригинальные мыслители 
доживали до глубокой старости и сохраняли физиче
скую бодрость, что основная конструкция действия их 
организма постоянно упражнялась, была подвижна, гиб
ка и, следовательно, жизнеспособна. 

Гедонистическое же восприятИе подобно привычке 
курильщиков к определенному способу курения - па
пироса, сигара, трубка, или к определенному сорту та
бака. 



Живописец Давид дает яркий пример от к аз а o't' 
прошлых принципов композиции без введения новых. 

Стремление к логике в осознании, а не сила непосред
ственного выражения, порождает у него логику умыш

ленной композиции, но не конструкции. У него преоб
ладает принцип отграничен и я - лини я - над прин

ципом о б ъ ед и вен и я заполнением при помощи цве
та; для него важнее что, чем к а к. У него главенствует 
абстрактность идеологического (утопического) факта, но 
не отображение реально развивающейся схемы совре
менного общественного процесса. Поэтому его характер
ная особенность-с ух о 1с т ь и риторичность воздей~,:твия. 
Он выставляет идеальное (Брут, Горации) как первый 
план, главную партию, а побочной партией лишь отте
няет главную. Побочная у него туманна (тема сыновей 
Брута, горюющие мать и сестры и т. п.). В этом он 
вполне аналогичен Бетховену, у которого тоже побочная 
не противопоставляется главной, а лишь оттеняет ее и 
потому в своем материале, в своем изложении сейчас 
же возвращается к материалу и изложению главной 
партии. Композиция и Давида и Бетховена организует 
внимание, устремляя его на главную партию. Потому 
она и получил а в те времена название гл а в но й. У Шо
пена же в h-moll'нoй сонате главная и побочная равно
правно противопоставляются и даже побочная одержи
вает верх, так как в репризе главная отсутствует. Вы
ражение (побочная) и настроение у него перевеши1Вают 
над моторностью и темпераментом (главная). А в Es
dur'нoм концерте Листа конструкция уже побеждает 
совершенно и тематический материал лишь оформляет 
ее; тематический материал нигде не повторяется, - он 
метрически, темпово и как энергия постоянно видоизме

няется, развивается - это жизнь, а не философско-ри
торическое рассуждение, как у Бетховена. 

Вот к чему нужно постоянно стремиться в музыкаль
ном творчестве - к развитию, совершенно отметая со

зидание повторением. Развитие, развитие, единство n 
развитии. Это должно быть исходным принципом твоих 
прелюдий. Жизнь как постоянное развитие. Труд как 
созидание постоянно развивающейся и потому постоян
но новой жизни, а не работа как добывание ежедн ев
н о п о втор я ю щ его с я пропитания. [".] 

405 



* н~. t. Jt. ЯВОРСКИЙ - t. в. ПPOTonoIIOBY 
4-5 ноября 1934 г. 4 ноября 1934 г., Москва 

[ ... ] Показывал ли ты Высотскому разбор «Эхо» 
Пушкина (первая напечатанная строфа; вторая оста
лась только в черновике). Ведь этот разбор тем хорош, 
что приходится столкнуться с изменением (замедле
нием, удлинением времени) метра последней мысли из
за требований ритм а - результат должен быть рав
нодлителен сопоставлению и результат (число слогов) 
относится к сопоставлению (число слогов), как золотое 
сечение. 

1 Ревет ли / зверь 1 в лесу глухом 1 
РЗ 51 51ocale4 8 

Трубит ли рог 

р 3 51 4 

Гремит ли гром 

р 3 51 4 

1 Поет ли 1 дева 1 за холмом 1 
Р 3 5 2 5L З 8=24 

1 На всякий звук 1cвoli отклмк 1 в воэ,цухе nустом 11 родNП1Ь ты вдруr 1 
1 об'ЬеДИНенне, 4 SL 5 р 4 16:24 

S 7 (ЭХО) 

4 х (Р S SLoc) : S SL Р 

1~/ 

Jo-Ja-o 

и-о 

и-о 

jo-jэ-o 

(у)-о -и 

(отклик) 

симметрия] 
гласных 

о-и-и-о 

Симметрия моментов мыСJ111, эакончев

ность, симметрия ус:танаВJtИвает рав110-

эначительнос:rь час:теii мысли 

симметрия всех rласных, 

выделяемых по мыслям 

рев зверя + трубный звук + гром + пение = объединяют
ся = всякий звук - ециный субъект и их отражение -
эхо. 7 у, 12 о, 6 е. 

Очень хорошо разобрать Тютчева «0 чем ты воешь, 
ветр ночной, о чем так сетуешь безумно» и 
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,.Как океан, ,объемлет, ,ш:~р эемно11,-- 1зею1gл жизнь, ,круrом об'Ьята, ,снами•, 
s 2 Р 51 51 Р ~ 

дальше встречается строфа., в которой части мысли- рас
положены в третьем расположении (последняя заклю
чительная мысль). 

1«И мы ппывем.,, s, 
,пылающею бе3дной1 1со всех сторон окружены•, 

52 р 

О прелюде (и поэме) 

[ ".] 

Творческое напряжение изложения в прелюде оди
наково от начала до конца. Оно может возрастать или 
убывать по тонусу в соответствии с творческим зада
нnем, но как творческое напряжение оно р аз в и в а е т

е я или, вернее, оно пребывает в развитии, но ни к о г да 
не меняется на композиционное комбинирование, как в 
«классических» схемах рондо и сонаты, где материал 

повторяет с я (повторение тем, партий) дословно, 
вариированно, сопоставляется в разных ладотонально

стях или даже «разрабатывается» (риторический способ 
рассуждения). 

Интерес поддерживается самой сущностью творче
ского задания, а не композиционными приемами (конт
рапунктическими, вариационными и т. п.). 

Поэма есть осуществление принципа раз вит и я в 
отличие от классического принципа раскрыт и я (со
натная схема) - рассуждения или ·расположен и я 
(рондо). 

Поэма есть выражение общественного пр о
ц е с с а в отличие от сонаты, которая есть выражение 

общесrвенного {;о ст о я ни я. Личное для поэмы является 
лишь внешне оформляющим символом (Орфей, Проме
тей, Мазепа, Гамлет). 

Генезис поэмы идет от этюда, который в свою оче
редь может указать как на своего родоначальника на 

предъикт сонатного аллегро, а еще ранее - на хораль

ную прелюдию как последовательную музыкальную 

иллюстрацию процессного содержания определенного 

псалма или отрывка писания. 

Прелюдия запечатлевает процесс индивидуальных 
переживаний; опять-таки процесс, развитие, но не «рас-
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крытие», поэтому не может быть повторения как прин
ципа, не может быть «возвращения» к исходному. СО1вре
менный прелюд есть организация в действии, в раз
витии; это не есть вещь, т. е. от гр ан и ч е ни е с раз
ных сторон, это - движение, неповторимое; это не есть 

«остановившееся мгновение», это есть постижение «Веч

ности», т. е. шестого принципа конструкции в мгнове

нии. 

Симметричная (сонатная) схема непригодна для 
р аз вит и я идеи, так как сама симметричность, уста

навливая равнозначительность своих частей как прост
ранственную, так и временную противоречит процессу 

развития. 

Прелюдия есть индивидуальное выражение общест
венного; индивидуальное выражение лишено той мотор
ной скованности, которую ·накладывает на общественное 
массовость. 

Организованная массовость слишком точно моторно 
фиксирует процес·с; органи'зованная индивидуальность 
может передать и м е н но -с а мы й Пр о ц е с с развития 
в его сложном многообразии. Организованная индиви
дуальность есть творческая мысль, творческое зада

ние, это - пер спек т и в а процесса. Организованная 
массовость есть уже ее топ о гр а ф и чес к о е выпол
нение. 

У Баха хоральная прелюдия (фугообразная) есть 
анализ процесса образования идеи. 

В основу творческого задания прелюдии положено 
изменение, т. е. неустоявшееся, не первые три прин

ципа конструкции; творческое задание ставит себе целью 
развитие образования, т. е. в конечном итоге шестой 
принцип конструкции и как целое, и как развертывание 

ритма. 

Только принцип конструкции определяет творче
ское задание произведения. Так, у Баха прелюд B-dur 
1 части [«Wohltemperiertes Clavier»], будучи по оформ
лению нарративным (полеты, игра, хор), по конструк
ции устойчив и представляет из себя один момент, рас
крытый последовательно во временном течении музы
кального произведения. 

Прелюд cis-moll 1 части, давая неустойчивое изло
жение дважды цепного лада, делает попытку передать 

развивающееся переживание. 

408 



И в общем Бах в сво1-1х прелюдюtх сrр~мился t< nро
стейшему хотя бы выявлению неустойчивости конструк
ции, для того, чтобы выразить идею современной ему 
прелюдии - движение мышления. 

Старинная прелюдия нисколько не противоречит 
идейно прелюдии XIX ст., так как возникла из с в об од -
ной фант аз и и (т. е. постоянно нового) перед обыч
ным зафиксированным и с то р и ч е с к и канонически 
номером (хорал, фуга, мотет), для того, чтобы дать воз
можность исполнителю проявить с о временное отно

ше.ние к этой философской идее, развитие современного 
мышления на данную тему, то т р е п е т а н и е совре

менной жизни, котор·ое ускользает при запечатлении 
схемы процесса. 

В этом сказался дух ренессанса, реформации - с в о -
бод а толкования, в отличие от схоластической непод
вижности. Возн1-1кает критика традиции. Сравнить у Лео
нардо отсутствие нимбов, переход Иоанна в Диониса, 
развитие конструкции тел и игры рук в «Вечере». 

Бах в «Хроматической фантазии» из прелюдии де
лает целую поэму. 

Прелюд XVIII ст. (Бах) есть анализ при помощи 
с илы м ы с л и. Прелюд XIX ст. (Шопен) есть уже не 
анализ, а самое по след о ван и е развития э м о

ц ион ал ь ног о; у Скрябина прелюд приобретает ха
рактер эмоционального действия и (приобретает) воле
вой оттенок. 

Вообще история прелюдии есть история попыток ос
вободить·ся от тисков отстоявшейся, установленной схе
мы мышления и дейс-свия, перейти от установленных 
штампов изображения и выражения к устремлению в 
новое, лишь образующееся, еще развивающееся жизнью. 
Поэтому прелюд стремится от патетизма (риторика) к 
драматизму (развитие действия), от tempo giusto к 
tempo rubato. 

Поэтому так показательно постоянное стремление 
ввести в прелюд речитатив (Бах, Шопеи, Скрябин), что
бы от моторной размеренности уже выявленного перейти 
к только еще выявляющему речитативу, от размеренно

сти заранее обусловленной коллективности к полет
ности свободного движения. А когда была большая 
возможность свободной полетности, как не тепер1:>, на те
перешних а·эропланах с их мертвыми петлями, штопора-

409 



ми и 110.Jtetaми вниз головой и r. n. Прелюд есть осво
бождение от моторности как от обязательной компози
ционной схемы, освобождение конструкции от пут косной 
композиции, освобождение от метрики как от организую
щего начала, освобождение внимания и восприятия; пре
люд знаменует собой передачу организующей воли ладо
вому ритму, который с•штается только с творческим за
данием, стремится выявить е.г о возможно точнее и по

этому этой сложной точности подчиняет метрику и изо
бразительную моторность. И метрика и моторность яв
ляются уже последствием ритмического выполнения твор

ческого задания, а не предопределяющей протяжен
ностью участков мышления. В прелюдии освобождена 
воля, которая получает возможность о р г ан из о в ать. 

В фуге, в сонате воле отводится роль находчивости и 
изобретательности в предустановленных схемах, в пре
людии воля творит самую схему, меняет мир. 

Новый ритм предъявляет требование громадной точ
ности к метру и метрике. 

В прелюдии совершенно отсутствует преднамерен
ность, дидактичность. Неповторяемость развития есть 
принцип прелюдии. 

Кроме речитатива для прелюдии характерно введе
ние юбиляций. Как речитатив передает свободу разви
тия мышления, так юбиляция выражает свободу разви
тия эмоции. В прелюдии же находит себе место свобода 
моторного последования - органно-педальные traits, сво
бодные пассажи на беглость. 

В прелюдах находит себе место и псалмодия как по
пытка осуществления массового речитатива. 

5 нонбря 1934 г. 

Примеры. Бах [«Wohltemperiertes Clavier»] 1 ч. Пре
людия C-dur, речитатив (намек) в конце; c-moll, Ada
gio и Allegro, речитатив и юбиляция; cis-moll, Arioso; 
D-dur, радостная юбиляция в конце; d-moll, печальная 
вокализация; Es-dur, радостная юбиляция; es-moll, лич
ные возгласы, печальная вокализация; E-dur, побочная; 
g-moll, юбиляция; B-dur, юбиляция. 

11 ч. C-dur, юбиляция; cis-moll, 3-голосный ариоз
ный речитатив; H-dur, юбиляции, органно-педалъные 
traits. 
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«Хроматическая фантазия» - речитативы, личные 
uозгласы, юбиляции, tгaits. 

Шопен, ор. 28. Прелюдии a-шull, e-moll. Des-dur; 
b-шoll, начало; As-dur, конец - псалмодия; f-шо\1 -
весь речитативный и ор. 45. cis-шoll. 

Скрябин, ор. 11 No 4 e-шoll, ор. 16 № 4 es-moll, 
ор. 33 № 1 Es-dur, № 3 C-dur, ор. 37 № 1 b-moll. ор. 74. 

Прелюд есть связная непрерывность активного про
явления развития. Качество во время развития непре
рывно меняется, непрерывно меняются разные проявле~ 
ния одной энергии (постоянство проявления одной ~нер
ги и есть этюд) . 

Исследование направления дан.и.ого движения как 
выявление качества разных энергий, составляющих при
чину появления данного движения. Шопен h-moll, Скря
бин D-dur ор. 11, b-mo\1 ор. 37. Прелюд, изложенный на 
принципе этюдности, переходит в поэмность. Порыв сво
боды в прелюде: Шопен, С, es-mol\, fis-moll. Скрябин 
ор. 11 es-moll, b-moll. Прелюд должен отражать диа
лектику жизни - единство противоречий - в своей кон
струкции. [".] 

* 117. Б. Л. ЯВОРСКИП - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

5 ноября 1934 г., Москва 

Танец (народный, крестьянский) есть ритмико-
метрическая схема (больше метрическая, т. е. компо
зиционная, чем ритмическая, т. е. конструктивная) про
цессов труда натурального хозяйства. 
Этюд есть отображение непрерывности действия 

механизированного индустриального труда. 

Наша эпоха должна выдвинуть музыкальную схему 
планово организованного труда. [ ... ] 

Логика есть процесс мышления по третьему принци
пу конструкции. Равновесие положений, алгебраические 
формулы равенства. 

Диалектика есть процесс мышления по шестому прин
ципу конструкции. Развитие путем действия одной и 
той же силы противоречиво. Противоположное дейст
вие разных сил не есть конструкция, не есть щщлек-
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тика; при равенстве противоположно действующих раз
личных сил именно получается равновесие, логика. 

Это композиция, но не конструкция, так как отсут
ствует единств о, единство источника противоречи

вости. 

«Gradus ad Parnassum» Clemenbl, издан [в] 1817 г., 
хотя, кажется, было издано оттуда несколько номеров 
в 1810, или он их играл в концерте в Париже. Он на
зывал свои этюды ·«Exercici», а не этюды. Clementi жил 
[в] 1752-1832. 

Крамер, его ученик (1771-1858), первый употребил 
будто бы термин этюды в своей большой школе «GroBe 
Pianoforteschule», II ч. - «S.c\ъu1le der Fingerfertigkeit» 
(«100 tagliche Studien») ор. 100, V ч. «84 Etuden» (позд
нее 100) ор. 50. Напечатаны были его этюды чуть ли не 
на несколько лет раньше Клементи. [ ... ] 

Писал этюды Гуммель. Лист 14 лет в 1825 г. напе
чатал свои 12 этюдов юношеских. У Шопена в 1829-
1830 гг. уже были его 12 этюдов ор. 10. Лист напеча
тал свои transcendants в 1'835 (?) 1. Черни большинство 
своих этюдов ~сочинил уже после Шопена и Листа 
(l 791-1857). 

Этюд есть выражение социального, массового, у луч
ших авторов - стихийно-массового. Этюд проводит 
принцип индустриально-машинной непрерывности, кото
рой не было и не могло быть в труде натурального хо
зяйства, так как оно основано на физическом напряже

нии живой силы человека и, следовательно, зависит от 
дыхания. 

Этюд есть массовое, объединенное, организованное 
на основе одного принципа. Стихийная масса и не мо
жет объединяться разными принципами, так как это 
уже предполагает организованную массовость - наше 

время. 

Стихийная массовость, разумеется, естественно сооб
щила этюду эмоциональность, иногда даже грандиоз

ную (Шопен, Лист, Скрябин) и иногда волевое уст
ремление. Шопен. как гений противопоставлял иног
да два проявления ор. 25 e-moll и h-moll ( «Франче-

1 ·«Этюд для фортепиано в форме 48 упражнений ... юного Листа» 
(12 этюдов) изданы в 1826 или 1827 r. «Этюды транщендентноrо 
ислолнения» И3д~н1>1 в 1852 r. 
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rка») или как смена образов в одной картине ор. 10 
E-dur.· 

Лист давал развитие идеи раструбом - «Vision» 
g-moll, «Eroica» Es-dur, «Wilde Jagd» c-moll 1, [этюды] 
f-moll, a-moll, или всестороннее раскрытие путем сопо· 
ставления различных условий для одного центрального 
зерна - «Мазепа», «Ri.cordanza» As-dur 2, или постепен-
1юсть развертывания образа - «Paysage» F-dur, «Feux 
fo!lets» B-dur, «Chasse neige» b-moll, «Harmonies du 
soir» Des-dur 3. 

И Шопен и Лист в своих этюдах постоянно перехо
дили в поэмность. 

Этюд, проводя принцип непрерывного стихийного 
движения, неизбежно должен был отобразить и устрем
JJение эпохи к свободе, к пр о стран ст вен но ст и 
(Шопен, Лист, Черни)" к перспективности (Шопен, 
Лист). 

Этюд как социальное, массовое неизбежно а tempo, 
tempo giusto. Этюды Крамера, Клементи, Черни писаны 
для в с е х, для употребления к аж дым, чтобы каждый 
из массы моr достигать один а к о в ого результата, 

одинакового уровня, достигать общественной социаль
ной нивелировки. Эти этюды и передают в силу своей 
массовой приноравленности социальную психологию. 
Потому и играть этюды может самая толща пианистов 
(учеников), которым недоступны художе1ственные 
произведения с индивидуальным творческим зщцанием. 

И когда масса осознала индустриальность и массовость 
процесса своей эпохи, то в концертах появились не толь
ко отдельные этюды, но и полностью этюдные циклы 

Шопена, Листа, Скрябина. 
У Скрябина ярко запечатлены в этюдах признаки 

общественного подъема, готовящейся доблестности -
этюды E-dur, dis-moll, Cis-dur, активного энтузиазма. 

1 «Видение», «Эроика», «дикая охота». 
2 «Вос.пом1инание». 
3 «Пейзаж», «Блуждающие огни», «Метель», «Вечерние гар.мон11И». 
Все названные в данном абзаце этюды Листа входят в цикл, оза
главленный «Etudes d' execution transceпdante» - «Этюды высшего 
исполнительского мастерства» (или «Этюды трансцендентного ис
полнения»). 
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Этюд c-moll ор. 10 Шопена - общественная поэма или 
поэма стихийного, ор. 10 C-dur, ор. 25 As-dur и c-moll. 
Этюд как расчленение общественного на лично-индиви
дуальные отношения - Шопен ор. 25 cis-moll, Скрябин 
ор. 42 Fis-dur. Этюд есть исследование, испытание эф
фекта энергии, возможной продолжительности ее воз
действия, развертывания во времени в о з действ и я 
энергии. [ ... J 

* 118. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

r;. 7 иоября 1934 r., Москва 7 ноября 

Ноктюрн - восприятие человеком природы и своего 
отношения к ней, осознание своего я в перспективе при
роды. Перспектива - это характернейший признак нок
тюрна и его отличие от Lied ohne Worte, Romance 1 etc. 
Соотношение между человеком и природой, восприятие 
природы человеком, противопоставление стихийности 
природы и общественности человека - это отличие нок
тюрна от пасторали, от изображения природы как само
довлеющей природы, как постижение ее стихийной си
лы («Waldesrauschen» Листа, «Chasse neige», «Orage», 
«Au bord d'une sourse», «Се qu'on entand sur !а mon
tagne» 2, начало). 

Природу можно отображать звукоподражательно и 
моторноподражательно; мыслительно; и наконец, эмо

ционально насыщая (Лист, Шопен), в природе улавли
вая те моторно-эмоциональные символы, которые свой
ственны человеку. 

Римский-Корсаков улавливал природу больше зри
тельно, она у него выступает в виде образов («Снегу
рочка», «Ночь перед рождеством», «Воевода», «Салтан», 
«Садко», «I<итеж»), Шопен и Лист ощущали природу 
как стихию, улавливали ее слухом; они по поводу при

роды, от чувства полноты ее восприятия могли доходить 

1 Песня без слов (нем,.), романс (франц.). 
2 Произведения Листа - «Шум леса», «Метель», «Буря», 'r.Ha бере
гу ручья», «Что слышно на горе». 
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Jto аффекта, до nocropta или отчаяния. Римский-К.орса.· 
ков всегда до конца остается спокойным, природа для 
него бесстрастна, она дает настроение, может дать мо
торный подъем, но не эмоциональный. Поэтому природа 
часто у самых разнообразных авторов отображается ме
лодией на звукоряде без выявленного шестиполутоново· 
го соотношения (Шопен, Римский-Корсаков, Вагнер, 
Скрябин). 

Фабула есть проведение зависимости в протяжении 
времени, причем эта зависимость развертывается в про

тяженности пространства. Следовательно, признаками 
фабулы являются изменение во времени и изменение в 
пространстве. Фабула не может быть выражена одной 
ладотональностью. Одна ладотональность может вы
явить только настроение, состояние. Одна и та же фа
була может оформить, дать композиционное разверты
вание самым разнообразным принципам конструкции, 
дать трагедию и комедию. [".] 

* 119. В. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

7 декабря 1934 г" Москва 

[ ... ] Если дело заключается в том, чтобы изменить 
мир, то как можно изменить звуковое и музыкальное 

мышление без овладения внутренней слуховой настрой
кой, ее организацией, свободой образования как опреде
ленного лада, так и определенного ладового ритма в 

организации этой самой внутренней слуховой деятель• 
ности. 

Музыканты, отрицая теорию слухового тяготения, от
рицают основное положение современного устремления 

идеологической мысли, положенного в основание новой 
организующейся культуры. 

Куда будет годиться летчик, который в состоянии 
«видеть», только находясь в пер пен дик ул яр но м 

положении к центру Земли? Как он будет ориентиро
ваться в полете, как он будет понимать показа[ния] 
своих приборов? И почему музыкант может «слышать», 
только находясь в положении «натурального мажо

ра»? [".] 
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11t 120. ~. Jl. ЯВОРСI\Ий - С. В. ttРОТОПОПОВУ 

22 декабря 11934 г" Москва 

{".] Я т е пер ь все дум а ю н ад те м, что н и-
к а к не могу сформулировать одного 

с в о е го п р и н ц и п а. 

Старая эстетика говорила: «Максимум результата 
при минИ1муме затраты энергию>, и практика дошла до 

того, что и_з результата было выхолощено всякое про
явление энергии, осталось, скажем, в исполнительстве 

одно только метрическое звуковое оформление; исчезла 
всякая моторная изобразительность. Как мы знаем, Па
ганини и Лист именно давали максИмум результата при 
максимуме непрерывной затраты энергии; Рубинштейн 
уже искал способов пр еры Jз ать затрату энергии; от 
этого пошли остановки на тактовых чертах, перед но

вым аккордом, перед всяким выделением, перед всяким 

началом. Здесь нужно искать начало всех этих бесчис
ленных rallentando, облегчаюЩих расходование энергии, 
результатом чего явилось то, что в противовес Листу, 
который организовал активность слушающих масс, эти 
исполнители - они вызывали пассивность, усыпляли. 

Этот принцип исполнения перешел и в принципы компо
зиторского мышления; взять хотя бы Чайковского с его 
постоянными подчеркиваниями расчленения. (Софро· 
яицкий, МХАТ 1). Феодально-дворянское общество по
рождало непрерывную активную темпераментность; оно 

допускало «остановки», но не «расслабление». Расслаб
ление противоречило требовавшейся от дворян личной 
храбрости, ловкости, физической изворотливости, напо
ристости, чтобы непрерывностью проявления энергии 
довести протинника до изнеможения. 

Снабжать rallentando, deorescendo произведения 
XVI-XVIII столетий, это значит совершенно не пони
мать характер эпохи и его моторное проявление. Наше 
время плановости, темпов тоже отрицает этот принцип 

расслабления, убывание энергии. 
Заграничные чемпионы бега и всякого вида спорта 

берут у нас тем, что они не поддаются ни на какие эмо
циональные выходки и не замедляют и главное ....,.. .не 

ускоряют движение до окончательного финиша, когда 
уже позволяют себе энергичный учащенный процесс 
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бросков (кода - стретта); а в это 13ремя советские про
·1·ивники уже выдохлись. 

Затем я постоянно думаю, как формулировать в му
зыке конструктивное творчество в отличие от компози-

1щонного. 

Творчество есть создание противоречия D пределах 
необходимости. Противоречие заставляет «длиться» 
процесс; иначе не было бы процесса, а была бы бес
смысленная игра в калейдоскоп звуков, а не непрерыв
ное единство развития звукового мышления. В этом по
стоянном творческом создавании противоречия, требую
щего продолжения, и заключается «изменение приро

ды». Народное творчество достигало этого ,соединитель
ными интонация1ми, композиторы - внутриладовыми и 

ладотональными сопоставлениями. И творческая «сво
бода» есть творческое использование «необходимости». 
Если бы не суiцествовало «необходимости» движения 
мышления, попавшего в неустойчивое состояние, и не 
существовало возможности «парить» в этом состоянии 

и переходить связно в другое неустойчивое состояние, 
то не существовало бы и «Мышления», не существовало 
бы и «творчества», потому что творчество есть мышле
ние, возможность мышлением создавать активность са

мого процесса мышления. 

Мне бы очень хотелось, чтобы ты точно понял эту 
мою мысль. Это основа моей теории. С этой точки зре
ния я все~да рассматриваю сочинения, определяю их 

современность, так как современное состояние человече

ства, общественности есть «непрерывность планового 
развития». [."] 

* 121. Е. Л. ЯВОРСRИЙ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

28 декабря 1934 г., Москва 

[ ... ] После спектакля в Малом театре я подумал, что 
за причина такого невероятного увлечения отжившим 

русским бытом. Сейчас в московских театрах ставит
ся чуть ли не двадцать пиес Островского, причем неко
торые в двух-трех театрах. Ца и другие пиесы в том же 
узко бытовом жанре. Три интермедии Сервантеса сугу
бо бытовые, да и переведены тем же Островским с 
большим количеством замоскворецких словечек, речс-
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ниh и пос.iiовиц, так чtо Даже nуолика в спектакле 0·1·
мечала нарушение испанского колорита речевыми рус

скими поговорками. Причем все эти спектакли ставят
ся с явным уклоном на издевку. И современная музы
ка, пользующаяся признанием и распространением, то· 

же вся в плане издевки [ ... ]. Это, разумеется, давно на
чалось (уже у Листа 2-й «Мефисто», «Nlефисто-поль
ка»), потому что Стравинский уже с «Петрушки» пере
шел на этот путь. Прокофьев со своими гавотами, «Шу
том, семерых [шутов] перешутившим» тоже идет по той 
же дороге. Затем это однотональное мышление, лишен
ное всякой сложной конструктивности, оно тоже выяв
ляет ту же бытовую основу- неподвижность, инерт
ность, косность, боязнь движения, развития. Теперь, ког
да идет такая стройка, такая активная работа над отыс
киванием богатств как недр природы, так и возможностей 
движения и в арктических льдах и в воздухе, совершен

но непонятна неподвижность в искусстве. Искусство 
отстало, оно передает только схему процесса разложе

ния старого о м ер тв ел о го общественного процесса, 
превратившегося в стоячее болото, в котором вянет все, 
что более или менее желает быть активным. 

Я тебе уже писал, что при оркестровке оперных от
рывков ты побольше поддерживай певческие голоса для 
твоего же спокойствия и общего благополучия. Выиски
вай в посланных мною книжках все указания, как вос
производить на инструментах звук piano: струнные -
волос смычка боком, ребром; духовые - закрывать ро1 
и прикрывать языком отверстие. И при таком звуке до
биваться изобразительности в выразительности. Затем 
все время следить за моторной четкостью, акцентиров
кой, чтобы впечатление было активное, подъемное (да
же в трагическом). Это отличительный признак нашего 
времени. Если у тебя будет фортепиано, то следи, чтобы 
пианист очень скромно педализировал и вообще не гудел 
и не тапёрствовал. На педали ведь остается з1Вук всего 
оркестра, что очень портит впечатление. Лежачий звук 
(tenuto) у маленького состава очень плохо звучит, нуж
но по возможности его избегать у струнных (в особен
ности) и у деревянных. Если у тебя нет альта, то заме
нять его надо валторной, затем кларнетом. [".] 

Требуй, чтобы и певцы и оркестровые музыканты 
смотрели на твою руку, приучай их к живому движению 
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метрики и акцентировки. Добивайся речевого звучания, 
а не озвученной стукотни. Не требуй механического 
движения ногами и руками под стоимости З·вуков; ищи 

в походке, в движениях, в позах на·строения, изобрази
тельности. От постановки требуй скульптурности, дви
жения поз. Нельзя, чтобы движение на сцене мелька
ло. Передвигаться должны позы, чтобы в зрительной 
памяти оставалось не мелькание, а перемещение опре

~еленной пластической изобразительности. Старайся, 
чтобы новое построение в музыке сопровождалось но
вым зрительным оформлением. Изучи текст - ведь у 
тебя к счастью Пушкин и Лермонтов; в них можно най
ти много бш1годарного материала.[."] 

Для скульптурного движения важно, чтобы не толь
ко поза каждого отдельного актера была интересна 
(инструментовка), но чтобы они соединялись в единое 
сложное не р а сч лен им о е целое. В этом случае 
очень важны декорации, обстановка, конструкции в воз

духе - лестницы, площадки, крыши. балконы. Надо 
стараться, чтобы цвета переходили от лица к лицу -
помнишь замысел Рафаэля в «Положении во гроб» в 
Риме в galleria Borghese? Мышеловку в «Гамлете» 2-го 
МХАТа? 

Надо, чтобы в глазу зрителя сцена спаивалась в еди
ное целое, образовала осмысленную фигуру. Для 
резонанса голоса важно так поставить певца, чтобы сза
ди и с боков отражать его голос в слушательский зал, 
чтобы голос не уходил назад или за кулисы или не ра
створялся в неконцентрирующем пространстве. Важно, 
где у тебя будет помещаться оркестр. Если на том же 
уровне, что и слушатели, то барьер, отделяющий оркестр 
от зала, должен быть как можно выше, чтобы звук 
оркестра доходил до слушателей отраженным 
(смягченным), а певцы чтобы пеJJИ, посылали свой звук 
прямо в публику. Чтобы глушить духовые, заставляй 
их опускать раструбы как можно ниже; пусть сгибают
ся в пояснице. И четкость, четкость прежде всего. Если 
у вас спектакль будет повторяться, то, только подтяги
вая четкость, можно будет удерживать его слаженность, 
на которую вы будете тратить бездну энергии. [ ... ] Не 
позволяй артистам стучать ногами по полу при ходьбе, 
это и некрасиво, вторгается в звуковую ткань, и сбивает 
партнеров. [".] . 
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·k 122. Б. Л. ЛВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

11-12 ннваря 1935 r. 11 янва·ря 1935 r" Москва 

[ ... ] Я .сейчас стал думать над тем, как художествен
ное произведение организует исполнительскую стихию 

арт,иота ·И в каких размерах и в каких пределах эта ис

полнительская стихия поддается соответстве,нной стиле
вой организованности. Если ,взять даже ,в та1ких общих 
схемах, как коллективность, а.нсамбльность, ~неорганизо
ванная свобода и организ·ованная пла~ново, то и то воз
можнооти грандиозны и чрезвычайно отвеrственны. 
Принципы скандирования ·и ритор,ической декламации 
первых двух впох и при.нципы и.нтонации слова и фра
зи.рования целой мысли вторых двух эпох, т. е. принц,и
пы метризации и ритмизации столь противоречивы, что 

создают громадные исполнительские возмож.ности. 

Затем развитие внимания и ,восприятия при метри
зации, когда заранее на .все с1Лучаи извест1на композ,и

ция расположения частей мысли, что допускает боль
шую быстроту речи, как сл'овесной, так и музыкальной. 

И при ритмизации (необходима] особая требователь
ность постоянного на·пряжения внима1ния .и восприятия, 

так как единство композиции и консrгрукции требует 
учета малейшей частицы л р о ц е с ·с а мышления, так 
как именно индивидуализация для кажд.ого отдельного 

случая этого едиrнства ·и создает стилевую особенность 
ритмизации, тогда ка•к метризация всегда одно т и 1п на. 

Поэтому та эпоха, по мере своего разложения, так бога
та была «исключениямю>, а ритмизация иоключений не 
знает, а знает принципы конструкции, принципы комп,о

зиции, которые все зависят от темы творческого зада

ния, которое в свою очередь зависит от той схемы об
щественного задания, которое выдвигает данную творче

скую тему. 

Сегодня в «Советском искусстве» статья Асафьева о 
«Пиковой даме». (."] И хороша установка, что «техно
лолия «Пиковой дамы» строго кл ас с и ч,н а и остается 
на бетховенской основе тонико-доми1нантного тяготения 
,в его наиба.лее нормативных проя.влениях». Когда как 
раз хара·ктернейший принцип «технологии» «Пик:овой 
дамы» как раз твой разбор вывел, как по ст о я н но е 
противоречие охемы офорrМления (мажорный «вид») и 
конструктивной основы неустойчивости ложной пятой 
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(' l'YllCllИ ввиду ПОСТОЯНllОГО назойлив ого присутст-
1111!1 так называемой в консерваторской норматике «по-
1111женной» ·второй. Кроме того, искусственный ми.нор сам 
уже определяет более чем двухстолетний принцип по
t'Тl'Пенного разложения мажорной организации .внутрен
ней слуховой настройки. Статью я тебе посылаю (№ 2 
от 11 января). 

Интересно было [бы] написать специальное исследо
вание, как «искусственный» минор бил тараном в эту 
стандартно уста.новленную мажорную &нутреннюю 

слуховую настройку абсолютистско-городского мышле
ния. Действительность медленно, но уверенно разруша
ла фикцию. 

112 января 1931.5 r. 

{".] Вчера был на «Страстях» о Горощенками. Была 
вся Москва. Исполнение было немного лучше, чем 
[((,Месса»] h-moll. Сама вещь несоизмеримо легче, М•ного 
речитативов, соло. Хоров мало. Все хоралы были выки
нуты. Хор пел лучше, потому что гораздо легче. Хоро
шо у него выходили возгласы, которых много по ходу 

действия. А большие хоровые номера - первые и по
медние - крайне слабо музыкально. Да и солистов вы
возил народный артист Андреев (баритон, главное дей
ствующее лицо). У него хорошая школа, чистый голос, 
интонация, без всяких подъездов, строгое исполнение. 
Ты, ·вероятно, слышал его в «Китеже» - Поярок; он 
очень высокого роста. Тенор был приличный (типа 
Юродивого), партия у него очень большая - раосказ
чика. Бао, ~изображавший всех о·стальных действующих 
лиц (Петра, Иуду, Пилата и т. п.), с голосом, но слаб. 
Два женских голоса слабы. Замечательный номер для 
меццо, который пела Ольга Ник{олаевна], совершенно 
пропал. [".] 

* 123. Б. Л. ЯВОРСКИЙ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

13 я.нваря 1935 ; ., ;\\осква 

[".] Вчера вечером я опять был на Бахе, Раби1Н()ВИЧ 
доставал бмлеты с большими хлопотами, и билеты были 
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у меня, их мне передал Матиас на прошлом концерте, 
так что нельзя было не пойти, подводить Рабиновмча. 
А тут еще перед самым выходом Юдина прислала бил~т 
на симфоническое, она вчера играла концерт Моцарта 
d-moll. 

Вчера .опять было полно; была Ольга Николаев,на. 
Мы сидели во втором ряду и поэтому хорошо видели, 
как беопомощен Климов; что он ни м.ашет, это совер
шенно не действует на оркестр и хор. Оркестр играет 
плохо, а хор как выучил, так и поет, независимо от все

го окружающего. У хора моторная манера петь, не под
ходящая для Баха, требующего стиля teпuto, чтобы те
мы пластично вырисовывались и чтобы разниu:с~ силы 
tenuto способст.вовала рельефнооти темы, противосло
же.ния. У Климова все звучит, как од!на каша, ни _одна 
тема не выделяется, да он, вероятно, не знает, что такое 

тема и что такое лротивосложение. У нег·о только зву
чит хоральный ка.нтус фирму<:, когда он [выписан] боль
шими стошмостями на отдельной первой строчке и ис
полнлетоя ~мальчиками, резкий т€мбр которых 1прорезы
.вается сквозь ·общую звучность; но выдержанных зву
ков в том же кантус фирмусе у него нет, он их сводит 
·на нет. И все более длительные конечные зву1ки хор 
прекращает с наступлением начала доли. [ ... ] 

" 124. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

16-17 января 1935 г. 16 января 1935 г., .1\1осква 

[ ... ] Вчера я был с Олимп[иадой] Ив[ановной] на кон
церте американской негритянской певицы Андерсон в 
Большом зале конс.ерват·ории. Она была одета в черное 
платье из легкой материи очень длинное с хвостиком, ·НО 
совершенно облегающее ее тощую фигуру; чтобы даже 
подчеркнуть линию ног у щиколки, юбка была стяну
та резинной лентой, и когда она приходила или уходила 
на большой эстраде Большого зала, то было смешно 
смотреть, 1как хвостик то выскакивал перед правой, то 
перед левой ногой. Очень некр.аси.вы большие вырезы 
фигаро П·Од руками. Для ко11тенанс<1 1 она все время 

1 Здесь: оади самооб.~адания (франц.). 
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·11•ржала в руках большо}1 серо-жt>лтый платок, даже нс 
11.11111·01<, а прос.то ~плат. По афише у нее контральто, 
11 ж•йствительности же легкое меццо (она брала sol 2, 

'" ~·) и эффекты делает низким открытым грудным pe-
1 IН"l'J)OM. Но этот регистр у Мар[ии] Адриановны был по-
1 рщ•ающ. У нее хорошая певческая школа, смахиваю-
1ш1н 11а немецкую дудочкой, поет очень, даже слишком 
1·1mкойно, по-современному; на весь концерт не было ни 
111'J{Орки эмоции. Пела Рахманинова («Уж ты, нива»), 
1 11•рспнина 1и Чайковского («К абы з1нала я»). Пооледнее 

111111 спела так, что представилась жалкая швея, сидя

rщ~н у окошечка и, глотая слезы, что-то приглушенно 

·111у11ывно жалующаяся сплошь. Волюма 1 л силы голо-
1·11 никакого, .в особенности ,в нижнем регистре (что ха-

1 11\ll<терно для контральто, у которого оила в низах). 
lианист должен был ,все время играть сверхпиан.исси

мо, что он ( фи1нляндец) и мастерски выполнял вплоть 
/lO ~полного изничтожения музыкального произведения 

11 до самоуничтожения. Только ·В какой-то кукушке она 
11оказала салонное кокетство. Публики было маловато, 
110 успех она имела хороший. В ·сборе была вся цветная 
1юлония. Певицы - Олимп[иада] Ив[ановна], Татьяна 
llик[олаевна] и Татаринова -.в вос1торге от нее. [."] 

* t25. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

2U января 1935 г., Москва 

[".] Писал ли я тебе, что по-.моему термины tenuto 
11 sostenuto были введены тогда, когда в моторную эпо
ху нужно было дать обозначение исполнения предшест-
11ующей эпохи барокко, а может быть, и ренессансной, 
когда люди ходили грузно, говорили piena voce, движе-
11ием рассекали пространство (фехтование, верховая 
езда); когда руководящим инстру,ментом был полно-
1вуч1ный, тягучий орга,н. 

Я вое больше и больше задумываюсь над разницей 
между скандировочно-декламационным стилем, предпо

лагаю, что он же был и моторным, {) одной стороны, а 
с другой стороны - интонационно-фразиро.вочным сти-

' Здесь: объема (франц.). 
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лем. Я не думаю, '-lтобы теnерь наступал совершен,но 
~юный стиль. Вероятно, интонацио11но-фразировоч11ый из 
стихийного, неорганизованного становитоя организован
ным. В XIX столетии он был эмоциональным и потому 
постепенно вырождался в сал·онно-цыганский, а теперь 
он становится 'Волевым. Водители автомобилей, аэро
планов и стратостатов не могут руководствоваться 

эмоциями; они должны организовать, и организовать, 

не размышляя, походя, а во времени, в действии, и 
поэтому организованность ,воли здесь на первом месте. 

Декламация допускала «остановки» (фермата, двой
ные черты); стихийная фразировка .ввела «расолабле
ние», постоянные rallentando и diminuendo. Современ
ность же, наоборот, вводит ·постоя1нные неожиданные 
смены размеров. Синкопы, против которых так про
тестуют наши реакционные пуристы, суть ·Име~нно ·пока

затели нашего времени, так как налицо должно быть 
.внимание 1к нарушению косности, к постоянной .воз,мож
-ности появления нового раопределения, нового расчле

нения. Зазеваешься -•погибнешь. [".] 

* 126. Б. Л. ЯВОРСRИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

феВ1раля 1935 r" Моск.ва 

[."] Программная и «чистая» музыка. 
Нет «чистой» музыки, всякая музыка программна. 
Если это моторная м узы к а (танцы всех наро-

дов разных времен, движение и передвижение), то ра
ботное движение и схема самой работы, продолжи
телЬ<ность ее «фигуры» Я'вляетоя такой программой. 

Бели это с озерца тел ь но-ритор и чес к а я му
зыка__, эпохи позднего феодализма, 'Придворного д·ВО
рянства (барокко, рококо, ампир), то ее 1программность 
точно определена всякими учебниками поэти•ки Буало, 
немцев, Ломоносо·ва, Державина. 

Если это н а т у р а л и с т и ч е с к а я, п о д р а ж а -
тел ь н а я музыка (la po.ule, le coucou, tic-tac, le ga
zouillement, le rappel des oiseaux, le caquet 1 и т. п.), то 

1 Б. Л. имеет в виду пьесы французских клавесинистов: 
Ж. Ф. Рамо «La poule» («Курица») и «Le rappel des oiseaux» 
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1 r• 11рограмма определена образом (слуховым, звуча· 
щ11м), которому она старается подражать. 

Если это темпер а мент но-моторная музыка 
(XVIII -~начало XIX), то раскрытие риторическое тем-
111'рамента есть ее программа. 

Бели это э моцион аль на я музыка XIX столетия, 
1·0 се программа есть развертывание данной эмоции. 

Еоли это музыка илл юс трат и в на я (Берлиоз и 
т. ·n.), то последование сюжетных перипетий есть ее 
11 рограммность. 

Если это философское от·ображение идеи (Лист), то 
0110 же и является ее программностью. 

Очевидно, «чистой» музыкой 1<аждая эпоха называ
Jlа музыку прошлой эпохи, •когда терялось .вооприятие 
·ной музыки как сегодняшней, когда принципы, ее орга-
1111зующие, ·переставали организовывать ,восприятие и 

11амять. 

Всякая музыка перестает быть «чистой», когда по
t'тигаешь принципы, организовавшие данное музыкаль-

1юе произ.ведение. 

Прелюдии и фуги Баха из «Wohl[temperiertes] Cla
vier», бывшие для Антона Рубинштейна чистейшей «чи
стой» музыкой, для нас, узнавших замысел Баха,- му
:шкальное отображение его психически-умет.венной 
культуры на образах священного писания,- являются 
узко-программными произведениями, аналогиями про

граммным произведениям Берлиоза, только изложенны
м.и по принципам стиля тогдашней эпохи. 

И современные любители «чистой» музыки, это про
сто анахронизмы, люди, ~признающие только один стиль 

в музыке, одну программу, отиль рассуждения ритори

ко-патетический или риторико-галантный, стиль не раз
в и в а ю щи й, а раскрыв а ю щи й смысл не под

·В и ж 1н ого Я'Вления (равновесного, 111 принцип конст
рукции), стиль анализа раз навсегда данного, стиль 
энциклопедистов XVIII ст., не стиль ренеосанса. Ренес-

(«Перекликание птиu»), Л. Дакена «Le coucou» («Кукушка»). 
Ф. Купеµена "Les tic-tac-choc» (мо,1оточ1;и, нечто вроде наро.:~.ных 
деревянных игрушек, где фнгу:.экн ударяют по доске) и «Le ga
zouillemen·t» («Щебетание»), Ф. Дандрие «Le caquet» ( «Кудахта-
11ис», фигурально - «сплетни»). 



сане на основе узнавания и опыта с о з да вал, энцикло

педисты же, анатомируя, - разр у ш ал и. Чистая му
зыка - это труп после музыки. 

Мне бы очень хотелось, чтобы ты понял эту мою 
мысль; это очень важно. [ ... ] 

* 127. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

4-5 февраля 1935 г., Москва. 5 февраля, ровно О часов 

[."] Я сегодня был .в Малом на генерат,ной «Волки 
и овцы». Пашенная играла мать Меропию (с.тавили 
ор11линал, не разрешенный в свое время цензурой; дей
ствие происходит в женском монастыре, где Меропия 
игуменьей), Ольховский - Беркутова, К:упавина - Ша
трова ( оче.нь хорошо играла, получил ас~-. роль перв·осте
пенного значения, затмившая совершенно Глафиру), 
Глафира - Гоголева, племянника Мурзавецкой - ка
кой-то новый актер, все время срывавший аплодиомен
ты, племянника, подделывавшего чужие почерки, - ка

кой-то тоже новый, очень хороший, Анфусу (ну что 
ж!) - Рыжова, Лыняева, управляющего, монастыр
е.кую каз.начеиху - все очень хорошие а~перы. Воо6ще 
спектакль концертный. Декорации настоящне, причем 
в каждом акте, кроме третьего (гуляние), много пере
мен. 

Мебель в монастыре, да и у К:упавиной, сервизы 
замечательные, у Меропы целая молельня, с иконами. 
Режиссерская постановка прекрасная. Декорацни так 
устроены, Что .высота сцены 1кажется необычайной. Во
обще, как rоворится, победа Малого театра. Сцена по
след.него акта, в которой Беркутов хочет ловко запугать 
.и ·ов.ладеть Меропией, за•мечательно поставлена, потому 
что Меропа не сразу пугается, а хочет нахрапом пере
кричать Беркутова; получается жутко (неизвестно, чья 
возьмет), жизненно и интересно. Туалеты умопомрачи
тельны. 

. Лия обозвала один туалет Купа виной - бонбоньер
кой. Знаешь, были такие бонбоньерки атласные белья, 
а покрой, как на картине, где невеста на коленях перед 
отцом-старообрядцем,- большое декольте, бриллианты, 
жемчуги. Ты непременно должен посмотреть этот спек-
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1·:шль и «Испанского сnящеш:1ика». Но длилсй он нейеро-
1rт110 долго из-за антрактов, один по часам был пятьде-
1•11т минут. Начали в двенадцать, а кончили в половине 
111сстого. Режиссерских фокусов очень много. Очень 
м11ого вводных действующих лиц- монахини, монашен-
1ш, народ, генералы, дамы, девицы (выход из церкви). 
Меропа приезжает к Купавиной с четырьмя старыми 
монахинями, у Купавиной две горничные, два лакея; на 
1·улянии поющий и пляшущий народ, ОДНИМ СЛОВОМ, 
1·ран gala спектакль 1. Хотели перещеголять все театры, 
11 им это удалось в значительной степени. Играли очень 
хорошо, достаточно сказать, что Гоголева в такой благо
;~арной роли оказалась слабее всех, хотя она подошла к 
роли тем, что дала образ именно петербургской вивер
ши 2• Лыняев был загримирован под geпeral Dourakiпe из 
юшжки Segur, хотя не так уж толст, но без военной вы-
11равки генеральской и с пересолом в смысле сонливости. 
У некоторых исполнителей есть дублеры (Блюменталь
Тамарина, Белевцева- Купавина и др.);[ ... ] 

Церетели скажи, что если дирижеры Г АБТа не поют 
вместо молчащих артистов, то это не значит, что Ни-
1шш и другие «музь~кальные» дирижеры не спасают по

ложения. Вообще, он должен знать, что главным и е,ди-
11ым хозяином оп·ерного сп·ектакля является ди

рижер. [ ... ] 

* 128. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

11 февраля 1935 r., Москв~ 

[ ... ] Писал ли я, тебе, что стоимость это - половин
ная, четверть, четверть с точкой, а длительность - это 
чет.вертая часть секунды, полс.еку•нды и т . .п" то есть 

длительность это есть половинная (четверть, восьмая) 
при allegгo (апdапtе, leпto) при metгoпom'e 104, или 188, 
или 60. При тооретических изложениях это очень ~важно. 
Обратило мое внимание, что у тебя в одном шiоьме эти 

1 !Jольшой парадный спектакль (франц.). 
2 От viveur - rуляка (франц.). 
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термины употреблены совершенно правильно. Также: 
ноты - это знаки ·письменности, пол.а.винная, целая, чет

верть. Нота на первой, на четвертой линейке. Нота -
это то, что ,видит глаз; а звук-это то, что слышит 

ухо. Не может быть к<ноты до», .есть звук до. 
То же tempo I и а tempo. 
Напр" Allegro - rallentando - а tempo, 
allegro - piu mosso - tempo I, т. е. после ускоре

ния или замедления или ritenuto - а tempo, но после 
другого темпа (хотя бы только piu mosso или mепо 
mosso), то tempo I. 

У классиков (и Аренскою) встречается Allegro. Mol
to meno mosso. Tempo I. Tempo II. [".] 

Обратил ли ты внимание, какая у тебя великолепная 
тема перед третьим куплетом? 

f)I j t J 11 

Пооледнее до замечательно по ладовому впечатлению. 
Вообще, из твоего материала, отбросив песен

ный, можно создать великолепную оркестровую поэ

му. [".] 
Не помню, писал ли я тебе про отличие исполнения 

от исполнительства? При исполнении ~можно «-выпол
нить» все данные композиторской записи - звуки, дли

тельности, темп, динамику и .не дать творчес.кого зада

ния. Как раз воспроизведение творческого задания ис
полнителем, причем он это творческое задание предста

вит «от себя», как свое живое творчество, и будет ис
полнительством. [".] 

Очень хорошо говорил Вахтангов (в статье Заха
·вы), что нужно произносить не сrJюва, а то, что «За сло
вами». 

Слова - это натурализм, а конструкция процес
са - это реализм, и ~когда ты .в «Прощай, жисть» «сло-
1мал» конструкцию ·пеони и дал то, что «за песней», то 
ты дал «результат», дал с у щ но ст ь процесса, т. е. оа

мый процесс. [".] 

А. Пушкин. «Певец». 1816 r. (?). Напечатано с муз[ы
кой] Верстов·ского в 1831 г. в «деннице». 

428 



1 Слыхали ль вы,,за роще3 печали? 

Р 4 SLЗ St2 S12 (21) 

1 КогдаJполя(в час утренний молчали,свирелк звук унылый и простой ,Слыхали ль вы? 1 
SL 2 St 9 s 10 Р4 (25) 

Симметрия ( I: ) р SL SI S ! SL St S ! Р 

1 Ветречали пь вь;.в пуетыниой тьме песной,,Певца пюбви, певца своей печапи? 1 
Р 4 SL6 (St !) S 11 (21) 

1 Спеды пи спеэ, упьiбку пь11замечаJ1И1(второстепеиное, .подробность) 

s 7 р 4 

~Иль тихий взор, испопненный тоской,11Встречали ль вы?1 (дробление) 

s 10 р 4 (25) 

Z. Р ~ (SP+ SP) 

1 
1 11 '1 

с~здохнули пь вы,1внимая тихий rлас Певца .любви, певца своей печали?1 
р 4 s 17 (21) 

Коrда /В Jtесак 1~1юношу 1\ Видали,! (Подробность) 
SI 2 SL2 S 3 Р4 

~Встречая взор ero потухших rлаз, 11 Вздохнули ль вы?1 
S 10 Р4 [(25)] 

Р S (St SLSP+sP) 

I:. 

Покажи эту выдержанную симм.етрию частей мысли, 
проведенную через все три отрофы стихотворен.ия, Се
реже. 

И -последовательность дейсl'вия? - слыхали (издале
ка), встречали (~близко), ·вздохнули (результат, реакция 
эмюциональная). 

А признаки субъекта (•п·ечаль, унылый, слез, тоской, 
'ПОТУ,ХШИХ глаз)? 
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* 129. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРО1'0ПОПОВУ 

14-15 февраля 1935 г., Москва i 14 февраля Н35 г. 

[ ... ] В газетах .было объявление, ,что фоль·клор1ная 
секция Академии [наук] выпустила большой оборник. 
Там помечены •музыканты и словес1ники, но я уже не 
помню подробностей 1. [ ..• ] 

Про «Египетские ночи» и музыку Прокофьева я тебе 
писал. [ ... ] он не нашел стиля для драматической музы
ки, и не нашел стиля для Египта и Рима. Клеопатра 
охарактеризована очень неудачной струнной мелодией 
шаблонного типа. Но в общем у него удачно тем, что 
он не писал «пиес», •как Ан. Александр.он и Шебалин, 
а старался дать звуковой фон. Разумеетоя, нужно по
слушать вторично. [ ... ] 

* 130. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПPOTOIIOIIOBY 

17-18 февраля 1935 r. 17 февраля 1935 г., ,'v\осквJ 
о ч. 12 м. 

{ ... ] Вчера я был в Союзе. Они меня вызывали, чтобы 
подписать две контрактации: одну ,на мою ра6оту, а 
вторую на ихний заказ - доклад о Бахе на торжествен
ном заседании по поводу 250-летия рождения И. С. Ба
ха. Первую контрактацию я подписал, а насчет второй 
я сказал, что подумаю. [ ... ] 

[18 февраля], 12 часов дня 

Вчера днем я был на генеральной «•В овраге)> по 
рассказу Чехова во .втором МХАТе. Играли молодые с.и
лы. Как всегда, у них очень разработаны внешние типы, 
игра глаз и речевое иополнитель·ство, так что ко:'11пози

ционно интерес.но и ярко. Конструктивно все грустно, 
печально, однотонно, своим серым колоритом угнетенно

сти. 

Надо было ввести страдание, ведущее к протесту 
или через смерть (две смерти), к сумаошествию или к 

1 Сборник статей и материалов. «:::оветский фольклор», № 2-3, 
1935. 
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уходу из дпнноrо быта. Для ·всего этого данные в пиесе 
есть, и надо было подчеркнуть трагизм и большое соци
альное значение этого трагизма. Это не было сделано. 
Помнишь противопоставление ЧехQва и Вахтангова в 
«Сверчке». Вот там это получалось, и быт в окружении 
их (возчик с женой, мамаша с дочкой} выигрывал, ста
новился «живописнее» от того, •что в столкновении и 

борьбе этих двух глав,ных лиц вскрывалась ~борьба в 
области общественного процесса - нажива (Тэкльтон) 
и радость труда (игрушечный мастер), эксплуатация и 
отремление к свободе .в жизненном быту и обратно -
душевная пустыня (Тэкльтон) и богатство личных от
ношен.ий (мастер и его Слепая дочь). Вот такого конст
руктивного процесса и его яркого накала не было в Че
хове, но спектакль произвел благоприятное впечатление, 
фарсовый быт не выпячивал, а да.вал возможность по· 
чувствовать бессердечие и зло. У нас с1Лишком увлека
ются «высмеиванием», ·издевательст.вом, ~превращая это 

в самодовлеющий процесс, в самоуслаждение насмеш· 
кой, не дающее активных результатов. [ ... } 

Во 2-м МХАТе на всем лежала мягкость, свойствен
ная Дейкун - постановщику. [ ... ] 

* t3t. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

18-19 февраля 1935 r. 18 фев·раля 1935 ; .. Москва, 
23 ч. 30 м. 

[ ... ] Я теперь почему-то опять много думаю по поводу 
явления передвижничества, .в котором было три прин
ципа: 

1. Отображение схемы общественного процесса -
противоречие в самой конструкции процесса, борь
ба не на жизнь, а на смерть, на уничтожение против
ника, борьба заклятая, протест упорный, часто 
злобный. Врубель со своим «Демоном» тоже пере
~вижник. 

Это дало противоречие в самой конструкции. У ком· 
позиторов - противоречия ~мажорно-минорной внутрен
ней слуховой настройке. У Чайковского- это постоян
•ная так назыв[аемая] вторая пониженная. У Мусоргско-
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го - его тяготение к сложны~ ладам, rуротиворечащим 

мажорной схеме изложения. У А. Рубh1нштейна очень 
наивно, но тоже пониженная вторая. / У литераторов 
Тургенев ('в·спомн.и «Дворянское гнездq>», Асю, Клару 
Милич), Лев Толстой («Война и ·мир», в особен
ности «Анна Каренина», да и «Воскресенье», хоть оно 
и позднее), Достоевский, Некрасов и всякие второ
степенные писатели. Третьяков как собиратель галереи 
прямо руководился этим принципом при подборе 
картин. 

Это противоречие в конструкции вело к противопо
ложности, контрас-тносrги в композиции. У Чайковского 
этот вечный винегрет из основного сюжета и бездны 
встав1ных эпизодов, у Мусоргского калейдоскоп типов ·И 
сцен. У Бородина герои-витязи и гудошники-трусы. 
А уж про Толстого и Достоевского и говорить не при
ходитоя. 

В оформлении это сказывалось в грузности колорита 
(Чайковс·кий, Мусоргский,, А. Рубинштейн), ·грубости 
мазка, часто его неряшливости (особенно А. Рубин
штейн и Мусоргский, но у этого как принцип мыш
ления). 

2 .. Второй принцип - хождение в народ. ~Ведь пере
д.виж1ники 01сновалиоь :С целью ~продвинуть искусство в 

широкие массы; потому они и объезжали со ·своими вы
ставками 1гла1в.нейшие русские города. А братья Рубин
штейны основали консер·ватории и за ними основались 
всякие ,муз[ыкальные] училища и школы по вс.ей России 
и проф[ессора] стали устраивать концертные просвети
тельные поездки (помнишь, как я рассказывал про пер
вый концерт, кажется, в Томске). Толстой пошел учить 
народ, писал азбуки, народные расоказы, календари и 
т. п. пропагаН1дистские произведения. Некрасов и его 
агитационные с~ихотворения. 

Чайковский писал учебники, рецензии. 
Стасов, Серов, Кюи - критики. 
3. Третий ~принцип - ·ближе к жизни, к с.вое~му на

роду. 

Тургене,в - «Записки охотника». 
Некрасов, Мусоргский - бытовые типы, бытовые яв

ления. 

Бытовизм у передвижников -Перов, Крамской, Мя
соедов, Репин, Маковский, ранний Васнецов н т. п. 
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Разработка и запись народных ·песен у Балакирева, 
1 [аiiковского, Римского-Корсакова (хотя он относится 
t'11м к другой эпохе), Мусоргского, А. Рубинштейна. 

Еще можно прибавить четвертый принцип - стихий-
1юсть. Бородин, А. Рубинштейн в своей игре, Чайков
t•101й .в своем rсимфонизrме, ~Васнецов, Суриков, Айвазов
!'1<ий, и у некоторых мелких живописцев ·(Ду·бовской). 

19 февраля 

Я думал сегодня ночью над волр.осами ·«д.вижение и 
t'опротинление». Есть движение и организованное сопро
тивление - Шопен Этюд a-moll ор. 25 No 11 и ор. 10 
.N'o 2 a-moJI, есть д.вижение и редко нстречающееся, но 
мощное сопротивление - Шопен Этюд h-шoll ор. 25 
.№ 10 октаВlный, есть движение и трение как постоянное 
С'опротивление в самом процессе движения - Шопен 
Этюд c-moJI ор. 25 № 12, постоянное движение в абеих 
руках и Пер.вый лр.елюд Баха rC-dur. [ ... ] 

Еще я много думаю над тем, в каком отношении ро
маrнтизм ранний находится к риторичности. Риторич
rrость была напыщенна, она утр.ировала темперамент-
1rость. Романтика утрировала эмоциональность, но для 
того, чтобы эта э.моциональность ·была доходчива, нуж
но было ее как-то организовать и потому должны были 
прибегать к некоторым риторическим 1приемам. И самый 
первоначальный ромаrнтизм был, разумеется, риторикой, 
онабженной эмоциональностью. Ведь перед романтикой 
была галантность, которая состояла из рассудочной, 
преднамеренной, льстивой риторики, учитывающей раз
деление общества на «классы». И, вероятно, галант
ность и поя.вилась как следствие этого более яркого 
разделения 1на клаесы, по мере проникновения в высшее 

феодальное общество сначала служилых дворян, искав
ших 1просто житейских прибылей, а затем разночи1нцев, 
буржуа, дельцов. Образование общества из совокупно
сти этих разных слагаемых, и1менно слагаемых (а не 
рас слоения, как принято говорить), заставило ритори
ку, рассчитывавшую на однородный состав «общества», 
который можно было орга.низовать темпераментом, при
норовить[ся] к различным слоям, по.вело к смешению 
высокого, среднего и низкого стиля, к образоваrнию «ан
самбльного» стиля, основанного на сопоставлении и на 
пщледоващш; в результате выработалась «галантность», 



Революционная декламация ко.нца XVIII ст. была, 
очевидно, риторикой с.ильных мотор н br х темперамент
ных страстей, переходившая постепенно .в эмоции. 

Риторика давала то владение скаrщированием (раз
личной метрикой), отсутствие которого характеризует 
эмоциональность, в особенности в период ее распа
да. [ ... ] 

* 132. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

19 февраля 1935 г., Москва. 

:1 ''· 30 м. дня 

[ ... ] Твон незадачи с певцами и хором оонованы на 
uтсутствии у всех у них нормальной школы. Школа не
пременно должна прорабатывать од0новременно: 

Скандирование (четкость гласности и согласно
сти, членение слова на слоги по их значению - суффик
оы, префиксы, корень и т. п.), т. е. стиль средневековой 
псал1модии, основанной на централь.ном регистре чело
веческого голоса. Скандирование истово (истина -
убеждение, вера в то, что говоришь). 

П е к л а м а ц и ю - п р о в о з г л а ш а т е л ь н о с т ь, 
расчленение мысли на две части - предшествующую и 

последующую, т. е. оубъект и предикат - разделенные 
цезурой; каждая часть объединена в себе и отчленена 
от последующей, у каждой ·части свое .выделение. Дек
ламация допускает из-за постоянства построения мысли 

очень большую быстроту произнесения, штампованнооть 
самого высказывания и его восприятия. Декламация по
этому тес.но увязана с метрикой, однотипной размерен
ностию и свойственна феодальной развитой эпохе и кол
лективности как согласному разделению труда (цехи). 
Диапазон голоса увеличивае'Гся до допускаемого резо
нированием полости рта при piena voce. 

Р и тор и к а - ораторск·ое р а с с уж де н и е, изло
жение, доказательство и вывод, интродукция, экспози

ция, разработка и кода - заключение; риторика из о
браз и тел ь на, т. е. нарративна, подражательна, мо
тор на, но моторно-разнообразна, то медленна, то быст
ра, то одержанна, то пламенна (противопоставление 
форте ·и пиано, crescendo, decrescendo, рррр, ffff; piano 
sublto, rinforza11do, темпы и их стиль, их темперамент-



11опь, tempo giusto. Многомотивность), т. е. она осно-
11ывается на те.м пер а мент но ст и, на воздействии 
l'('Мпераментом. Она основ.а.на на артикуляции (ле-
1·пто, ~нон легато, .стаккато, акцент, пиано). Риторика не 
развивает, а раокрывает содержание, разрабатывает 
·1·рму, доказывает. Риторика умилиТ<ельна, .восторженна, 
11атетична; она стремится примирить разное, объеди-

11ить вне них находящимися принципами. Риторика 
J(сйствует принципами вне времени и пространства, ак
сномами, единообразие.м, т. е. однообразием (а не един
{~твом) - В·еч1ный мажор, вечная трезвучность, веч.ный 
размер. Риторика знает три стиля - высокий, средний, 
11изкий и потому три голос.овых регистра. [ ... ] Арт.икуля-
1щя есть сред·ство изобразительности. 

Фр аз и ров к а - выразитель н а, она уже за6о
тится не о связи подлежащего со сказуемым, а о к а

'' е·с т.в е сказуемого и определения, потому фразировка 
от предметности риторики переходит к беспредметности, 
к имлреосионизму, к экспрессиониз.му, к пуа.нтилизму, к 

кубизму, к сюрреализ•му, к .супрематиз.му, к сублима
ции. Вьшвляя к а чес тв о, фразировка находит его по
всюду и поэтому охват ее колоссален; ·пять регистров -
средний, верхний, .нижний, крайний верх•ний, крайний 
11ижний. Рiела, mezza и sоН.о voce. Она натуралистич
на - она мистична, она э~моциональная - она волевая, 

она моторная - она свободно импровизационная, она 
многоладовая, многометричная, многоэлементная. Фра
зировка многот.ембровая, 1М•Ногорегиотровая, диапазон 
голоса всеобъемлющ, она использует филировку и 
резонирование, т. е. ·она сопоставляет все качества, ко

торые можно извлечь из материала как творческого, так 

и исполнительского. Фразировка ставит •проблему «как» 
и этим оправдывает любое «что». Фразировка цезуру 
из разделит.ельной превращает .в соединительную, фра
зировка кладет дыхание кат< принцип единств а; его 

продолжительнос.ть, его течение, ускоренность. за•мед

ленность являются такими же лри•нuипами соJ.ержания, 

изобрази11ельности и выразительности, как пред1мет

ность, т. е. субъектность н предикатность, тема, мотив, 

мелодия, аккомпанемент. в.сякое слагаемое времен1н·ой, 
пространственной, видим::::й и с"1ыши.мой протяженности 
являекя материалом, из которого созидается, которое 

ор•ганизуется и которым организуют внима0ние. Темпы 
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t1риобретают эмоциональный характер:. A!legro feroce, 
соп strepito, соп fuoco, tempo rubato, triste, \amentoso, 
elegiaco, melancolique. · 

Скандируют о сверхчувот.венном, о божественном, об 
исти,не; литургия. Схоластика. 

Декламируют о г·ероях, о сверхчеловеках 1, Chansons 
de g.estes 2, «Парсифаль», «<Тристан ,и Изольда», «Боже
ст.венная комедия», «Нибелунги», «Грааль», былины. 
Все виды ренессанса. 

!Витийствуют об идеалах, о бренности, тщете, о поль
зе, о долге, о гражданственности, о по.двиге как долге, 

Корнель, Расин, Мольер, Тредьяковский, Су1мароков, 
Ломоносов, Державин, Буало, Вольтер, Лессинг, Ви
ланд, Гете. Сомнение, анализ, дока·затель.ства. Барокко 
и рококо. 

Изображают и выра1жают, пережи·вают, восторгают, 
печалятся, живут и умирают романтики всех видов и 

толков. 

Мы же планово организуем (а не ради только при
были) и организуемся сами. В .этом «организуемся са
ми» гла.в1ное отличие нашей эпохи ·от 1предшео11вующих. 
Воля как организатор т.емперамента, эмоции и моторно
сти. Коллективизация как объединение трудовой энер
гии (а не разделение труда). 

Только если в.се эти стилевые пр.инципы протрениро
ваны, каждый са•мостоятельно и затем планово объеди
нены, можно сказать, что исполнитель прошел пр·едва

рительную подготовку и обладает .материалом и прин
ципами его обработки для того, чтобы приложить свое 
исполнит·ельство к осущеотвлению художественного про

изведения на сце.не или .на эстраде. Причем на сцене 
это легче, так как каждый исполнитель является только 
ча.стью целого, а на эстраде исполнитель является .нсе.м 

целым или его значительной чаотью и должен разр.е
шить задание воздейст.вием на один слух, орган.изовать 

сознание воздействием через слух; зрение ему недоступ-
1но, оно только отвлекает •вни.ма.ние; а на сцене зрение 

спа,сает положение и обманывает слух. 
Отсутствие проработанности одного стилевого прин-

1 Далее вычеркнуто: «Неистовый Роланд», «Освобожденный Иеру· 
салим». 
2 Старофранцузс.кие эпические произведения (франц.). 

4313 



1t1111<1 приводит к t'11пертрофии других и разложению 
\\' дожественности. 
' Развитие од,ной риторики приводит к бессодержа-

1'('.l!Ьному академизму или к дидактике, т. 'е. в обоих 
1'J1учаях к пустословию. 

Одна фразировка приводит к цыганщине или к ник
IJ('Мному ,нытию, т. е .. в обоих случаях к крайностям не
организованного бытовиз,ма. 

,У ,нас сейчас остроум,но .и очень умно идут против пу
t•тословия и против бытовизма и в литературе, и в дра
мат[ичес~ом] театре, и в живописи. В 1музыке еще до 
')ТОГО не дошли. 

* 133. Б. Л. ЯВОРСКИ:й - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

23-24 февраля 1935 г. 23 февраля 1935 г., Москва 

Ритм - моторность энергии коллектинных трудовых 
движ.ений, т. е. моторность соотношения энергий, управ
Jrяющих этими трудовыми движениям.и, насыщающих 

эти трудовые движения, делающих их эффективными, а 

не просто д.вижениями. 

Качание люстры, которое наблюдал Галилей, было 
11росто качанием, вызванным олучайной причиной, вра
щением и притяжением земли. Но качание маятника, 
обусловленное висящей тя*естью (гиря•\'1И) и вызываю
щее трением перемещение сложного сцепления колеси

ков, создает периодичный ритм часового механиз1ма (а 
не метрическую фигуру звуковых ударов), который вы
зван силой тяжести, трения, перемещения и вращения. 
Не будь организованного взаимодействия эт,их энергий, 
часовые стрелки не перемещались бы по циферблату 
ра,вномерно и нельзя было бы создать часы. Последова
тельность ударов маятника создает лишь метрику ча

сового механизма. 

Когда человек идет, то дейотвует волевое сокраще
ние и освобождение его мускулатуры и энергия сопро· 
т,ивления той поверхности, по котюрой он передвигается: 
дощатый пол, р·ов1ный гладкий лед, песочная куча, бу
лыжная мостовая, пол на пароходе во время качки. 

По ,возду,ху человек ходить не может; для ходьбы необ· 
ходима энергия сопротивления и энергия, перед.вигаю-
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щая rело человека м nоверхности, оказывающей со
противление. Соотношением всех этих энергий - актив
ных и сопротивляющихся - и устанавливает·ся ритм 

ходьбы. А последо.вательность точек упора ног в сопро
тивляющуюся поверхность •создает лишь мет.рику дан

ной ходьбы. 
Не может -быть вообще ритма. Ри1'м может быть 

только данного мотор·ного (или трудового) движения. 
По мере усложнения .видов работы и общес1'венных 

отношений усложнялись и типы и роды ритмов. Каждая 
эпоха создает овои ритмы. Пер.ед.вижение римского ле
гиона, пеших гуннов, пешего войска Карла V, пеших 
мушкетеров Людовика XIII, пруоского войска Фридри
ха. Il, создавали различные ритмы передвижения. 

Хождение в латах, в деревянных сабо, на нелнущей
ся подошве с французским каблуком, в шелковой туфле 
императрицы Жозефины, .в обуви с мягкой подошвой о 
каблуком, без каблука, босиком - различно организо
.вало ритм движения. 

Ритм соотношения энергий в самом движении: 
С к ул ь пту р а передает од и н временной момент в 

трехмер1ном пространстве этого движ·ения. Единство 
всестороннего восприятия .воего скульптурного произве.~. 

дения в ею объемном целом создается внутренним по~ 
стижением на основании многократного много1сторо•нне

го .восприят.ия. 

Жив опись передает один временной момент в 
пространстве этого движения, проектированный на шю
скооть (два измерения), ·Созерцаемый с одной данной 
точки в объемном пространстве (трех из.мерений), оп
ределяемой самой кон~етрукцией живописного изобра
жения. 

Балет пер.едает пространственную и времен,ную 
протяженность движения, которую можно созерцать с 

неподвижной или движущейся точки объемного прост
ранотва, но всегда с одной перспективной точки (кото
рая может перемещаться одновременно с балет.ным 
раз.вертыванием движения). Носпринимается связно 
•Последовательно .во времени. Единство целого создается 
внутренним постижением на основании упоминания 

последовательности развертывания. 

Ритм целого, образованного протяженностью всего 
целеобъединенного движения. 
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Муз ы к а ль н о е пр о из в еде н и е 'Передает это 
1~елое во врем е н ной протяженности в увеличенном 
нли уменьшенном временном масштабе. Восприни
мается связно последовательно во времени. Единство 
целого создается внутренним постижением, как 

результат сопоставления всей протяженности восприня
того. 

А р хите кт у р но е п р о и з в еде н и е передает это 
целое ,в п р о стр а н ст в е 11 но й протяженности в уве
личенном или уме.ньшенном ,прос1ранственном масшта

бе. Воспринимается не с вяз но во времени. Единство 
целого с1оздае1'ся ннутр·енним постижением как резуль

тат сонuстанления всей протяженной обт,емности вос
принятого. 

Это единство целого и есть ритм са,мого художес,т
венного произведения, ритм его тnорческого задан,ия. 

Одновременное целевое объединение различных ис
точников проявлений энергии и встречаемого ею сопро
тивления создает пр о из в од н ы й ритм высшего по
рядка, создает: 

стихийный ритм (напр., народное волнение на пло
щади), 
rпланово организованный ритм сложного целого. 
Есть ритм трудовых движений человечесrКОЙ (или 

жи.вотной) энергии (натуральное хозяйство) - мотор
ность. 

И есть ритм движений, организованных умом и во-
лей человека - моторика. 

Водяная мельница, 
ветряная мельница, парусное судно (энергия-ветер 
и течение воды), 
воздушный шар (газ), 
давление пара, 

электрический мотор. 
Внутренняя слуховая настройка, ее данный слу

чай- лад - есть организация возможных принципов 

протяже.нных во времени озвучиваний ~моторных движе
ний, создающих оопротивление в разреженной окру
жающей звуковой среде наподобие того, как плотный 
ыотор аэроплана создает сопротивление разреженного 

воздуха. 
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Моторное звуковое движение (элемент звуковой кон
струкции) проявляется в звуковом оформлении как 
интонация. Пвиж.ение по инерции образует одночастную 
интонацию; движение, использующее сопротивление для 

изменения направления движения, образует двучастную 
интонацию; сложное движение ·образует оборот - дву-, 
трех- и т. д. момент~ный. Момент использования упора 
в сопротивление для перемены направления движения, 

его иокривление, образует икт движения (пр·едшест.вую
щий момент движения тогда носит наз·вание предъик
та). Французы в старину называли такую смену- !а 
cadence du гуthше. 

Во временных искусствах (звуковых или пространст
венно моторных) ритм воспринимается пооледовательно 
во времени и поэтому в них ·существует п о с л ед о в а

т ель но ·ст ь предъикта и икта. 

В пространственных неподвижных искусствах (архи
тектура, ·скульптура) ~нет временной 111осл·едователь.но
оти, а .есть соотношение упора и опоры. 

При объемно-пространственном расположении ар
хитектурных •сооружений ·(ограда, строения, парки, 
лужайки, ·пруды, ручейки, реки, павильоны, колоннады 
и т. п.) ритм создается соотношениями опорных пре
град, расчленяющих объем.ное пространство, и качест
вом этих преград- устойчивых (здание), •неуотойчивых 
(колыхающаяся трава, кустарники, деревья, текучесть во
ды), прозрачных (сквозная ограда, просветы между ко
лоннами, деревьями), отражающих (водная поверх
ность). Ритм есть качество движения, а метр есть коли
чество (временной) протяженности этого качества; но 
тонус самого качества метром не определяется. Будет ли 
звучать относительная неустойчивость, две или три - это 
метром не .измеряется. Это 011носится к са•мому риl'му, 
его ,напряженности, насыщенности (объемной плотности 
протяженности, ·если можно употребить по отношению к 
воздействию через слух такое выражение). 

Единство такого ритма и его метра создает реальный 
факт - жизненное явление или художественное произ
В·еден.ие. 

Надо только помнить, что икт 1не является неизмен
ным .выделением. Бели мы имеем симметрию хотя бы 
только четырех моментов, то икты уже не имеют того 

значения, как при периодичной схеме. 
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При периодично/1 схеме упор делаетоя в иt<ты 

11 

-1+ 
11 11 

При симметричной все моменты упорчивы, но упорчивы 
симметрично. 

В этом отличии кроется существенный принцип ритма. 
Ритм зави<:ит от схемы соотношений. Кто этого не пони
мает, тот не понимает ри.тма, не знает, что такое ритм. 

Кто думает, что нсякий икт есть единственный упор, 
тот опять-таки думает ~моторно, хотя бы и равнометрич
но, ду,мает по верот·овым столбам, а не по качеству 
почвы. Почва бывает покатая, с подъемом; глинисrая, 
песочная, каменная. Идти по та~<ой почве можно 
в жару и в мороз, днем и ночью, в сухую погоду и 

в дождь. На верстовые столбы это не влияет, а путник 
ощущает каждый раз различные ритмы своей 
ходьбы. [".] 

* 134. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

2-4 марта 1935 г. 2 марта 1935 r., Москва 
23 ч. 30 м. 

[".] На<:чет вокального ~произношения я ~напишу Се
реже, но это требует сосредоточенности и формулиро
.вок, характеристики разных эпох и их принципов соот

ношения слова и звука, словесного смысла и звукоrвой 
изобразительности и ·выразительности, отличия органи
зации внимания и сознания речью от организации их 

музыкальным. 
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Эпохи напряжемия аltалиtиttеской, криtической дея· 
тельности человеческого разума обращали больше вни· 
ма.ния на ясность дикции, .ее доходчивость. 

Эпоха Ренессанса, изучавшая строение земли и чело
века (Колумб и Леонардо), от контрапунктичеокой 
сложности п.ерекИJ:1ула•сь \к 1монодическому речитативу 
создателей оперы \Монтев.ерди, Пери, Каччини и к лю
тера.нскому псалмодическо•му хоралу. 

Критика феодально-дворянской идеологии француз
ски[ми] энциклопедист[ами] привела к речитативной 
ариоз.ности Глюка. 

:Песоимистическая философия (Шопенгауэр и др.) 
прив-ела к вещательному речитативу Ваf1нера, натура
лизму ~петой декламациИ-. Даргомыжского и Му.соргско
го, лирическому напряжению Листа и Чайковского. 

Каждая такая эпоха ·Сменялась развитием вокальной 
из·образительности (италианская опера), вокальной изо
бразительной выразительно•сти (Бах), моторной изобра
зительности или моторно темпераментной (Бетховен, 
IX симф{ония]). 

Музыка тянула к звучанию, резонированию, фили
рова•нию, звуковой четкос1ти, нюансир·овке самого звука, 
а не сковывающего его .произношения, к выражению, х 

массовости организации воздействия и са,мого восприя
тия В·Оздействия. 

Слово тянуло к определенности, к отличию от сосе
да, ограниченности, понятливооти, к и,ндивидуали

зации (вот где говоры) как источника звука, так и объ
екта воздействия. 

Композиторы XVII I столет.ия - стиля ансамбля -
хотели разрешить задачу сообразно стилю эпохи, рпс
членив смысл (речитатив) и темперамент (адажио и 
аллегро) в арии, в ансамблях, где они пресл.едовали, 
тоже оообраз1но с тогдашним стилем, ансамбльное со
поставление различных темпераментов различных дей
ствующих лиц, напр., Моцарт и Глинка. 

Композиторы же XIX ст., эпохи стихий,ной массово
сти, эмоциональности, в ансамблях преследовали 
эмоциональность выражения, воздействия и воспри
ятия. 

Примеры - от секстета из «Лючии» Доницетти до хо
ра поселян Бородина и квинтета из «Пиковой дамы» 
Чайковского. 



Этнографичность произношения всегда изобрази
l \'.11ьна, но не выразительна музыкально, индивидуали

t•1·11чна, но не ма·ссова; она не может быть эмоциональ-
1111, темпераментна, моторна, потому что тогда она или 
t'Мешна своей утрировкой, или теряет ,смысл, rне будучи 
11rюпринимаема. 

Музыка вырабатывает (еще не .выработала) обще
м11ровой язык, понятный всем ~народам. Всякое д·в.иже-
1111е в сторону .индивидуализации произношения, ведет к 

рnзобщению, так как речь становится непонятной для 
большинства, а между тем фатально В'Се внима1ние со
С'JН'доточивается на этнографично-ст,и произ1ношения, му
%1кальные средотва изобразительности и выразительно
пи или совершенно не могут быть употреблены, или сво
Jtнтся к овои1м жалким пережитка~м. 

Бели вое.пользоваться Сережи1ным пр,имером из на
родных песен - озвучивание согласных вставкой глас-
11ых,- то этот пример именно убивает этнографическую 
точность произношения (хомония в церковном пении 
XVI ст.), в угоду музыкальности звучания (музыке) 
уродуя слова. А этнографическая точность произ·ноше-
11ия дает нам ,не песню, гордость народного творчеотва, 

а частушку. 

Я оr~нюдь не протин этнографичности, но каждому 
элементу, каждому принципу свое место, свое время. 

Музыкальное искусство развивае'!'ся и втягИ'вает в 
свою орбиту .вое другие искусства, используя их для 
с в о их целей. Синтеза искуоств не существует. Их син
Т·ез есть живой человек и его жизнь. 

Когда же музыка са•ма используется другИ~м иокус
ством, напр., драмой, кино, то она перестает быть искус
ством, она становится из образ и тельным аксес
оуаром. 

Этнографичность вьшвляет «быт», цель же искусст
ва, как .идеолог,ической надстройки, выявить «К ул ь ту
р у». Борьба быта и развития культуры (косного и 
развивающегося) составляет историю раз вит и я чело
вечества. Быт ретрограден, культура посrгупательна. 
Бытовые условия расчле:няют человечество, культурные 
достижения их соединяют, сближают. 

Уже д,ва часа, тебе скоро ·вставать, а ,мне •пора ло
житься спать. Прочти это Сер.еже, навряд ли я окоро 
по этому поводу что-либо напишу. BQ !3СЯКОМ случае 
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спасибо, что из-за вас я над этим подумал, и это было 
по мере писан.ия этого письма. 

3 март11 

Еще по поводу текста - нужно иметь в виду текст 
как цель употребления голоса и теке~т как предлог для 
введения в муз[ыкальное] произведение человеческого 
голоса. 

Просодия, ·Скандирование и декламация текста, фра
зиро·ва1ние тек·ста. 

Звуковая четкость, т. е. определенность каждого от
дельного З·вука, которая ~нужна для музыкального про

изведения, иначе не построишь созвучия, не допускает 

тех мелиз,матичес,ких звучаний, хотя бы и вокруг одного 
данного определенного звука, которые необходимы 
для передачи этнографически точных гласных и со

гласных. 

Точность передачи о с обе н •Но ст ей этнографиче
ского звучания приводит к невоз1можности развивать 

сложность музы к аль ной. ткани. А задачей музы
кальной ткани не являетоя ·передача о с обе н но ст ей 
произносительного оформлен и я, «отличающих» 
один говор от другого; ее задачей является передача 
к он стр у к ц и и схемы общественного процесса и 
всякое увел и ч е ни е значения о фор мления ве
дет к у меньше ни ю содержательности к он стр у к -
ЦИ И. 

Литературный язык не есть что-то внеязыковое, 
.аботрактное. Это есть результат сопоставления говоров, 
:сопоставленных •в данном географически и го·сударст
венно объединении (пройти на примерах сопоставлени.е 
с результатом из ладового ритма - результат должен 

быть и ладовой, и метрический, и ритмический, 1и И•нто
национно-моторный). 

По мере того, как меняются быт и культура сопостав
ляемых говоров, по мере введения большего числа сла
гаемых в сопоставлении (как у нас теперь, когда вво
дится вся толща трудящихся, см., напр" колхозный 
съезд) должен менят1:1ся и их результат - литературный 
язык, как не можем мы теперь говорить языком Баха 
или Бетховена, или теоретически языком Литинского { ... ] 

По мере того, как меняется со·поставление, меняется 
и результат - литератур1ная речь. 
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* 135. Б. Л. ЯВОРСКИй ~ С. В. ПРОТОПОПОВУ 

5 марта 1935 г., Москва 

[".] Получил ли ты !Программу и письма ·С рассужде-
11иями об этнографичности произношения в музыке и 
другие, в которых я старался кое-что напиоать. Еще на
/lО бы нап.исать Сереже про быт и культуру. Быт хорош, 
С'СЛИ он ~неустойчив и базируется на достижениях куль
туры, хотя бы разных эпох, но не .на косности одного 
классового отстоя. Культура .хороша, если она непре
рывно разнивается. Постоянно работаю над статьей о 
Бахе, но не приступал еще к связному изложению. Во'!' 
тут-то тебя мне ,и не хватает; решительно не с кем об
меняться ~мыслями, никто .не ~может меня понять, только 

раздражают своей тупоотью и трус·остью. [".] 

* 136. Б. Л. ЯВОРС.КИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

14 марта 1935 г., Москва 

[."] Я думал о том, что ·в нот,ную запись понемногу 
исторически ·проникали исполнительские 1принципы -
артикуляция: легато, стаккато; нон легато, портаменто; 

ведь они отлич1ны ,и от скандирования и от декламиро

вания; сопоставление f и р (это уже риторика), прин
ципы piena vo·ce, mezza voce, sotto vooe; изменение бы
строты 1моры, т. е . .вв·едение ·принципа темпа (сопостав
ление тем1пов); cresc[endo] .и decrescendo как изменение 
тонуса энергии; f sublto, р sublto как эффект, органи
зующий внимание; sf, accelerando, rallentando; мотор
ная дольнооть как способ нивелирования, подведения 
под ·один !Принцип совмес11ното дв~ижения, совместной 
работы. Отход ·от органной (лишенного акцентуации) 
коллектив.ности как контрапу.нкта, как свободной со·в
местности (вместе, но не одновременно), паузы не как 
умолкание голоса, не как прекращение участия, а как 

сп о о об участия. Особенно характерно введение пауз 
,между звуком предъикта и первым з.вуком икта, когда 

ощущение неустойчивости должно сохраняться без ре
ального звучания. Это аналогично перерывам оформле
ния в архитектуре, скажем, 'над окнами, когда глаз 

продолжает стремление каждой стороны опереться о 
встречную. 
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Эта особе.нность пр.и своем разложении породила 
оотановки перед тактовой чертой, с1'оль свойственные 
русским консерваториям. Они «способ ис.полнения» до
полнили растяжением метра, ввели «остановку» там, где 

композитор ее не предполагает. 

Введение звукоподражания, с.начала наивного (ку
кушка, курица и т. п.), а зат.ем тем.бравого - В·сем ин
струментам оркестра (Лист); 

введение обозначения tемпера1мента (adagio, doloe, 
con brio); 
введение обозначений 

настроения (placido, elegiaco, malinconico и т. п.) 
эмоции, cantando, declamato, recitando, recitativo; 
перспективы: marcato; 

введение акуотического звучания -педаль, воздуш

ная перспектива. [".] 

* 137. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

20-21 марта 1935 r. 20 марта 1935 r" Москва 

[".] Я сейч~с очень много думаю над мышлением; 
уже сорок лет ду.маю и ничего .не могу пр.идумать. Хоть 
бы классификацию хорошую. И .нигде, ни в одном труде 
.научном ничего нет. Повсюду основная ошибка .в том, 
что мышление отождествляют со словес1ной речью. Со
знан:ие как будто является .резервуаром словесной речи. 
Хотя у ·Марра много есть про речь жестов (женская 
тайноречь). И движение всего тела есть речь, и .мимика 
есть речь. 

Сознание, очевидно, есть то, что объединяет вое, что 
устанавливает единство. Вопрос ·в том - единично ли 
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t'Ознани.е и.iiи оно может орrанизоватьс11 в какие-то ю1-

ды сознания. Ведь .в музыке .есть лады, в словес.ной ре
чи есть различные языки, наречия, говоры. Очевидно, 
есть аналогия ~между ладом .и языком, наречием и ви

дом лада (полный, .неполный), говором и особым 
оформлением вида лада. 

Яоно, что сознание должно .быть результатом какой
то конструкции - чего, каких элементов? 

Существуют - ощущение, восприятие, внимание, 
память. 

Есть - чувство, настроение, темперамент, эмоция, 
воля. Все эти элементы предполагают сущест.вование 
каждый раз определен.ной конструкции. 

~Выражением этих элементов является интонация, 
передающая их ·схему- неустойчивую или относитель
но устойчивую (как соотношение координат). Поэтому 
она обладает ри11мом. Интонация может быть: 

м<:>торная (движение, жест, .м,имика), воспринимае
мая зрением, осязанием, 

и звуковая, •воспринимаемая слухом. 

Ин'Гонация всегда протяженная (в пространстве и 
во времени одновременно) - ~nоэтому она обладает 
метром. Конструкщия ·ее или врем·енная (з.вук), или про
странственная (изобр[азительные] искусства), но звук 
распространяется в пространст.ве, а изобр[аже.ние] вос
принимается во вре•мени. Единство ритма и метра 
(единство ри11мики и метрики в каждом частном слу
чае), оч·ев,ид1но, и создает речь. 

В словесной речи понятие может быть или субъект
но, или предикат.но; в каждом случае оно есть обобще
ние, т. е. уже какая-110 схема. Соотношение ·Субъекта и 
пр·едиката создает высшее единство сознания. Русский 
язык, допускающий такое богатст.во этих соотношений, 
особенно, значит, ритмически <богат, т. е. богат обилием 
возмож1ных риТlмических схем. Это, очевид.но, имел в 
в.иду Тургенев. 

Что раньше поя.вилось - слово или интонация (как 
.выразительность, а .не как простое озвучивание?) 

Ведь греки в трагедии и коме.дни надевали маски с 
рупорами и ходили на котурнах, т. е. они отказыва

лись от: 

речи •мимикой (маски), 
речи ~интонациями (ру.пор), 
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речи походкой (котурны) и, следоваtель~но, и tелоМ. 
Если .мы затем вспом,ним ска:ндирование, деклами

рование .и фраз.ирование, то зам·ечаем, что слово, с.ло
·Веоная речь различно озвучивал и с ь, музыка сло:вес

ной речи была различна в разные эпох:и, в разных .ис
торических условиях. 

Le ton fait !а chanson 1. 

Эатем 1мы знаем, что разговорная речь и писанная 
речь отлич.ны между собой, сознание каж·дый раз орга
низовано иначе; конструкция мышления различна, вто

рой случай сложнее. 
Фантазирование (на рояле, органе, скрипке и т. n.) 

и творчество - различны, преследуют различные цели, 

различно организуют.ся, соз.на1н.ие каждый раз орган.изо
,вано иначе; конструкция мышления различна, во второ1м 

олучае слож:нее. 

Словесная речь и фантаз:ирование в основе своей 
наррати.вны и при развитом ораторском или импровиза

ционном .искусстве могут опираться .на исторически вы

веденные, выверенные, проработанные и усвоенные кон
структиВ<ные и композ:иционные шта.мпы. 

Пиоьменная словесная речь и композиторская музы
кальная речь, основываясь на эле.ментах, добытых исто
рически1м :путем, стремятся развить практику, сконструи

ровать новое. [ ... ] 

* 138. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

26 марта 1935 г., Москва 

[ ... ] Сегодня заходила Юдина приглашать на камер
ное в память Танеева завтра. Она играет квинтет. Но я 
завтра собираюсь на чеховскую премьеру к Мейер
хольду. 

Вчера 6ыл на китайском театре в Мюзик-холле. 
Очень -благодарен Сереже за сведения о китайоком спо
собе интонирования; благодаря ·ему я сознательно ·слу
шал и понимал принципы озвучивания речи. Меня, ра
зумеется, оче,нь интересовала 1неустойчи,вость китайской 
реч:и, скрытая за их китайской гаммой. У главной зна
менитости очень ярко слышна 1неуотойчивость отдельных 

1 Тон делает песню (франц.). 
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звуков; она очевидно, в ·Самой обертонности звучания 
са·мого звука. Костюмы очень ярки и оч·ень красивы, но 
в отличие от японских с мелким рисунком. Играют в 
па.вильон.е без декораций: всего 1два стула и стол. Вс1е 
это носит характер придворного дворцового театра на

чала XVII ст. Публики битком, хотя успех средний, но 
реклама колоссалына. Скучно, что одно или два дейст
вующих лица и мало .раз·вития. У японцев было мноrЬ 
массовости, движения и 1омены. [ ... ] 

* 139. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

6-7 апреля 1935 r. 6 а.преля 1935 г., Москва 

[ ... ] .Р.ек.вием Берлиоз.а производит очень убогое, бес
ттомощное впечатление. Он на1писан (исполн[ен в] 
1-837 г.) тогда, когда Шопен и Лист еще не усш~ли 'ока
зать 1влияния на его музыкальное мышл·ен.ие, которое от 

природы было у него очень убогое .и руковод<:твовалось 
принципами Лесюэра и Спонтини и их в большинстве 
случаев гитарным ~изложением италиа~нцев (оа'м Берли
оз играл на гитаре). А его потуги создать количествен
ные эффекты (на хорах за оркестром было пять тром
боно·в ,и три тубы, были ·мед1ные и спра,ва и слева на 
хорах, но мне их не было ~видно) при такой убогой музы
ке :производят унылое впечатление. Все же в музыке 
самое важное - ·конструкция. Тут же и композиция 
крайне ·Сла6ая, он не в силах ~найти изобразит.ель.ные 
идеи для .идейной музыки, в которой нет места бытовой 
изобразительности. Тем1пера~мента же, моторной органи
зованности, как у Бетховена, у него в природе не было 
~и, вероятно, 'ПО ·овоей сущности он был эпигон италиан
цев, да и фамилия ~его ·была италиа1нская, он был рыжий 
и родился около Италии. Офо,рмл·ение же, так поражав
шее его современников, для нас 1совершенно выдох

лось. [."] 

* 140. Б. Л. ЯВОРСКИП - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

7 апреля 1935 r., Москва 

[ ... ] Ис{аак] Сол[омонович] дал мне французский 
оригинал записей уроков Листа в 1832 году, и там под
черкнуто много раз, что 
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l) рука должна с в и с ать к клавиатуре, 
2) палец надо опускать оп у скан и ем пяои от за

пястья вниз, 

3) палец должен .быть вытянут, а не скрючен и не 
округл (от чего удар жёсток), 

4) палец надо став.ить на клавиши ·мякотью, а не 
около ногтя, 

5) пальцами надо скользить, 
6) самое глав1ное вырабатывать на октавах (репети

ционных, гаммовых и аР'педж1иевы.х) обхват пястью че
рез первый ,и ·пятый палец, 

7) пальцы постоянно должны двитатьоя, .нельзя их 
напрягать, оставлять неподвижными, 

и .целый ряд таких замечаний. Я постараюсь при
слать их тебе в оригинале, если успею списать. Списы
вать надо всю книгу. Она 1 п•ишет, что у Листа м а
ленькая рука с длин.ным.и .пальца1ми (то, что мы 
видели в Веймаре). [ ... ] 

* 141. Б. Л. ЯВОРС.КИИ- С. В. ПРОТОПОПОВУ 

8-9 апреля 1935 г. 8 апреля 1935 г" Москва 

{".] О китайоком театре я тебе писал и послал в по
сылке программки и афишки. 13-го они в 12 часов ночи 
в Большом театре дают прощальное представление, но 
из тр·ех пье·с, юторые я .видел, одну даже два раза. Так 
как у них все статично и чрезвычайно условно, то смот
реть по несколько раз одно ,и то же- неинтересно. 

Они очень интересны как гимнасты-танцоры, но это они 
почти не показывают. Я видел только один раз сцену с 
акробатическими танцами «Дух обезьяны» для одного 
исполнителя. Костюмы, шелка, краски, украшения заме
чательны как материал и как художеств·енное выполне

Нlие. Интонации фальцетом примитивны и назойливы; 
они стараются выдерживать их в китайской гамме. По
ходки и жесты условны и с очень малым диапазоном. 

Интерес.но смотреть, как историческ•ий пер·ежиток -
<<.придворный» феодальный театр. Пр.идворность здесь 
:ra самом первом •плане. Нев·ольно вспоминаешь фло-

t Мадам Буасье, автор упоминаемой книги. 
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\Н'IIТийский театр начала XVII ст. и Людов:ика XIV. 
Н же видел в Вене в 1927 году реста.врацию оперы 
1 Iерселя «Дидона» в этом стиле. Я с удовольствием и 
()ольшим интересом посмотрел 1бы теперь онова япон
ский театр, чтобы сопоставить интонации, движения .и 
t<омпозицию самих оцен. [ ... ] 

* 142. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

9 апреля 1935 r., Москва 

[ ... ] Сереже скажи, что как только я разгружусь в 
Музгизе, так сейчас же отвечу ему на его ученое пись
мо, но мне все же жаль, что он прислал примеры не на 

воех извест,ных ему языках, хотя ·бы и самых европ.ей
ских. Мне ~имен.но было важно, чтобы один человек со
ставил пол,ную таблицу на основании одного научного 
принципа. го.варил ли ты ему, что его письмо помогло 
мне отнестись научно-музыкально к декламации и пе

нию китайских актеров .. Вообще, я сейчас очень м1ного 
работаю над иегоричностью раз·вития речи в ее единстве 
словесных терМ'инов и интонационных функций. Что 
раньше воз.никло, что разлагается и отмирает, а что 

раз·вивается? :Каков ·процесс развития? Сколько тысяч 
граммофонных записей мне нужно было бы сделать у 
са1мых различ1ных ~народов земного шара, среди предста

вителей самых различных клаосов, различных профес
сий, сколько научного труда нужно было бы потратить 
на выведение научных результатов из их анализа, чтобы 
.написать только первую ,вступительную главу моего 

труда. А записать надо было бы на в•сех ЭТ'ИХ языках и 
наречиях всего нес~юлько фраз (об о.дном и том же, 
конеч,но) - суждение, вопроо, подтверждение, отрица
•Ние, скандирование, эмоцио.нальные выражения. Ведь 
перевод на высотные диагра•ммы таких записей ничего 
бы еще не дал, потому что надо ~было бы 'Определить 
качес'Гвенность, т. е. ритмику каждой фразы. Только 
·сравни.в ритмику одинаковых фраз, можно было бы 
вывести .их схему или их сх.емы, и только тогда МJЖНО 

было ·бы .начи•нать исоледование ·музыкальной речи. 
А .ведь эти записи были бы только сов•ремен.ные; не 
было бы ни древних египтян, ни пер·сов, ни греков, ют 
римлян. Ведь и китайские актеры старались «вещать» 
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по-старинному, а современная жизненность интонации 

прорывалаоь и сквозь фальцет в отдель1ных звуках. 
Ведь резонирование и филирование развивались исто· 
р1ически; они не появились ·вместе с первым словом или 

с первой интонацией человека; следовательно, хотя бы 
обертонность, .возникающая при р.езонировании и онаб
жающая тембр голоса качеством звука, его нейтраль
ностью rили более-менее выраженной неустойчивое гью, 
есть уже ·Следствие м1ноговеко.вого развития резонирую

щих полостей; а раз1ви11и1е этих полоотей есть следстаис 
ра:боты 'Всего мускульного, нервног·о и мозгового аппа
рата. Возьмем хотя бы школы 1пения. Сто лет тому на
зад они говорили о голове как резонаторе грудного 

столба воздуха, а теперь ·появились резонаторы 'носа, 
ев1стахиевых труб, лобных пазух 'И т. п. 

Вода сегодня очень поднялась в Москве-реке, пока 
я 1был в Музгизе; как ·будm уже оемь камней- но это 
я считал во время движения автобуса. Мне чрезвычайно 
хочется на волю, ·В природу, ·слушать шум ветра, де

ревьев, пение п11иц. Очень тяжко сидеть взаперти, да 
еще над Музгизом; вот и сегодня я 1принес школу, ко
'Горую нужно за1втра сдать. Кончу писать тебе и засяду, 
как это ни тоокл.иво. 

Я сейчас медленно (нет времен1и) читаю книгу проф. 
Выготского «Мышление и речь». Как жаль, что он умер, 
а то я бы о ~многом поговорил с ним на ос.новании его 
мыслей. Он бы, вероятно, меня не понял, но его возра
женмя и пояснения дали 1бы мне большой материал. 
А тогда, когда он приходил ко мне, он показал, что он 
может и умеет содержательно разговаривать. К тому 
же у него есть общие со мною представления. Он не 
отождествляет с~Ловесную •речь и мышление; представ

ля·ет себе единое поле восприятия (т. е. внутреннюю 
слуховую настройку или лале зрения); ему можно было 
бы растолковать принципы конструкци~и поля зрения -
у неподвижного человека на земле, у неподв.ижного че

лов·ека над землей; у движущегося человека на земле и 
над землей (в аэроплане); у человека в аэроплане во 
время М·ертвой ~петли; у человека, спускающегося на 
землю хотя бы с высоты шеоти тысяч метров с помощью 
,парашюта ил1и поднимающегося с доступной глубины 
моря на его поверхность. Ведь даже в таком простом 
случае -ученик сидит за столом и смотр~ит ,на свою 
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тетрадь, а учитель, стоящий перед ним с противопо
ложной стороны стола и показывающий ему ошибки в 
этой тетради,- поля зрения ученика •и учит·еля органи
зуются различными принципами. [ ... ] 

* 143. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

I0-11 апреля 1935 r" Москва 11 апреля 

[".] В ис1полнительстве <<переживание» еще не дает 
результата, так как эт·о ~переживание ~надо ·еще «вопло

тить» 1и воплотить так, чтобы «передать» это в·о.площе
ние слушателю, чтобы он его ,воспринял, чтобы его вни
мание, его воспр.иятие было «организовано» этим во
площаемым творческим замыслом. Нот почему часто 
бывает, что при сильном «умО'Гвенном» пережив а нии 
(которое может выразиться и в слезах, и в смехе и 
т. п.) слушатель не организует·ся, обвиняет в фальши, 
в неестественности. А самые «неестес11венные» ритори
чески.е ·или романтичеокие приемы, будучи ярко воп.rю
щены, организуют слушателя, который, даже е.сли 1И 
сознает риторичность, романтичность, «прощает» их ис

полнителю, так как он был ими «организован» .в опреде
ленном стиле. В этом ((\пра·вда» каждого стиля, о кото
р·ой говорят во все эпохи, несмотря на то, чт·о «правда», 
«искрен.ность» для каждой эпохи. для каждого общеот
венного класса различна, так как определяется текущей 
схемой общественного процесса, ее композ11щией и 
оформлением, диктуемыми историческими и бытовыми 
условиями. 

То, что «естесrrвенно, правдиво, искренне» для Буа
ло, то фальшиво для Гюго, а этот в свою очередь нсес
т·естве~н, неправди1в и не~искренен для Метерлинка. 

Лист 30-х г·одов, Лист 50-х годов, Лист 80-х годов -
это в этой терминологии 1 ри правды, три искренности, 
три естественности, что оообенно ясно проступает, если 
срав.нить его произведения, трактующие ощни и те же 

задания иногда на одина«:овом мюериале звукового 

оформления. И это у него не от изменения возраста, а 
от изменения общес-rвенного процесса. Таков же был и 
Леонардо, и очень интерес.но было хронологически ис
следовать и расположить развивающуюся смену его 

творческих заданий. Возможно, что такие творцы, как 
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Рафаэль, Моцарт, Пушкин, Лермонтов, Шуберт так 
исчерпывающе пол•но для ,себя выразили современ
ную им эпоху, что у них уже не оставалось творческих 

сил для того, чтобы О'I'Образить дальнейшее развитие. 
Ведь Ро,сси,ни сочtИнил <«Вильгельма Телля» в 182Э г., 
а умер в 1868 г., т. е. жил еще 39 лет, дольше воех 
перечисленных выше творцов. [ ... ] 

* 144. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

12-13 апреля ,1935 r. 12 апр.еля 1935 r" Моск,ва 
12 ч. дня 

[".] Олимп[иада] Ив[ановна] и Борис Ти,м[офеевич] 
зашли за м,ной, и мы пошли в Третьяковку на выставку 
Серова. Когда мы :проходили 1по Ордынке, я ,показал 
ему, где ты родился, а они показали мне, что напротив 

они венчались в 1923-~м году. На ·выставке была безум
ная бездна ~народа - выходной день. Собрано громад
нейшее количество его работ, целый ряд :зал - и из Ле
нинграда, и из других городов, и из ча~стных собраний, 
кажется, 200 картин и 300 рисунков, или наоборот. Ин
тересно, что ко многим портретам и картинам выставле

ны варианты, эскизы и этюды. Из портретов получилась 
громадная галерея деятелей и типов двадцатилетия 
1890-1911. И опера, и драма, и балет, и дворянство, и 
купечес11во, и знать. Много пейзажей, натюрмортов, но, 
разумеется, в основном он был портретистом; он харак
теризовал, давал характеристику, анализ. Потому он мог 
иллюстрировать басни К1рылова, писать иоторические 
характеристики - Петр I, Елизавета, Екатерина, иллю
страции к Лермонтову. У ,него все построено на харак
теристиках 1и .сопоставлении ха1рактеристик. Иаrересно, 
как ,постепенно в его картинах •появляютоя дуновение 

ветра, движение в воздух·е, и если это закрытое поме

щение, то сама фигу.ра взята 'ВО внут,рен<Нем движе
нии - Орлова, Ермолова, Гиршман перед зеркалом, 
Стасов. А исторические картины или скачут (Елизаве
та), или ·едут (Екатерина), или ,быстро шагают (Петр), 
или пьют (ку:бок большого орла), или плывут (Европа), 
или едут (Навзикая и Одиссей), или летят :на пуантах 
(Павлова). В этом ярко чувствуется эпоха. [."] 
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* 145. Б. Л. ЯВОРСКИЙ: - С. В. ПРОТОПОПОВ-У 

15 апреля 1935 >., Москва 

[ ... } Читаю «Мышление и речь» Выготсколо. Там мно-
1·0 интересного, ,но только очень сумбур,но, несистема-
111111ю изложено; накачивается: авторский гонорар. 
}1 прочел 120 стра:н.иц, а все это мож.но было очень про
\'ll"ранно изложить на двадцати страницах, .а научно на 

'l<'тырех-·пяти. [ ... ] 
У [многих] музыкантов XIX - ХХ ст. слух в ,плену 

у услов,ных рефлексов. Они не слышат ладов; слух у 
них 1не наход,ит·ся в постоянном ПР'оцессе становления, 

11 силу чего ВQзможна ·его организация по различным 

('Хемам различных ладов. Они «помимо» олуха всегда 
СJ!ышат пр.ивычные условные рефлексы - комплексы 
:1вуков, штампованные созвучия по поводу отделыных 

·~вуков. Они не могут .слышать каждый отдельный звук, 
как звук лада, как определенную составную часть боль
шего целого, в котором он играет опред·ел.ен.ную значи

мую ·роль; они слышат 1не этот звук, не эту сво~образ-
11ую уотремляющуюся или устремляемую функцию 
организма, живого организма, они слышат •Не под в и ж-

11 о ·е «основание» физического звучания - основной звук 
тр·езвучия или с·ептаккорда, ,неподвижность ограничи

тельного столба, выражение за,прета, .который они ~пута
ют с планирующим З•начением ладовой тоники; первая 
ступень для них аналогична звонку для рыб у проф. 
Павлова - собирайтесь, это До-мажор. А будет ли в 
самом деле До-•мажор, это зависит от ·с1юрожа - выбро
сит ли он корм, мусор, или позвонит просто для потехи 

посетителей. А рыбы будут думать, что они по глупости 
проморгали корм. 

Пятая ступень ·есть р·ефлекс «условный» доминанты; 
а что такое доминанта, они 1не знают, и знать .не хотят. 

Не хотят даже знать тех писчебумажных определений, 
которые дал •проф. Риман: доминанта - это тот аккорд, 
который стоит ·пе.ред тактовой чер"Гой (на бумаге), а то
ника - тот аккорд, который ,на ,бумаге mоит .после так
товой черты. А субдоминанта - это тот аккорд, после 
которого надо поставить доминанту- тонику и кончить 

построение. Поэтому, если сочи,нение начинается с суб
доминанты, то оно начинается с седымого такта, .в край
нем случа.е, а шестого. Этот Риман, 'Вероятно, начинался 
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на затылке и кончался затылком и у 1Hero Н·е было ни 
ушей, ни мозгов. {".} А [".] ~некоторые] музыка.нты уже, 
оч·евидно, ~начинаются и кончают·СЯ после восьмого так

та; .они огра1ничиваются одной подметкой. Их «мышле
ние», процесс мышления организуется одним состоянием 

ребенка, когда он «думает», что 1если он «отвернется», 
то 1его не будут видеть, потому что он 1не вид:ит. Еоли 
[."} [такой} музыка:нт оТ1ворачИ1ва·ет уши и н.е слышит, то 
он убежден, что вообще в ноздухе ничего не звучит и 
не может звучать. А для удобства собеседова1ний суще
ст.вуют усло·в.ные рефлексы, только упаси ва·с доиски
ваться, что прикрыто эт1шми .рефл·ексами. Вдохнов-ени·е, 
чутье. Боли же твое сочинение •не ·Составлено из «услов
ных .рефлеК·WВ», то это не сочинение, это не •музыка. 
Это ... ч·ерт знает что. Какой ·счастливый этот черт, что 
его ~восприятие не парализовано". «условными рефлек
сами» и что 01н слышит и знает, что слышит. [ ... ] 

~Как тру•дно воссоздать 1истори~чн.ость появления и 
развития .слов.а и и:н1'онации. Ясно, что они появились не 
одновременно. Яоно, что они 1поя·вились и развивались 
не ·сначала одно, а •потом другое. Ясно, что их развитие 
основывалось на постоянном взаимодействии. И были 
эпохи перевеса слова - понятия, ·и были эпоХJи переве.оа 
интонаций~ смьюла. Но ~вы.вести последователыность 
этого разв:ития чрезвычайно трудно. Сколько .нуж.но 
знать в обеих областях, как нужно изучить памятн•ики 
всех эпох, для того чтобы приблизительно ;воссоздать 
это 1чередавание .развития. Что египтяне (древние) в 
са.мом дел·е «говорили» такой Ж·е речью с таким.и же 
соотношениями частей мысли и интонациями, как мы, 
или их иероглифы суть отображение их ~настоящего, ре
ально ·сущесrг,вовавшею мышления, которое оп1ределяло 

пр•едмет и затем его состояние? Не было ли их мышле
ние «глазным мышлением», нарративным последовани

ем, J!'Ишенным музыки речи, того, что находится по ту 

сторону предметности, видимости словесных обозначе
ний? Тут .может ·быть мог бы помочь словарь, х р он о
л о г и ч е ·С к и ра·сполагающий появление всех слов дан
ного языка. Тогда ·можно было бы установить пос..педо
вательность появления элементов человеческих понятий, 
представлений, отвлечений, схем, настроений. И тогда 
можно .было бы уста,новить этапы .развития музыкаль
ных элементов. Пока что совершенно яоно, что музыка 
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IOll< мышление моложе словеоно-образного мышления. 
l J будуще.е музыки как человеческой спосо.бности еще 
1111ереди, и элементы музыкальной речи начинают новую 
11еловеческую культуру. [ ... ] 

А ведь ,Мейерхольд в ис·полн.ительстве музыки в 
«Горе уму» и теперь 'В чеховс1юм ·спектакле - и м пуль
t' и 1В ·е нt И мы от этого приходим в восторг. 

* 146. Б. Л. ЯВОРСКИП - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

18 апреля 1935 r., Москва 

{ ... ] Madame В.oissier отмечает в ,неокольких ~местах, 
что Лист сначала старался детальнейшим образом оз
наком:иться с сочи1нением, разоб.раться 1во всех деталях, 
глубоко прочув.ст.вовать (sentir vivement .et av.ec profoп
deur) и *Иво. Потом он долго ра~ботал над тем, чтобы 
передавать :при помощи рук и пальцев то, что он про

чувствовал и переживал в этом сочине;н,ии. И что, по его 
оловам, самым трудным являлось именно это искусство 

воссоздать для ушей слушателей то, ч110 он сам чувст
вовал. Чувствовать, хотя бы и интенсивнейшим обра
зом, еще не гарантирует исполнительства. Нужно 
у 1меть пе,редать то, что чувствуешь. И в основу 
и·сполнителыств.а он ·Клал контрастность, ·Смену. Он по
стоянно требовал, чтобы за подъемом следовал упадок 
напряжения, чтобы никогда одна тема не •повторялась 
оди.наково, чтобы ее содержание развивалось, усложня
лось, обогащалось, под конец ·Подавляло. Он категори
чески восста,вал против риторичоокого исполнения, лод

черкнутос1'и, нарочитости, определенности. «Не играйте 
до такой степени»,- было его частым выражением. Чи
стота, ~блеск, ·быстрота, вызывающие удивление, не 
удовлетворяли его, он отрицал эти качества, если они 

не ол уж ил и средством передачи определенного зада

ния, определен.наго чувства. Он .не допускал расчленен
ности долевого исполнения: «Je ·пе jou.e pas en mesure» 1• 

Он требовал, чтобы доли были организованы в группы, 
подобно словам в стихот.ворном размере, чтобы одни 
группы были важнее, ярче других: «Оп ne doit pas im-

1 «Я не играю размеренно» (фран.ц.). 
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primer а la musique en balanoement uniforme, mais l'ani
mer, la rallentir avec esprit et selon le sens qu'elle com
porte» 1. 

Он настойчиво 11ребовал постоянного упражнения 
октавами и аккордами: 1) .на од.ном звуке, 2) ·по гамме 
и 3) особенно по арпеджиям, очевидно, чтобы развить 
взмах плеча и его различную величину, которая при 

гаммах не и.ндив·идуализируется и не выделяет-ся как 

особое задание. Затем он поотоянно упо1рно требует 
внимания к басу (les notes eloquentes du dessus (мело
дия) et de la basse 2 ), а для средних незначительных го
лосов требовал. насколько можно понять из изложе.ния, 
отыскивания солряж.ений и выделения этих з.вуков, ото
двигая другие r. тень; одн.им словом, он искал в средних 
голосах ладовое ~вукове дение, звуковое движение, зву

ковое выражение, а не одну изобра'Зительность. Она 3 

называет фигуры изложения аккомпанемента batterie и 
постоя.н.но отмечает его упорное вниман·ие к ним и ста

рание ~придать им не только звучащие фигурации, ,но и 
найти в них смысл звукового развития. Он два урока 
(а его уроки всегда длились больше двух ча.сов) потра
тил .на то, чтобы добиться .в фуге Баха {Es-dur, «Wohl
temperiertes Clavier», т. I] 

в фигурациях шестнадцатыми (batterie) найти те звуки, 
которые ·передают существенное и.нтонационное выра

жение, и •пров·ести такое их выделяющее и осмысливаю

щее исполнение через всю фугу в 37 тактов. Это, разу
меется, став·ило перед ученицей совершенно 1непревзой
димые для нее трудности внимания и вшщения собой 
и приводило к тому, что она делала это .назойливо и 
чисто динамически - «Ne jouez pas autant» 4 . Он посто-

1 «Не должно сообщать музыке однообразного движения, его нуж
но уметь оживлять и сдерживать, следуя разуму и чувству, кото

рые им руководят, смотря по обстоятельствам» (франц.). 
2 Выразительные звуки верхнего регистра (мелодии) и баса 
(франц.). 
з Мадам Буасье. 
4 «Не играйте до такой степени» (франц.). 



11 шrо наст.ойчиво т.р.ебовал естественности ·и непринуЖ
J(N1.ности в ооединении с .величайшим раз.нообразием и 
fiоrатством, обилием этого ·разнообразия. Доли - это 
1 олько КJiет:к,и канвы, по которым рука выши.вает узоры. 

«11 fait etudier et etudie lui meme !а basse et \е dessus 
scparement chef'chant, а les nuancer toux de.ux, Jes soig-
11 а nt ega lement» 1• Бсе упражнения ,стремились к органи
эации целого- пясти. Он упражнялся или на октавах, 
11ли на аккордах, или на огделы~ых пальцах - одном, 

J(вух, трех,- но rпри непременном каждый раз подчерки

ааемом услонии - •выдерживании на клавишах всех 

пальцев, не участвующих в упражнении. 11 deteste 2 все 
движения откидывания пясти и предплечья [ ... ]; у него 
все движения руки, пясти, па;Льцев должны быть сверху 
пниз, спереди назад. Во ·время игры «il coшmence ordi
пairement ses morceaux aviec langueшr, quelquefois avec 
indifference, puis il s'aпime, et entre alors dans un etat 
de telle agitation, que sa poitrine se gonfle, q1ue ses yeux 
etincellent, qu'il palpite, devient haletant, ecume presq1ue, 
tan t son ame est de\irante з». [ ... ] 

* 147. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

23 апреля 1935 г., Москва 

( ... ] Леонардо тем велик, что он сумел выразить об
щечеловеческую схему процесса, не фиксированную к 
быту определенной эпохи, а взятую в общем виде - чув
ство материнства, семейности, чувство противоречия и 
его трагизма, общественное как объединяющее и богат
ство возможного развития индивидуального. Потому 
сюжет у него и не играет решающей роли. Его картины 
понятны и без знакомства с «сюжетом». В этом была 
сила искусства Ренессанса. [ ... ] 

1 «Нужно изучать, и он сам изучал бас и мелодию отдельно, отыс
кивая с;пособы оттенения их обоих и .в 0;1,инаковой мере заботясь 
о НИХ» (франц.). 
2 Он не выносит (ненавидит) (франц.). 
з «Он обычно начинает произведения с томлением, иногда даже с 
безразлич;ием, затем одухотворяе'!'ся и то:гда входит в состояние 
такого возбуждения, что его грудь вздымается, его глаза сверкают, 

u:~ 11репещет, задыхает·ся, ~почт.и .покрывает·СЯ пеннй, до такой сте
пени его душа. неистовствует» (франц.). 
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* 148. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

24 апреля 1935 r., Моск[Jа 

[ ... ] Листовские замечания все блестяще подтвержда
ют наши установки, наши приемы ·и движения. У Листа 
первый и пятый ~палец '6ыл1и, как у меня, а три ·средн1их 
значительно длиннее. Предплечье у пясти было уже мое
го (у Шопена чуть шире моего). На том слепке, где ру
ка Листа сделана вместе с рукой княгини, она особен
но поразила нас своей тонкостью и1 так сказать миниа
тюрностыю. M-me Boissier несколько раз vтмечает ее 
невероятную мягкость, податливость на всевозм()жные 

расположения, выгибания, сгибания в самой пясти. Это
му соответствуют рассказы киевского К:оссовского о 
том, что он закладывал пястные кости одну на другую, 

хлопал, как кастаньетами, пястной костью пятого паль
ца о пястную (?) кость первого пальца и с.вободно брал 
октаву каждой ~парой пальцев (2-3, 3-4, 4-5). Ека
т{ерина] Абрам[овна] Хавкина рассказывала много раз, 
как .на ее вопрос о том, правда ли, что он перерезал ~е

бе сухожилия между 1палыцами, он [J'РОТянул ей руку и 
развел несколько раз пястные ко·сти1 веером, та1к что по

лучалось впечатление гусиной лапы с перепонками. 
Кат[ерина] ,А,брам[овна] говорила, что от неожиданноо:ти 
и необычности зрелища ее чуть не ·стошнило. 

О том, что •ОН не ударял св·ерху пальцем ~В клави
ши, а соскальзывал по ~лавише и часто соокальзывал с 

черной на белую, упоминает и Boissier, М!Ного говорил 
Коссовский (этюд Шопена f-moll ор. 25, э110д Тальбер
га g-moll, хромат[ический] этюд f-moll самого Листа, 
как его у на•с играл Володя). Про красоту и «удлинен
ность» (effile, по выражению m-me Boissier) па,льцев 
Листа до сам·ой его смерти говорила мне Лина Шмаль
гаузен, особенно уп•ирая на Э'I'О обстоятельство. Это от
мечали женщИJНы на рас·стоянии 54 лет. А .сама Шмаль
гаузен была красива даже в свои шестьдесят три года, 
вел·ичесrвенно-красива. { ... ] 

Под roideur Лист, вероятно, подразумевал на
пряжение пальцев, которые ·ОТ этого лишаются живых 

ощущений, живых движений. Для этого французского 
слова существует хорошее польское- sztywnosc. Его 
употребляют для определения состо·яния тела у неес
тественно ·вытянувшегося человека, не стройного, а на-
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пряженно держащегося. Вообще, заметки указывают, 
что Лист []родумывал громад·ное количество услоВJий 
движений и сосl'ояний тем~перамента, эмоции и воли. Он 
изучал больных, сумасшедших· в :больни1Цах, заключе'Н
ных и приговоренных к смерти в тюрьмах. [ ... 1 

* 149. Б. Л. ЯВОРС.КИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

27-28 апреля 1935 г. 27 апреля 1935 r" Москва 
1 час дня 

[ ... ] Я думаю над тем, 1что исполнительство отличает
ся от выполнения текста 1и у~казаний текста, что все рит
мические элементы при1 ис1полн1итель·стве снабжаю'I':Я 
исполнителем интонационными тонусами и интонирова

нием. Т. е. певец, значит, дых1анием производит ож1ив
ление инrгонации и ·общего интонирования, пианист 
(скрипач, виюлончелист) на дыхании иннервирует дви
жение ру1к так, чтобы это движение ~ообщило воопро
изводимым зву·ковым ритмичеоким объединениям инто
национ·ную моторность, а общему - интонирование са
мой ~ритмики. В силу этого иzполнительство в разны~ 
эпохи не может ·быть одинаково, •пот.ому ·само интони
рование зависит от схемы общественного процесса, пе
редает его стиль, его сущность. Потому так про·сты и 
человечны живописные и скульптурные произведения 

Ренессанса, что эта эпоха изучала человече:кое, черты, 
которые развивает .в человеке трудовая коллективная 

жж1нь. Произведения Леоня.рдо, Рафаэля напоены М')
торным выражением человеческих интонаций, все их за
рисов1ш стараются схватить именно И•нтонационность. 

А картина в целом есть именно единство ритмиче
ского интонирования, которое в «Вечери» достигло свое
го апогея. Каждый предварительный эскиз искал инто
нациюнные детали, а в целом дано е,~,иное проинтонн

рование всего цел·ого; все детали вошли в это целое как 

выявление частностей целого, а не целое составлено из 
суммы частных элементов. Интересно было бы ·собрать 
все эокиеы целого, чтобы п•роследить осознание не~пре
рывного интонирования !И как оно порождало частные 

положения. Ведь движение .всех фигур единю в своем 
противоречии; д.важды ·си1стема-центр и откинувший-
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tя влев<J ·iз прошлое и объединяющее все Целое сtре'Уi
ление всех ·:лева направо в будущее. 

Очень большой упор ·на и~нтонацию и интони~рова
ние ·был затем ·в эмоцион~альную эпоху. Репин - «Гроз
ный», «Софья», «Не ждали», Ге-«<Христос и Пилат», 
«Петр и Алексей». В ,последующую эпоху и1нтонация 
разлагается на свои моменты; она не ·служит развитию, 

общению, ка.к у Леонардо и Рафаэля, где .она двуча:т
на, двучастна она и у Репина и Ге. Она •станюв·ит:я од
ночастной, сложной, но одночастной. Так, у Серова о·на 
является характерной интонацией «состоя·ния» в его 
портретах; у Левитан~а она еще эмоциональна, ·но она 
тоже уже состояние эмоционального настр<Jеt~:ия в его 

пейзажах. Од:ночастна она в музыке Дебюсси. 
В и1сполнительстве гигантом был Ли:т. После него 

П{)СЛедовало 1разложение интонирования: у Бюлова (пе
ресол ясности) - дидактическое, у А. Рубин~штейна -
как эмоциональный перес·ол. Он ломал метрику целого, 
чтобы ~подчеркнуть ~каждую. отдельную интонацию. Его 
последыши уже ломают и метрику в пределах· ~каждой 
интонации. Т. е. после Листа с разложением эмоцИ10-
нальной эпохи ослабевает организующее чувство метра и 
метрики, теряется единство ритма и меТ>ра, .создавав1шее 

у Листа волевое. У Бузони мы видели выполнение ком
позиции, а не конструкци•и, следовательно, не вырази

тельность, не ритм, а изобразительность; он передавал 
откристаллиз·овавшиеся понятия, а не про~цес·с мысли. 

Но мы счастливы тем, что слышали исполнительство 
Скрябина. Это такая же вершина в начале ХХ ст., как 
Лист был вершиной в XIX. 

Скажи Сереже, что я упусти!J! н~а1писать ему, что он 
очень упрощенно понимает одноча·стную и~нтонацию. Он, 
очевидно, представляет ее себе •элементарно, в виде од
ног<J звука. Одночастные интонации бывают и сложные 
и ·составные, и тогда о•ни1 соответствуют <Jдносложным 

словам, соста·вленным ;из согласных 'И гласных. Одно
частность отнюдь не такое простое явлен~ие, как он себе 
предстаnляет. Одночастны портреты Серова, •пейзажи 
Левитана, «Etrangete» •и прелюдия № 3 ор. 74 Окряби•
на. Но ·это все сложней~mие про·изведения искусст.в. Ком
позиция у них до виртуозности сл<Jжна. 

Ошибается он тоже, что 11юм1пози•торы не учитывают 
согласных. Лист, «Bist du». Романс. 
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(Два варианта для одного голоса) 

f 1'A'r ' sein _ s 
fi! 1 \ fJ:~ ~ 1hf. 

komm - st Du 

Таких случаев у него n романсах можно набрать 
добрую сотню. Я хоте.а выписать случай произнесения 
согласной на уменьшенную 1кв1шту вниз, но забыл, в ка
ком это романсе. Ка·к найду, то напишу. Вообще, у не
го ритмическое произнесеНJие текста замечательно. Еще 
m-me Boissier отмечает, что он читает так же изу\ш
тельно, как играет. Листовская подтекстовка - это на
чало новой эпохи в вокальной музыке. Даргомыж.ский 
и Мусоргский были только его ~последователями. [ ... ] 

* 150. Б. Л. ЛВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

28 апреля 1935 1 ., Москва 
Утро 

[ ... ] Вероятно, термины пафос (греч. страдание), 
passioл, страсть - страдание за иrдею (барочного про
исхождения) ·не соответствуют тому тонусу rпроявления 
насыщеН1ной энергии, борьбы за достижение, которне 
х·арактерны для нашей дейстnительности. Пафос, по
моему, соответствует напряжению 1при· гибели за идею, 
причем сама идея не достигается. 

Тут следует отметить отличиrе концов у ·Баха, Бет
ховена, Шопена, Листа и -Скрябина. 

У Баха сдержанно-организо.ванные ·конщы, усугуб
ление выявления понятия (в фугах· стретты темы). По
этому так фальшивы rallentando ш концах у Баха. Они 
переводят лредстаnление в rприднорную обстановку по
чтительного застывания и не соответствуют баховской 
идеологии. 

У БетховеНlа они риrторически-галантны и часто 
пышны; ·не соответствуют ни баховской идеологии, ни 
нашей. 

У Шопена и Листа они эмоционально-волевые, подъ
емные. 

У Скрябина - раструбом, соответственно революци•
он}fому уже поднявшемуся .выступлен1ию масс, им·пуль-
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сивныJО, но заранее организо·ванных демонстраций и ре
волюций. [ ... ] 

* 151. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

30 апреля - l мая 1935 r., Москва l мая 

{ ... ] Я думал, что полтораста лет тому назад, веро~ 
ятно, господствовал в музыке и в архи•тектуре первый 
принци1п конструкци•и в его определенном истори•ческ'Jм 

выражеНJии. Введение в этот стиль ·колонн и фронтонов, 
а ~во ·внутренность перспе~ктивной анфилады-это то, 
что ·сдви1нуло -этот ·стиль с мертвой точки отве~ов и 
квадратов. Ведь и колонны - они создают неустойчи,_ 
во·сть ограждения, между ними уже намечают·ся про

светы -1перопек11ивность. Этот стиль- стиль ам.пир
кроме этой пер·спектwвности стремился к большой объ
емнюсти во ~всех треJО измерениях. 

Наше время тоже аналог.ично этому, и в архитекту
ре и ·в музыке подчи1нялось этому же первому rпринци

пу конструкции, •этим отвесам, квадратам, коробкам 
(коробочный стиль, Корбюзье), простейшим арифмети
ческим ·соотношениям, которые в музыке находят свое 

выраженwе :в простейших з·ву~1ювых ·соотношениях- тер
цовыJQ и в •стремлении к трезвучиям, к раздельности, 

ра1счлененности, несвязности, нарочитому опрощению 

(отрыжка толстовства), исканию спасения в гаммооб
разной «напевности». «Напевные симфонии» - это про
должение кра·синских мечтаний об «одноголосной си•м
фонии». Симфония (со-звучание) и одног.олосие. Симфо
ния и мелодия. Потому •в ·музыке та•кая трогательная 
смычка Стравинского [ ... ] с Клементи и К0 (Черни, 
Калькбреннер 1и т. п.). Но в архи'Гекту•ре у нас уже ум
ный человек выдвинул принцип колонн~- колонны у 
зданий, колонны в <большом ·количестве в метро. Но в 
музыке, увы, колонны еще не в чести•. То· же и 'В живо
писи. Полтораста лет тому назад схемы понятия Дави
да (до Наполеона-императора), а у нас Юон, ДейНJека. 
Юон, разумеется, не Давид. Давид громадный талант, 
который через "Асякие свои стили умел вырази'Гь •идею, 
даже в схематических 'Понятиях. А у Юона просто бес
перспективные отвесные свисания (гаммы!). А в ото
бражении• дейст.вительности у нас совсем пругое. Леr-11и-
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1111 изО1бражают в призывно поднима'Ющей лозе; Стали-
1111 - обычно а1к11ивно wдущим. А архитектура, жи-
11011ись, музыка, поэзия, литература статичны, одночаст

IШ, совершенно ли1Шены движения. Музыка полъзуе'I'Ся 
1·хсмами, формулами совершенно омертвевшими~. Когда 
же этому будет конец? Когда мы станем на уровне 
1tсйствительности, ·когда мы будем выражать, разви
щ1ть, двигать? Когда мы поймем разницу между поня
·1·нсм и процессом мышления, между внутреНlней речью 
(ритмическим процессом неустойчиво-устойчивого со-
11линительства), внешней разговорной речью и письмен
НО~f речью? Мы в искусстве теперь .в начальной стадии 
('Ловообразования (не мыслеобразования), элементарНIG 
орудуем обозначениями, которые нельзя еще связать, 
потому что мы еще не развили внутренней речи - инто
·наций, объединенных ладом, и не ~подошли к пи1сьмен
пой речью? Мы в искусстве теперь в начальной стадии 
внутренней речи, ее образным раскрьпием для окру
жающей нас общественности. И какой невероятный раз
рыв между Нlашей музыкальной речью и ок1ружающей 
практикой действительности - аэропланами, стратоста
тами, планерами, танками, .подводными лодками, рад•ио, 

Х>имичеокими достиженwями! Поистине, наш музыкалr,
пый язык производит впечатление звук·ового мусора![".] 

* 152. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

1-2 мая 1935 г., Мо~сюва 2 мая, 10 ч. 45 м. 

[ ... J Продолжаю читать кни~гу Выготского и сожалею 
о том, что его больше нет. Сколько у него камней .прет
кновен1ия, которых он и 1щюйти и обойти не может, так 
как не знает ладового ритма, хотя бы. 

Напр., он дает ребенку тест (!Задание на продолже
ние мысли): ·велоси1педист ех1ал по ули•це, у•пал и сломал 
себе ногу, ~потому что ... ребенок продолжает ... его свез
ли в больницу. Выготский говорит, что ребенок не раз
вит и что его нужно развивать. А дело здесь вот в чем. 

Существует: 
1. Од НIО '<<поле зрения» - то" что мы видим при не

подвижном ·состоянии нашего тела и его глазного аппа

рата; причем вблизи 1Поле зрения уже, по мере удале-
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Н<ИЯ ТОЧКИ фи1КСаЦ'ИИ [!ОЛе увеЛИЧИ·вае'ГСЯ. Я ВИдеЛ С ЧJ-~ 
тырдага Севастополь и его залив. 1 

Един о е «~поле зрения» - то, что мы видим с одной 
определенной точ·ки положен·ия нашего тела 1при сво
бодном вращени1и глазного аппарата и нашего тела во
круг неподвижной оси. 

Я видел с Чатырдага (при восходе сол1нца) весь 
Крымский полуостров, омываемый Чер·ным и Азовским: 
морями, перешеек, ·соединяющий полуо·стров с матери
ком, и всю линию материка в обе стороны от полуост
рова. 

С одного места Закавказья ·перед зах·одом солнца я 
в·идел весь Кавказский перешеек, •прорезанный диаго
налью Кавказского хребта, упирающийся н1а севере в 
при1кав•казские степи~ и омываемый с за•пада и востока 
морями - Черным и Каопийским. 

С крыши Мила·нского ·со·бора я видел всю Ломбард
скую долину во все стороны, окаймленную ·на севере 
снежными вершинами Альп, на востоке - слабой л~н
той Адриатического мо•ря. (это было днем). 

Это все е д 1и но е п·оле зрен1и1я. 
Но когда я перед восходом солнца с вершины Ай

Петри видел Ази1атский берег по ту сторону Черного 
моря, то это было одно поле зрения. И когда я с Сен
Готарда перед восходом солнца видел необъятное ко
личество снеговых верх•ушек Альшийского массива, то 
это тоже было почти одно поле з•рения в одну сторон~у 
(nеооятно, на северо-восток). 

II. Одно «поле слуха», когда звуковое мышление 
происходит в пределах~ одной ладотональности - кре
стьянокая .песня, ·композиторское творчество элохи пе

ния ·без сопровождения (т. е. без неподвиж:н~ой точки 
опоры вне слуха, на которой мы можем поворачи1вать 
наш слух). 

Един о е «поле слуха», когда звуковое мышление 
происходит в пределах многих ла;дотональностей, объ
единяемых главной ладотональностью. Напр" Пятая 
симфо:н~ия Бетх•овена. 

III. Одно «поле временного развертывания» собы
тия, когда каждое ·следующее явление во времени про

исходит п ·О с л е предшествующего. Это мышление не 
допускает вводных мыслей, объясняющих бывшее ранее 
или долженствующее быть в ·будущем. Конструкция Mf:>!-
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lllJ!('Hия оснювана на непрерывности временn6го развер· 
l l1!IН\НИЯ. 

Един о е «поле в-ременного развертывания» собьt-
11111, когда мышление оперирует временнь~ми условиями 
ti:llC частями мысли, а не как конструкцией развертыва-
111111 мысли. Т. е. конструкци1я мышлен·ия в дан1ном слу-
1111с будет не временная, а будет .построена на идеоло-
1·111•1сс1ких зависимостях. 

При одном поле (зрения, слуха, логичеокого сце.пле-
1111н понятий) мышление иоюдит из данНJой 1констру1щ;ш 
11оспри1ятия и -раскрывает ее постепенно, но пр·и ее не-

11одвижности как схеме (а·нализ в пределах неизме
ш110щегося). При едином поле мышление с оп о ст а в
·'' я е т воопршНJимаемые конструкции и выводит резу.пь-
1·нтную конструкцию своего воспри~ятия в своем внут

реннем представлении, внутреннем поняти~и (с ин тез 
объединенного измеНJяющегося). 

Единое поле требует большого развития С!ПОсобно
L"Ри абстрагирова1ния, выведения конструктивных схем 
{'о·поставляемых явлений 1и выведения их результатной 
L'хемы. Для этого мышления требуется большое разы1-
тие способн.ости расчленять (цезурность) воспри-
1111маемое на более или менее отчлене.нные конструк
ILИИ и затем требуется способность устанавливать со
('динительные с.вязи (соединительные цезуры) - времен
ш;1е, причи•нные, следственные. Это прои.:ходиг вне 
rюоприятия, на о с но в е восп•ри1ятия (т. е. п ·О с л е .вос-
11риятия). 

Тогда и понятна ошибка в ответе ребеНJка. Его за
ставляют пр од о ,ry. жить мысль, давая ему одно пo

JIC - ехал, упал, сломал ногу, потому что... Ребенок 
11 род о л ж а е т поле зрения в о времен и - ... свезли в 

больницу. Он зацепился мыслью за «потому», а «что» 
выпало из его осознающего мышления, так как оно не 

входило в развертывающуюся временную последова

тельную конструкцию. 

Второй случай у Выготского: «Ты знаешь, как тебя 
зовут?» Ответ ребенка: «Коля». Выrотский выводит 
следствие-•ребенок не о с о знает вопроса. 

А я утверждаю, что он в опрос - осознал. Потому 
1 rто в ·оп р 0<0 и тельная интонация Вы готского была 
на словах «как тебя зовут». А чт·о ответил бы ребенок, 
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t 
если бы он спросил: «А знаешь ли ты, как тебя зовут?~ 
с внимательным контролем произносимых интонаций'? 
«Ты знаешь» - это не вопросительная форма. 

Из эти1х 1пр;имеров следует, что нельзя а-~•рои~зводить 
научныХJ исследований в области мышлеНtия и речи, не 
зная .в ·совер1Шенстве дисциплину ладового ритма. 

Нельзя решать вопро~сов мышления -без точного о~о
знания отличия «ОДНОГО ПОЛЯ» от ~<единого ПОЛЯ», ус

тойчивости от неустойчи1вости. 
Ведь ~когда я опонтанню, естественно, -в согласи1и с 

совершающимся процессом мысли говорю: ~<Я пойду, 
погулять, та•к ка1к сегодня хорошая погода», то главное. 

предложение я произношу устойчиво, а ,п,ридаточноеi 
неустойчиво, или во ,всяком случае незавер1Шенно. И вот J 
эти возможные различия в неустойчи·вости пр:идаточных 1 
предложений, обращений и составляют характерные от-' 
личи1я речевого ·быта различных народов - евреев от ки
тайцев, китайцев от 1русс·ких. Но на·::колько я знаю, ци- · 
вилизация эти отл1ичия в з·начительной степени сглажА
вает, но не унич'I'ожает. ~Вот ero ·все прочти Сереже. Эт·о 
продолжение моего ответа на его замечани1я по поводу 

интон~а1циИJ и интонирования, ·бытовых~ отслоек и куль
турных состояний. Мы еще ·Слишком •сла1бо осознаем от
ли1чие <<-состояния» от «про·цесса», одноча·стности (хотя 
бы сложнейшей, составной или смешанной) от двучас:т
ности или~, еще больше, от ритмического прО1цесса, о~
нованного или на соединительности (соединительные 
интонации, одна ладотональность) одного поля воспри
ятия или мышления, •или на а·бстраги1ровании соотноше
ний, возникающих между различн~ыми ~полями .воспрчя
тия или мышления, которые (соотношения) зависят от 
пр и1 н ц и п а конструк~ции, устанавливающего един о е 

поле вооприятия или мышления. 

Построение 
C-dur = d-moll + gis-moll 

будет соо11ветствовать мысли: 
<~понятие C-dur, та к ·к а к d-moll + gis-moll» 

(причина) 
а построение 

d-moll + gis-moll =C-dur 
будет соответствовать [мысли:] 

(следствие) 
«Ввиду тог о, что d-шoll + gis-moll, т. е. C-dur). 
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Ж1•J1ательно, чтобы эту разн.ицу Сережа понял. Бытием 
• •I 111011 + gis-moll» опредмяется .сознание ·как C-duг. 
l •:1•ю1 бы когда-либо пришлось переиздавать учебник 
J11щово1го ритма, то нужно ввести заголовки- «ОДJНо 
1111.11с звукового мышления» и «Единое поле звукового 
мшuления» (сопоставление ·С результатами). 

Исторшя музыки как история развития музыкальао-
111 мышления есть история выявления и установления 

щщого шоля звукового мышления и затем постепенный 
1а•ре:юод к еди1ному полю звукового мышления. Введе-
1111с принц~ипа единств а в мышление определило 

многообразие, противоположность и противоречие эле
М('l!тов этого мышления. Одно поле мышления не может 
;~нть того .богат·ства элементов, а следовательно, и воз
можн·ого количества разнообразных ·сопоставлений 
(т. е. ·изобразительных и1 .выразительных возможно-
1~тt~й), которые возможны при едином ~поле мышленпя, 
·1·. с. при неустойчивых конструкциях восприяти1я и мы
lllJI ения. [ ... ] 

Поле зрения будет •различно: 
если я не~по·движен на земле, 

если я еду 1В авто, 

если я плыву на парох·оде (особенно в си1JJьную 
качку), 
если я лечу на аэроплане, 

если я прыгаю с аэроплана (парашю·шст). 
Интересно будет проанализировать первобытные 

( сравнит·ельно) художественные словесные 1прошзведе
ния, как в них выдержано отношение к полю зрения, 

11олю восприятия времени, полю ~луха, какое в нюс по-

11е - ·одно или еди1ное. [ ... ] 

* 153. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

3 мая 1935 г" Москва 

[".] Теперь нужно обзавестись песней после ~«Про
щай] радость» и такой, в которой было бы развитие на
родного напева, а не толыко его изложение. В «Ла,пти1-
щах» ты сделал .очень ок1ромную ·колоратуру; я ожидал 

более развернутой. Я потому и советовал тебе писать 
колоратурные. танцы без текста, чтобы текст не мешал 



звуковой изобразитеJJыiости. А для вьrразителыtо~tli 
можно наnисать ряд коротки1х вокальных прелюдий. 

[ ... ] Как жаль, что ты не •видел выставки Серова. Ин
тереснейшая выставка, и.нтереснейший художник, но 
как в Ландо·вской QH увидел крысу, так и во всем его 
художественном облике просвечивает какая-то издевка 
над человеком. Недаром он будто бы ·всю жизнь ра1бо
тал над иллюстрациями к ~казкам Крылова и подх·о
дил к ним с осуждени1ем. И у него совершенно нет тех 
поэтичнейших .прорывов вроде оредины .в басне «Осел и 
соловей», которые озаряют все его творчество любовью 
к человеку. Крылов в своих~ баснях защищает, оберегR
ет, а Серов обвиняет, ·И1здевается, окари1катуривает. 

Теперь ::обираются делать 1выс1авку Репина. Инте
ресно, каков будет ее масштаб, какое количество его 
работ удастся выставить. 

Интересно, как.ае .впечатление произвела бы ·полНJая 
выста·вка Сомова, какое у него ·оказалось основное ли
цо. Не оказался ли1 ·бы ·ОН аналогичен Скрябину, хотя, 
разумеется, неизмеримо меньщего ма.сштаба и диапазо
на. Интересна •была бы и выставка Вру·беля ·В ·болыших 
размерах. Помнишь, мы видели его выставку на кон
церте Ольги Ни1колаевны, когда мы ее вtПервые слыша
ли С 1'О·бой. 

Ни·какие снимки с карти•н не могут дать впечатления 
о 1ворчестве художника, ·о его существеннейшей черте, 
характеризующей его ·взгляд на жИtЗнь, 

У Серова даже те .портреты, где он хочет дать хюро
шее, отдаляют зрителя от персонажа. Напр., Ермоло
ва, Ленский, даже улыбающийся Коровин. А уж Го?Ь
ки~й про·сто отталкивает, гру.бо даже. Это многие отме
чали на выста'Вке. Нужно еще раз пойтч на выставку, 
проверить это чувство. [ ... ] 

* 154. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

6 мая 1935 г., Москва 
Утро 

( ... ]~Вокальная музыка нсех композиторов XVIII •и на
чала XIX ·СТ., включая Баха, Генделя, Моца•рта, Бетхо
вена, Шуберта, Шумана, основывалась на инструмен
тальной ·структуре мелоди1и. Мелодии любой арии Мо-
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царта, романсы Шуберта могли~ появяться в любой их 
сонате или симфонии, что доказал и сам Шуберт, напи
сав «Forellen-Quintett», «Madchen und das Tod-Quar
tett», « Wanderer-Pianof antasie». 

Просодию и декламац·ию текста ввел в вокальную 
музыку Ли·ст. Его романсы предста.вляют ·образцы во
кальнюй мелодии. Они по·~лужили образцом для реалч
·сти1ческих ·и .натурали1стичесю1х• вокальных пр-оизведений 
Даргомыжского и Мусоргского. [ ... ] У Листа каждое 
слово - ·понятие отображено в вокальной ~интонации, ло
том у так трудно, если даже не невозможно, ·переводить 

текст его романсов на д•ругие языки. 

Особенно ярко видню это его стремление передать 
все .понятия и образы текста в первых издани1ях его ро
манс-ов, в которых голосу предъявляются громадные 

изо~бразиrrельные тоебования (нап1р., <<Лорелей», «Coш
ment disaient-ils»). { ... ] 

Лист явиV'Тся творцом ариозного стиля, которым та1к 
широко воопользовался Чайковский. 

Лист ввел в •вокальную деклама·цию филирование и 
резонирование как !принцип выражения того смысла, что 

за данным тек1стом, в противовес италианцам, употреб
лявшИtм ·их вне текста, на ферматах, как технический 
·вокальный сам-одовлеющий эффект. [ ... ] 

* 155. Б. Л. ЯВОРСКИЙ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

7 мая 1935 r., Москва 

[ ... ] Интересно, какой текст в пастушьей песне. Как 
новое за;дание, новый вид песни это очень интересно, 
тем ~более, что ·В фортепианной партии дает повод Н1ари
совать •большую карт:кну. Интересно, какая это песня -
со словами или исполняемая на рожке? ·Спроси Грп
г[ория] Ва·с[илье~вича], какая песня «Прощай, жисть», 
кто ее •поет? Ольга Ни1к[олаевна] говориV'!а как -будто, что 
это вроде песни каторжанина. 

Всякие возгласы. •всякие перемены, развития можно 
делать в песНlе сколько угодно. Прошло уже время фо
тографирования народной песни (Балакирев, Р[имский]
Корсаков, Лядов). Этнографичеокая запись - это одно, 
а художественное произведение - это другое. Во време
на Ренессан:::а брали тоже род этнографии - матер1иJ-
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,ство, мать с ребенком, и1 разрешал каждый живопи;::еu 
по-своему и МНlого раз по-1разному. Он вводил и других 
лиц, и животных~, 'И различную обстановку. Та1к и на
родная пе.сия; она дает образ, а художник этому обра
зу дает обстановку и сам ·образ толкует 'И развивает. 
Именно раз1ви1тие сейчас самое важное в творчестве, и я 
все отмечаю у тебя твои дости:щ:ения в этом направле
НИIИ и хючу тебя подвиН1уть на еще большую смелость. 
[ ... ] 

* 156. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

7-8 мая 1935 г., Москва 8 мая 

1[ ... ] Я зашел за Яси:к.ом и мы пошли с ним в Сrrаро
пименовский на вечер Прокофьева. По дороге мы здо
рово смокли, так что я сегодня сижу дома и ·не пошел 

в Музгиз на заседание. В первом отделении было ис
полнение. Лптекарев ·сыграл три Сарказма (в начале 
пер·вого от 1волнения ·забывал). Малюта спела «УтеНIКа» 
с Орентлихером, Фурер сыграл с ним же скрипичный 
концерт, Доливо и Мирзоева исполнили «Кудесника», 
Каминская с Орентлих{ером] - песни на Ахматову, 
Гринберг сыграла Третью сонату и 1сам Прокофьев -
Нlовую сонатину. 

В ант,ракте ко мне через весь зал ·на~прави1ла.:~ь дама, 
которую я никак не мог признать. Оказалось, что это 
Лина Ивановна. Она очень любезно беседовала со 
мной, пока нас не выгнали из зала вентиляцией в ви
де бури. Она будет петь два раза по радио и потом 
с оркестром «Утенка». Старший сын ей уже по пле
чо.( ... ] 

Во 1втором отделении было обсуждение под председа
тельством Давида Рабиновича. Во ·вступительном сло·ве 
он выставил 1четыре тезиса: 1) насколЬ'ко и·сполн:итель
с11но 1советских артистов выполняет авторский замысел, 
2) каковы иаполнительоки1е принципы ·самого Прокофье
ва, причем ,было мнюго ком1пли1ментов по !Поводу Про
кофьева ка1к к·омпозитора и ка1к исполнителя, компли
ментов многозначительных политичеоки, 3) почему со
ве11ские ·исполнители имеют в своем репертуаре только 

произведенwя Прокофьева до 17-го года, 4) как органи
зовать подобные выступления-обсуждения, для того что-
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бы выявить советский стиль ие:полнения. И в ~этот раз и 
в своих последующих выступлениях (неоднократных) он 
постоянно ~путал •советакий ·стиль 'И;)Полнения, как ка
кой-то единый для всех~ ·случаев и ·нсех ·времен, и стиu~ь 
разных ·.эпох. Говорил он .каждый раз гладко и1 вооду
шевленно, но эrо была гладкость и бойкость фраз, а не 
ОСОЗНаНIНОГО мышления. 

Раб[инович] предложил за неимением смельчаков 
лервому ·высказать·ся Пр<жофьеву. Он очень умело го-
1ворил и до·в·ольно гладко·, хотя и ·своей отрывистой раз
говорной речью. Указал на поспешность, неумение ·вы
явить изобразиrrельность, ·стремление у ин~струменталшс
тов к па.ссажам, когда на них нужно смотреть более ре
читативно. У Долина отметил слишком болыпую оери
·озность, тяжеловесность, рек·омендовал боль1Ше легко
сти, сухости, так как номер - шутка. У Гринберг не по
х•валил ·напор, темперамеmность, рекомендовал больше 
спокойств1ия. Вообще стоял за большую цель·ность, од
нотипность 'Целого. В Ахматовой похвалиu~ лири1ку, но 
оказал, что нужно было •бы ·ввести драматизм. 

Все частные ет·о замечания •были ·совершенно спра
ведливы. Общие, идеологические давали установку на 
ясность и 1апокойствие. И ·сам оНJ играл так, как 6удто 
он «глазамю> ч1итает ноты. И его высказывания ка·к-то 
были консерваторски-механичны, за исключением за
мечания об Ах1матовой. Цельн·ость (я 1бы сказал - пла
новость) он не умел охарактер·изовать, так ·что для пуб
лики она ~превращалась ·в одНlообразие. 

Большинство высказывавшихся после него выдвига
ло консер1ваторские пртщи1пы, в особенности Шварц 
(ученик Игумнова), который защищал при1Н'll.ИП «оста
но·виться на ·ка1ком-ни1будь месте, что·бы полюбовать·ся 
им». Этот принцип у него и у последующих ораторов 
выпятился как какой[-то] общеизвестный, 01бще1Приз-на·н
ный. И протИ'вная с11орона (Ра·б[инович]) не сумела 
вразумительно на него реагшровать. Очевидно, и он ей 
еще ду1Шевно мил. Ра·бшно·вич Д. еще говорил про 
стремление испол·нителей к ·им:прессионистичности пере
дач·и, причем понимал ее чрезвычайно однобоко, штам
пованно как зату1Шевывание изложения. 

Лучше других говорили Окаемов и Коган. 
Окаемов · юнорил 1Про тембри1рование. Упрекал и:

полнителей в сплошном однообразИ1и тембра, тогда как 
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ис.tiолнеiше должно ·Основьrваtьzя на изменении тембра, 
на его разнюобразии. 

Коган попал в точ1ку консерваторского приема - ре
шить, где энергично, а где нежно; И1 из-за этих двух ки1-

тов ·Все остальное пропускается, ·все исполнение оzновы

вается только на этих' двух моментах (сугубо примитив
но эмоцион~альных). 

Один ·оратор (Сежен~кий) 1 выzтавил необхюдимость 
при•держиваться системы Станиславского, но это успе
ха не имел·о, так как явно •клон·ило к ·созерцательному 

на·строению и расплывчатой •эмоциюнальности. Пряvю 
против этого не высту,пали из-за положен1ия ~Станислав
ского, но постарались это отвести как не подходящее к 

муз[ыкальному] и::кусству. 
Сами и·сполнители1 не высту1пили, хотя и1м ~предлага

лось. 

Досад:но было, что никто не отметил, что наzколько 
Мирзоева и Доливо давали одно целое, и фортепианю 
было равнозначительно пению, настолько Орентлихер 
провалил и «Утенка», и Ахм,атову, И• скрипичный КОСI
церт. Его исполнение было сугубо «импрессионистич
но», все смазано, без метр~и·ки, без изобразительности, 
без тем•бров, ·все ·в абстрактнюм .по·лузвучащем «акком
панирующем» тумане. [ ... ] 

Заезжала Лия Аб[рамовна] за книжкой Стендалн. 
Я успел 'Прочесть только немного больше трети. [ ... ]Еще 
может приехать Ис[аак] Сол[омонови•ч] -за книжкой о 
Листе. Это досадно, потому что я доехал в ·списывании 
до 48 стр., а их1 98. Приходит.::я переписывать ~почти все 
оплошь. 

Прихюдила Лида со своими горестями на::чет дач. 
Принесла мне билеты на доклад Мейерхольда о чехов
ских ~водевилях 2 и на «Ромео и Юлию» в театре Рево
люции. Вообще, хотя сегодн~я день не выходной, но, ·оче
видно, день ·виеитный. { ... ] Все свободное время ·смотрел 
к;орректуру Дубовского. Уже первый час ночи, очень 
устал. [".] 

1 В автограф·е: «Свержевский». На собрании присутствовал именно 
К. К. Сеженский. Это подтвердили в беседе с редактором и сам 
Сеженский и председатель собрания Д. А. Рабинович. 
2 Речь идет о докладе «Моя работа над Чеховым. 11 мая 1935 г.» 
(см. «В. Э. Мейе,рхольд ... часть вторая». М" «ИскуссТ!ЗО», 1968, 
стр. 311). 
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* 157. Б. Л. ЯВОРСRИ:й: - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

'/ 12 мая 1935 г" Москва 9 м;~я-10 мая 
о ч. 20 м. 

После спектакля «Риголетто». на который меня во
ю1ли 1v\иша Ануч~ин с Наташей. Козловский, как всегда, 
r~ыл очень хорош, в •Песенку вставил ·высокую каденцу. 
Во всех ~четыреХI костюмах~ ·очень хор·ош. Недостаток 
тот, что он без особого грима, и поэтому он тот же Фа
уст, Альфред, Лоэн1грлн и 1. п. А ему, ·при его росте, 
овалу ли1Ца и носе, так легко ·было загримироваться 
Франциском 1. Антураж у него был ·неудачный. «Ри1го
Ж'Т1'О» задумано в целом как центральный звучный, 
">моционально приподнятый драматический баритон, ко
торый ·обставлен ·:лад:ким лирическим тенором, кристал
J1ическим колоратурн1Ым соп1рано и л·иричес·ким меццо 

нли1 контральто. Ритолетто же был РогатИ'Н, мягкий 
крохотный лирИ'чес.кий баритон, ко1орый за ·нсю оперу, 
за четыре акта, не см·ог дать обыкновенного fort·e х·отя 
бы один раз, на одном з.вуке. Джильда - Тимошаева ·С 
11риятным голоском (без прав1ильных 1р€з·онирующих 
перхав, а потому '«понижающихся»), HJ без требуем ото 
стеклян1но искристого или ·сту1котли1вого теМ<бра И!J!И 3ве
нящего серебристо-напряженного (ка·к когда-то у Зем
брих), без всякой игры, и по фигуре клецка при очень 
плоХ<ЮQ двух костюмах. Маддалеtiа - тетенька Лю:::и, 
была бы 1по внешности недурна, но так ·набелила лицо, 
что ·оно у нее ·вышло дли"Нню-круглым подносом, а сама 

фигура слишком для сцены и1 для ~этой ролИI наmряжен
но-прямая (sztywka по-польски, roide по-франrц[узски]). 
Хотя из-за этой фигуры Козловский вертел и но::ил ее 
как заправскую прима балерину. Спарафучм:ль - Дро
вянников не подходи~ к характерным ролям, его широ

кая казацко-украинс1кая улыбка не подходит к итальяНl
скому тшпу сби1ра. Ошибкой режис-:::ера ·было делать его 
добродушным. Театр был набит битком. [".] 

* 158. Б. Л. ЯВОРGКИ:й: - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

16-17 мая 1935 г. 16 мая 1935 г" Москва 
Утро 

[".] В «Лит[ературной] газете» неду1рная :::татья о Се
занне и Ренуаре. Ренуар сказал: «<Ра~б01ая нелосредст-
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венно с натуры, художник начинает ограничи·вать себя! 
передачей действительности (·натурализм), перестает i 
компоновать (заниматься конструкцией и развитием) и 1 

скоро В/Падает ·в монотонность». 1 
Я думаю, что то, что для живопи1zца являлось мо- · 

делью (натурщик), то для ком1позиторов того же 
XIX ст. являлся на1пев крестьянской mесни, который 
предопределял у них композиционный подход к изложе-. 
нию музыкального произведения. Нужно {}Стерегатьzя 
фетишиз·ирующего парал,изующеrо твор'Ческое (конст
руктивное) мышление воздействия народного напева; он 
должен быть лишь элементом оформлени1я, а не «кус
ком» сочинения. Р азвити~е, организованное тнорческой 
темой,-'Вот что должно ру1ководить мышлением компи
зитора. 

[ ... ] Вечером 1был у Исаака Соломоновича, ·была Лия 
А:брам[овна] 'И я~ик. Они много высказывались по по
воду ·<«Школы» 1, своей работы с ребятами по ней. 
Ис[аак] С.ол{омонович] надписал тебе и1 мне по экзе;vrп
ля1ру. [ ... ] 

17 мая 1935 r" Москва 

{ ... ] Разумеется, при обработке народного на1пева ты 
можешь ·сонершенню свободно творчеоки осуществлять 
свои замыслы; самое ·важное - разви1тие, а не статич

ность ~положения или ~построения. Ошибкой подхода к 
напеву народной песни у русских композиторов XIX ст. 
была фолыклорность; народная песня была у HИJQ натур
щиком, котор·ого <Ши рабски копи1ровали, ка<к жи.вопис
цы того же времени. [ ... ] 

На «Лаптищи» ·совершенно невозможно навести~ беz
пощадную критику, потому что ·песня очень ярк·о, кожJ

ритно сделана и, вероятно, в подходящем исполнении 

будет иметь болышой успех. Мне все нет времен~и до
кончить ее переписку. В Музrизе даже поразили1сь то
му -количеству ·и быстроте, с <которой я ра·ботал .после;~.
нее время (с 15 ;::ентября!). [ ... ] 

Я ~потому ·и советую тебе ~писать вокальные танцы и. 
прелюдии без текста, что это вызовет у тебя необх·оди
~10сть самостоятельного мышления при создавании кон-

1 «Школа игры на фортепиано» И. С. Рабиновича под редакцией 
Б. Яворского. М" 1935. 
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t"грукции. Ком.позиционно народные песн1и~ ты ·излагаешь 
:~амечательно с пер·евес·ом драматичеоко-лиричеокого 

·мемента; даже «Лаптищи» скраши~ваются лир·ическим 
11роведением начального ·построения. От ~этою они зна-
11ителЬ'НО ·выигрывают и .приобретают значиrгельность. 

СерQв все же в общем производит в:печатление цн
r11Ическог.о подхода к действительности. Я предпочитаю 
художников вроде Леонардо и Рафаэля, которые ·в дей
стпиrгельности выде.лял·и положительн·ое, благородно-че
.rrовеческое, значительное, напряжение энерги•и, воли. 

труда, сериозность, значительность эмоций («Вечерь»). 
Поэтому я 'Н€ нахожу у Серова общего ·С творчеств-ом 
Скрябина первого !Периода 1по самому идейному суще
ству. Скря.бин именно принадлежит к художникам (1как 
Собинов тоже), видящим мир в юношеском ~восхищении, 
при~ избытке волевой творческой энергии. Скрябин ви
дел ·в человеке способность на подвиг, ·на любовное от
ношение и 1к труду, и к окружающим. [ ... ] 

* 159. Б. Л. ЯВОРСRИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

18 мая 1935 г" Москва 

[".] Вчера вечером был на «Скупом» Мольера в те
атре Университета. Поставлено в стиле танцевальной 
буффонады, введено много мимико-танцевальных интер
медий (Мольер писал свои комедии как интермедии к 
балетам Люлли). Муж.ской ·персонал сиUJьнее женского. 
Из-за большfJй ж1и·во·сти, даже суетливости не было не
приятного чувства, что это не французы. А это уже 
большое достижение, тем ·более, что это уже у них1 та
кой второй французский ·спекта·кль (Стендаль- «Крас
ное и черное»). Для глаз спектакль довольно прият.ныiI~ 
дана настоящая комната XVII ст. с мебелью и а1к~ес
суа.рами И• затем много прозрачных занаве:ей а !а Коро
nин~ для интермед'ий. Пока я был в театре, заходила Та
мара насчет выступления в юбилее Ви1ктора Гюго и 
Людм{ила] Арк[адьевна] принесла романсы Танеева и 
«Лису-пустынницу». [ ... ] 

[Вчера я] прочел дальше пять страниц ·О Ермоловой. 
Сегодня кончил читать «Красное и черное» Стендаля, 
которое ·вчера r:~ринесла Лида; очень жестоко он опи1сы-
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вает •нравы 'Как классовые, так и государственного ап

парата Фран~ции тридцатых годов. 

Сегодня иду в Камерный на «Вершины счастья» 
Дос-Пассо·са. { ... ] 

* 160. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

21-25 мая 1935 г., Москва 22 мая 

[ ... ] Ч ел о ·в е ч е с к и й гол о с как идеологическое, не 
трудовое выявление натуральной человеческой энерг~и 
без какого-либо участия и1скусственных орудий. 

Хор как объединение натуральных человеческих 
идеологических выявлений эн~ергий в коллек'Гивное 
идеологичес'Кое выявление энергии. Эта энергия органи
зуется каждый раз внутренней слуховой настройкой в 
одной ладотональности. Человек может переменить эту 
внутренн11Ою слуховую настройку только .под давлением 
извне- организуя другой трудовой процесс, схема кото
рого ·иначе организует ра~х1од человеческой энергии и, 
следовательно, изменяет под С'ВОЮ схему конструкцию 

соотношения затрачиваемой •энергии. 
Изобрете,ние звук о в ого и 'Нс тру мент а было вы

звано н~еобходимостью увеличить район звукового воз
действИ1я, его ·силу, доходчивость шли непрерывность. 
Звуковой инструмент явился механизированным оруди
ем проявления челювеческой звуковой энергии. Возмож
ность при ~помощи звукового инструмента увеличить 

зшуковое воздействие повлекла за собой воздействие 
этой возможности на -самое звуковое ·сознан~ие и~ мыш
ление человека. При разви'Ги·и звуковых 1ин.струментов 
понемногу человек ,сумел извлекать из них ·ком1плекс ор

ганизованных в одно ладовое целое (не непре:v~енню 
полный лад, а его организованную часть), соответст
вующее его - чело·века - тогдашней внутренней слухо

вой настройке. В свою очередь достигнутые музы
к аль н ы е возможности на звуковом инструменте .по

влияли на творческие музыкальные возможности челп

века. Он ·Стал и1х1 ограничивать тем1и возмож1но·стями, 
которые ,были выполнИ1мы на изобретенныХJ им звуковых 
ин~струментах. Инструмент, о-богатив человека компози
ционными возможностями, ограничил его конструк

тивно. 
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Объединение звуковьtх инструментов ·в сложный, Да
ющий много композ·иционных возможностей аппарат, 
11одчинен1ный свободному воздействию челове1ка, фикс11-
рующий внутреннюю слуховую настройку вовне, дела
ющий ее (настройку) поддающейся контролю, произ
вольному выявлению, давало возможность найти прин
IlИП транспонировки, различия абсолютной высоты ла
да, различия тон1альностей внутренней настройки одно
го .конструктивного типа. До этого человек искал раз
нообразия в скале одного и того же лада в одной и~ той 
же тональности, используя различные его отрезки. Так 
возникли греческие лады, а затем так наз[ываемые] цер
ковные. Возможность повышать или !Понижать тесситу
·ру, расширять или суживать диапазон, не меняя лада и 

его тон1альности, казалж:ь тогда уже громадным дости

жением, надолго сковавшим музыкальную пытливость, 

направившую ·все внимание на 1ком.поз·иционное разно

образие при однотональной слуховой настройке. Раз
вилось разнообразие цезурных расчленений (церковные 
каденции), а за тем соединение различных регистров -
многоголосие и ·всякие композиционные схемы его осу

ществления - неодновременное повтор€ние (каноНt), 
схожее построение (имитация), ·Обмен построениям:и 
(сложный ~контрапункт). Тогда-то и организовался «хо
ровой к о л лек т и В» •человеческой звуковой и музы
кальной ~энергии. Ему ~был противо·поставлен «И н стр у -
м е н таль н ы й к о л л е кт и в» - симфония ( o"uv-qюveш 
- со-звучание). Интересно, что оба термина-хор и сим
фони1я - греческие слова. Количественные же проти~~:ю
поставления в 1Пределах хора ли, оркестра ли - итали

анокие: so\:o, tutti. 
Эта ·«·симфония» образовала сложное орудие, даю

щее разн~ообразные ·возм-ож·ности ·воздействия на него 
человеческой энергии вплоть до возможности достиг
нуть 1р аз вит и я музыкального мышленИtя и музыкаль

ного ·воздействия. Оимфония как музыкальное орудие 
воздействовала на з·вуков·ое и музыкальное ·сознаниече
ловека. 

До с·их пор во ФранциrИ la symphonie, symphonie 
mИitaire значит- военный оркестр. 

С им фон и я как орудие звуковых и музыкальных 
инструментальНJЫХ возможностей ·была ~противопостав
лена хор у. Естественно, что в быту термин симфония 
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стал обозначать и .инструментальное (коллективное) му
зыкальное прои~зведение и1 стал противопоставляться~ 

термину cantata - ;про1изведению для коллектива пою-' 
щихr (человеческих) голосов. 

Cantata в свою очередь стала противопоставляться 
oratorium (молитвенное). . 

СимфоНlия •в свою очередь 'Ра·спала·сь по способу вое-: 
произведения звуrка на: 

s о n а t а - звенящее, произв·едение для металличе-. 
ских и»струме~нrов ('медных по преимуществу), 

t о с с а t а - тол1кающее, произведение для клавиш
ных инструментов (орган, клавир), 

а r i а - воздушное, произведение для вдуваемых ин
струментов (деревянных). (Air а dancer, air de ballet.) 

.Впоследстви•и термин соната укрепился за инстру
ментальными произведени1ями . важного, нозвышевного 

стшnя, ·вер·оятно, из-за того, что самое исполнение мед

ным ~коллективом и ортаоом, который ·Состоит из ·систе
мы металличес·ки:ю труб, нос·ит важный, неповоротливый 
характер и ·самые эти ·инструменты и их ·Коллекти1вы до

ступны лишь богатым лицам rили учреждениям. 1С орга
на же этот термиrн ра•спространился на ансам·бли, ·в ко
торых орган иаполнял конструктивоо-объединяющую 
роль basso-continuo (непрерывного основания). Так как 
портативный кла1вир часто заменял в basso continuo ор
ган, то и клави1рные важные произведения получили 

тоже название sonata. 
За toccat'·oй осталось тогда зН1ачение произведен•ия, 

в котором на клави1шном инструменте 1вьшвляла·сь воз

можная на нем беглость и при·с.пособляемо::ть к быст
рым ·сменам. 

Когда человеческому голосу, невольно увлекшему::я 
в ~подражание инст.рументаль·ному изложен1ию, стали до

ступны подобия иН1сТ1рументального •изл·ожения, то такие 
прои~з•ведения стали rНазывать ариями, так как в это'\1 

случае голос, разумеется, подражал изложен·ию на де

ревянных духовых инструментаж 

По мере развития ра•ционалистичес·кого процесса 
мышления, риторический стиль выработал три принци
па 1изложения - высокий, средниrй и низкий- и основ
ной •вид конструктинною высокого изл·ожения - симмет
ричное раскрытие темы ·или образа творческого зада
ния. Музыкальное мышление тоже 1выра16отало анало-



r11•11tu и 1·1ш i1ри'нщ!tiз. и1Зложени5t и симмеТ>ричное ри.с

мрытие из·образительно-моторного образа темперамент
Но~'U творче·ского задания. Такая констру1ктивная схема 
п1111 высоком 1прин1ципе изложения получила назван·ие 

L' о 11 ат ной <::х-емы, как преемственно развившейся из 
L'Ollaты, ~как инс'Г'рументального произведения вьюокого, 

во:~вышенного стиля. Но при :этом ·все же ·СОХJранилось 
отJ1ичие существительного (предмета) - соната - от 
11рнлагательного (определения) - с-оН~атный. 

Соната продолжала обозначать пр о из ведение 
11111соког·О ·возвышенного стиля; оонатный -обозначало 
11 р ин ц и п с им м е т р и ч ног о р а с кр ы т и я конструк
цией темы ·сочинения ( оодержаНJи~я). 

По мере развития -о6щественного процесса от ·созер
цательно-объединяющего принципа мышления, свойст
венного церковности ренессансной епохи, ·стал отчле
няться рационально-аналитический пр,инци1п мышления, 
становящий~я приtЗнаком нарождающейся моторно-тем
аераментной эпохи организующейся ~буржуазной актив
ности. Отображая это развитие ·схем общественного пр,J
цесса, и само развитие ·сонаты как произведения пошло 

110 двум направлениям: 

S о n а t а d а с h i е s а - церковная (как официально
идеологичес1юе общественное место) соната, соната 
сериозного, возвышенного созерцательно-объеди
няющего стиля, опирающегося на принципы кол

лективности, однородности и однотипности, 

и S о п а t а d а с а те r а - светская соната, сона
та, свойственная выявлению моrорно-темперамент
ного уклада жизни, борьбы, труда, отдыха и раз
влечения активно развивающихся обще<:твенных 
групп. И свое опреде,ление - d а с ат е r а - этот 
вид сонаты получил от жилого помещения для со

брания семьи и приема гостей в городском доме -
с ат е r а (покой). Соната d а с ат е r а в связи 
с этим опиралась на принципах новой вырабаты
вающейся общественности, на постепенно выяв
ляющейся контраст:ности, ансамбльности, разно
родности, разнотипности, приведшей постепенно к 
сопоставлению и смешению трех принципов изло

жения - высокого, .среднего и низкого. Обилие 
возможных случаев содержания повело к выяв,лс

нию трех типо~ сонаты da camera: 
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crнtaтa-coJto- цля . одного и1:1струмента (клавира, 
органа, скрипки, виолончели); позднее появился тип 
сонаты для инструмента соло и continuo, 
соната - ансамбль per duo, tre, quatuor и т. д. ин
струментов (и~ногда тоже с continuo), 
и соната per symphonia или просто symphonia, т. е. 
соната для оркестра. 

Эти три типа сонаты - соло, ансамбль, симфония -
нашли ·и свое объединение в четвертом типе, в типе 
концерта-сопсеrtо (sonata concertata, 1629 г.), 
который 1в за·висимо•сти от равенства составных типов 
или переве-са одного из них имел ряц разновидностей 
(Balletto concertato Р. F. МеШ, 161'6 г., Sonata concer
tata D. Castello, 1629 г" Concerto da camera, Concerto 
grosso, Concerto da chiesa). 

И. С. Бах свои кантаты для соло-певцов, хора и ин
струментов (ансамбль или оркестр с continuo органа 
или клаВ'ира) называл concerti по аналогии с Concerto 
ecclesiastico (Adriano Banchieri, 1595 г" Viadana, 
1602 г.). 

Когда 1пр.инuип ·симметричного 1раскрытия содержа
ния и его ритори·ческое проведение ·стали разлагаться и 

как следствие достижений Великой Французской рево
люции принцип рас~крытия содержания стал сменяться 

принципом р аз вит н я, а риторическое пр·оведение -
фразировочно-логическим развитием мысЛ'и, лх музы
кальнюе выявление, ·ставшее доступным 1благодаря раз
витию возможностей и ·средств инструментальной музы
ки (возможности мышления при1 1помощи сопоставления 
различных ладотональностей, объединения таких сопо
ставлений ·Однюй главной ладотональностью, nыявлен
ной в ·сочинении или только возможной, подразумевае· 
мой), стало обозначаться качественным прилагатель
ным - s у m р h оп i q u е, симфонический (Роете sym
phonique, concert symphonique, etudes symphoniques). 

Рое m е s у m р h о n i q u е. Поэма, т. е. активное 
развитие темы, а не ее раскрытие; поэтому и тер

мин соната был заменен термином поэма, и д,ля 
оправдания развития композитором подыскивалось 

литературное оправцание в виде сюжетной или 
философской программы. Лист - 16 симфонических 
поэм. (Шопен-баллады для фортепиано). При 
потере эпохой активности это отразилось и на му-
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зыкальных произведениях - poeme заменилась 
ta Ыеа u symphonique - ·симфоническая картина, 
т. е. оп и с ат ель но ст ь, изобразителыная или 
даже психо,погическая, заменила раз вит и е; ста

тика сменила динамику развития (Fantaisie syrn
phoniql1e). 

Раuионалистическая, ритор·ичеокая соната основыва
лась на анализе и на сопоста·влении и потому рас

падалась на части (моторно-а·ктинные - allegro, 
моторно-пасси•вные - adagio, моторно-услоIУные -
менуэт, скерцо, мотор но-свободно-оживленные -
рондо); число частей колебалось исторически от 
простого противопоставJ1ения (две части) до мно
rочастноrо сопоставления (от трех цо четырнадца
ти частей), образуя в конечном результате ан -
с а м ·б .тr ь частей. 

Поэма, ос.н6ванная на логике и единстве развития, 
•на синтезе, естественно организовалась ·в одну не

разрывную ча·сть (одночастная соната, одночаст
ная симфония - Шопен, Лист, Чайковский, Скря
бин). 
ТаЫеаu symphonique естественно расширялась в 
suite symphonique (Римский-Корсаков: «Антар», 
«Шехера зада»), ·состоящую из последования не 
связанных межи.у собой отдельных самостоятель
ных частей; целое должно было опять стремиться 
к «равновесию», т. е. к абстрактности третьего 
принципа конструкции, •Как и в классичес'<ОЙ сона
те с ее раокрытием содержания. 

С о n се r t s у rn р h о n i q u е осуществлял принцип 
борьбы, соревнования как единство сложного за
мыс,ла (попытки Литольфа, осуществление Листа, 
«Прометей» Скряби·на). 

«Е t и d е s s у m р h о n i q u е S» Шумана пытались 
дать описателыное последование различных прин

ципов развития и представляют этап при переходе 

от риторического раскрытия к логике сцелления 

различных этапов мысли. 

Были еще и другие попытки разрешения проблемы 
(symphonie concertante, программная симфония Берлио
за и т. п.), но это бы,ли попытки омоложения старого, а 
не ·категорического перехода на новые позиции моло

дого. 
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Остается еще подчеркнуть лишний раз, что симфо
низм ·нельзя противопо·ставлять ·камер1юсти. Это поня
ти1я из различных областей. , 

Симфонизм есть ·стремление настолько развить му-: 
зыкальные изобрази•тельные и выразительные ·средства.,1 

предоставляемые человеку зву1ковыми орудиями -•инст

рументами, чтобы человек получил ·возможность орга
низовать музыкальню-звуковую стихию в размерах, не

доступных человеческому голосу, и этим способом по
·~тоя·нно развивал человеческие способности восприятия 
и - следовательно - мышл·ения. Ни1 Пифагор, ни Арис
тотель, ни Птолемей, ни Галилей, ни Ньютон не могли 
представиrrь себе современные достижения авиации и пх. 
механ~измы; ни АмвроNrй Медиолански~й, ни Григорий 
Великий, ни Жоскен де Прэ, ни Палестрина, ни Бах, ни 
Бетховен не могли воспринять своим слухом и юсознать 
своим мышлением творческие и исполнитель·ские воз

М·ОЖ1ности музыкальной 1д;ействительности ХХ ст. 
Камерность возНIИкла как ·стремление сознания пере

нести деятельность человеческого музыкального мышле

ния из неподвлжной области умозрительной отвлеченно
сти, раз1в•ившейся в эпоху феодальных обще.ственных от
ношений, выработавших схоластичес~ий процесс мышле
ния, в область постоян1но разви~ающейся жизни труда, 
борьбы, научного знания, абусловливающих смену са
мого бытия, все болыше подчиняющегося о-рганизацин: 
его человеком. Музыка, .nерейдя из тис•ков условной 
внежизненной идеологии (chiesa - помещение для ус
ловных идеологически ·собраний «верующи1Х'>> -церковь) 
в простор понседневного быта людей, созидающих этют 
быт (camera - комната для жилья), запечатлела в ис
кусстве громадный сдвиг человече::кого сознания, отме
тила ·начало новой ~эпохи. Естественно, что это новое 
мировоззрение, Qсновывавшееся на о~ознани·и действи
тельности, ка:к в области обществеююго быта, так и в 
области~ научного •Подхода к материалу и процессам этой 
действительно::тщ возникло и развивалось сред:и той 
части тогдашнего общества, КQторое в этом сдвиге уча
ствовало, к·оторое могло осознать доступным для него 

тогда образ·ом результаты •этого сдвига. Эта ча·::ть об
щества, разумеется, общала·сь в частных ( свет.ских) по
мещениях- camera'x,- а ·не в общедоступных, но по
тому и подневольно косных тогдашних общественных ме-
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стах - chiesa'x. И с·имфонизм вырастал в пределах этой 
ка:vrерности, по мере расширения оzознающей свое •бы
тие общественности все ·больше •прИ1бл•ижался в своем 
композиционном оформлении~ к музыкальной речи тру
довых слоев общ~ства, все ·больше и ~больше черпая ма
териал из трудовых ~крестьянских ·и ра6очи)G песен и 

плясок. Камерность, начавшись как искусство для не
многих, под видом симфонизма стала организ~овывать 
массы. 

Музыка da chiesa, допускавшая элементы действн
тельности лишь как частности' материала, ·оформляюще'
го идеологическую фикцию, сменилась музыкой da ·ca
mera, стремившейся запечатлеть в своем материале до
ступными ей средствами и способами схему этой самой, 
новой обществен·ной действи·тельности. 

Музыка da camera дала возможность ушам услы
шать ·в звучащем музыкальню, моторно и ритмически 

организованном об общении то, что неорганизованно 
наполняло весь повседневный быт. 

Что ·симфонизм не протиnоречит камерности, ясн~о из 
того фа·кта, что некоторые ком1позиторы разлагающей
ся прошлой для нас эпохи пытались пи·сать «камерные 
симфон•ии~», невольно чувствуя, что они за•печатлевают 
идеологию уменьшающих с я •количествен·но (а сле
довательно, и ивменяющихся качествен~но) обществен
ных гр)"п.пи•ровок. [ ... ] 

Равным образом можно оправдать термин «камер
ное пение, камерный певец» тем, что романсная лите
ратура сложнее по конструкции, по развитию, чel'vf 

«оперное пение», воздействующее возможно большим 
масштабом звуковой силы, эмоцио.нального напряже
ния, тем1пераментной моторности. 

Исто•рически, разумеется, верно, что ·камерными на
зывались те музыканты, которые допускались в покои 

(его •величества, вельможи), а «симфония» исполняЛа·zь 
или на хорах залы, или на площадке лестн~ицы (это еще 
подтверждал В. 1В. Пухальский для 40 и 50-х годов 
XIX ст.), та:к ка1к музыканты <были n ·смазны)G сапогах. 

Наконец, между камерным и ·симфоничеоким нет ни
каких отличий, ни конструктивных1, ни композиционных. 
Отличие может быть только по м а ·с шт а ·б у исполь
зовани•я сред·ств оформления - композициюнных Ил!'! 
и·ополнительских, но отличие по масштабу возникает в 
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процессе исторического развития, как это описано мною 

было выше. 
«Первая Конная» - симфоническая опера; «Медли

тельно», «Степь», «Прощай, жисть» - симфонические 
романсы 1• [ ••• ] • 

* 161. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

18-20 ,!JJOl!Я 1935 Г. 18 июня 19J5 r., ;\\осква 

[ ... ] Рублев будто умер около 1430 r. Но [выраже
ние] 2 Плеханова «дымом писаны», разумеется, есть 
[?точный перевод] 2 sfumato Леонардо. Ведь италианщ,1 
постоянно [приезжали]2 в Москву- Фиоравенти и Фи· 
ларете во времена Рублева . {стро ... ] 2 •.. 2 Миланский 
замок и Болонский. Да и русские ездили постоянно в 
Италию, и русские живописцы тоже. Ведь на Флорен
тинском ·соборе 1439 г. (Василий III Темный) было 
русское посольство. София Палеолог ·приехала в Мо
скву ив Флоренции ·: гр·омадной свитой. В те нремена 
термины точно ·Переводились -и точ·но передавал·ись из 

поколения в поколение. На Рублева распространили, 
очевидно, это выражение позднее, или1 Плеханов упот
ребил термин неосмотрителЪ'но. 

Копаясь в словаре 3, я нашел, что украшения на моей 
Голубой чашке называю'I'~Я а rinceaux. Rinceaux - ук
рашение в ниде свернутой ветки 

от лат. ramicellus - маленькая ветка, 
petit rameau. 

[ ... ] Я сейчас проиграл «Лаптища». 
Громоздко излож·ение канона в форте
п:иа·нной партии с басовыми октавами 

«Поясища-та на ём». Но, разумеется, это создает конт
раст и неуклюжесть как эффект. 

19 июня 

[ ... ] Евд[окия] .сыс[оевна] говорит, что она в молодо
с1и пела «Прощай, жисть». Я спр·осил ее, ·При каких об-

1 Произведенщr С. В. Протопоповв. 
2 Текст неразборчив. 
·з По~видимому, Б. Л. почерпнул эти сведения из словаря Ларусса. 

486 



сrояrельствах 01-1и nели эту песню. Она сказала, чrо 01ш 
пели ее вообще. На мою просьбу нспомнить слова, она 
заявила, что теперь ей грешно эту песню петь. 

20 июня 

[ ... ] Эти смежные а,кценты- это ,существенный ~при
знак трудового мышления, соединительной конструк
ции, а не моторно-сХJематической (симметрия, периодич
ность). Я теперь ·над этим много думаю, так ка•к ·это я 
считаю очень важным, чтобы освободиться от фразиро
вочной просодии нетрудовой идеологии XIX столетия. 
[ ... ] 

* 162. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

24-25 июня 1935 г., Москва 25 июня 

[ ... ] Я не ·слышал, чтобы вышла третья часть «Пет
ра 1», автор сейчас мнюго работает над ,сценарием 
филь~а о Петре. 

Соединительные интонации в романах зависят от 
громадной конструктивной техники и изобретательно
сти. Когда я был на «Стакане воды», я поразился уме
нию так спаять и накалить интерес в такой бессодержа
тельной идейно 1пи1есе, что публика в двух москов,сю11х 
театрах наполняет до отказа театр на представлениях 

этой пиесы уже больше двадцати лет и с напряжен.
ным интересом заранее предупреждает соседей о том, 
что это место есть предъикт соединительной интонации 
и что из вт.ого .получится. А Скр,иб, как написано у 
Larousse, хотел показать в этой ,комедии, как крупные 
событи•я (~падение многолетнего в·ременщика) бывают 
следствием пустяшной причины - неудачным падением 
стакана воды (на шлейф королевы). 

Космичеокие лучи, может быть, изучат в ,стратос
фере. Интересно, что поднимавшиеся на днях на 
10. 200 м. в открытой кабине летчик·и обратили ,особое 
внимание, что, кажется, на высоте 8.000 слышен очен.ь 
четко шум, ка!< от дви•жения поезда. Интересно, звуки 
ли это с земли отражаются на этой высоте и резони
руют, или же это звуки не с земли, а, так сказать, гар

мония сфер, т. е. что их происх•ожд~ние тамошнее, от 

вращения земл!f или еще чего-либо. Вообще интересно, 
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что на 1·акой высо1е ес1ь ,какая-т.о nоследовательнос'ГЬ 
разных поясов с разными температурами. Тем·пература 
по мере подъема ·не постепенно пони1жает·ся, а сначала 

резко понижается, а ,потом начинает повышаться (в пре
делах все же очень низкой 1'емпературы). 

Ты очень хорошо подмети~JI Qбщее у Толстого ~ Виш
невского - отсутствие конструктивного единства и связ

ности. Все теперешние авторы грешат нарративностыо, 
перечислением; .каждое событие у них самостоятельно, 
не обусловлено ·предшествующим с ·такой необходимо
стью, что, не будь этого предшествующего, то rпоследую
щее не могло бы ПРQ'Изойти~. [".] 

* 163. Б. Л. ЯВОРСКИй "--- С. В. ПРОТОПОПОВУ 

28-30 июня 1935 г., Москва 29 июня 

[ ... ) На уроках Ли(~Т постоянно отмечал, что 'Нельзя 
играть все 1время ~<·ВЫразите.hьно». Поzле мест ·С емо
циональным подъемом надо давать места пониженного 

тонуса; после подъема появляется усталость. Одним 
словом, 'Контрастность то·нусов, совершенно противоре

чащая риториче~ким ~принципам. Затем ·обращает на 
себя внимание, что m-me Boissier приводит дословно те 
же характериzтики, что ·и Антон Ру6инштейн в своих 
«ИсторическиХJ концертах», когда говор·ил о Листе И• 
его технике. 

Лист •постоянно восстает против игры предплечы~м 
(рубка локтевой костью [".]), ·круглых• пальцев и при
косновения пальцев острием пальца (пр•и ~перпендику
лярности ногтя клав·ише). Он в~егда требует вытянутых 
пальцев (до запястья) и прикосновения мякотью, поду
шеч·кой. Он требовал непрерывного движени~я пальцев 
(в особенности, в октавах и аккордах, во время кото
рых постоянно повторял - играйте пальцами, больше 
пальцев), совершенно не допуская их напряжения и не
подвижности. Все упражнения должны и·сходить из -О'К
тав и аккордов, гаммы одиночными звуками должны 

быть лишь ·следствием. Он постоянно 1Пр€длагает пре
кратить временно игру простых гамм и сначала сосре

доточить все внимание на октавах' и аккордах,-- на ре

петицию, на г·аммах" на арпеджии, ·на 'ека<1ках во всех 
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тнах. Т. е. он ра.звивает движение всей ру,ки и 
11озволяет переходить к простым гаммам только тогда, 

когда •ру1ка «ХОд'ИТ ходуном». Он утверждает, что Jegato 
Рсть следствие к а чес тв а звука, а не передержки 

вальцами клавиш. Что такая передерж,ка есть лишь 
t•нособ выделить особым звучанием данное построение. 
Он по·стоянно настаивает на самом громадном количе· 
стве туше, тембров ·и на доведении рр до •призрачно.:ти, 
тончайшей мягкости, а ff- до стремительности, бешен
ства движения руки. Совершенно ясно, что ff он добИI· 
вался не молотковым ударом, а движением - разма· 

хам, молниеносным пролетанием по клавише, без ее 
у дер жив а'НИIЯ. 

Жаль, что m-me Boissier не была знакома с анато· 
~~и ей руки, и как только· дело ка·сается не пальцев, то 
она съезжает на общие сло_ва, не находит выражений 'И 
отделывается общими фразами (pivot и1 т. п.). Для 
многих мест требует шарообразности пальцев и пfl.сти 
(ballonne). Лешетицкий заставлял своих учени1ков ло· 
ви1ть мяч вниз. 

30 июня 

Во второй половине XIX ст. и в ХХ в исполнитель· 
стве появилась упорная тенденция к «гаммоо'6разно
сти», к умерщвлению размаха живой интонационности, 
к ползучести, к нудности [ ... ]. 

Все интонационные скачки старались «расчленить» 
между двумя воображаемыми~ голосами (изобилие Х'ВQ
стов в редакциях Клиндворта и друг" в сочинениях Ка
туара). Принцип di salto, свойственный темпераментно
сти (Бах) и .волевой нап·ряженности (Лист), ·был заме
нен alla diritta, ползучестью, слюнявостью бюрокра
тизма •и его пресмыкающихся прихвостней (есть глаза
ми начальство). 

M-me Boissier шо;:тоянно отмечает в игре Листа эту 
особенность, Фильд тоже. Теперешние парашютные 
прыжки и изобретенная ·сейчас катапульта, которая 
подбрасывает человека с парашютом ·С земли на 200--
300 метров, откуда он уже «спускается» на землю, ука
зывают на новый процеос <«скачков». Твои скачки в 
«Лаптищах» вполне, значит, современны. Вот бы напи
сал фортепианные прелюдии на парашюты и катапуль
ты. 



Олимл[иада] Ив[ановна] любит и предпочитает ро· 
мансы [на ·слова] Кукольника, Ратгауза, Галиной пото
му, что все их1 содержание за·ключено в конкретном 

значении~ слов. За .этими ·словами ничего не кроется, ни
Чего не подразумевается, ·Иrдеологиче·ская фантазия зде.~ь 
не 1нужна. Другое дело Пушкин. У него каждая крат
чайшая мысль - этс жизненная ·идеолОГ'ИЯ. «Медли
тельно влекутся дни мои» - какой трагизм человека, 
скованного по рукам и по ногам, лишенного всякой воз
можности проявлять свою активность. Выписываю тебе, 
как Щепкин охарактеризовал темпераментно-риториче
ский стиль игры: «Припомню, сколько могу, в чем со
стояло, по тоr~дашним понятиям (прибл[изительно] 1810 
год), превосходство игры: его видели в том, когда никто 
не говорил своттм голосом, когда игра состояла из край
не изуродованной декламации, слова произносились как 
можно громче, и почти ка:Ждое слово сопровождалось 
Ж·е·стами. 

Особенно ·в ролях' любовных декламировали так 
страстно, что вспомнить смешно; ·слова: любовь, страсть, 
измена выкрикивались так гром1ко, как только достав<1-

ло •силы в человеке, но игра физиономии не помогала 
актеру: она оставалась в том же натянутом, неестест

венном ~положении, в каком ЯВJ!Ялась на сцену. Или 
еще: :когда, например, актер оканчивал какой-нибудь 
сильный монолог, после которого должен был уходить, 
to :принято было в то время за правило - поднимать 
правую руку вверх· и таки•м образом уходИть со сцены. 

Между ~прочим, во всех нелепостях всегда прогляды
вало желание возвысить ·искусство; так, например, ':!К· 

тер на сцене, говоря с другим лицом и чу;вствуя, что 

ему ~пред~тоит ·сказать ·блестящую фразу, бросал того, 
с кем говорил, выступая вперед на авансцену, и обра
щался уже не к действующему лицу, а дари1л публику 
этой· фразой; а публика, с своей стороны, за такой сюр
riриз аплодировала неистово. Вот чем можно было удо
вл'етворить ~публику». 

Вспомни Comedie fraщaise- «Marion Delorme». Не
пременно попроси Лиду дать почитать тебе эту книгу, в 
ней очень много очень хорошего. Очень хороша статья 
Дермана о творчестве Щепкина. Это «Записки крепост
ного актера» М. С. Щепкина. Изд. «Современные про
блемы», 1928 r. [ ... ] 

490 



* iM. Б. Ji. 1НЮРСКЙЙ - с. в. nPoтononoDY 

:ю июня - 2 июля 1935 г. 30 июня 1935 г" Москва 

[".] Следует отметить, что Лист постоянно указывает 
13oissier, что все упражнения надо делать с эмоцию
нальным 'ИЛИ волевым тонусом, т. е. он не признает аб-
1.:трактныХJ двигательных навыков; он требует ·одновре
менного развития и двигательного и волевого &ппарати, 

что через много лет подтверждает он ·своему учеfiику 

американцу Кларку. 
Хороводньн~ детокие песни («Маю>, «Лен», «Коно

rrель» 'И т. 1п.) предназначались для того, чтобы при по
мощи в·оздушных подражательных движений, орган;11-

зуемыХ1 метрикой и темпом тек·ста и напева, приучить 

детей к моторной схеме данн.ого трудового процесса. 
[ ... ] 

.1 июля, 9 ч. 30 м. 

[ ... ] Программа ~концерта Олимm[иады] Ив[ановны] 
составлена так: 

Отд[еление] I 
Пушкин в ру·сской музыке в 1820-30 гг. и в 1920-

30 гг., т. €. на расстояни1и ·ста л·ет как ·измениж:я по;r.
ход к Пушки·ну и понимани~е его творчества. Развитае 
композиторского мышления от моторно-1песенного 'ИНГО

нирования текста, дающего общий тем,пераментный ха
рактер, до поэмы, т. е. де развития идеологического со·· 

держания в процес~е музыкального мышления. 

Отд [еле ни е] II 

Русская д€йствитсльность в 1830 г. и в 1930 г., о:оз
нанная с одной идеологичеокой поз•ици~и ·современности 
( 1930 г.). · 

Для того чтобы дать единую идеологическую совре
менную ~ПОЗИЦИЮ, нужно было взять ОДНОГО композито
ра, -который бы выявлял эту современность и это един
ство. Других ком1позиторов у нас сейча·: нет. [ ... ] 

ПР'иходил Агафошин ·насчет своей гитарной школы; 
думает уже о передел1ках для повторного ·издания. Бы
ла Наталья .Петровна, пела «Гадкого утенка». Сегод
ня, наконец, в некоторых• местах показала разнообра-
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Зие тембров, а .потом 3а'1вила: «Мне ужасно coвecrilo 
так петь; я [J•ри•выкла всю жизнь ·ставить .совершенно 

одинаковый правильный красивый звук». А дело в том, 
что он получался совсем некрасивый и совершенно не
уместный. 

Нат[алья] Петр[овна] сегод.ня сказала, что я все 
чрезвычайно просто и понятно объясняю и к каждому 
случаю особое. { ... ] 

* 165. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

3-7 июля 1935 r. 3 июля 1935 r., Москва 

[ ... ] Я думал, что sforzando является динамически1м 
принципом моторного ·С'I'ИЛЯ. Marcato, вероятно, рито
рично. Во фразировоч•ную эпоху этому моторному sf, 
темпераментному marcato как принцип выделения ·соот
ветствовало tenuto ( --=-::-:-::- над нотами) - это указы
вало на ~выделение лог и чес к и ·важной части мысли, 
несущей на себе эмоциональный оттенок ·смысла. К эю
му, вероятно, отно.сится и листовский прием rinforzando. 

Так называемые ·италиан·ские ферматы были, оче
видно, риrорическим ~пересолом - введением в темпера

ментное marcato еще sf (риторический жест поднятия 
руки), на котором испол·нитель за::тывал. Jlист вти фер
маты разви1л псих•ологически и лревра'I'И ТI их в резони

рование и филировку. [ ... ] 
Во фразировочную - логическую эпоху тем пер а

м е н т но ст ь была заменена из об р аз и тел ь н о
стью, страсть-эмоцией, моторность - настрое
нием. 

«Развертывание» есть терм1ш ритори1·1ескоrо мышле
ния, указующий на процесс р а скрыт и я идеи, сужде
ния в их, заранее данных, пределах. 

Развертывается классическая сонатная форма, т. к. 
заранее •ОПр€делено, что это будет равновесное и сим
метричное по конструкции раскрытие типа и темпера

ментности в определенном стиле - риторическом, при

том «ВЫСОКО» парящем. 

«Разв~ртывается» событие, фабула, рассказ, фильм, 
т. е. то, что уже дано до начала восприят·ия. Но «раз
вивае'ГСЯ» и•нтриrа, развивается и·сторически наука, че

'ЮВек. 
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Человеk не можег развертываться. 
Р и т·о р И к а имеет свое начало и обоснование n 

с хо л а ·Ст и к е, которая ·основывается на не 1п од в и ж-

11 ой (I nри.нци1п кон~трукци·и) г·ипотезе, основанной 
па представлении, не имеющем реального обоснования 
(религия, представление о мироздании на основании 
ветхого завета, х1ристианская мо·раль, прошедшая через 

средневековые- феодальные и монархически-крепостни
чески~е ·бытовые уклады). 

Фр аз и ров 1к а имеет свое начало и .обоснование в 
лог и к е, которая ооновывается на оп ы те, пр о 1в е

ре н но м на реальном равнове;:ном (111 принцип 
конструкции) об о снов ан и и (научный опыт, на осно
ьании кото'Рого создана индустриализация- 1пар, элек

тр·ичество, радио -органи~зова·нные трудовые процессы 

пне энергии человека). 
Каков же будет новый стиль, который, очевидно, 

имеет ·свое обоснование в диалекти1ке, которая осчовы
вается на е~динстве противоречий, на развитии, на исто
р·ично·сти~ ·этого разви'I'ия (VI принцип конструкции). 

Самая замечательная фр аз ·Ир о в к а, которую я 
слышал на театре, была у Е. К. Лешковской и А. П. 
Ленск·ого. Лешковокая, кроме того, отли·чалась тем, что 
она «вбирала» в орбиту своей фразировки всех своих 
партнеров. В первый раз я это ярко ~понял и осознал, 
когда в одном ·опектакJ1е у нее по неожиданной замене 
оказала·сь молодая ingenue, которая· или была еще не
о·пытна или стру~ила и «интонировала» невпопад. 

Лешконская в ~своих ди1алогах с ней изумителЬ'!IО «Пе
ренимала» все ее интонации, делая одно целое из д:иа

лога" организуя целое при ~помощи использования не

подходящего •как будто материала. Лешковская и Лен
ский «интонировали~ и фрази·ровали1» не то.иько голосом. 
Бесподобны были ·их «немые» ·сцены - «Волки и овцы» 
Остронокого, «Школа злословия» Шеридана. В чем ты 
видел Лешковскую? 

Я помню, что мы вместе видели «Стакан воды», 
«Дама из Торжка», «На всякого мудреца донольно1про
стоты» (ее юбилейный ·спектакль). 

Замечательно эмоционировали Ермолова и~ Дузе.[ ... ] 

6 июля 

[ ... ] Вчера· она [Лида] принесла мне два тома пере-
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11И•ски Чайковского и Мекк. Довольно нудная вещь, 110-

тому что все об одном и том же. [ ... ] 

* 166. Б. Л. ЛВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

8-12 июля 1935 г., Москва 9 июля 

[".] Я прочел уж.е 70 страниц Дживелегова. Очеаь 
наглядно в своей nоследователь·ности ·изображены 
культурные деятели Флоренции за два столетия. Инте
ресно, что Мадонну со св. Бернардом Филиппино Ли•n
пи ·: ее руками он приписывает, ·как эскиз, Леонардо. 

10 июля 

[".] Удивительно, как это никто не может увидеть, что 
в «Вечере>>. Леонардо самое замечательное это- конст
руктивное •Построение, единство противоречия могучего 

движения слева направо одиннадцати челове•к и пр о -
т и в о ре чаще го движения одного справа налево; в 

этом на1пряженном столк.новении дв"Ижений вся мощь 
этой карти1ны. Я не знаю другой картины, в кdторой 
была ~бы столь изумительная конструкция. А Дживеле
rов опять видит только тр.еуголышки• и трапеции, т. е. 

частности композ·иционного ·размещения. И централь
ная фигура тоже наклонена вправо и ее рук•и направ
J1яют вправо. 

А рука в картине Фжnиппино, разумеется, очень на
поминает руку в «деве ·в ·скалах». [ ... ] 

11 июля 

(."] Я читаю теперь переписку Чайковского и Мекк; 
она полна устарелыми словами, оборотами, окончан111>1-
ми и ненероятным количеством род·ительноrо раздели

тельного, котG~ый мы теперь уже не у1потребляем. [".] 

* 167. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВ У 

13 11юля 1935 г., Москва 

{".] Существование, вернее, борьба трех стилей ука· 
зывает на совершающийся перелом в общественном 
строе. 

Один ст·иль- высокий - истовый, схола·:тический 
(и·:токи котор·ого - смешение церковного ·С местным, 
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,r1i1тинского с италианским или галльско-франкским, 
1~срковно-славянокого ·:: •русским), отображающий отмt1-
рающую феодальную (рыцарскую и церковную) идео-
1rогию, упорно с оп р от и в л я е т с я своему разложению 

11 исчезновению. 
Второй стиль -средний -- ри'Торический, ораторский 

(витий.ный), проповеднический, основывающийся на 
абсолютистских догмах,- монархически-дворянский, 
непко старается сохранить сво·е господство 

(именно господство, а не исключительно::ть существова
н·ия, как когда-то феодальный - высокий, который вы
резывали Людовик XI, Генрих VIII, Иоанн Грозный) в 
nорьбе сословий. 

Третий сти.1ь - простой - фразировочный, логичес
кий - победоносно шествует. 

Во Франци~и ~начало явного кризиса - это Буало 
( 1636-1711), его «Art poetique», 1674. 

В России-Ломоносов (1711-1765) и Держанан 
[1743-1816]. 

Нельзя ли 1К церковно-славянскому языку прира;з
нять церковные лады, а ·к риторическому- моторный 
мажор? Тогда стихийные .'тады Шопена, Листа, Рим
ского-Корсакова будут соответствовать л·огическ::>й 
фразировке как стилю буржуазии, орудующей на осно
ве науки, используя науку. 

Догмат мажора, а не мажорный лад; мажорная ри
торика, а не риrrм мажорного 'Развития. [ ... ] 

* 168. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

14__,17 июля 1935 г., Москва 16 июля 

[".] Чайков::кий вполне о·сновательно отвергает тео
рию конструктивности народных песен в церковных ла

дах; или греческих. Церковные лады ~как «стилевая схе
ма» - это церковная латынь За1падной Европы средних; 
веков (когда уже давно это был м е 'Рт вый язык), это 
церковно-славянский в России. Народ, творчество кото
рого определялось крестьянским трудовым процеосо;.,t1, 

не мог творчески мыслить как живой действующий ор
ганизм мертвыми неподви1жным·и схемами. То, что при 
борыбе обще::твенных процессов отслаивалось «~Кщ< въ1-



:окий стиль» феодально-церковной отживающей, уходя-f 
щей сословной верхушки, не могло питать творческое:· 
выражение четверт{) го - ·Крестьянского сословия. Ведь 
по дороге были~ еще ·стили - ·средний, т. е., очевид:ю, 
абсолютистско-дворянский (выродившийся в сент.имен
тализм) и простой, т. е. буржуазный. Ведь простой. 
стиль делал симметрично то, что делал высокий стиль. 
Высокий стиль заимствовал идеологические речения из 
школьной мертвой латыни и церковно-славянского, а про
стой сти.1ь--из мещански-простонародных речений и пе
сенок (обилие хотя бы у Бетховена таких заимствований: 
«У нас на Рейне хорошее вино» - финал сонаты «Ав
рора» ор. 53, «Я дурак, ты дурак, все мьх дураки» -
скерцо сонаты As-dur ор. 11 О, Allegretto Восьмой сим
фони·и - из собственного шуточного письма - «М.етро
ном, метроном, что Мельцель Изобрел» и т. п.). Сов:ем 
другое явление, когда в XIX ст. композит{)рЫ стали ос
новывать свое звуковое мышление на конструктивности 

крестьянской песни (Шопен, Лист, русс.кая школа), но 
и тут ~пошло раздвоение. Одни· клали ее как конс1'рук
тивную стих1и1ю, которую они организовывали сообраз
но общественному :овременному процессу, в результате 
чего появился Скрябин; другие же просто употребля
ли попевки крестьянской песни как орнаментальное 
оформление. [ ... ] 

* 169. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ . 

17-18 июля ·1935 г. 17 июля 1935 г., Москва 

[ ... ] Неловко чиrгать, ·когда такие люди, .как фон Мекк 
и Чайковский [постоянно?] 1 называют статую Давида на 
piazzale Michel-Angelo во Флоренции статуей Михаила 
Архангела. Причем пишут, что это ·копия с Микель
Андж~ло 2• Они часто о ней упоминают, потому что 
жили оба на этой улице. Помнишь, там с каждой сто
роны дороги на San-Miniato стоят нарядные виллы в 

1 Текст неразборчив. 
2 Об этом один раз писала Чайковскому Н. Ф. фон .1\1екк (см. 
«П. И. Чайковский. Переписка с Н. Ф. фон Мекю>, ,<Acactemi<=1»

1 
т. 1, стр. 471), · 
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садах. Фон Мек.к за одну платила бешеные деньги в 
месяц. 

Желаю тебе написать в этом году ~несколько роман
сов пушкинских дальше для твоего 1пу~шкинского цикла. 

Мне -бы очень хотелось, чтобы ты написал еще - «Бе
сы», «У лу•коморья дуб зеленый» и эпизод преследоJЗа
ния Евгения Медным Всадником. Эти же три вещи ве
ликолепно могут быть сделаны как с·имфони~че~кие поэ
мы. В вокальном «У лукоморья» трудно найти разре
шение задачи, чтобы не давать коротюсеньких нарра
тивно-изо·бразительных эпизодов, а дать ·связно-развн
вающе~ся фа.нта·стич.еское «ощущение». Скачка Медно
го Всадника - это !'рандиозное стихийное жуткое пере
живание. 

В моей ра.боте о стилях для главы «0 цезурах» я не 
могу найти источников истории возник.новения и раз
вития в различных~ литературах знаков препинания, 

хоть чтобы от чего-нибудь оттолкнуться и чтобы была 
ка.кая-то хронология. Ведь надо писать не то, что сам 
находишь с точки зрения ·~овременной нау·ки, а как 
ощущалась цезур.ность в ра.злич,ные исто·ри1ческие Э'П:)

хи. Все же, вероятно, ·современная фразировочно-логи
ческая расстановка знаков ·препинания не так стара. 

А еще есть Luftpause, логическое выделение. Ведь мы 
стараемся теперь читать стихи, как прозу, а ·раньше, 

вероятно, прозу читали, как стихи - мотор но. И в этой 
моторности были~ раз·ные эпохи. 

* 170. Б. Л. ЯВОРСКИй- С. В. ПРОТОПОПОВУ 

20-22 июля 1935 г. 20 июля 1935 г., Москва 

[".] Я все думаю над тем, как бы найти больше ана
логий между различными ·искусствами. 

Бели мы возьмем рубеж XVIII ·и XIX столетий, то- и 
в литературе и в музыке ~построение:, предполагающее 

одно дыхание при исполнении, заполнено за к он ч е и

н ой мыслью. Мысль закончена конструкти1вно, мотор
но, композиционно. В ней самостоятельно, законченно 
выдержанная изобразительная ·или выразит~ль.НЭ.51 
M9!CJl1'?· 
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Медлительно влекутся дни мои (Пушкин). 

1 для береrов отчизны дальной н.::~1покидала11 край родной, 
SL S Р SL 
• 1 

(Пушкин) 

То же будет у Державина, Гете, Шиллера, Ламар
тина, Гюго. 

в музыке т~т 

t__J 

или TS DT 
u 

L..J 
или T/D D/S SID D/T 

L__J 

Гайдн, Моцарт, Бетх·овен; Шопен, Лист. 

и т. п. 

XIX-XX. Мысль лишь намечена •как возможно-сть 
какого-ли•бо предиката. У Чехова даже теория, что у 
каждого персонажа должно быть словечко (не мысль, а 
именно одно слово), которое он ~постоянно повторяет. 

Дается возможность (в виде невзыскательного 
оформления), которая может -составить части какой-то 
конструкции. Но какова эта конструкция,- по этой 
частице нельзя определить. И обыкновенно и композа
тор и литератор нанизывают эти эмбрионы понятий па 
одну «нитку», з а м е н я ю щ у ю собой творческую конст
рукцию. Т. е. как раз то, что ты определил у Толстого 
в «Петре l» - сюита, объединенная около Пеrра (Петр 
являет·СЯ ниткой, на которую нанизываются). В по:::тро
ении •нет ни конструктивной схемы, ни моторной схемы; 
оно дает композици·онное настроение, но не процесс и 

не результат процес·:::а. 

Поэтому, верQятно, у исполнителей теперь такая тя
га к Шекспиру и Остроnс·кому, у которых такая проч
ная конструкция, но соответственно эпохе большая 
раздроблещюсть. Теперь и Шекспира и Островского 
дают на вертящейся rцене в сорока карТ<инах. Мейер
хольд расчленил Чех•ова на 33 обморока; ·сцена не вер
тит~я, а действие 33 раза останавливается и оркестр 
«играет». Ш~кспи·р и Островский допускают такое осо
временение, потому что их· произведения стянуты чет

кой фабульной конструкцией, каждый момент которой 
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11мее1' Коi-!сtрукгипНо четкое значение. Театр Револющ1И 
11ыпусти,л первую ,сцену у отца Лоренцо (она же первая 

11 драме) - и рухнула вся конструкция. Отец Лоренцо ре-
111ается прекратить вековую р а спр ю противоречием -
'~о чет а в браком Ромео и Джульетту. И все его дей
l'твия (венчание, по,беr Ромео, усыплени1е Джульетты, 
1юпытка выкрасть ее тело из ·СКЛ·епа) направлены на 
то, чтобы поставить враждующих перед реальной дей
ствительностью - Jаконным браком молодых предста
вителей, так как он уверен в том, что герцог по .необх:J
!щмости станет на его сторону. В основе траге,:щи ле
жит дважды система. 

\ 
м 

о 

я 

'1' 

е 

к 

расходящееся тяrотение, 

оттатtивание, 

распор 

к 

и 

\ 
Ромео 

к 

' Джу.пьетта 

сходящееся тяrотеЮlе 

! 
и 

т 

т 

е 

JI 

у 

п 

а 

Если~ нарисовагь сх.ему Шекспира, то получит.::я 
вполfJе закономерная схема, в •которой каждая ячейка 
необходима в развитии~ и обосновании целого. Было бы 
очень интересно составить такую с~ему. Одно уже на
чало вели1колепно: 

I. Общая свалка. II. Бал у Ка1пулетти. Встреча ·и 
первый поцелуй. Сцена на балконе. 

II I. Сцена в келье Лоренцо. IV. Счастливая 
Джульетта - счистл[ивый] Ромео - Свадьба [у] Лоренцо. 

V. Свалка - две дуэли, два убийства. ИJгнани·е Ро
мео. 

VI. Бурная сцена у Лоренцо. VII. Прощание Ромео 
и Джульетты. VIII. Самодурство ·отца Джульетты. 

IX. Сцена у Лоренцо. Х. Приготовления к свадьбе с 
Парисом. Сон Джульетты. Ее похороны. 
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XI. Отчаян~iе 'Ром·ео в Манtуе. X:!i. Дуэль Париса И· 
Ромео (-смерть Париса). 

Смерть Ромео (отравление). Пробуждение и смерть 
Джульетты. XIII. Финал. Примирение. [ ... ] 

21 июля 

[ ... ] Я думал сегодня о том, что эмощюнальные ком
позиторы XIX ·~т. по школь·ной рутине хотели удержать
ся в рам·ках моторных. размеров и в О•:обенности в во
кальных ·соч·инени•ях .не ·сумели {)Сознать расширений до
лей и не обозначали ·их метрически ·и не заполня.n;1 
этот расширяемый метр инструментальным изложенfi
ем. Пр·иходится при и·сполнитель·стве ·самому ивлагать, 
потому что мертвые ферматы и тенуто противоречат 
и~дее ·и произведения и исполнительства, да и по памя

ти я помню, что пианисты '(хорошие музыканты) в·:ег
да «Наигрывали~» эти места, а в оркестре протяжная 

звучность инструментов ·спасала положение, •в ·особен
ности при филировке на cr~sc{endo] или decresc[endo]. 

* 171 .. Б. Л. ЯВОРСRИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

3-5 августа 1935 г. 3 августа 1935 ~ .• ,~{осква 

[ ... ] У Зилоти очень выделялись те вещи, которые он 
проходил с Листом, они сразу бросались «В глаза» в 
концертах какой-то необычной свободой и образностью 
мышления, соотношениями звучностей и эмоциональ
ным увлечением. Из остальных~ вещей у него хороша 
была соната Чайко·вского, !Которая по от::jывам самого 
Чай·ков·окого и разных музыкантов необычайно хорошо 
исполнялась Николаем Рубиншт·ейном. Ка·к дирижер, 
он [Зилоти] пропагандировал совремещшх :~юмпо·шrо
ров, русских и ·ИtНО·странных; в этом он продолжал дея

т.ельность Листа. 

* 172. Б. Л. ЯВОРСRИй - С.. В. ПРОТОПОПОВУ 

5-8 августа 1935 г., Москва 7 а1вгуста 

Исполннтель·окий ~nрием от н и1 м ать (.приподни-
мать) руку от клавиатуры, смычок от ·струны и тем вво
дить лишнюю метрическую длительность на мом е н те 
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с() с дин и тел ь но fi ц е 3 у р Ьi ё-~ть nepeЖИtbk разл о· 
жени я ритори1чес]:{ого стиля ( emphase 1), который подо
шел к разложившемуся эмо~т:иональному стилю, ка1к 

L'L'!Пиментальный, показной, цыга1нствующи~й пересол 
J!Огического ·выделения икта. Он особенно дает себя 
1 1увствовать :во всяких ансам·блях" та.к как 1'ребует оди
наковой метрической ·неест·ественности у в ·се х испол-
1111телей в один и тот же ритм и ч е с 0ки1й момент (от
L~Юда происходит привычка •брать ды.ХJа·ние на тактовой 
11срте). 

Меня интересует .вопрос, когда люд•и назвали пер-
1юй ступенью тот звук лада, который теперь носит это 
название. Вероятно, это случ~лось тогда, когда музы
канты осознали тоническое трезвучие мажорного лада 

111 сообраЗили его пр·остейший трезвучный вид. Нижний 
:Jвук этого трезвучного терцового расположения они на

.звали основным тоном, перной ·ступенью «Таммы». От
крытие так называемых обертонов, последовательного 
деления струны на .последоват·ельно равные ча·сти, и 

образо.вани~е из первых делений подобия 1'резвучия ·в 
широком расположении направили ·внимание музыкан

тов ·ИI физиков на ложный 1путь. Они пренебрегли на -
б л ю д•е ни ем за зву1ковыми явлениями ·в живой дей
ствительно·сти, они~ ,не пошли п·о 1пути ~проверенного 

опыта и •на столетия закабалил·и практи.ку музыкантов 
в замкнутый круг «диатонического» мажора с «хрома
тическимш> проходящими. Какую •невероятную энергию 
должна развить культурная революция, чтобы уничто
жить этот смертный гипноз «мажора» и вернуть чело
веку ·свободу ·В осуществлении~ своей внутренней слухо
вой на·стройки, своего музыкального мышления. Сколь
ко Колумбов понадобится, чтобы толпа конквистадоров 
ринула·сь в новую Амери•ку мышления и превратила 
старый мир в часть миль земного шара, а земной шар 
из вселенной .превратила в песчи·нку 1и:::тинной вселен
ной. И еrот фетиш 1пер·вой ступени та·к загипнотизиро
вал всех•, что превратился в един·:::твенную ступень, вы

т.еснив из мышления :нее возможное. t."] 
Сейчас меня осенило, что р·омантизм есть •процесс, 

вызывающий эмоции (у него могут быть разные фа-

1 На.пыщенность слога, высокопарность (франц.). 
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зы); кл:~с~ицизм - идеи, натурализм - обр:~зы, реа
лизм - соотношения. Но это все еще нужно ючень про
думать. 

* 173. Б. Л. ЯВОРСКИй- С. В. ПРОТОПОПОВУ 

8-10 августа 1935 г. 8 августа 1935 r., Москва 

[."] Обрати внимание у Леонардо, как он защищает
ся проти1в обвинений, что ·он не letteгatQ, т. е. не ·обра
зованный, не основывает·ся на традиц·ии, не ~подкрепляет 
своего изложе:ния С·сылками •на автор•итеты. Как буJ.то 
есть какие-нибудь авторитеты, когда устанавливаешь но
пую науку, добываешь новые данные из изучения при
роды. Он постоянн-о указывает на ·опыт ·как на источник 
знания, на ·обобщение опыта, на подв.едение математи
ч~::кого (не арифметического, не алгебра•иче:жого) обо
снования. [".] 

Первое ознакомление с произведением искусства ос
новывается на его оформлен и и; настоящее же воз
.'J,ей-ствие произведения искусства основано на его к о н -
стр у к ц и и. Поэтому впечатление, основанное на 
оформленищ может быть ложным в ту или другую ·::то
рону. Тольк·о тогда, когда констру~кция произведения в 
своих принц·ипах или в ~целом 1привычна восприятию, 

первое впечатление от первого восприятия может соот

ветствовать действительности. 
Сидел с·егодня над ~переводом фра1н.цузской школы 

для корнета Арбана; оно много там хорошего (старая 
школа) о дыхании, аттак·ке и размерах (обычных 
ошибках при исполнении долей и дробления). Читал 
.'J,аже выдержки Тамаре, к·оторая приехала в. 9 ча·со.а. 
Пели мы на уцражнения для размахивания мягкого нё
ба. В «Я Вас любил» я до·бился, что она даже .стала 
четко выговаривать «е», а то у нее всегда какое-то ju, а 
нс jэ. В следующий раз она пр•ивезет «Соловья», «Мед
лительно» и <<>Гондолу». Проводил ее и звон·ил Олим
п[иа,:~;е] Ив[ановне]. Они все втроем чшrают взасос «Ост
ров сокровищ» 1, друг у друга отнимают. [".] 

1 Роман Р. Л. Стивенсона. 
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* f74. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

10-12 авrу,ста 1935 г. 10 августа 1935 r" Москва 

[ ... ] Патетическое (XVIII ст.) есть высшее напряже
ние темпе ·р а м е 1н т н ой «изо6р азительности», а не 
вырази~Тельности, и поэтому патетичность мотор на, а 

не ритмична. 

[ ... ] Многие набившие оскомину «гармони1ческие» 
формулы являются пер'еЖ·итками риторически~:ю ·Конст
руктивных приемюв; напр., кадансовый квартсекстак
корд и прерванный оборот (в басу V-VI), в особен
ности на полутон. Р·иторическими являются убывающие 
устойчивые 1по большей ча·стн1 1прогрессии заключител1>
ных построений парти1й, экспозиций, реприз и коды. 

В Константинополе нашли замечательную мозаику 
IV-V века, очевидно, пол во дворце. 

11 августа 

[ ... ] Так ка1к м1не теперь удалось окончательно уста
новить, что роман'Гизм был стилем выявления и орга
низаци1и эмоции, то теперь меня очень заботит, что яв
Ляется принципом стиля нашей эпохи. Я всег.:~,а думал, 
что посЛе темперамента XVII-XVIII столетий, эмоции 
XIX ·ст., теперь настало время не проявления воли, а 
организации воли, организации волей. И поэтому для 
меня в твоем творчестве сейчас самое важное, чтобы 
ты сознательно ·стремился к этому. Подумай над эт;~м 
и напиши мне. Ведь надо организовать не человечес
кую моторность; это уже с успехом сделан10 и в XVIII 
и в XIX ст" а нужно органИзовать самую волю. Вот 
что важно. Ка·ким термином это будет обозн·ачаться, я 
не знаю, да и никто, вероятно, не знает. Только когда 
это будет свершившимся фактом, только тогда это бу-
11ет определено. К тому же если это будет определено 
столь . неопределенным·и терминами вроде - класса

цизм, романтизм, то это ·ни1какому .осознанию не поr1ы

жет. Если мы теперь, в 1935 г., знаем, что такое клас
си1цизм и романтизм, то от этого творцам этого стиля не 

легче. Они это чувствовали, но сознательно не знали. 
Я думаю, что пора уже заменить термин «внутрен

няя ·слуховая настройка» термином «внутренняя слухо
вая организация», ~отя одно слово «организация» меня 

не удовлетвор~ет. Затем желательны определения - ак-



rивная, ·самопроизвольная, творческая и пассивная, вы

званная внешним воздействием, подражательная. 
Возвращаясь к организации воли~, нужно отмети:ть 

необходимость перопективно·сти и объемной и воздуш
ной. Отсутствие перспективности изобл·ичает или умст
венную огран•иченность, или трусость (Юон, Кацман), 
или ·самодовольство (дальше своего пупа не ви~дит). От
того Леонардо и Рафаэль так велики, что, кроме м1Н:)
жества других достоинств, они гениально-пер·опективны; 

r. -е. они себя •чувствовали среди необъятной общест
венности и ка•к ч а ст ь этой общественности. Для ни1х1 
пер·спектива была 1не прием композиции, а основной ис
ходный принцип мышления - Я в мире, Я в обществен
ности, ·общественность целое. Этим и велик Ренессанс, 
что он выявил общественность как основную организа
цию. Ни Леонардо, ни Рафаэль. не могли сделать грубей
шей ошибки Микель-Анджело при компоновке потолка 
Сикстинской капеллы. Микель-Анджело, как ты пом
нишь, задумал его как маленькие .несвязные четверо

угольные иллюстрации, соверщенно теряющиеся при 

смотрении ·снизу. Хотя он и старался потом 1помочь го
рю, когда перешел к сотворению Адама, но было уже 
поздно. И только обрамл-ение - Пророки~, Си1виллы и 
юноши 1 - достойны того момента Ренессанса, когда пи
салось. А Леонардо, когда при·ступил к «Вечере», то, 
в о - пер вы х, представил ее себе как ч а ·Ст ь то[го] це
лого - в·сей трапезной,- в состав (и небольшой) [кото
рого] она входит, и задался целью - у .вел и ч и т ь 'Про
странство трапезной до гор.изо.нта. Вот это гений, 
это конструктивный замысел, это творчество, органи
зующее пространство. 

И ·странно было стремление екульптора Микель
Анджело во второй полови1не его жизни оставить кю1-
ню вид ·камня (Ьlо·с), придав ему только очертания фи
гуры, ни один член которой не отделяе'I'ся, не со·здает 
своим отчленением и расчленением целого единств а 

(конструктивное) этого целого. М·икель-Анджело утра
тил чувство единства и зам€нял его ·«сплошным», од

ним как качественно, так и количественно. [ ... ] 

1 Сивиллы и пророки - фрески на двух боковых поясах росписи 
потолка Сикстннской капеллы; юнош1i - фигуры по уг,1ам комnQ· 
31щий центрального пояса. 



12 августа, 7 ч. 40 м. утрА 

Не спал всю ночь. Прочитал «Новый мир», который 
мне принесла Олимп{иада] Ив{ановна), после твоего 
1шсьма. Прочел •Ста·рчакова, Стендаля, Чуковокого о 
Репине и Б[огданова)-Березовского об Асафьеве. Старча-
1<ова ·статья ;интерес·на; челов·ек не мог дать ~больше, та.к 
как не знает ни конструкции, ни ком1поз·иции, ·не з~нает 

стилей; начало недурно, где он старается подойти мето
дом исключения, о'Гбрасывая то, что не может спецн· 
фи~ческИJ ·отно·ситься к историческому роману. Метод на
ведения, кот·орый я в таких ~болыших разм.ерах П'РИМе
нял в занятиях• Киенской консерватор•ии и 1 Моок[ов
ского) муз[ыкального) техникума. Он только не допол
няет его методом аналогий ·со всеми другими искусст
вами, который мне давал так много возможностей. Что 
есть «роман» •В других искусствах~, что может быть «ИС
тори1чески1м» ·в других иокусствах. 

Что такое историческая картина, скульптура, архи
тектура. Есть ли истор~иче~кая музыка? Вот то, что бу
дет обще произведениям всех этих искусст.в, и будет ис
торическим романом и даст его ·специфичеоки~е при~зна
ки для каждоrо •и<жус.ства отдельно. Что есть эпическая 
песня, историческая песня (дума) в музыкальном 
творчестве народа? Есть ли в ·их музыке что-либо спе
цифичес.ки «историчеокое»? Несколько пи1сем Стендаля 
и1нтересны ·И подчеркивают его «рома·нтичность» в моем 

определении. А его эмоциональная ·:::мят.енность в ·на
бросках• письма к Бальзаку? Какой человеческий доку
мент, •Какое :внутреннее эмоциональное волнение и 1<а

кой комментарий к ·самому «Па·рмскому монастырю». 
Какое настойчивое отыскивани1е для каж.11;ого слуLJая 
самого характерного, ·самого яркого воздействия на 
эмоциональное восприятие. На образности и силе его 
воображения и1 мышления чрезвычайно ярко отраза
лись его походы с Наполеоном, и вообще участие в на
полеоновской эпопее и ее ·сравнение с 1rюследующей ре

акцией организовали его конструктивно. Жаль, что ты 
еще не прочел «Красное ·и черное». Статья Чу1ков:::коrо 
до того живо представляет транс восприятия и твирче

ства Репина, что .производит даже впечатление фанта
стиче·ской утрировки, а между тем все время видишь 
Репина ках живого человека. [ ... ] 
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• 175. Б. .il. ЯВОРСКИЙ - С. в. iiPO'l'ononony 

12-16 августа 1935 г. 12 августа 1935 г., Москва 

[ ... ] Абсолютизм •при помощи~ кла.:хицизма органи
зовывал темперамент в целях упрочения государства 

как централизованной орга•нивованной национальной 
(Т. е. под главенством одного народа) общественно·.::ти, 
управляемой в интересах определенных высших клас
сов (дв-орянства, как разлагаемого феодализма, т. t. 
обособление •энергии, ·и~ ~церкви, как <Пр·евращения ее в 
государ.ственный а.ппарат). Осоз.нание этой организации 
при•вело к ее «усвоению», а затем к ее критике, к .кр:1-

тике дворян<~ких привилегий и разумности церковных 

·Ка1нонов, что в свою очередь привело к к·ри•тике пр·ин

ципов самого а62олютизма и ·его ·и.сключительн::кти, к 
перевесу сознательности (энциклопедизм). Темпера
мент ка.к .не с о з нательная енерги~я, чисто мотор но 

организуемая, сменился личным ·отношением - эмо

цией; каноны и предра.ссуд'юи, корни ·которых гнез;:r.111-
лись еще ·в ·СХОЛа·:2тической И·CTO.BOCTJI, ·СМ·еНЯЛИ·СЬ логи
к::>й, которая искала для себя научных ·Обоснований в 
стр.оении природы; исключителыность абсолютизма ус
тупила на•пору мас·совой стих•и~йности (сгихийный пар-
ламентаризм). ' 

Теперь эмоция должна сменить:::я планово орган11-
зующей волей; массовая стихийность - планово органи
зуемой массовостью; логика должна превратиться в 
планово организованную диал.ектику. Три эти свойства 
нашли~ свое единство - ·плановость, которая должна 

пронизывать всю толщу общественности. Моторный ма
жор должен уступить место сложному ладу, в котором 

нет ни задержаний, ни предъемов, ни ~проходящих -
ни ВС'помогатель·ных, ни ложных последований и т. п. 
риторических ухищрем,ий, где каждый:' звук есть звено 
конструкции, а не ·СТИлевое оформлени1е. И новый стиль 
должен -быть активным, а не ·созерцательным -покоем, к 
которому классицизм сводил •и барокко, и рококо, ·и ам
пир, а романтизм - и импре:::сионшзм, и экспрессионизм 

(т. е. возвращение моторности~ как организующего на
чала - кубизм и т. п.). 

Парашютный спорт залог того, что новое дыхание 
уже организовалось, а следовательно, и . новая мотор

ность, основанная на конструкции полета, и новое мь1-
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шление, и новая изобразительность, и новая выразитель-
1юсть. 

Для организации оозерцательного покоя характерен 
принцип ,проведени1я мотива ( фугированность, им,итаци
онность, Бах, томление Чайковского, созер·цан·и1я Танее
ва - «Сталакт.иты»). [ ... ] 

·13 августа, ! ч. 55 м. 

{ ... ] Сделал сегодня одну баховскую находку, изучая 
Choralvorspiele 1, оказалось, что d-moll['нaя] прелюдия 
из пеi)вой части W[ohltemperiertes] Cl[avier] тождествен
на по теме с одной из Ch·oralv0irspiel, которую мы игра
ли на твоем докладе в Г АХН. Значит, прелюдия есть 
обвола1<Ивание в пелены, а фуга J<ак тело. [ ... ] 

\G августа 

Ка·к интересно, что завершители эпох~- Бах, Бетхо
вен - последний период ·своей жизни теряли творче
ский тонус, были конструктивно бе~помощны ·И не мог
ли переключиться на новые творческие задани1я. У Ба
ха его мышление выра-ботан·ными -в течение веков по
певками определяло миниатюристический принцип по
строения 1конструкци-и, оправдывало содержательносп, 

целого, так как конструктивно в целом он был слаб; 
его 'Конструктивное мышлени1е еще было феодально-·со
зерцательное - второ·й принци1п конструкции. Когда же 
он захотел перейти на мотор1но-тем~пераментную орга
низацию (которая так л€гко давала·сь ·его сов·ременнн
ку Д. Скарлатти), где главное - конструктивность це
лого; ,схематическое конструктивное мышление, органи

зующее уже ·Схемы энергий {нарождение индустриализ
ма, централизация абсолютистского механизма власти), 
где ладовой ритм главное, а его внешнее оформление 
моторно-галантно, там он. деJiал коренную ошибку: ста
рался организо.вать конструктивное мышление по-ста

рому м·оторными фигурами, которь~е уже не могли дать 
конструктивной основы. Его ритм омертвлялся, .как те· 
ло под а1натомическим ножом, получалась болтовня. 

Также ·и Бетховен, когда захотел от темперамент
ной мо'торНОС'Г'И пер·еЙТИ 'К 'ЭМОЦИОНаЛЬ'НОС'Г'Щ то давал 
только пере·Певы отжившег·о (менуэты И' гавоты его по-

1 Хоральные прелюдии (нем.). 
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следних симфоний, ·~о>Нат, квартетов) или ·сентчмен
тально тривиальное сюсюкание. Его фуги последнего пе
риода - это раскладывание детских кубиков, игра же
тонами; принципов конструктивного мышления там нет. 

Какая разница - такие композиторы, как Лист и Рим
ский-Корсаков, даже Вагнер, которые до конца своих 
дней (75 лет, 64 г., 70 лет) были передовыми музы
кальными мыслителями. { ... ] 

• 176. Б. Л. ЯВОРСRИй-С. В. ПРОТОПОПОВУ 

19-23 августа 1935 г. 19 августа 1935 г., Москва 

[".] Я несколько раз обращал твое ·внимание на не
приятную звучность партиrгур Чайковского; он многа 
употребляет деревянные и· очень часто ·выделяет их а1н
самбль. Это ~придает звучанию тривиальный характер. 
У авторов, мною имевших дела •с органом ('напр., Брук
нер - оргtшист), злоу1потребление деревянными пр.ида
ет звучность плохого церiов·ного органа. Тембр дере
вянных лишен 1эмоциональностw и волевого, т. ·е тех 

двух принципов, которые присущи нашей эпохе. Дере
вянные, кроме того, лишены обертонности звучания, 
столь .свойегвеююго струнным и медным; з·вучность де
·ревянны~ лишена перспективности, она ·всегда на пер

вом плане, «здесь», назойли·ва. Деревянные - это тот 
·стол, который по~крывают окатертью. Потому-то дере
вянные та1к часто '«выдерживают» длительные звуки и 

созвучия, по К·Оторым идет "<<д·ви1ж.ение» у ·струнных, ила~ 

удва•ивают ·струнные ·и медные, чтобы немного «уплот
нить» звук, сделать ·его· ·более мясистым, более здеш
ним, дать ему еще болышую перопективную 'Протяжен
ность (1при соединении ·С ·богатыми обертон.ами струп
ными .или медным•и). Потому так хорошо «уплотняется:-> 
пицци•кат.о струнных •wли арфы, если оно удваивает·ся 
деревянным•и, в <}собен1ности ·При достаточно быстрой 
смене звуков (напр., ·юсьмые ·в allegro moderato). [".] 

23 августа 

[ ... ] Кончил вчера читать биографию Галилея. Очень 
сложно .·и сумбурно напж~ана, ника·к·и1х 1биографичесю1х• 
дан1ных, последовательно описывающих жизнь и1 об:тз
но-вку, 1'1~Т. f!аучная 1работа тоже не представлена. Вс·е 
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внимание только вокруг да ·около процесса. и конечное 

впечатление, что Галилей только и делал, что сочувст
вовал теории Коперни.ка. 

Прочел очень х·орошую 1к1нижку Пересветова «Фран
цузская лексикология», которую Ва.:я у меня оставил. 
Она .составлена по французским источникам и подхо
диrг ·к языку так, ·как это принято в Франции. [ ... ] 

Возвращаясь к ·инструмен'I'овке, отмечаю, что дере
вянные очень ~ороши •как отдель~ный (.оди·н) солирую
щий инструмент, как •Каркас, ·на 1котор·ом звучат струн
ные, арфа. Но как ·самостоятельное tutti или ансамбль 
они .производят назойливо хлопотливое мещанокое впе
чатление. В них нет гибкости звучани1я, ·они ·не слива
ются в одно сложно-единое целое. Великолепно слива
ются струнные, в особенности если ·в них много divisi; 
тогда звучность 1получает·:я совершенно о·собенная. Пре
красно звучит tutti •и ансам1бль медныХ'. Это такая уве
ренная, волевая, организующая звучность. Советую те
бе задумать и осуществить произведение, основанное 
на большом divisi ·струнных (по ·Крайней М·ере, на трн 
партии каждый ни~д ·из квинтета) и на большам tutti 
медных. Нужно т·олько найти достой1ный замысел и 
конструктивно исх·одить из этого замысла. [ ... ] 

* 177. Б. Л. ЯВОРСКИй- С. В. ПРОТОПОПОВУ 

2i-28 августа 1935 r., Москва 28 августа. Yrpo 

{ ... ] Леонардо чрезвычайно отличается своей могучей 
конструктивностью, которая очень ·оильно влияла на его 

с·овременников ·И последующие .поколения живописцев 

и скульпторов (Фальконэ). Я думаю, что всяюие спор
ные картины, имеющие отношени1я к Леонардо, могут 
быть определены именно по принципу 1конструкщrи -
если они выделяются своей общей конструкцией и не
обычайностью конструкции каждого отдельного тела, ко
тор•6е ·понятно только •К а 1к часть целой •ко•н:.:трукции, 
тогда •это тво•рчество Леонардо. У него было неповто
рившееся констру.ктивное мышление и конструктивный 
глаз. И заслуга Рафаэля, что :он-:::овременник-по
·нял и оценил Леонард·о и воздал ему должное, унеко
вечwв ·его ~как Платона в «Афинской школе», а -себя -
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как его учен и к а Аристотеля. У Микель-Анджело бы
JIИ изумителыные ракурсы отдельных фигур , но не было 
связной конструкции -сложного целого. Круглое «Се
мейство» ·во Флорен-ци·и е::ть •подражание св. Анне. [ ... ] 

* 178. Б. Л. ЯВОРСКИй "7 С. В. ПРОТОПОПОВУ 

30 августа 1935 r., Москва 

[ ... ] Так •как я Ване •и• Симе говор.ил •про развиГ!1е, 
которого у них ·нет, то я старался им дать понять, •по 

развитиое -это не разработ·ка. РазрабоТl<а - ЭТ{) ·прие~1 
риторического нзложения, разложения материала на ero 
частицы, ра.::смотрение этих. частиц. Развитие - это об
разование новых констру·кций, исходящн•х из преж
него (но не повторяющих его), дающее новые ритмиче
ские •производные постр·оения. 

Вот у Листа есть развитие ·в концерте Es-dur, всим
фонии «Фауст» (третья часть по отношению 1К первой). 

[."] Зилоти прекрасно играл балладу As-dur Шоп~
на, •которую ·ОН проходил с Ли•стом. 

Жду план -статьи о Леонардо. [ ... ] 
При определении~ ракурсности у Рафаэ.11я не забу.~ь. 

что его «Парнас» 
конструктивн·о 'Очень труnтая площадь. 

СПJ
. Потом •В его времена музыка была до

статочно тоща, а затем ·он увлекся ло

выми констру.к-гиоными возможностями и 

принципами Леонардо. 
Разумеется, верх конструктиrвного единства такая 

картина, где все фигуры сведены ·в едиж:тво ·и• ·ни oдila 
не может <быть изъята и суще-ствовать .самостоятельн·о. 
Этого достиг Леонардо. А в картинах на тот же сюжет 
во Флоренции многие персонажи совершенно самодо
влеющи. Вот •Как в музыке дос'Гичь так·оr-о же ._!<О~{струк
тивного совершен::тва. 

Интересно, что Рафаэль дважды задавался це11ью 
из·образить действ·ие музыки - «Парнас» и «Цецил·и•я». 

По-моему, «Вечеря» неуст·ойчива. Положение .сло
весное •неустойчиво-рно ·в будущем наклонениw- и 
состояние rла·вного действующего лица ·::корбно-неус
тойчивое. 
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Под •исtорическ·ой музь1кой я '11peд!ti0Jiaraл aHaJlorию 
с •и•сторической 1Ка·ртиной, ·С и.стор·ическим романом, и Н·е 
знаю еще, как IНа -этот в-опрос ответить. [ ... ] 

* 179. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

30 августа - 1 с~нтября 1935 г" Москва 1 сентября 

{ ... ] Риторический пр.оцес.с мышления и оформления 
этого мышления символами (шще.в~кам-и), которые 
«111<али» конструктивную !Мелкую 1'кань, после И. С. Ба
ха «разлагается», и полевки (символы) становятся «МО
тивам·и», которые «расц&ечивают» зву.ков{)е оформле
ние незав·исимо от них возни'Кающеrо лад{)вого ритма . 

Эти «мотивы» уже не «поясняют» «сюжетное» мышле
ние, а просто «оформляют» звуковое изложение, неза
висимо <>т «содержания» творческого зада'Ния. Поэтому 
фуги 1клас-сической ЭП'ОJОИ (Гайдн, Моцарт, Бетховен, 
Мендельсон, Шуман) лишены ·всякого содержания; они 
лишь ·«и•гра» темами и прот.и1в.осложениями, проведения

ми и интермедиями, секвенциями и стреттами, сложны

ми контрапунктами и их перестановками и перемеще

ниями. Все внимание 'Обращено на «схемы голосоведе
ния», а их оформление не и·грает роли в творческом мы
шлении. И только Лист восстановил содержание в фуге: 
в «Битве гуннов» тема как «столкновение» в сражении, 
а ттр•от.ивосложение как «бич божий»; в. «Данте-симфо
нии» тема 1<ак «томление» душ в чистилище, в «Фауст
симфонии» - как извороты издевки Мефи<:тофеля, в 
Скерцо и Марше- как скачка участников дикой охоты. 
Но у Баха - это принцип изложения «нарративности», 
а у Листа - «изобразительности», как у тебя в симфо~ 
нии. Вообще в истории музыки нарративность переходит 
с течением времени в изобразительность (принцип лис
товских вариаций в «дон-Жуане», «Weinen, Юаgеп, 
Sorgen»). 

Это потому, что ·Самый прин-ци1п риторич-е:::к<>го мы
шления был р а-сч лен е н ·И е - последовательность 
нарративного излож·ения, нарративного ра'3бора, нарр::~
тив·ных доказатель:тв (вот те.бе •и~ «Парна-с» Рафаэля), 
а принцип романтиче-ского изложения - о б ъ ед и н е -
н и е - организация эмоционального состояния (impres
sion, noctur11e, prel ude), эмоционального переживания 
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(скерцо Шовсна, poeme, prelude). iвои рассуждения no 
поводу «Парнаса» Рафаэля пода.ли мне мысль, что ин
тересно было бы написать статью об изображении орга
низующей силы ~музыки в живописи и скульптуре. Ра
фаэль- «Цецилия» и «Парнас», Мантенья - «Парнас» 
(Лувр), Донателло- поющие мальчики; Беато Андже
лико - поющие и играющие ангелы { ... ] 

Р и•т ори 1к а €сть '°рrанизация ·вя им ан и я «созер
цатель-ным нарративным рассуждением», логи•кой умо
заключений без проверки на жизненном опыте, выведе
ние «схемы» ·вне времени ~и пр·о:транства. Абrолют
ность - монарх~ии, а·бсолютность - мышле-ния, аб.::олют
ность государ·ственной класс-овей организации. Абсо
лютность с·войственн.ого •каждому клас:у, •каждому дей
·ствию темп-ерамента . 

Ром а н т из м есть организация нервно го с о
ст о я ни я эмоциональным состоянием или эмоцио

нальным возбуждением, или эмоциональным пережива
нием. Так как эмоция оставляла внимание сознания 
свободным, то оно или усыплялось или «фантазирова
ло» (что так великолепн•о вскрывает слушание музыки 
у эмоционально слушающих). Отсюда же и требование 
доведения эмоционального состояния до «экстаза», что

бы уничтожить мешающую деятельность сознания. [ ... ] 

• t80. Б. Л. ЯВОРСКИЯ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

1-3 сентября 1935 r. 1 сентября 1935 r., Москва 

[ ... ] Приходила Лида, при'Несла мне Грота, Сумаро
кова, Треди•аковскоrо ~и1 Леонардо, так что этот послед
ний и у меня есть. [ ... ] 

Посылаю тебе статью А. Пооn'а об иранс1<ом искус
стве. Мне Q1ta очень .понравилась своими определения
ми. Гр€ческое (европейское) и::кусство- идеал·истиче
ский ·натурализм и точное отображение физиЧеско:·о 
(&И.ешнего) м-и•ра, держание зеркала перед природой, 
разум Европы,- и объективное выражени€ внутренне
го мира - закона, разума и ·воображения в иранском 
искусстве; фаятазия, к·онтролируемая законами в·:ех 
процессов (схема Qбщественrноrо проц€сса), ·::войствен
ных человеческой природе и опыту; «ИЗ глубины сердца 
исходит и.~тина •и1 ·красота», душа Азии. 
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Наталья Иосифовна 
Яворская 

Ь Л. Яворс1юii 
(нача.~о 90-х ro.:!OB) 



Б. Л. Я 1юрt1<11i'1 11 В. В . Пух;~.~ыю1i1 





Группа педагогов 1\\осконс 1<оi'1 Наро.11юй ко11сероатоrн111. Слева направо: 
R. А. Ф.н..'1..1('Р· Е. В. Бо.го . .-"1овс-к11ii, .\'\. И. Ме>.1i1щ1с.ва, Б . Л. Я'Вi0р<Ж 11-i1 , 

Н. Я. Брюсова 





Группа педагогов 11 учащ11хся К11еоскоi1 Народной консероатор1111. 
Во 2-м р11 .1 у третья справа М. С . Зе.~11кмин 



Б. Л. Яворск11ii с группой педагогов Кневскоii Нарозной 
J<о11 r(.'рватор1 111 11 Доме увечного ребенка 





l."] Е·сли будешь чнтать 13идора со с,iоварем, то пв
ши перевод слов карандашо:-.1 над словом или на полях, 

как делала моя мама. Это очень удобно для будущего 
и для проверки потом правильно·сти толкования. 

Относи'l'елыно поз в «Парнасе» Рафаэля тоже надо 
помнить, что в те времена люди очень заботи1J1ись о по
зах. Мать Кастили'Оне (которого портрет Рафаэля ви
сит в Лувре) ·в письме из ·Р има, где она высматрива
ла неве-сту д.1я сына, ·Очень подробно пишет о манере 
держаться все деrrи·чье время и в то, когда она пишет, 

и о раз:нице держать·ся пр•и дворе МедИ'ЧИ ·во Флорен
ци•и и в .Риме. То, чrо она пишет о Риме, 1Ка•к ·раз под
ходит к «Парнасу» Рафа!Эля, а «Св[ятая] ЦС'цилия» 
больше подходит к ·Флоренции. Но ·в:е же в то ~время 
каждый старался быть особым. Вспомни все поклонения 
nолх•вов Боттичелли •w др" ·Где всяк•ий на свой ·Образец. 
Ведь это ·все же феодальное время, т. е. время, когда 
каждый господИ'Н, равный другому господину, нет еще 
объединяющего абсолютизма, 1подчи1Няющего все ·одной 
идее. 2 сентября 

[ ... ] Обращаю еще раз твое ·внимани~е на статью Jб 
И'Ранском искус·стве; не бросай эту .статью, ее хорошо 
сохранить. В биографии Леонардо у тебя Т·Ешерь ест1, 
снимки с его •многих ·картин. Жаль, что нет эскизов к 
памят~нику Сфорца. 

Очень жаль, что невозможно поехать ·в Ленингj:>ад 
посмотреть эту замечательную выставку иранского :1·с

кусства. Интересно, будут ли [в] газетах выдержки чз 
докладов этого Пооп'а на конгрессе. [ ... ] 

3 се11тября 

Сегодня в «Известиях» ·И•НТ·Сресна я статья Альтма
на о постановках. Я вспомнил по ее поводу заявление 
Лос-ского, что в «Первой Конной» нет данныХI для 
«пышной» постанов0ки. В1нимательно прочти эту статью. 
Я только не согла·сен ·с ее к·онечным выводом о дидак
тичности~ •искусства. Искусство должно ·выявлять схе"1у 
общественного процесса и организовать конструктив1Но 
общественность в том направлении, которое является 
идейно ·показатель·ным для эпох•и. Всякая дидактич
ность есть паралнзоJЗанне активности и вызыJЗает у не

редовых классов и их вождей - борцов •протест, так как 
всякая д:ил.акти•чность есть прота·скивание задов. 
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Странно, что автор Альтман nри.tlисьшаеt «Шикар· 
нос1ь» постановок Мейерхольду, а щикар·ные постаио!3· 
ки «пышные», Большого, Малого, Художественного, 
Вахта~нrова ( «Турандот») в ·Счет яе принимает, ·как 
будто бы они не выражали определенных тяготений и 
не организовали направленность устремлений? Как мно· 
го значит, что автор не сознает осн·овных творчес1шх 

принципов - отли1ч-ия .конструкции от оqюрмления - и 
хотя и вертит·ся около iНИХ (<<'Красивая» жизнь и «Кра
сота» жизни, «сытая» жизнь и «ЗаЖИТОЧ'НОСТЬ» ЖИl.Зtir!, 

бодрячеств-о и а0ктивный олтим·изм, «·кра·си•вая» Венера 
и «богатая» Венера) и n:отому постоянно путает «быт» 
с «культурой» . {."] 

• 181. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

3-4 сентября 1935 г., Москва 4 сентября 

Пришла утром Лида, ~предлагает ·сегодня пойти в 
Цыганский театр (в том доме, где сб~р·кас.са ССК) на 
«Кармен». [".] 

я •ИЗВИНЯЮСЬ, ЧТ() -столько IПИШУ тебе про р·и·торику, 
и в .сущно<:ти все об одном ·и том же. Дело в том, что я 
все хочу решить теперь отли1чие процес-сов мышления и 

восприятия в различные эпохи, и риторика стоит посре

ди•не между ·схола·стикой ('истовостью) и новым вре:v~е
•нем { С'I'ИХИЯ е·стественнос1и, емоцнн, фраз·ировки·). 
У риторического процесса (который по -самому своему 
существу, 'Разумеет·:я, был дидактичным, так как орга
низовал ·в ·ни м а н и е и с о з н ан и ·е, а не чувства ·и 

эмоции•) обыло много различных фаз. 
Во-первых, была фаза обогословско-·схола·с1'ическоi't 

риторики (скажем, кончая Палестриной). 
Затем ·была фаза созерцателыной ритори·ки - кон

чая Бахом. И, в-третьих, была фаза моторно-1емпера· 
ментной риторики- клас·::ики .Моцар1·, 1 ·а·йдн, ГлJОi<, 
Бетхювен и ·их- по<:ледыши• Шуберт, Вебер, Шуман, 
Брамс. · 

После этого ·Наступил промежуточный п-ер•иод га· 
лантно-бриллиантно-сентиментальной комплименТ1нос
ти, lflOCЛe которой -стихийно прорвалась эпоха эмоцио
'Нально-фразировочная, у которой 1оже было несколь
ко фаз; эта эпоха перестала организовывать сознание 
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и предметное внимание. Она старалась «гипнотизиро
вать»; ПОЭ'ГОМУ она ИЗ мотор·ной 'ЭПОХИ заИМ·СТВовала 
nринu•ип лвиже'НИЯ, но придала ему 'Производственный 
( ед·инообразно организующий) характер, индустриаль
ный. Поэтому и М·ОТОр!ность ·сделала<:ь периодичностью 
единой фигуры (марш, вальс, лольха, галоп). в отлич11е 
от моторности XVII ·и XVIII ст., ·когда она ~была <:лож
ная и ·оостояла ·из смены разных фигур (1перех'Оды, 
поклоны, ·Опеu"Wфичес1ше жесты ·и• 'Г. п. в ме'Нуэтах, .га
вотаХI, ригодонах~ ·и т. п.) . 

Эта 1периодично·сть завораживала. гиn~нотизир-овала, 
лишала вниман·ие ero а1Ктивности. освобождала нер!3-
ные реакции, ·эмоци•и~, настроения. ТолЬ'КО теперь я смо
гу заняться ·wзучением логик·и. Всю жизнь я покупал 
труды по логике, читал их и 'НИ1<Огда ннчего не нахо

дил в них для себя. Теперь mлько я знаю, •по ЛQ11И·Ка 
есть <: т иль мышлени•я (111 при1нцип ·конструк·uин, 
уравнени я) , а не самый про1цес·с мышления; -и теперь я 
смогу заняться ·изучением логики, так же, как и изуче

нием классиче<:кого таила (книги Волын<:кого, Вага·но
вой) и ·изуче~нием архиrгектурных 0сти1J1·ей, так •как тальк-о 
теперь я З'Наю, •ка'!<·ой предмет этих д·ис:щmлин, что они 
не ·с~мостоя'Тельный проuесс, а лишь определенная ор
ганиза·uия п·роuеоса ·согласно ритор•ич.еским 'ПрИНl{IИПа:.1. 

Теперь мне IНУЖ'НО еще найти тер М'И•Н для замены 
самого слова «ри•торичеокий», 1«01"·Орый, так же как 
схоластический, слwшком относит мышление к опреде
ленным эпохам и не отмечает пр·инuип организован

ности. 

Я ·потому держу те.бя в .курсе Э'I'ИХ! моиХI мыслей, что 
хочу, чт·обы ты сразу ·воспринял рез ул ь тат моих 
мысли1Тель·ных проработок, если мне уда<:11ся к этому 
результату прийти. Резулыаты же прора·боток на осно
ванwи теории слухов-ого тяготения т·ем трудны для ·вос

приятия, что оюи ·пред<:тавляют из ·себя -схемы пракN
ческоrо опыта несколь~ких стилей. Мышл·ен·ие же совре
менных музыкантов пора-оощено одним стилем, и ою\ 
не в состоянии осознать ·разви'Тие этого принu·ипа через 

толщу эпох w фаз разных~ стилей, и 'Таюим образом, 
пред:ставить себе .прин-U'ИП в его -«прин'U'ип·и1альном» ви
де, а 'Не 'Как ОТТределенную vже 1фо'J)'мv, и·сториче~кую и 
стилистическую, для данной схемы. Беря примеры из 
быта, они могут представить себе столы, стулья, ска-
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мейки, шкапы, ·НО не могут представиrгь себе «М е -
б ·ел ь». М·огут .представить с~е марш в четыре доли• 
(а уже ·в три не могут), вальс ·В три доли, -польку в ;t.ве 
доли, менуэт :В три доли, гавот в две доли ( сложные), 
но м -от о р н {) ·~ т ь никак уже 1представить ·себе -не мо
гут. Не могут и осознать и определить отличие валь<:: а 
от менуэта и от мазур.ки, если~ дать им образцы ·в од
ном и том же темпе, так как все три танца трех

д•О льны и метрика здесь ни при чем. Очевидно, нуж
·НО {)ПИратьс~ на ритм, .с IКОТ{)рЫм {)Н•И ,не зна·комы. 

Риторическая с о з е р ц а тел ь н а я моторность Баха 
требует ·б<>льшой актив·ности и напряжени•я внимани•я, 
чтобы след'ить за оформлением звукового -изложею1я 
полевками и за их соответствием тексту хорала. Поэто
му темп исполнения Баха не мог быть быстрым. 

Беглость Баха могла допускать в его личном испол
нени•и •болЬ'шую скорость, но мы знаем, что ·он очень 
любил участвовать в домашних ансамблях, самый со
став которых не мог долу.окать rболышой быстр<>ты. 

Бго бог.ословская начитанность и постоянное обра
ще·ние .с теwстам.и rи с толкованием апокрифов наетолько 
у~сложняли ero мышле~ние, привлекаемые им с-сылки н 

аналогия •столь ·неожиданны были для рядОВ{)ГО с.11уша-
1еля, что сле~ить за ето сочинением •лр·и слушании его 

в nе;р1Вый раз ~было очень трудно, еоои даже и невоз
можно, так как каждое употреблеН>ие П{)Певки требоrва
ло уже пояснения. А слушали тогда сознательно 
«риторически». Еще 1не было извостно моrорно-темлера
ментное (оно наро:ж.далось - Дом{енико] Скарлатти, 
французы) , а тем более пассивно-эмоциональное. 

До наших дней ~сохраН'Илось еще вполне риториче
ское •и.с-ку-сство - клаrссичооюий ~балет. Характерные же 
танцы -это моторная тем1пераментность (.народные 
танц111) ·или ф:разировочная эмоциональ'Ность. 

Риторика есть дидактический процесс убежден и я 
на основе данных основных толожений, на основе тра
диц.им, «так было», IИЛИ - ~на основе утверждения ново
го принципа - «абсолютистская монархия», таt< дqлжно 
быть. 

Лоl'ика на основании д а н ·н ы х канонов, Пред ·ре· 
ш-е 1н~н ого результата. Не .могло быть изменения на 
основании или· в завиоимости от \Новых данных. Пред
определенная цель -определяла -сред<СТва. Возможно бы-
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по только разложение (анализ) этой цели, но не
возможен был творческий процеос развития в за·виси
мости от развития ~самой жизни, вводящей новые эле
менты, новые ·ритм~иче";кие ·принципы. [".] 

В созерцательно-риторическую эпоху не было еще 
мотор.пых пасt0ажей (аналоr{ично] большим зана
весам на портретах и т. п.), ка~< в последующую тем
пераментно-моторно-риторическую эпоху. Все «пассаж
ные» места р а ·Сч л е iН ял и ·с ь 'На ·полевки, з.начимость 

которых должна была ·быть выя-влена. 

• t82. В. Л. ЯВОРСRИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

5- 9 сентябрн 193::i r. 5 -сентября 1935 ~" Мо-сквэ 

[".]Вчера была Юдина, принесла цветов. [".} Ей пред
лагают поездку ·на Дальний Восток. Она готовит -седь
мую симфонию 1• Я ·нахожу это удачным для так:их кон
цертов . .Затем она учит этюд ois-moll ор. 42 Скрябина и 
хочет его записать 1На пла•стинке. [".] Я уже мното лет 
думаю о том, ·в чем харакrерный приЭ'Нак нарративного 
стиля, эпичности интонирован'Ия, и •Се.rод'НЯ во время 
ходьбы в городе м·не пришло в голову, что рассказ, нар

ративность: 

l) моторна, 2) пщУ.иодиЧ'но--доль1iая, 3) е остановкой . 
на констрvктивной опорной доле (грани) или на мотор
ной грани? (долгота у греков и р•имлян, а·кцент у евро

пейских народов). 
У Шума.на в «Фантазии» 
· 1m Legendenton 

fй·Е]· 1 г tl 1 г 
1' 

f•bQ еЗ 1 r Lг IГ 

(18 ус-rойч[ивых} 27 JJ 
4 неустойч[ивых]) 5 JJ 

г r 1 г r]iJ 
rlt. 

(J?rг 4 1 it 
на устойч[ивых] зв[уках] 

на неустойч[ивых] 

1 Симфоняя Бетховена в ко1щертном переложении Листа для фор
тепиано n две руки. 
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Эта оттор·нооrь консrрукт-wвной доли, очевидно, очень ха
рактер'На для -рассказа. НевоЗ1можность ее дроблеq{ия. 
очеви.rl'Но, очень существенный nр~изнак. У Шумана еще 
то интерес.но, что все эти опорные доли 'На устойчпвых 
звуках 1• 

Интересно проследить теперь по напевам былин. 
Затем интересно проанализировать на нарративных мо
заиках {ообора св.] Марка •в Венеци·и и загородных я 
Константинополе. 

6 сентября 

[".] «Вечеря» Леонардо, разумеется, есrь высшее кон
струt<тивное достижение всего Ренессанса, да и вообще 
она совершенно ·исключителыюе· явление. Леонардо n 
ней замечательно обошел ·«быт», ·который +ак ·подчерки
вается другими. У него конструкция доминирует неве
роятно, что и создает исключительность этой 1<арти
ны. У Микель-Анджело особенно характерны для 
второй манерь1 мальчик (что у Ксении Георгf иевныl), 
Георr1'!й в Pa1azzo Vecchio и Мадонна в Capella Me
dici. . ., 

Покойной ноч·и , уже без л~вадuа'f\и час. 

7 сентября 

[".] Читал ли ты воспомина'Ния Достоевской? Пере
бирая книги -ceroдttя, я нашел Лидину книгу и за обе
дом -стал читать. Мне очень по.нравилось. Я обрадовал
ся, найдя оп•иса.ние Достое·В'ского : «светло-каштановые. 
слегка даже рыже ваты е волосы». Среднего роста и 
держался очень прямо, глаза карие. 

1 В приводимом пр.имере Б. Л. анализирvет вторую и третью 
фразы темы из первой части «Фантазии» C-dur Шумана; первая 
ф'раза-· 

п lг и 1 г 1,GiJ;J_ 
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8 сентя6ря 

Всю ночь решительно от в·олне,ния я не мог заснуть 
и до восьми часов читал воспоминания Достоевской, ·ПО· 
ка не прочел до конца. Несколько раз опшадывал книж
ку, .но приходилось опять ·браться за нее. Мне эти вос
поминания очень 1J1онравились, они читаются, как роман. 

И автор производит С·импатичное впечатление, и Досто
t:вского она описывает Qчень .привле.кател.ыно. Интерес
но, что на Достоевского живопись действова.11а так силь
но, что он часами стоял перед картиной и не мог от нее 
оторваться «И что он так изучил •в·се з·аграничные гале

реи. Музыку он тоже очень любил и пел тенором всякие 
мотивы; очевидно, у него был хороший ·слух, потому что 
со второго раза пел мелодии; очень ·разбирался ·В .наря
дах и кра~ивых вещах, фарфоре, хрустале. { ... ] 

У сентября 

.Сентиментализм вrорой •Половины XVIII ст. возник 
как разложение тем·пераментн·ости, .и в этом 1в.иде Мен
дельсон есть завершение этоrо процесса. Сентимента
дизм разлагающейся феодально-дворян<:кой верхушк11 
превра!'ил1ся . ·в чу~&ствительность среднег.о , мещанства. 
С этюм никак нельзя смешивать . 11юзникающую эмоцио
нальнооть, ·Которая на первых •порах ~была 1воле·вого nр9-
исхождения, акгивная и которая создала «романтиче· 

ское» течен.ие - БайрОJ1а, Вальтера Скотта, Виктора Г19-
rо, Делакруа·, Шопена, Листа, Пушкина, Лерм9нтова, 
Мицкевича, Стендаля . .{. .. ] 

Вопрос, к которому я еще никак не могу присту
пить сознательно, - это 1пр·инцилы динамики в каждом 

стиле. Принципы динамики моторно-темпераментного 
стиля нам более \ИЛИ менее знакомы, они •изложены u 
учебниках элементарной теории. Это акце-нты и не ак
центы, ·соот.нощение .по акцентам долей. Эта динамика не 
зав·исит m ладового ритма как -принцип. В ней большое 
значение имеет sforzaпdo - риторическое •Выделение и 
соотношен~ие целых построений f orte и piano, принцип 
эхо. Принципы темпа Allegro, Andante, Presto, Vivace; 
allegretto, andantino, larghetto этого стиля тоже доста
точно известны. HQ принципы динамики и темпа с1:щн~й 
схоластиче.ского, риторико-созерцатель'Ного, романт.ич~-
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c1<oro нам совершенно неизвестны . От схоластического 
нам, вероятно, осталось выделение длин.ных стоимоотеИ. 
[."] 

* 183. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

9-10 сентября 1935 r" Москва [10 сентября] 

Продолжая прошлое ,п исьмо, останавливаю твое вни
мание .на той большой проблеме динам·ики в романтиче
ском стиле, которая меня теперь озабочивает. Ведь ак
це~нтировка м.qторного стиля совершенно не подходит к 

эмо0циональности. Бели мы ·возьмем отдельно оборот в 
романтическом стиле, то предъикт исполняется crescendo, 
а икт начинается с акцента, пQсле которого идет dimi
nuendo. Этому crescendo ·и diminuendo потом стали со
путствовать a~celerando и rallentando, и к I<Онцу XIX 
столетия метр·ика iооверШенно растворилась· в полней
шей произ.вольности исполнительства, доведенной до 
теории импровизации исполнения (Бузони, Нейгауз). 

Понемногу начинаю думать о композиции и оформ
лен'Ии. 

Раздел об оформлении пока что. думаю озаглавил, 
так: элементы внешнего - звукqвоrо, метрического, ди

намического, темпового и т. п. стилевоrю оформления и 
их зависимость от творческого задания и конструкции 

художественного произведения. 

Так ·ка1к всякое художественное произведение одно-
временно0 есть 

результат прошлых творческих усилий (школа, 
традиции, слуховые и моторные навыки) 
и проявление настоящего, 

то для каждого автора, для .каждого исполнителя усло

ви~ его жизненности являет.ся вопрос, что в его дея

тельности перевешивает --старое или но.вое? Я очень 
хотел бы, чтобы ты для ·себя очень ~над ЭТ'ИJМ 1подумал. 
ВспомtJш, как я ·всегда говорил, что . меня не и.нтересуют 
те молодые авторы, у которых .все благополучно, а те, 
творчество которых «НИ на что не похоже» (обычная 
ссуждающая оценка). 
И в·от Э'ЮТ перевес старого еотественно и легко посте

:;енно суммируется, образует бытовую сиJ1у, которая не 
пропускает .представителей 1Новоrо ни в школы, ни ц 
концерты и оперы, ни в ;издательства. [."] 
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184. Б. Л. ЯВОРСКИИ - Л. А. АВЕРБУХ 1 

18 сентября 1935 г., Москва 

Я даВ'но удивлялся, чm Вы ничего не пишете np::> 
свои дела. И это письмо, большое, наrrюлнено очерком 
nпечатлеоой от города, !НО не оnи~саюием условий Вашей 
работы. Вы не пишете. каковы Ваши обяза1Нности, какие 
занятия Вы д·олжны были 1взять на себя, сколько у В-ас 
всех преподавателей, С'Колько фортеп-иа,нных ~преподава
телей. Есл1и •нет препода·вателя 1по теор·wи, то, разумеется, 
замените занятиям-и '110 сольфеджио с дирижерством. 
А лучше всего возьмите на себя этот кла·сс. Он, очев<ид
fiО, объединяет всех учеников и даст Вам возможность 
их ор·rанизовать. А кто ведет хоровой класс, если он 
есть? И кто ·ведет ансамбли? Классы, где объединяются 
коллективы учеников, очень важны идеологичоски, и по

то~му умные директора в былое -время ·в·сегда брали эти 
кла•осы. Сафанов вел оркестровый, хоровой, оперный и 
1<амерный кла~с1сы . Заведующий не :будет таковым, если 
он не будет иметь постоянного контакта со всем кол
лективам учащихся. 

• 185. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВ-У 

16-22 сентября 1935 r., Москва 18 сентября 

Нужно установить, какие · моменты брали для «Вече
ри» предшес1'ве~нники Леонардо, и чем за1Интересова
лись позд'Нейшие живописцы. У Ге - уход Иуды. 

Сейча<:, садясь ·играть, я внезапно обратил внимание 
на 'Поразительное ·сходство и стиля и овала лица мола-

1 В 1935 году Л. А. Авербух было поручено орга'Низовать на основе 
музыкального кружка в Доме rтионеров Музыкальную школу для 
детЕ>й; при ней были открыты курсы общего музыкального образа· 
ваиия для взрослых. нз состава которых отбирались и готовились 
уцащиеся для будущег-о Музыкального уцилища: руководитЕ'ли хо· 
ров, педагоги для детских садов и школ, инструментали-сты и пев· 

uы. В 1938 году было открыто училище. Д.иректором школы и учи
лища была Л. А. К 1940 году нацал свою деятельность с1rмфониче
ский оркестр, в дальнейшем ставший Государственным . 
Б. Л . Яворский охотно руководил созданием музыкалыю-учебных 
заведений в Маr!fИтогорске, где работала группа его vчеников: 
Л. А. А11ербух, В. А. Дехтерев. А. Л. Сулержиuкиir. М. М. Нови
кова. С. r. Эйдинов; весной 1938 года работал с хором С. В. Про·. 
ТО'ПО'ПОВ. ' 
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доге Леонардо и «Мадонны Литта». Всегда меня сму
щало отличие стиля этой Мадонны. ее головы, чистоты 
профиля и_ точености :в.сего лица. Теперь я вдруг уви
nел. что все то же отличает и лицо молодого Леонардо. 
Теперь есть точка отправления, и ее нужно проверить и 
дальше .. То же есть на автопортрете в Uffizi, в портрете 
в профиль стариком сангиной; отчасти, может быть есть 
и [в) этюде Jitицa Христа, в Миланской Брера . Я в моей 
жизни никоnда не уопокаивал·ся, пока не добивался ре
шительного обоС'нованного «да» или <(.нет» . 

19 сентября 

Как за;мечательно Леонардо определяет следствия 
пер·спективног.о расположения: 

1) Персепект·ивное уменьшение фигур (линейная 
перспектива) ~рисунок и светотень. 
В иоттол.Н1ительстве (оркестровке) - постепенное 
большее piano более «дале-ких» эле~ме-нт-ов. 

2) Изменение цвета в зависимости от расстояния, в 
зависимости от колнчооrва освещенного воздух:~ 

между глазом и видимым предметом (воздушная 
и цвеrов.ая перспектива). 
В исполнительстве «туше», «тембр», достигаемый в 
о·ркестровке удвоениями пр и с о отношении 
разJFИчных степеней силы од •н о в р е м е н н о 
звучащих в унисон или октаву инструментов. 

3) Утеря отчетливости; более мел-кие .образы фигуры. 
uвета, ·света и тени теряют свою оилу и смешива-

. Ю'ГСЯ друг с другом на дал~ком расстоянии. По
-этому неправильные и сложные очертания тел, а 

также Т'раниuы мелких участков цвета и света 

утрачивают свою отчетливость на известном рас
·стоянии. Поэrому в оркестровке далекое раоотоя
ние (фон .• оркестровая педаль, ·Выдержанные на 
piano (отнооительном) ладовые моме~нты у оп но -
родных трупп инструментов - валторн, струн

ных, тромбонов, кларнетов) допусr<ает ладовые 
неточ-ности (звучание сопряжеН'ных ·звуков между 
этим «фоном» и первым или вторЬl'М планом), так 
как они утрачивают свою отчетли·вость ладо

вую, становятся п е р сп е кт и в н о й ту м а н н о -
стыо. 
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Комме~нтат.ор оч~нь оотроум.но ttоясняеt, .nоцему Лм· 
нардо настаивает на первенстве живописи: 

1) ·руководящая роль, которая ·в его время принад
лежала живописи в тогдашней италианской 
культ·у.ре, 

2) живопись тогда не входила ·В число искусств, пре· 
подаваемых ·в университетах (ритор1ика и музыка 
треподавал·ись). 

Можно добавить 
3) 1пер•опектива, которая ошеломила . и ослепила со

зна.ние тогдашнего общества, разрабатывалаоъ 11:1е 
учеными, а живописцами (Леонардо пишет: «жи
вопись - м ать перспективы»), 

4) а.натом•ию и двмжения чел.о.веческоrо тела изуча
ли живописцы, 

5) тогдашняя музыка ·по своей . сложности настолько 
усту1пала сложности Ж1ИВОПИСИ, что не \МОГЛа с нею 

тягаться. Именно это ·позднее раз~в.ит.ие музыкаль
ного искусс11ва и ставит его для 1Нас ·в такое 

обособленное положение. В музыке теория слухо
вого тяготения только в ХХ столе11ии устанавли
вает то, что уже было очевидно Леонардо в .ко1:1-
це XV столетия. 

6) Леонардо пишет, что живоли-си досту.п.на «К а ч е. 
с т ·в е 1н 1Н а я пол•нота в-идимого м1ир.а», а о опособ 
.ност.и музыки лер·едавать «1<ачес11венную» полно

ту слышимого мира зая•вила лишь теор~ия слухо

вого тяготения, т. е. ХХ ~столе11ие. 
Оказываеrоя, что «Афин·ская школа» Рафаэля не 

только дала •портрет Леонардо. Таблица со схем·ой чис
J1овых отношений у спутника Пифагора, очевид-но, -пред
ставлнет из -себя «rармоническ-ие IIlponopцwю? в перс.пек
тиве Леонардо, и nерсnек1111ва «Афинской школы», ·ве
роятно, им подчинена. То, что Рафаэль учился у Леонар
до, теперь выстуtПает на ~каждом шагу. [".] 

• 186. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

1-2 октяб.ря 1935 г. 1 октября 1935 г., Москва 

[ ... ]Ты пом·НJишь, чrо .в моей 1работе я говорю, как 
Виктор Гюrо, Шопен, Лист выступили ·С пропагандой 
естественнос~и, простоты, искреннос-г.и, ~правды как с 
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JiОзунгами но во го содержания, но1юго способа выра
жения, .новой конотрукции. Творчество должно бьшо пе
редавать освобожденную волю, .ос&обожде~нную ~Мотор
ность, оовобожденное чувсТ1во, освобожденную эмоцию, 
т. е. все .виды энерr~ии, которая ·после .всеевропейских 
социальных, лол1итичооких ~переворотов ~е'l'ихийно про
р.валась и требовала свvей орга.низации, своего художе
ственного оформления. 

Когда в 1900-х годах стали усиленно требовать есте
ственности, искренности, 11~ростоть1 в искуостве, то эт.:> 
делалось не во •имя 1н о в ы х идеалов, н.о.вых выявле·ний 
новых общостве.нных проце·осов. Крикуны ратовали за 
ст а 'Рое, за Перепевы cl'fapыx шта.мп·ов, наз'Ойливых пе
реЖIИтко.в . Я пом.ню, как однажды я указал Танееву, что 
отмечающиеся им I<ак искренние мелодич·еск'Ие произ·ве

ден·ия какоrо-rо начинающего композитора (а таковых 
тогда около Танеева ·было .много) мелодически представ
ляют из себя ВDСходящие ·И нисходящие гаммы, изложе
ние обыкновенно фигурационно-триольное, «гармониче
ски» избитые кадансы. Танеев, ра'зумеется, был аффра-
11ирован моим замечанием, но ничего не ·мог возразиrь 

мне по •существу. И ~вот пр~0шло уже ·д·вадцать лет нс 
с те.х пор, а .со времени омерти Танеева, и все эти ком

позиrоры не существуют даже в качестве дыма или ту

мана. Их .не было и нет. Я помtНю, тогда же указал, что 
«искренность» происход1ит от слова «искра», а искра 

высекается ·И является ·проявлением болЬошой а·ктивной 
э.не>р!)ИИ, которая •каждый раз доJ1жна ·возникнуть, т. е. 
быть новой. Старая энергия уже не может дать .ни од
ной искры, ни одного проявления исюренно~ти. 

2[октября] 1 

[ ... ] Орг а Н •И зов ан на я мужественная темпера
менrnосrь (Ришелье, Мазариюи, Людо.вик XlV, Бах, 
Гендель), разлагаясь, дает •изысканную темпера
меН111fость- 1rалантность (Couperin, сынО1вья Баха), за
тем расслаб ле нную темпераментность (Людо
вик XV), расслабленность, сентиментальность (чу.ветви· 
тельность) - (Людовик XVI). 

1 В а.втоrрафе описка: «сентября». 
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Воля (J1юдовнк XlV, Николай_ 1), разлагаясь, 
дает упрямство (Людовик XVI, Александр III, Нико
лай 11). 

Нужно бы оделать громадную работу: расположить 
термины, обозначения тем-пов, дина.мики 1и исполнитель
ства по стилям: 

1) иставые (ес\/\и· таковые имеются, кроме общих за
главий), 

2) темлераментно-мужест.венные (Largo, Lento, Ma
estoso, Orave, народные танцы), 

3) темлераментно-моторные (Andante, Moderato, Al
legro, Vivo, Pres to, tem ро gi us to), 

4) темпераментно-галантные (Andantino, Allegretto, 
Larghetto, Adagietto), 

5) расслабленно-rалантnю-темпераментные, 
6) чувствительные (а piacere, ad libltum, con senti

шento, brilliant), 
7) эмоциональные - tempo rubato - и спец{иальные] 

эмоц[ианальные] термины, 
8) образного ощущения (осязательные, обонятель

ные, вкусовые - Скрябин, Debussy). 
Разумеется я пр1Опустил мною стадий. Одна уже та

кая классификация и перечень создаст совершенно не
вероятно. о.браЭJную и четкую характер1истику стилей. 
Но это, разумеется, работа оол•иД1ная. Нужно в·ее проде
лать тю f)е:рвоИ'Сf!'оч1никам, чтобы никакие позд'нейшие ре
дакторские и из·датель:ск·ие 1насл·оения не затрязняли 

тек-ст. 

Мы т-еперь потому так ценим Баха, что он на~м дает 
образцы насrоящей мужественной темпераментности, в 
ос·обеннО!ст.и в овоих медленных произ•ведениях. Его бы
стрые <:очинен1ия не столь·ко мотор·но-тбм,пера:мент.ны 

(как это уже у Дом. Скарлатти), сколЬ'КО оозерцатель
но-моторны. 

Там пассивная моторность (одночастная), а не ак
тивная, как у Бетховена. Фигурно-метрическая мотор
ность организует, подчиняет себе ритм в темпераментно
моторную эпоху (tiempo giusto, определенная дольность 
метрики); созерцательность же и, с другой стороны, эмо
ционалыюсть подчиняют метрику ритму (tempo rubato); 
то же и в волевом стиле. [ ... ] Отправляюсь в постель чи
тать Сару Бернар. ( ... J 

525 



' 1в7. Б. л. ЯВОРС!tИй - с. в. ПРОТоriоповУ 

7-8 октября 1935 г. 7 октября 1935 r., Москва 

{ ... ] Вчера приходила Лида [ ... ]. Я благодарил ее за 
книгу Сары Бер·нар, 1НО еще не отдал, так .как стал ее 
читать .втор.ично. Она пообещала м.не книгу Дузэ. За
тем я .пошел на 1юнцерт француз,ск-ого ·виоло•нчелиста 
Мориса Марешаля. У него была громадная программа, 
по часу ~кажд-ое отделение и <На бис он •играл ·вещей пят
надцать. Он оче.нь силен .в отличии стилей между •С·обой. 
Звук у него ·для виолончели ~потрясающий, беглость гро
мадная, чистота, точ•ность, определенность, смелость со

вершен·но и.сключителыны. Запястьем (от рычага всей 
руки) делает н~вероятные •вещи, причем запястье у 1Него 
никогда не поднимается даже в одну линию с предпле-

11ьем; оно всегда свисает и быс1'рейши,м образом хле
щет как сталыным 1пр.ижи.м·ным веник-ом . Игра его с ·на
чала до конца уверенно мужоотвенная и, что особенно 
удивительно у француза, местами .так грустна, что по
трясает. Он так грустно исполнил «Элегию» Форе, так 
кончил один испансюий залихва'flски «грусть сквозь сле
зы», что я был .потрясе:н таким ис.полнительсrвом. 
Сювозь артисrа ·воочию слышен был человек. Не знаю, 
всегда Л·И это, и.ли он •вчера был в особенно1м .ударе, на 
что указывало необычай.ное количество бисов - Р{им
скийj-К-орсаков - Инд.ийский гость, Бородин - Половец
кая де:вушка м танец мальчиков (6/8, F), Му.сорrсю1й -
Гопак из <<Сорочи·нокой», Глазуно'В -«Испанская сере
нада», Бах - Ларго, Ку•п.ерен - Танец, Форе - ·«Про
буждение», Равель- «Malagt1efia», Нин- «Гранади
на», Альбениц и т . . п. Бор·одина он -иопол•нил совершен
но потрясающе; в Половецкой девушке он 'ВЗЯЛ тема 
очень медленный, знойный piena voce, насыщенный звук, 
подчеркнутые акценты на ~начальном з·вуке при щюбле
н~ии чет.верт-и ;на дуоль и.ли триоль, а в танце мальчико•в 

дал такое гудение смерча при четкости всех зву1юв и 

быстрейшем темпе, что •вся ~публика ахнула аплоди.сме1н
тами. Олим·п{иада] Ив[а.новна] -от востор~га выла, била 
рукаrми 1и ·вылезла в ~передние ряды, Борис Тим[офее
вич] 'Все время шагал и ·восторгался. Недалеко от tНа-с 
оидел в;орой скри.пач бывшего [квартета] Страдивария, 
Бондаренко, так он, как кит, кричал. Был Прокофьеn, 
как всегда мил; жена и сыновыr в Москве (11и3 года), 
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приглашал их посмотреть и на генеральную симфониче
ского 20-ro (111 симф[ония], 111 концерт, сюита из 
«Египетских ночей»). Кончает балет «Ромео и Юлия» 
для Большого театра. 

Купил вчера для тебя общедоступную фра'Нцузскую 
биографию Леона·рдо с 1семью -снимками в красках 
(восьмого - «Анна» - не х·ватает). Там очень хорошо 
сказано, чrо в Лео·нардо соединялось несколько гениев. 
Дом, в коrором он родился, существует, и ·в нем живет 
виноторговец. 

[ .. "1 Твоя третья тема о Леонардо («Вечеря» Л{еонар
до] д[а] В[инчи], как проявление общоот.венного и худо
жественного, (х[удожес1'венн]о-конс-грук1'ивноrо) 11рин
нипов италианского Ре-несса·нса) м•не наиболее нравится 
и подходяща; первая тема слишком трудна, вторая 

слишком обща и специальна (психологический анализ). 
[ ... ] ' • '1' ' 1 1 " ! ~ 

• 188. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

9 октября 1935 r" Москва 

[ ... ] Ты пишешь, что я хорошо написал о живописи и 
что теперь надо написать о ~музыке, но я уже не 11омню, 

что я напи·сал о жwвописи, в каком плане? О моrорной 
музыке одного вида дольности помню, и когда сфор~му

·лирvю, то напишу. [ ... ] 
Я 1все пытаюсь устан'Ов·ить терминол-огию чередова-

ния стилей: 
истовый (примерно - византийский и одноголос
ные песнопения), 
истово-созерцательный (Ренессанс, коллектив-
ное МНОГОГОJIОсие)' 
созерцательно-моторный (барокко, генерал-бас, 
кончая И. С. Бахом), 
моторно-темпераментный (Дом[енико] Скарлат
ти ·- Бетховен), 
моторно-галантный (-сыновья Баха, клавесини
сты), 
мюторно-сентиментальный (Гуммель, Фильд). 
·моторно-характеристиЧ'ный (Ле~сюэр, Берлиоз , 
Мошелес, Литольф). 
Моторность •переходит постепенно в моторику 
(машина - пар, электричество как непрерывная 
энергия), 
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Темперамент переходит в организующую волю. 
Периодичность метрической моторности перехо
дит <В .орга1низующую РIИТМИЧ"Н'ОСТЬ. 

Моторико-эмоциональный и темnера~ментно-эмо
циональный темперамент как исходный перехо
дит в· эмоционаЛЬIНОСТЬ как реакцию. 

Эмоционально-волевой (полетный) - (Шопен, 
Лист). 
Неорганизованная воля привод.ит к стихийности 
(ЧайкОВ-СК'ИЙ)' 
Эмоционально-созерцательный (Лист-старик, Де
бюсси). 

Разумеекя, это только некая попыТ1ка определения. 
Из нее вищно, что 1сmль, разлагаясь, выделяет свое 
следствие. Истовость ведет к wзерцанию тоrо, чему ве
ришь. Созерца;ние приводит к . упорядочению того, что 
созерцаешь (м·оторность ·как ·расчленение и метрика как 
раоположение). Моторность •ка1к порядок ведет к исполь
зованию этого порядка (темле~раментность, активность), 
а затем к реакции на него, 1К его КР'итике (змоциональ
ность). Критичоокое отношение ведет к определению и 
орган~изации (.волевое), к .прев·ращению движения в си
лу зависящую (моторность), а затем -как средство уп
равляющее (моторика, 1полет.ность). Потому Леонардо, 
установив •принцип, продумал ряд эпох, вплоть до по

летности. 

Тут очень нужно проду~мать разложение -стилевого 
признака и ·выделения (или нарождение) тrротиворечи
воrо наnра'Вления rой же оилы, которая сначала обра
зует дважды сисrгему, а затем rпересил·ивает :и в свою 

счере.дь выделяет .противоречие 'Себе: 

1 истовость, - ,с~зерцатепьность•-'Ноторность.-,темпераментн~тьL 

isмоциона.пьность - еопя•- орrанизаци11 раэеити·11 . 

Ты непременно должен обдумать теперь чист.о сим
фониче-ское ~произведение, а пока что на!liисать ряд мел -
1.;их прелюдий на 1СОПОСЛ'авление ·С волевым ритмическим 
результатом. 



Я, разумеется, еще не додумал очень многих проме
жуточных фаз; но это возможно только после тщатель
ной Пр<J'Работки. 

Истовость, слепая вера ·привела к схоласrике. 
Борьба исто1юсrи и 1п·оз1на;н·ия (Ренессанс) привела к 

риторике. 

Внешнее познание привело к логике, к неподвиж
ному представле~нию (равновесие, алгебра - уравне
ние). 
Научное знание привело к диалектике, к процессу 

мышления, к принципу развития, а следовательно - к 

11сториЧ1нос11и В>СЯIК~)ГО явления (риТ>М) и его пространст
венности (лад, в·нутренняя определенная слуховая на
стройка). 

Исто·вость, оозерцатель·ность, моторность суть с о -
стоя .н.ия (II .и III 'llрwнцип конструкции). 

Эмоциональность 'И 'ВОЛЯ еуть брожен•ие, реакция со
вершающаяся (IV прli'нцип). 

Волевая организащия 'Развития есть плановый про
нос·с. 

Мышление (и я.вление) не может развиваться (ритм) 
!'Не стре.деленноrо ортанизо·ванного ·пр-атяжения време

ни (метр) и вне QПредел~нного организованного протя
жения пространства (организация лада). 

Прости за сумбурнОIСII'ь изложения ·и пwсЬ1ма, •НО я пи
сал и думал; по меnе писания каждой мысли она ·выяс
нялась и ут.очнялась. 

Развитие есть опособность ~мышления, которая не 
так-то легко далась чел~овеку. От памяти, через перечис
ление :в порядке в.ремени 'И 'J)аоположеНJия в простран

стве (нарративность, повествовательность), при помощи 
рассуждения (анализ, познание, раскрытие), основан
ного на опыте и проверенного на опыте же, человечест

во приходит к способности пла·новости ·воле~вой •органи
зации. Вот тут-то надо искать современный музыкаль
ный стиль. 

Мне хочется, чтобы ты по поводу этой схемы попод
робнее мне написал; у тебя еоть спос.обность очень яс
ного ·изложения и точных формулировок. Затем ты на· 
ходишь очень 'Простые, понятные и убедитель~ные при
меры. { ... ] 



189. Б. Л. ЯВОРСRПй - Л. А. АВЕРБУХ i 

12 октября 1935 г., Москва 1 

Перечитывать ежешестидневку 1 в те'Чение двух лет. i 
Уважаемая Лия Абрам<>вна, 
1. Когда мы давали «Полишинеля» или мелодии 

РаХJманинава -<«неожиданно» ученикам, то это мы де· 

лали: 

1) когда они уже делали различные упражнения, 

2) играли этюды Черни на упражнения и .на дли· 
тельную выносливость, 

З) предварительно мы заставляли их упражняться 

(хоть в классе!!!, если дома они ленились э·rо делать 

систематично): 
а ) на системах в хроматическом порядке-

f 3 ~ ьtj в'&J И '·А· 
~ 

' 
. 

l 1 @ J~J -....__; 

б) •на ,трезвучиях в три звука. По белым клавишам 
(три больших, т.ри малых); 

по черным (одно большое, одно малое); 
с черной посредине (три больших, три малых); 
с чер!-fыми по краям (три больших, три малых); 
с черными 'с одной стор.о·ны (Си, си, Си-бемоль, с11· 

бемоль); 
на уменьшенных, на увеличенных; 

в) на тех же трезвуч-иях ic удвоение.м нижнего зву
ка на октаву вверх; 

г) на септаккордах; 
д) на октавных пассажах ИЛ·И этюдах (сборник 

Лютша, 2 и 3 тетради). 
ПQсле этого мы им давали «Полишинелей», и то да· 

вали .1юдя.м, которые, как Макаровы, по два-три года 

1 В те годы рабочаn нсде.1я состояла не нз сем11, а из шести Дftей 
и называлась «шестидневка». 
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уJКе ooxJiи в tехюtкумах И запузыривали разные фок
строты так, что московскому небу было жарко. Мы 
всегда .протестовали, когда Вы начин ал и с «Полиши
нелей» . .13ы превращали профес~еиональное худо
жестве.нно-учебно-,воспитательное учреждение в обще -
доступ н ую ·библиотеку .пр о ч-т е •н и я интересных 
(!!! и модных) музыкальных !llр:а,изведений. Самолюбие 
неразвитых учеников улещивалось, но очень скоро не 

могло удовлетвориться только проигрыванием, а требо
nало публичных воmоргов .на ученических вечерах 
1шлоть до Малого зала ... 

2. Всякий честный педагог наибольшее внимание, 
наибольшую энер:гию затрачивает на •Не и 1с111 о р ч е н -
н ы х (по Вашему ~выражению) ученика.в, так как 
этих - •путем у.пражнений, навьшов, развития созна
ния - нужно им,мунизировать, предохранить, за·с-трахо

nать по возможноС'Ги от вредных влияний и трудных ве
щей, когда они \Вдруг начинают напрягать, вы в о р а -
ч и в а т ь. . , , , : 

Пом.ните, что у неиопорченности есть б л .из к а Я гра
ница, после •которой •нач.инает·ся неумелость, трудность, 
неловкость, на •пряжение и и.спо •рченноQТЬ, ко

торой Вы же являетесь виновником, е.сли ~предоставляе
те «испорченным» свободу, развиваете .в них лень, са
мовосхищение своей испорченностью, •По.ка они .в одно 
прекрасное утро не ·Проснуться «иолорче.нны.ми бездар
ностями». 

3. Выступающие преподаватели лучше невыступаю
щих. 

4. Строго требовать дирижер·с11ва 1во ·всех клас-сах; 
точно дирижировать, •чтоб фигуры были четюие и чтобы 
рука делала лродолжи11ельность и пространственность 

доли, а не прыгала, не ныряла. 

Завести метроном и проводить з а четы игры под 
метроном : ·весь этюд, всю ·пьесу ~ начала до ко.нца под 

не пр е •р ы в н ы й метроном . Это развивает внешний 
слух, который необх'Одим для :&сякого ансамбля и для 
самоконтроля при личном сольном исполнении. 

5. Всех заставлять У1rрать все· ·наизусть .и \Каждые 
два месяца .проверять вось репертуар с начала школы. 

У·вид'и-rе, какие ·будут ·результаты. 
6. Этюды - Крамера и Клементи в корн~ задуманы 

на напряжение 1пости, запястья .и локтя. 
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7. Проштуд.ируйте для себя письмо Горького детЯl'>J 
Пензы об их без гр а м 'Относ 7 и 1. 

8. Упражнения ·нач1инают до игры на инструменте. 
В Италии год учат сольфеджио и теО'рию, а потом уж ; 
допускают до 'Иr-ры и пения. ~ 

9. Помните, что Вы .имеете дел·о не с обреченными .на; 
скорое и·счезнсхвение •«детьми», а что Вам доверен ыj 
и лор уч с ·н ы будущие, долrо долж€нствующие жить и; 
действовать .взрослые люди, у коrорых тоже будут та-. 
кие же дети. 

Воето Вам свирепого 
Б. Яворский 

Пишите 1nодр1обно такие же ценные нечел<Jве·ческ'Ие 
документы. 

к 'ИСПОЛ·Нению. 
За.ставьте выписать -снимки картин, скульптур, архtИ

тектурных зданий, ландшафт-св и ·сделать паспарту под 
сте·клом, чтобы можно -было в ст а 1в ля т ь сним·ки (о·бык
новенно одно большое стекло; под которым ряд сним
кав). Сни•мки •вставля.ть по эпохам, а не че-хардой. Каж
.'\ые десять д'Ней .меняйте ·снимки. 

Объя-сняйте сwимки и требуйте от детей 'Не в тот же 
день повторения Ваших объя.с.неН'ИЙ . 

Все ·педатоnи должны •вы-сту·пать публично на эстра· 
п.е на вечерах. 3 а КQ'Н. 

* f90. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

28-29 октя6.ря 1935 r. 28 (октябряl 2 1935 r., Москва 

Как мудр ·был Леонардо, когда у.станавливал пре
обладающее з1начение :перс'f!ективы, когда выводил со
ставные ел~енты пероп~тивы. Он дал на м•ноrо веков 
исходное целостное задание; а после 'Него стали разра-

1 •Пензенские школьниюи в nривет.ственном письме А. м: Горькому 
сделали много rрЗ1мматич-еских ошибок. О.ни полуЧ'или от писателя 
суровую отповедь через газету «1Правда» (1935, № 276 от 6 ок
тября). 
2 В автографе ошибочно - «сент[ября]». 
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батывать ЧАСТНОСТИ. Микель-АнджеJtо вместо Целоtо -
г.ерспекти~.ь1 - :разрабатывал частность- ракур<:. Его 
Сикстинокий потолок, его «Страшный ~:.уд», его «Св. 
Семейство» - это предельные ракурсные этюды, .но 
11ерспекшrвы •в них нет как главного .ЩJIИ'Нщmа конструк

ции; поэтому его пророки, сивиллы и юноши лучше 

фресок середины потолка, в которых ·он к тому же не 
сумел дать единства с помещением, а дал самодовлеющие 

иллюстрации, масштаб IК'ОТорых слишком мал для ·поме
щения (чего нельзя ~оказать о фризе (пророк•и, ·Сив.иллы 
н юноши), который по •масштабу - лучшее во всей ка
пелле), и представляют из себя нар р ат И •В но е рас
крытие рак урс а ми (а не перспективное) состояний 
человеческого тела во время умственной (ренессансной) 
работы. 

Жизнь есть единство материи и развития (движе
ния). Материя и движения •не создают жиз.ни; ·для это
го необх-одюмо «разrвитие». 

Задача иооолнитель·ской техниюи завиоит ·в основном 
от того, чтобы дыхание и моторность рук был·и настоль
ко свободны от штампованных ·приемов движения, раз
витых в привыЧ'ных условиях бытовой обстановки, чтобы 
они (дыхание и движение рук и .пальцев) ·мгновенно на
нравляJDись и членились согласно членен:ию и тонусу 

художественно-музыкального мышления, а не по при

вычным схемам движения. {Многие] современные пиани
стичес1ше школы тем ужасны, что они полны еще пере

житков риюричесюих движений и приемов, :которые ос-о
бенно в художественных кульминаu!ИЯХ внезапно появ
ЛЯЮ'ГСЯ и низ'Водят :в:печатление к узкоремесленнО1Му 

строю. 

Почему у загранич1Ных скрипачей и виолончелистов 
(Марешаль, даже средние - Цимбалист, Сигети) в оr
веТ>ственных моментах безошибоч•но появляются но:Вые 
пр·иемы движения в·сей рукой от спины? А П1Ианисты до 
сих пор рубят предплечием и задирают запястье. { ... ] 

29 октября 1935 r. 
Час дня 

[ ... ] Вчера ·вечером слушал юимфонию 15-ю Мяс•ко·в· 
ского. Производит впечатление, что он писал ее прямо 
как ему слышалось, 1последо:вателыно, так, как я сочи· 
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!tял «Вышку» из-за совершенного отсутствия време-ни на 
обду1мывание и обра601'ку. Верояr:но, он с-Ра1вил себе 
целью доступность музыки. Она ~как 1будто отличаеrоя с·о
поставлением ~простоты с патетичностью. Очень в сти
ле Чайковского, и музыка, и инструментовка. В инстру
ментовке все время чистые, неуд.военные тембры. Очень 
много внимания обращено на деревянные- ·соло, ими
тац.ия из деревянных, tutti; это, разумеется, сразу пред
ставляет Чай·кооокого, так же как и мелодичесюие скрип
ки на верхних позициях. 

После этого ·пошловатый ·с11ил,изова1нный «Тиль Эй
леншпигель» Штрауса !Показался верхом ор'Кестрового 
изложения. 

Но .про музыку ~симфонии я ничего .не могу оказать с 
одного раза, так как и слушал я очень невнимательно. 

Такие вещи требуют бJIJИзкого знакомсrва и продуман
ного отношения. Дирижиро'Вал на ·этот раз удаЧ'но Гинз
бург, даже сумел заставить медные .играть метрнчно 
(что ему не удалось у Штрауса, где. ответственная вал
торна мноrократ:но 'llутала ;метр). Автору уt0rроили об
щую овацию, очень дружную. Было оче<нь много музы
кантов. [."] 

191. Б. Л. ЯВОРСКИИ - Л. А. АВЕРБУХ 

30 октября 1935 r ., Москва 

[ ... ] Ко'Гда ~ уч:ился в Моско·вской кон~сер·ватории, то 
ка·к раз ·виолончелистки 1переходJили на мужскую посад

ку- это оказывалось очень просто. 

Смычок надо вести nо-ауэровски, при движении вле
во сгибать запястье, при движении вправо- вгибать 
ичень r лу1боко запя<:тье; так - сей ча·с я наблюдал - де
лали и Марешаль ('виолончель) и Ци.м·балИtОТ (.скри
пач). Хватательный •нажим струнным ·вреден. Мировые 
исполнители опускают пальцы на струны веерообра.з
ным движеrнием, т. е. сгибая :круговым движением в 
пястной и ~второй фаланге. . 

Ученикам надо давать 'ОСе упражнения ·1:1 особенно на 
ра-С'1<'РЫ:Ва·ние юальце·в 'В сторону тыльной ·Поверхносm 
ладони и заставлять маленькие движения омычком де

лать плечом, а не •предплечьем. 
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Гам.мы -струн·никам необходимы - это упражнения в 
топографии, ведь у них клавиш и настройщика нет. 
Нужно и мосто заучить 'И выооту звука - -сразу два за
nан.ия. Вы веЛJИте им играть системы и 'Следите, чтобы 
VII -ступень не ~была ни31ка - эт<> ужасно; тог.да всегда 
впечатление, что они плохю играют ~вообще. 

* 192. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВ'У 

4- 5 ноября 1935 r. 4 ноября 1935 r" Москва 

{ ... ] Опыт с ·прохождением по вагону мы с тобой слы
шали, когда были на лекции об относителЬ'ности по 
Эйнштейну на Малой Дм~итровке. Он к ощ~еделению вре
мени не имеет отношения. так ·как ка-саеrоя перемеще

ния в пространстве при VI принципе конструкц'Ии (дви
жение поезда и д'вижение пассажира) и при IV (движе
ние одного 1пас-саЖ1ира). Опыты •С приближением и уда
лением ·прlН з.вучании относятся к звуковой пер спек -
т иве опять-таки при определенных пр'Инципах конст
рукции -слухового восприятия (V и VI принципы). 
В квантовой теории может 6ыть 1И есть данные. Я ·в 
овое ·вр~мя lftокупал то, что выходило на русском языке 

об электро·не и о ква'Нтах, но это в-се изложено сл'Ишком 
специфически в пр и мен е н и и ·к определенному явле
нию, так ж·е •как и 'теория волновая (тоже у меня есть 
книги, и ты ~может быть •Помнишь. я ·все допытывался о 
движении волн после «АвиэтК1И» 1). Эти теории еще не 
дают схематических определений ра~вития, процесса, 
коrорые можно было бы ·пр ил ожить к аналогичным 
явлениям. Они в·се описатель н ы. Я думаю, при со
nременном изложении те ученые могут гораздо больше 
почерпнуть •ИЭ теории IСIЛУХО'ВОГО ТЯГОТе'НIИЯ, чем мы у 

них. Мы даем схемы процесса, они - оnисаН:ие явления, 
сдинич·ные опыты. 

{ ... ] К -сожалению, Танеев 'Говорил так не .нз дипло
матии 2, а из глубокого убеждения в исmнности. Со 
мной учился Б<>лотнов, которому они дали золотую ме-

1 Санаторий. в котором В . .Яворский отдыхал в 1933 r. 
2 См. письмо № 186 (стр. 524). В. Л" очевидно, отвечает С. В. Про
топопову на вопрос, связанный с содержанием письма № 186. 
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даль и из которого ничего не вышло, хотя он до сих пор 

жив. Из его пресловутой искренности, обещавшей, по 
их словам, музыкальный Олимп, ничего так и не выш
ло - одна белиберда, которую смешно печатать. [".] 

Сережа, держась за китайокую гамму, .не учитЬJtвает 
масштаба выражения 1и ма,сштаба восприятия. То, что 
действует в небольшом помещении при определенной 
н е изб е ж ·Н о й бытовой обстановке, то будет пустым 
звуком в большом помещени:и, в большом ор1<естре, ко
гда ну ж !Но 'О ·р га 'Ни а о ,ват ь внутреннюю настройку н 
ыерв-ную, и тем1пераментную, и моторную, и идеологиче

скую. То, что лишь дополняет напев в быту, то здесь 
должно заменить •все-м помещение, и 'Воздух, и об
становку, и действующих лиц и т. n. 

Относительное движение пассажира и поезда, может 
быть, можно 'было [бы] сравнить с движением баса, 
болоши~ми оrоимостям1и, и .мелодии, ~ большим ·количе
ством мел~их интонаций, iНаrгр., начало вальса Делиба 
из «Коппелии»; там бас Тl8)/D6J, Dl8J/T6) [ ... ]. Или 
если сравнить, скажем, симметрию фраз, изложе1нну10 в 
виде ва•риаций один раз Jento и.Ли andante, а другой раз 
allegro или presto. Во всяком случае профессор говорил 
об о т .н Q ш е ·н и и пространства и времени п·р ох о ж де
н и я этого ~пространс.'Гва, а не об орга.низацИ!и самого 
времени. В твоей KHGiЖ·Ke 1 говорит·ся о материи самого 
нремени - о метре, а не о соотношения mространства 

(лада) и времени - 'Ритме . Он должен она чала -понять 
шесть .принципов кон·струкции и их обоснования. Затем 
понять, что человечество постепенно абстрагировало 
с в о и представления (а не реальную действительность, 
которая всегда VI-й принцип конструкц.ии) в виде прин
ципов конструкции, и это ему давалось с колоссальней
шим трудом. Ведь до сих пор летчики упорно твердят о 
равновесии в 111олете, когда там давным-давн,о никако

го равно'Ве.сия .нет, а есть -относительность движений. 
А ·какие еще будут нами осознаны дальнейшие принци
пы конструкции - седьмой, восьмой и т. д., мы же те
перь еще не знаем . Мы пр.иближаемся к иотине, но еще 
далеки от конечной станции. {".] 

1 Имеется в виду, nчевидио. «Элементы строения музык :~льной ре · 
чи» С. Протопопова, под редакuией Б . .Яво~ккого. М., 1930. 
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• 193. Б. л. ЯВОРСКИЙ- с. в. ПPotonononY 

5-7 ноября 1935 r. 6 нояб;щ Москва 

[ ... ] Мясковский мне вчера сказал, что Прокофьев 
уехал ·на 19 концертов \ПО Фра·нцузокой Афрю{е (Марок
ко, Тунис, Алжир), а его семья вернулась в Париж, так 
как негде жить. [ ... ] 

При подготовке и <е полн и те л ьс тв а надо нахо
дить такие м.еханические трудности, .преодоление 

которых раз:вивает ·нуж;ную для данного случая испол

нитель·скую энергию. Это мой обычный прием, и при 
прохождении «Прощай, жисть» 1 я очень удачно приме
нил его к Ольге Ивановне [ ... ]. 

7 fюября 1035 r. 

Лириче.ская поэзия происходит от лиры - м уз ы -
к аль н ы й инструмент. Т. е. это 1nоэзия, .вы р аж е н на я 
музыкальными интонациями, значение этих интонаций 
увеличено омузыкал:иванием их, при{да}ни~ им .большей 
фу;нкциональ·ной значимости. 

Лиричоская поэзия эта та поэзия, в •которой надо 
выражать, как н а ·с то я щ ее, пере.ж~иваемое в насто

ящем состояние или раз.вит·ие, а не из о ·б р а ж ать ка к 
пр о шло е (эпическая .поэзия). Вот мы -с тобой все 
время в исполнительстве преследовали и прооледуем это 

выражение настоящего, развивающегося процесса -
мы с тобой лирики. И .потому мы .всегда так осуждаем 
исполнителей, у ~которых нет 1И ·с1п ·О л ните ль ст в а. 
т . е. разв:ития в ·на~сrrоящем, когда слушатели присут

ствуют при .с а м ом действии, а не 1при раесказе о нем, 
когда слушатели ушами воспринимают живую Ж)ИЗНЪ, 

протекающую вот сейчас перед их ушами. Таким испол
нителем был Лист, -потому-то и ег'° игра считалась, 
определяла·сь как демояическая. Бузони, разумеется, 
был исполнитель эпического 11ипа. Марешаль на своей 
виолончели давал образец лодлинно лирического испол
нения в произведениях Бородина, Форэ. Цимбалиста ~ 

· слышал два раза, и ни разу не было ни малейшего наме
ка на эту лирику, на н а ст о я щ ее, -на совершающееся 

на нащих ушах событие. 

1 См. примечание 1 на стр. 486. 
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Стра.сть есть посrояJtно присущее человеку состояние 
(скупость, ·ревнооть, воинственность и т. п.). Страсть не 
есть эмоция. Страсть, так же как, вероятно, и страсть, 
доходящая до .пафоса, суть проявление 11сто.вости, т. е. 
состояние, исключающее как индивидуально творческое 

проявление жизни ·И реакц:ИIИ -на .нее, так и сознательное 

опытное мышление, проверяющее данньiе этого .опыта. 

И то творчес'Гво, •ко1'орое лишено к о ·нот рук т и в -
ног о ·раз в и т и я .не может быть живым 1в настоящем, 
не может быть лиричным. Потому я так ценю твое [твор
че]ство 1, что оно есть сама развивающаяся [настоя]щая 1 

жизнь, оно лирично в · полном значении {этого] 1 слова. 
· Творчество, основанное на м·отор.ных, ~изобразитель
ных и темпера~ментных !Принципах, ·но далекое от .кон

стру0кти.вного развития мышления, ·не будет живым, не 
будет реальным, не будет реалистическим. И все эти 
современные ком·позиrоры, ~как бы они талантливы ·нн 
были, не могут запечатле-вать схему общоотвенного про
цесса, т. е. развивающуюся истор;ически ж:изнь. Они 
только илл юс т р и р уют внешнее •СGстоян,ие определен

ном созерцаемого .момента, изъятого как принцип, на 

уже больше не существующего как звено развития [ ... ] 

* 194. В. Л. ЛВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

8 ноября 1935 r" Москва 

[ ... ] Про Леонардо, разумеется, нельзя ~писать вооб· 
ще. Надо писа1ь в исторической перспективе. Например, 
Леонардо - скульптор. Надо изложить принципы суще
ствовавших до того конных статуй- греческие и итали
анские- Донателло Гатамелата: лошадь стоит на всех 
четырех ногах, и Вероккио Коллеоне: лошадь одну ногу 
подняла. Надо отметить, что, по указаниям, Леонардо 
принимал участие в отливке этой статуи, которая осуще
ствлялась через десять лет после смерт.и Вероккио; 
рельефные скульптуры и рисунки головы, 1Которые де
лал Леонардо (в Вене и Англии). Замысел Леонардо · 
скачущего коня, опирающегося только на две задние 

ноги, неустойчивая конструкция. Замысел был осуществ
лен Фальконетсщ (Петр Великий) только через 250 лет, 

1 Часть листа оторвана. 
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т. е . через четверть тысячелетия, и то 1<1роме д'вух ног 

с>сть еще опора на змее. Потом ей подражание - Бог
,1ан Хме.льницк.ий в l(rиеве. Так о каждой: 'Вещи должно 
быть, об аэропланах, о 1ПрядилЬ1Ных веретенах .и т. .п . 
и т. п. О ·конструкции «·Вечери» -1'оже надо ра{:смот
реть предшес'l'вующие 1вечер.и и изображение ~инzпшиду
альных 1коллек1'ивов и затем ·последующие за Леонар
до. Потолок купола Мила'Нского Duomo и ет-о ~сравнение 
с росписью ~потолка Caste11o. 

Не .находишь .ли ты, что между ангелом на картин~! 
Вероккио, «Благовешением» в Uffizi, автопортретом в 
Уффици, «Мадонной: Литта» в Эрмитаже, «дамой с гор
Н()Стаем» в Кракове, «Лvкрецией Кривеллю> в Лувре и 
«дЖ'Иневрой: Бенчи» в Вене в галерее Лихтенштейна 
есть что-то общее по о·валам .лица и технике ки~ети? { ... ] 

Затем у Филипnо Липпи пальцы Мадонны очень по
хожи на пальцы «Vier~e aux Rochers», а ведь картину 
начинал Леонардо. [ ... ] 

* 195. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

9-1 О ноя-бря 1935 r. 9 .ноября 1935 r" Москва 

( ... 1. Скажи профессору, что когда мы писали «время 
есть б~сконечность», то ·понятие бе.сконеч.ности мы тра·к
товали как сплошную величину, не расчлененную из 

са мой себя. Ее.ли же применить к этой с п .л о ш ной ве
личине принцип член о р аз дельности, то надо вве

сти новое понятие, 1<оторое и применить как и з м е р е

н и е времени, т. е. принцип с о отношения. Он сам об 
этом говорил 1, когда приводил пример двух одно
в рем е н н ы х движений. Основа всей теории слухового 
тяготения «дважды-действие», дважды-состояние; без 
этого понятия «дважды», без осознания единст в а это
го дважды-свойства невозможно никакое мышление, а 
мышление есть развитие, а развитие есть взаимодейст
вие дважды, т. е. пр от и в о речи в о ст и. Я не смот
рел книгу. твою, но думаю, что если заменить повсюду 

бесконечность «сплошным», то все остан~тся на своих 

1 .Хотя он о ра.счленении времени, нзмерени.и e.ro (о чем говорится 
у тебя) ни словом не упомина·ет. А ведь -самая сущно-:rь у теб11 
в этом, а не [в] IТ!ростР.ан.сrвенносrи.- Прим. Б, Яворского. 
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ме-стах. Ведь все время ты говоришь там о нерасчлени
мост.и времени из самого себя [ ... J. 

Вот если профессору удас'!'Ся устано.вить аналогию 
между 1процессом в электроне и д:важды системой, то он 
нам окажет большую услугу. Я когда читал про это, то, 
поМJНю, говорил rебе .про •возможную а•наломю, но не 
ум-ел обосновать это научно. Вообще постарайся рас~ 
сказать ему, что для на·с особенно важно, чтобы О'ГВЛе
ченные математические формулы были снабжены их при
менением в различных ·науках, ремесла;х и искусствах. 

Расскажи ему, что я всю ·свою жизнь потратил на оты
скивание аналогий и ·ИЗ аналог.ий •в различных областях 
уже ВЫВ1ОДИЛ схемы музыкаЛЬ'НОГО МЫШЛеiНИЯ. и ЭТIИ 
схемы только тогда 1мне стали удавать-ся, когда от 

«арифметического», членоразделителЬ'ного мышления я 
перешел к «тягот~еющему» оолошному мышлению. Ведь 
все зло ~ехоластики •было ос1ювано на «конечности», 
«членоразделительности», едином пр·инциле конструкции 

«восприятия» (а не -сущес11вования). Шесть известных 
наJМ 0принциnо:в ксхнсrру·кций - эrо Шесть этапов 1ист<»ри
чоокого раз·вития ·наших представлений о ~мире, ·нашего 
процесоеа мышления, нашего умен и я отобразить этот 
м:ир .в науке (алгебра, III 1n-ринцип консrрукции), ·В ис
кусстве . [ ... J 

Оба напева 1 хороши; мне больше нравится «За ре
ченькой». В «<Метелице» обращает на себя в-нимание то, 
что Грит{орий] Ва·о[ильевич] такие 1поони нач•инает очень 
характерным сопоставле·нием различнаго ритмичоскога 

членения одной метрической величины, <>д'Ного на 

4 4 
2/2 2/2 3/ 1 3/ 1, 

а потом переходит в сплошное последование 3/1. Я ду
маю,- если много . раз при различных обстановках 
за'Ставлять его петь одну 'И ту же песню, то он в конце 

концов выдаст себя и вопомнит исконный ·разнообразн:J 
ритмиче·окий оригинал членения. Я поэтому в старину 
за~писывал так.ие песни .не в сплошную строку, а ·колон

кой "(как ·С11ихи), п1жч~м сохранял равнометричность 
стр·ок и только0 тактовой чертой о-гмечал разлиЧ'Ие ~ну-

1 За•nисанные <;;, 13. ПрОТQ.!!QIПОвым. 
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феннеrо построения. Это те ~строения, которые знали и 
.llомоносов, и Тредиа:ковский, и Суrмаро1юв, но, стараяс1, 
все свести к «глаз.ной» периодич.ности, не могли объяс
нить •и сбивались о ·пра1вильного ~пути . .[".] 

В при.мере с поеэдами проф[е~с-сор] делает ту ошибку 
мышления, что рассматривает протяженность перемеще

ния па.осаж1ира в миро в 0 1м пространстве, а мы в и·с-

1,уоотве рассматриваем затрату энергии ·па«ажиром 

на хождение и ·констру1щию этого хождения. И для нас 
11ажны не километры, а консrрую.1щя энергии хожденин 

rю нед в ига ющи м•с я ·вагонам и IПО д •вит а ющи м -
с я. Вот э т а разница для ·нас важна, так 'КаlК она опре
деляет принцип конструкции самого хож1дения . Мы 
n иску-сс11ве запечатлеваем то, что делает человек, а не 
то, ·что получается 1ПО1м·имо затраты ег·о эне-рrии. Преодо
ление идущим (Д1М1жущимся ) человеком rопротивле
ления неподвижной среды (стоящий поезд) ил11 
перед в:и·г а ю щей с я среды (в том же направлении 
или в 'П'рОТИВО•ПОЛОЖНОМ, что уже 1созда·ет раз·ницу) - вот 
что интересует на1с, художников. А 1Пройдет ли ~в это ~вре
мя сам поезд метр ·или кило{ метр] - это являе1'ся толь
ко выражением внеш ·н юм энерnии -со'Противления. Я 
сам ис~пытал чувство бессилия, граничащее ic о-гчая11ш
ем, когда однажды на Днепре, катаясь в лодке, про
стоял два часа на одном месте лишь при величайшем 
напряжении энергии, греб что .было силы против тече-
1ния. чтобы устоять на одном месте. А надо было по те
чению •переплыть к другому берегу (восточному), по 
нему поднять·ся ·выше I<иевской •пристани и оттуда .опу
ст.иться по течению по диагонали к западному берегу. 
Вот тогда-то я полуЧ1ил наглядный урок ритма, конструк
ции относительности движения. Это бьшо еще в прош
лом столетии. Стилем как раз и является отличие спосо
бов ра<:членен:ия •сп л о ш но r о време·ни, его бесконеч
ности. Беск·онеч·ность не ·в том, чrо оно никогда не начи
налось и никогда 11е 1юнчит-ся, а в том, что оно са-мо 

себя не расчленяет, само -себя не определяет. А Ив{ан] 
Ал[ександрович?] хочет, Ч1'Qбы мы определяли его прой
денным illроотра1н.с1\вом. Но 'Ведь ты можешь ему объяс· 
нить, что в обороте D/T можно каждый !Момент (прост
ран-ст-во) проход-ить и минуту, и полминуты, и десятую 
част~- минуты, и -се:кунду, ~и че'J'верть ·секунды. И в му
зыке - чем ·больше -времени 'МЫ 1будем проходить один 
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ладовый момент-еще ничего не определяет. так как• 
важеп ритм ; какое з1наче~ние в -сплошном явлении всеrо ; 

ритма •• т. е. в·с·е;о худож·ествеН'Ноrо •произ·ведения, имеет ! 
данныи ладовыи момент? Будет ли это тоника главной 
тональности, или тоника побочной партии, или тоника = 
тональности, образующей одно звено сопоставления в.' 
разработке, или она входит в это звено как внутри ero дей.:· 
ствующая ~вели~чина, как. ·скажем, •во ·Второй оонате Бет-~ 
ховена (ор. 2 № 2 A-dttr) разработ1<а (C-As-f-c) = а) 
«С» не род~ствеН'Но гла•В'ной. A-dur, As 'Не род-ственна так- · 
же. As-dur входит как составная часть C-dur'a, а C-dur ! 
является составной частью a-moll'я. А уже a-mo11 есть\' 
с{убдоми]нанта A-dur'a и, сопоставленная с E-dur'oм , 
дает в результате A-dur. Вот это борение энер- 1 
гий, вызыва·ние их со·поставлением новых эяеf)ТИЙ и оо- 1 
сrавляет р·итм и ·расчленяет им «сплошное» время. Но : 
н а пр я жен и е энергии в разное время этой -сонаты, в 
различных ее уча-стках ·будет vазное. [".1 

Борьба между сплошным восприятием •В'ремени (рит
мическим. ладо'Вым) и членораgдельным (моторным) =И 
наполняет историю музыки. Греки, 1которые довели 
арифметику и теометрию до ·высокого со·вершенства, до 
такого же совершенства довели и моторную литерату

ру- стихотв-орную поэзию, разработав стопосложение 
на м·етрической ос~нове. Мне очень хоче'I'ся, чтобы ты 
хорошо rrонял 'Категорию сплошного в отличие от чле

нораздельного (непрерывность и прерывность). Ведь на 
категории сплошного основаны соединитель'Ные интона

пии: звука нет, а ощущение тятотения действует -сплошь, 
непрерывно, пока не :вводится •в ~поле слуха «заслана». 

Но если заслона сама слишком долго выдерживается, то 
самапроиэволыю ·в слухе в-оз•никают •к ней неустойчивые 
соотношеJiия (вот где 1приЧ'Ина появления в клас·сиче
ских кодах si-бемоль (в C-dur) и отклонение в IV сту
пень; а у Моцарта, отличавшеrося особенно чутким 
слухом, и sо1-бемоль, часто в в·иде аккорда 

''''ИJ !1 

11JIЯ 

iз i 
Оплошное, ·не~п'Ре1рывное мы не ro, что 1воаnр1Ин!iмаем, а 
осознаем и ОQ..Ганизуем пр1и помощи категории <<1Прерыв-
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НооtИ», в.следс1'Вие чего !И создаеt:с$1 е.диНс'1'!30 не·nрерыа

ности и прерывносm ладовой стихийности и ее мотор· 
ной (прерывной, из1меримой) организации. ( ... ] Ведь ритм 
получается тогда, когда мы в категорию непрерывного, 

сплошного (стихия лада) :вводим принцип прерывности, 
nыделен-ия :и грани, т. е. прерывно.сти, зависи~мости. [" .] 

Не помню, ~писал ли я тебе, что послушав Себастиа· 
на и Сев.кара, я решил, что они, так ж-е как 1и Фрид, 
являю'l'Ся псюледышами разлагающейся эмоциональной 
эпохи конца XIX столетия и самого начала ХХ. Они 
так же, как и бездарные композиторы типа Шульгофа 
11 Вейнбергера, едут к нам в надежде пр:истроиться, так 
как их искусство уже в других странах никому не 

нужti!о. Осмотревшись у нас, они решают, что эмоцио
нальность надо сдобрить «здоровым темпераментом» 

а !а Голованов. Хоть то хорошо, что их начинают · за
ставлять •иополнять ~советскую музыку. Вопрос только в 
том, долго ли ·ОНИ будут П•ОДЧИ'НЯТЬСЯ этому принужде
нию; их . симпатии, очевидно, на стороне того, что с 

детства навязло у них в ушах и чего разжевывать не 

надо. (".] 

* 196. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

·11 ноября 1935 r" М(}сква 

Коллективный ·стиль есть выражение стихийного ла
дового мышления, основанного на трудовом мышлении, 

на затрате ~собственной физичоокой энергии. 
Гомофонный стиль ·есть ·выражение организованного 

уже предыдущей длительной муз[ыкальной] •практикой 
ладового мышления, .мышление ладовыми моментами, 

мышление ладовыми схемами (а не определенными уже 
интонация,м·и); он является от.влечение~м от конструкц:ии 
оформления, о т ·в лечен ·н ы м мышлением, «админи· 
стративным». Будет ли это мелодия с аккомпане.ментом, 
будет ли это полифонное изложение танеевского псал
ма - это будет гом·офонный стиль, так как мышление 
следует не за каждой интонацией, а за выявившимися 
ладовыми моментами, <>бьединяющими и 'Вое интонации 
одного ·голоса и все одновременно звучащие голоса cv 
всеми их интонациями (на этом основано расчленение, 
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отчленение 1 «баса» ладового момента от его, этого мо· 
мента, нижнето голоса). 

Гомофонный ·стиль это л о гик а ладавоrо разверты
вания. Пер1Вым философом, который 1по'Смотрел на логи
ку как на средство 011крытия (1процеоо) истины, как на 
орудие знания, был будто Франциск Бэкон, 1561-
1-626; затем Джон Локк, 1632-1704; продолжал разра· 
ботку логики (·позна'Н'ие материи, качеств и отношений) 
Гегель, 1770-1831. 

Гомофонный с11иль -сделал .воЗ~мож·ным !Выведение са
мых различных <:хем музыкального ~мышления. Во-пер· 
вых, rомофо'Н'ный стиль, :выявивший лоrи·ку ладового 
развертывания, привел к у-станОJвлению 1пр:инципа равно

мер1Ной тем~Перации всего внутр,еннеоr'о слухового :поля 
(поддающегося внутренней ·с~уховой ·наотройке); равно
мерная темперация организовала внутреннее слуховое 

поле, -сделала возмож·ным для мышления объединить это 
поле <Одним прооцеосом мышления, у.становить его един

ство как ;конструкти:Вноrо м.атериала, установить его 

с.пл о ш ну ю !Пр.и.роду (а не как раньше - деление 
на участки возможных тональностей) ·И его членение 

· на рав·нозначительные систеtмы, а следовательно, и на 

равноз·начительные ладотональности; -следов[ательно], 
сделал·ось возможным ввести в облапь музыкального 
конструкwвного мышления все ладотональ·ности звуко

вого ·поля, 1f1Р·И<:.nосо6ленного для этого принципом рав
номерной темюерации. Это ооздало единство сплошного 
и расчленен·ноrо слухо.вого поля, ·единство его непрерыв

ности и прерывности. ТQлько ~после этого, начав с 
«Wohltemperiertes Clavier» Баха, можно было дойти дJ 
бетховенских сонат и симфоний. И т·олько после этого 
стало 'Возможным ·Перейти к мышлению ,в сложных ла· 
дах (Ш<Упен, Лист, Р~и•м,окий-Короаков, Дебюсси, Скря
би·н). 

ТQлько гомофонный стиль, rво-:вторых, мог пр.ивести к 
у.становлению конструктивных схем - периодично-устой· 
чивых ( с.хемы рондо от второго принципа конструк· 
ции - старинная схема рондо-дошедшие до классиче· 

окого рондо - третьего •принLJJипа конструкции) и сим· 
метр:ично-устойчи.вых сонатных схем. Рондо имели осяо" 

• В оригинале ~«отчленение» вписано .над 4фасчленением» н :111 одно 
из Э'11ИХ слов автором he вычеркнуто. 



нанием cвoeru 11рои<:хождения последовательность тру· 

л.uвых движений определенного вида работы, по.вество
вательность, нар,ративность; со.наты имели своим проис

хождением рассуждение, риторичность, оду XVII
XVI II -столетий, !Которая в цер.кв-и процвела как 11ропо
uедь и как ~концерт (кантата). Соната развивалась .и в 
архитектуре ·в виде 1<упольного храма (Палладио); Мос
ковский манеж ~ть также схематическое отображение 
симметричн<Jй санатной .схемы, дающей для максималь
но удаленных друг от друга опор упорные перекрытия 

при деревя-нном матер1Иале настила. 

Аналогию .схеме рондо может ·быть предстюзляют за
падные храмы о большим количе·ством ·боковых приде
лов; в Москве - собор Покрова, т. е. теперешний Ва
силий Блажен·ный. 

По всему .этому .видно, что гомофонный -стиль есть не 
упрощенное ,мышление, а ·высший этап конструктивно
ладовоrо мышления - мышле·ние не примитивными тру

довым:и действиями, а мышление •схемами трудовых дви
жений, .внутреннее построение коrорых (схем), ~как кон
структив-ное ·в низшем п.11а•не, та1< и композиционно-мо

тор:ное, может быть ·са1м.ое разнообразное. И 'Изобрази
тельность музыки, ее моторtюсть, смогла развитьсн 

только благодаря выведе·НИЮ из много.вековой коллек
тивной практики - гомофонного стиля. . 

Смешно .поэтому, когда Чемоданов «устанавливает», 
что гомофонный .с11иль есть выражение индивидуального. 
Индивидуально.е ·ничего не может выразить из себя. 
В:се, что существует, есть результат .многократной за
траты массовой энергии, ·И ·результаты (схемы) 
этой затраты энергии, -сорганизованные маооами же в 
схемы, становятся .доступными любому техн и ч е-с к и 
протренированному (т. е. усвоившему эту массовую про· 
работку) индиRидууму, •который -свое quаsi-индивидуаль
ное, •во время колле.ктивного стиля, выражал коллектив

ными ср-ед-ствами, во время ансамблевого ~с.тиля выра
жал ансамблевыми средствами, во ·время контрапункти
ческого мышления выражал контрапунктически, а .во 

время гомофо-нного мышления выражал гомофонно. 
Гомофон•ный ·с11иль св.оим возникновением расчленил 

музыкально-творческое мышление на собственно конст
рукцию (т. е. творчеокое мышление) и на ·композицию 
(т. е. осуществление этой конструкции на оеновании 
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оnЫNtост.н, находч.ивости и tИзобретатеJtыtосtи для на
глядного (на-ушного) выявле:ния творчес.кого задания). 
С этого м·омента ~появилось новое художе.ственное усло
вие - единство конструкции и композиции. [".] 

• 197. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. С. ВЫСОТСКОМУ 

15 иоя-бря 1935 r" Москва 

Милый Сережа, когда я был 1в Берлине, то просил 
моего пр.иятеля .познакомить меня с тамошней музыкаль
ной молодежью; ореди них было несколыко ·выпу-скных 
студентов Hochschule 1• По какому-то ~поводу я хотел 
услов,иться с l:IИМИ о встр-ече ·на .следующем концерт~. 

На это они М'Не ответили, что так как я, вероятно, буду 
в зале, то они не моrут ко мне подойт.и. Оказалось, что 
они не и м ею т пр а в а находиться в зале, так как там 

могут быть .профес·сора и вообще артисты. Всю жизнь 
м.не были ин-rерес1ны толык·о те люд1и, у ·которых былн 
с.обстrвенные мысли и которые. подходили к явлениям 
жизни на осноnании собственного интереса, а не как 
какие-то 1J1очтительные устрицеглотатели. Я сам соста
вил себе .идею ·и теории слухового тяготения еще в се
милетнем ·возрасте и упорво добивался ее реализации в 
реальном ·внешнем суще-с11вовании. И дум,аю, что каж
дый человек находит «.СJвое» в мире ·не тогда, когда от
мирает физически, а ~когда еще только набирается жиз
ненных •Соков. Не забывайте, что плодовые деревья сна
чала цветут, а потом покрываются ляствой. Кто не дер
зает, тот, значит, не цветет и годится только на удобре
ние, да и то вопрос - на какое? 

Деятельность человека подобна работе скульптора. 
Скульптор берет «глыбу» мрамора и «высекает» из н~е 
произведение искусства, отсекая закрывающие его ме

шающие лишние· части мраморной глыбы. Та1< что 
скульптурное произведение создается, «уменьшая» глы

бу до размеров художе.ственного произведения. Он дол
жен дерзать и выявлять свой творческий замысел, скры
тый в оплошной глыбе. И каждый творец всегда вопл~
щает меньше своего замысла; в противном слvчае он 

компилятор. Я. много лет живу ·на .свете, iЗ каждь1й день 

• «Вы<:шая школа» (не.t.1.), .соотвектву~ощаn аспирантуре. 
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1i.ce больше убеждаюсь в том, что я постыдно безграмо-
1·ен. Для того чтобы решить небольшой 1воnрос, нужно 
работать в продолжение многих человеческих жизней. 
Леонардо, когда умирал. то упрекал себя ·в 1ом и каял
ся. что он так ничтожно мало сделал на ~своем веку, а 

человечество до сих пор еще не осуществило всех по

ставленных ·им себе задач. А умер он 13 1519 году, а 
сейчас 1935-й. т. е. прошло со времени его духовного 
завещания 415 п~лных лет. А Декарт и Галилей разве 
осуществили то. что за•мышляли? Если Вы в искус.стве 
или науке желаете быть передовым деятелем, то Вы 
.r.олжны столько знать, .столr.1ю работать, сколько не мо
жет вмесrить ни -одна человеческая жизнь, поэтому Вы 
должны быть <Смелы и име~ъ овои мысли не ·позже как 
с первого дня рождения, а то ничего не успеете сде

.11ать. 

В.с-его доброго 
Б. f/ ворский 

• 198. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

17 ноября 1935 r .. Москва 

[ ... ] Я тебе .пи<еал, что ·наше ЛИ'рtическое ислол ни -
телъст ·во основано на переживании в настоящем 

времени, а не на расiс:казе . Но одно дело - ·переживание 
и выраже н ие этого переживания вовне как испол

нительство; и другое дело - 1и зоб раз и тел ь-ст в о 
переживаний тоже в настоящем {!) .времени для теат
ральной публиюи, т. е . театрализация чу.В'-Ства, так назы
васмяя «сценическая эмоция». На этом ос.новании опер
ный певец с театрализованностью изобразительности не 
может быть ка1ме·р;ным пев·цом; Ж> камер:ный певец, вла
деющий опrределенным диа1паз.оном ма1сштабо·в, должен 
быть вел1J1колепным оперным певцом . Потому наши 
«оперные фест-квали» и не У'довлетворяют загра·ничную 
пуб.~ику, что ей преподносят -исполнитель-ство пересола 
изобразительного театрализованного чувст.ва. показную 
сцениче.с.кую эмоцию, а не художественную. Один «гром 
победы раздавай,ся» Голованова чег·о стоит. Наши опер
вые по1<азы «ошеломили», яо не ·«организовал·и» вос:при

~пие. С1юрее они :Фпарализовали» сам<>е .вос-лР'иятие. 
В класс11чес1<ой поэзии (XVII-XVIll) внимание ч и та-
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теле й -слушателей было обращено на идеологическп
смысловую сторону, на слове с но е оформление, 

на высокость, низкость, нежность, грубость словесных 
выражений. «Рисунок из слов» был главным слуховым 
nпечатJ1ением и после это1·0 «их см ы с Л» одобряли или 
отвергали. 

В романтиче,'Ской поэзии внимани·е слушателей -
зрителей было -обращено на конструктивность смысла и 
на разнообразную моторность ритмич~кого течения ре
чи. Пленительность «10.тювесной музыкальности» и эмо
циональные характеристики образов заменяли сюжети
ку. Если .произ·ведение воздей.ство.вало на э ·М о Ц !И о -
нальную •возбудимость, то оно «нра·в·илось» (ме
ня захватило! т. е. расщекотало!) [ ... ] 

Ода есть рассужден.ие 1по поводу (уже данной) 
идеи; ода е.с-гь ра•скрытие 11деи, анализ лонят.ий, вхQдЯ

щих в ее состав. Ода может быть дифирамбическая, 
патет11чес1<ая, научная, сатирическая, философская. 

Ода не может быть раз вит и ем, развивающим
ся действием. Ода никогда не есть настоящее, т. е. «со
вершающееся развитие». Ода есть рез ул ь тат tnред-
1uествующих идеолоr~и'Че:ских .раэмьыl.lле~ний, анализов, 
у~мозаключений, -преподнесенных т-011да, когда весь про
цесс совершил,ся, заверш.ил-ся, т. е. 11<ончен. 

Ода есть л о ГIИ ч ее к о е •Построение на основе дан
ных тезисов, даwной идеологической установки, данной 
целевой устано·вк.и. Поэтому П'р-изнаком хор·ошего про
изведения в эпохи оды считалось «зерно», которое дол

жно было заключаться в начальном стихе (тема глав
ной партии). 

Примеры беру из опер·ной литературы. 
«Любви роскошная звезда, ты закатилась на·всегда)> 

(поет возлюбленная богатого феодала), 
«0 ~rюле, поле, кто тебя усеял мертвыми костями» 

(поет воин-предводитель), 
«Любви все возра'Сты по-корны». 

Клаосиuизм ооть оµrа·низация у<:тойчивого (III прин
нип конструкции) совершенства: 

физического (нужного при натуральном хозяйстве), 
Греция V-III ст. до нашей эры, 

или госуда•рстве.нного (нужного пр.и це.нТ1рализации 
нласти), Франция XVII ст., Германия XVIII. 
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Поэтому та1<ая орrанизаuия и вызывает темперамент, 
спределение «образа действия» 

или как созерцаемое состояние- в Греции, 
или как активность моторная - во Франции. 

Но •потому же классицизм лишен определений как 
'<места», так и «времени». Он не этпоrрафичен, не исто
ричен; в нем отсутствуют subjectus localis и subjectus 
temporalis. Он абстрактен, он философичен. 

Греuия . Марс - созерцает, Зевс - представительст
ствует, Гер'l<улес - отдыхает, Мер·курий - передыхает. 

Франция. Век Людовика XIV. Развитие батальной 
живописи. Корнель, Расин и их абстрактные трагедии. 

Германия. Абстрактные .симфонии, с~онаты. квартеты. 
Глаоный жанр классиuизма -ода и литературная и 

сцснич-еская (трагедии). 

В музыке фуга , затем .соната. 
Единс1'во этикетноое:ти и темперамента, т. е. абсолю

·1 истское админи.стр-ирование и унифицирование при по
мощи ун~ичтоже·ния национальных черт. 

В музыке эт·икетно-строгие и этикетно-темперамент
liЫе танцы. 

Романтизм есть организация н еустойчивой (IV-V 
принципы конструкции) эмоциональной взволнован
ности, эмоuиональноrо проявления эмоционального 

выражения, эмоционального состояния (XIX ст., Ев
ропа) . 

Эмоциональность может быть вызвана лишь точно 
определенным, понятным, близким воздействием, и по
этому •место (subj[ectus] localis) и время (subj{ectus] 
temporalis) являют-ся одними из главных принципов воз
дейст&ия; а воздействует понятное, близкое, т . е. -свое, 
родное, -своя природа, ·и-стория .своего народа, свой быт, 
своя этнография. 

В музыке Nocturne, Элегия, Ballade, Роете как раз-
uитие. 

Монолог и диалог (дуэты в инструме11тальной .му
зыке, например, Duetto Мендель~оона As-dur. «Lied 
ohne Worte») 1, 

Эмоцио·нальные танцы. 
Эмоциональное настроение в живописи - Пейзажн, 
Лес, Мар.ины. 

1 Песня без слов (tteм. ) . 
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Пенис как выражение, а не 1<ак декламироDа
ние идей. 
Эмоцион[альное] Ве\ canto. «Lied ohne Worte» . 
Мелодия, мелодичность (Шопен, Лист, ЧаЙК()В · 
·СКИЙ). [ ... ] 

* 199. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

18- 26 11оя6ря 1935 r. 23 ноиб;>я, Москва 

[ ... ] Вчера я был на концерте -скрипача Ойстраха, ко
торого я ·слышал впервые. Очень леrкие руки, с велико
лепным.и суставами. чистота и безукор.изненная чистота 
интонацни, очень хорошо удаются вещи л~rкоrо жанра 

(Сен-Санс «Рондо каприччиозо»), но артистическая 
1 1 ндивидуальность средняя, -стиль -строгий, не разнуздан

но-аыrанский. ка1< у мо{·ковских ·скрипачей. [ ... ] 

24 ноября 

Ис[аак] Сол[омоновичl достал мне две контрама·ркн 
на симфоничесl<ое под управлением Виллн Ферреро. 
Концерт Вива.пьди . ««Bttrlesque» Скарлатти. Сюита Рес
пиrи. Оче~вид'но, из старинных произведен1ий, потому что 
один номер был «La poule» Rameau 1• «дон-Жуаю> 
Штрауса, «Кавалькада» Zandonai из оперы «Ромео и 
Джульетта» и «L'apres midi d'un faune» Debussy 2 (перед 
Zandonai). Ферреро очень хороший дирижер, лучше, 
чем все наши Сенкары, Себастьяны и т. п. эмоциональ
н-о-темпераментные м<>тарно....с;плошные ПQ·следыши. Фер
реро внешними движениями напоминает Тосканини. и 
Фразировка у него италианская, как показывал еще 
Эверард•и, т. е. и.спол·нителliСкая разра•ботка всего сре
динного ·с-остава фразы, так как мы -с тобой показы
ваем, причем построение остается ритмически целым, а 

не разлаrаеrоя на кусочки [ ... ]. Ферреро харошеrо сред
него роста, невероятно худ, сов-сем не в папашу и мама

шу. которые были пузатые коротышки. 
У·спех у оПубл,ики он имеет большой. Руки у него 

длинные, пясть длинная сгибающаяся, пальцы длинные, 
так что очень рельефно показывает. Пров-однт вещи с 

1 «Куриuа» Рамо (франц.). 
2 «Г!ос.1еро.~у:~~н!J1>1й отдых фаuна» Дебюсси (франц.) . 
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(юльшим напряже11ием, в хороших темпах, и выдержи
вает это напряжение до конца (Штраус, Дзандонаи). 
Только у него нет активности моторных фигур и дина-

мически фразирует Р U U U 1 Р не кре-

> 
шендо к акценту на икте PUUU IP 

а волнообр ~зно PUUU IP 

что не дает характерной мо1орности, присущей этим 
произведениям. Следствием этого является то, что он 
при всех досrоинотвах не производит настоящего худо

жественно[rо] впечатления первоклассного артиста. ( ... J 

* 200. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

4-6 декабря 1935 г., Москва 4 декабря 1935 г. 

[ ... ] Сегодня ( ... ] лоехал в консерваторию на концерт 
Бандровской, которая закатила невероятную программу 
(Моцарт, ария Царицы •ночи, Равель «Habanera», Jle ... a · 
как вокализ с утруднениями вокальными, ария Диноры, 
«Табакерка» Лядова - последнее проведение 1емы на 
1аком рр, ка·к будто где-то кто-то ш.епчет за органом, 
ария Лии из «Ту~рандот», ария 1из «Ричарда J1ьвино~ 
Сердце», что поет Графиня в «Пи.ковой» - большая 
трудная ария, -<<Соловей» Р[имского]-Корса1<"0ва, Ария 
Массне и множество другого) и бесконечное число бисов. 
Бьта в очень красивом бледно-голубом с серебряным 
отJ1и·вом бархатном платье ~И сложной белой .меховой 
мантилье. Но на этот раз в зале было жар1ю, очевидно, 
по той же причине, по которой она преподнесла такую 
программу. Пела «Колыбельную» Чайковского, причем 
все фразы на одном дыхании, романс Небольсина. [ ... ] 

6 декабри 
[ ... ] Ты меня просил написать про трехдольную мет

рику. Я тебе уже раз писал, не знаю только, получил 
ли ты это письмо. 

1 Слово .не разобрано .. 
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Если взять вальс 3/4 и мазурку 3/4, то это в сущно- 'j 

сти лишь способ нотной записи, но не запись метриче
ских фигур. Потому что вальс в сущности четырехдолt· i 
ная метрика с дроблением каждой доли на триоль. 
Па ва.1ьса продолжается четыре такта (Глинка запи
сывал свои вальсы в 6/ 8). 

Поэтому ба с конструкции в вальсе выражается 

r (' 
1 

(J. 

1 

и вальсы мы знаем самые разнообразные даже у Шо
пена (Chopin, ор. 18, Valse Es-dur): 

r-/ J J J. 

f ~'\{ ;t, J) J J ] J . 

8- - - - - - - - - - - .. - - . - " ". -- ". 

бfr u-r ~ п J 1 ~ J з 1 

.J. J 
1 ~ 

r r г 

1 
-С-

Л J 1 

А па мазурки трехдольн~.> J J J 

н бывает r, / J 

Так что, если ~ вальса и J мазурки по темпу, по метро
ному совпадают, то по конструкции они совершенно 
разные, членение долеi1 - различное, цезуры, паузы --
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различны. У Шопена вся прелесть этих метрических 
пиес в том, что он постоянно комбинирует различные 

11ленения па ---------,. r· 1 J ,J. 

11 т. п. 

У него только обычен недостаток, что метрическую 
фигуру дает мел од и я, а не ба с; и поэтому нужно 
6ольше знания этой метрики и большое владение испол
нительством, чтобы оуметь дать вальсовую или мазуроч
ную четкость в леной руке независимо от того, есть ли 
нужные басы или их нужно заменять ме'I'рическим выде
.т1ением одной стоимости contre-temps среднего мотор
ного элеме1нта. Кроме того, самое метрическое членение 
внутри одной доли вальса может быть разное 

1 i r г 1 

1 г· rг 

1 г 

r 

может быть 

1 удли~ение второй четверти за счет 

первои 

1 
удлинение второй четверти за счет 

третьей 

удлинение первой за счет второй. 
Ты помнишь, как Казелла у Кубацкого отметил отсу r
ствие правильной метрической фигуры в его «Сицилиа
не». В консерватории совершенно не обращают внима
ния на возможные разницы в осуществлении одного If 

того же доJJевого размера в разных жанрах и в разных 
типах и разновидностях одного и того же жанра. [".] 

Мелодия ·стремится осуществить категорию сплошно
го, непрерывного, так как конструкция есть осуществле
ние сплошного, неорерывного с о з и дательного мы-

шления. 



Речитатив стремится осуществить категорию раз
дель,ного, прерыв1Ного, так как в речита 11иве перевеши

вает композиция-расчленение на смысл о вые опре

деления частностей мышления; зад?.ча речитатива -
определить, дополнить, пояснить обстоятельства об
раза действия, времени и места. 

201. Б. Л. ЯВОРСRИй - Л. А. АВЕРБУХ 

5 д~кабря 1935 г., Москва 

Уважаемая Лия Абрамовна, я получил сегодня Ва
шу телеграмму". 

Не пие<tл Вам, так как у Вас 1не было никак.их те
hущих вопросов, а сообщаемые Вами факты столь обыч-
11ы, так характеризуют то тюложение вещей, которое 
GыJю в Первом техникуме, что распространятьси об этом 
не приходится. 

Первый технику1м вводил новые дисциллины длн 
проведЕ'ния новой идеологии, применял методы, теперь 
rюлучившие название стахановских; все это встречалоси 

враждебно, с отпором даже людьми, которые сами поль
зовались плодами всего этого. Что же Вы хотите ог 
людей, которые ни к чему не стремятся, идеологических 

иде::1лов у которых нет, кроме одного - идеологической 
11 трудовой спячки. Награжден ученик «свыше» талан
том - вытанцовывается, не награжден - не о чем ста

раться. О повышении среднего уровня вообще музы
кальной культуры никто не л:умает, так как сам-то си

дит в болоте ... 
Собираетесь ли Вы в Москву на зимние каникулы? 
Всего доброго 

Б. Яворский 

1936 

* 202. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

22-23 января 1936 г. 22 января 1936 г" Москва 

[".]Если писать «Вакхическую песнь» Пушкина, то 
самое важное найти стиль, чтобы пс получилась бытовая 
~юторная вещь, как у Глазунова, Танеева и других, ко-



торые подходили от tфедполагаемой бытовой к у t еж -
ной обстановки, а подходить от идеологической пушкин
ской философско-эмоциональной установки. 

5I счигаю одной мыслью твои 3-4, может быть, 7-8 
и, разvмеется, 12-13 и 14-15 {мысли]. 

З-4 1 Да здравствуют, нежные девы и юные жены, любившие нас!, 

Р4 Stl16 

7-8 ,Поднимем"стаканы" 1 содвинем / ~ \разом!, 

РЗ sз 

(смысл-объединение) 

PS 51 

(сложное действие) 
.А ...... 

12·13 ~эта лампадаАбледнеет, t t t 
пред ясным восходом зари, 

SVI а 5 Р4 sv11 а (=V)B (SV) 

~ложная мудростьЛмерцает и тлеет11пред солнцем бессмертным ума., 
S VI б 5 Р7 S VI 1 б (= V)B 

Это сложные мысли, дважды мысли, как в музыю_· 
дважды фраза (7-8). 

У Пушкина центральный образ-с о л н ц е, и к нему 
все сводится. Солнце 13 е сел и т ( 1), действует вакхнч~
ски (Вакх-солнце, 2), солнце-5-Iрнло (4); солнце ш1-
полняет виноград (5), кольцо-солнце (6), сдвинуть бо
калы в центр (солнце - центр, 7-8), музы -- спутницы 
солнца-Аполлона (9), разум-солнце ( 10), солнне 
(11), заря (солнце, 12), солнце ума (13), солнце (14), 
тьма (отсутствие солнца, 15). 

14-15 1 Д11 здравствует ~да скроется тьма! 

р ~ 
Дважды S (сол~це-ть~а), дважды Р (здравствует-скроется) 

(ламп;д-{зарJJ.), (смол.i~i";л~~;;айтесь) 
( ложк;я му дрост~-...::..' бессмертное солнце ума) 

Так что 1-2 мысли-тоже сложная одна мысль. 

Что смолкнул веселил глас? - Раздайтесь, вакхальны припевы! 

Молчание Пение 

Печаль (почему') Веселие 
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Написана [в] 1825 г., очевидно, перед декабристами 11 
к ним и относится, так как выражения «философские» 
из обихода декабристов и пиеса должна войти в цикл 
«декабристам». 

Обрати внимание, что в напечатанном виде первые 
десять строчек образуют фигуру бокала и вторые шесть 
строчек тоже образуют малый бо1<ал 1• 

~--8 в.---

-----12-----

Только что нашел в статье «Пушкин и декабристы» 
(в Пушкине, который ты подарил) - последние шесть 
стихов «Вакхической» заключа~рт всю статью. В ней 
гораздо больше материала, чем я тебе дал. Можно со
ставить чудесный цикл «Пушкин декабристам». 

У Марии Савельевны нужно будет узнать симrюли
ку декабристов, которая, насколько я помню, как раз 

и дает основу образов в этой «Вакхической». {".] 
Поливанов видит в этом стихотворении «rюэтическое 

воспроизведение чувств, одушевивших поэта во время 

пира. Сила чувства, тост, предлагаемый за дорогие ему 
искусство и науку, художественно соединяются здесь с 

живым изображением рассветающего дня, заставшего 
пирующих при свете огней. Глубокая мысль, оканчива
ющая песню в соединении с силою одушевления и кра

сотою картины,- все это - выраженное гармонией гиб
кого амфибрахия, замыкаемого звучными рифмами, и 
разнообразным числом стоп своих, следующего за быст
рой сменою неожиданных и блестящих мыслей,- сооб
щает стихотворению высочайшую красоту». 

Я же расшифровываю, как стихотворение, рисующее 
пирушку декабристов со всякими их тостами и тостом 

Пушкина к ним.[".] 

1 Цифры обозначают коли<1ество слогов в строке (см. следующее 
письмо). 
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Я, значит, делю «Вакхическую» не так, как ты, хотя 
ты тоже выделяешь обращение самого Пушкина, Обра· 
щает внимание симметрия зачина и конuовки. 

Что смолкнул Раздайтесь 

вакхальны припевы 

Да здравствует Да скроется тьма 

Это нужно отметить в музыке, но дать развитие в 
музыке, потому что смысл конuовки победительно-три· 
умфальный. 

Деревенскую прелюдию мне хотелось не как монолог 
на перспективном «аккомпанементе», а исключительно 

на голосах - человеческих, звукоподражательных при· 

роде. Не хотелось обертонности аккордных изложений. 
Хотелось, чтобы все голоса этой прелюдии можно было 
спеть, ну хоть идеальными голосами, без городских ин
струментов. Ну жалейки и свирели- те, разумеется, 
допустимы. Как изумительно сделана в этом отношении 
«Прощай, жисть». Какая там бездна гениальных элемен
тон чисто человеческих. 

* 203. Б. Л. ЯВОРСЮШ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

23 января 1936 г., Москnа 

Дорогой Сережа, написал вчера пи[сьмо] 1 по поводу 
«Вакхической». Я считаю 1-2, 3-4, 7-8, 12-13 и 
14-15 мысли сложными, долженствующими быть вы
писанными в одну строку, {а] 1 Солнuе и его символы в 
стихотворении (солнце-заря - солнце ума) - главным 
субъектом (Vll по твоему счету). Стихотворение по гра
фическому начертанию распадается на два кубка 
(9 строчек 2 и 6 строчек). Возьми клетчатую бумагу и 
впиши в нее 9 строчек и отдельно 6 строчек. Возьми ось 
на бумаге и в клетку оси помещай центральный слог (8 и 
12 считай за 9 и 13). Затем обведи контуром бо1{а стро
чек и получишь два J{убка. Этим определяется разница 
величин стоп различных строф. Стихотворение полно 

1 Края открытки в ,нескольких местах поврежде11ы. Слоsа IJ скоб
ках восстановлены по смы•сJ1у. 
2 Н первой части <«Вакхической ,песни» не 9, а 10 строк. 
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,11.екабристских символов l".]. 1-2 мысли симметричны 
14-15 как :[ ... ] 1 зачин и концовка, и образы у них тоже 
расположены симметри[чно] 1 • Эта «Вакхическая» есть 
философско-политическая декларация, а [не] 1 застоль
ная бытовая песня [ ... ] 

* 20~. Б. Л. ЯВОРСКИИ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

15-16 февраля ,J936 г" Москва 15 февралн 1936 г. 

{ ... ] Непременно хочется познакомить тебя с принци
пами психологической фразировки Листа (книжка M-me 
Boissier), столь от.rшчными от «логических» принципов 
затхлой консерватории. 

Между прочим, 13-го [февраля] Евг{ения] Вас[ильев
на] исполняла романсы Шебалина на Пушкина у себя. 
Был автор с супругой, Мяскопский и Ламм с сестрой. 
Автор постоянно требовал вне ритмических остановок -
разделов, которых он «как композитор» музыкально 

не предусмотрел, упустил в «ритме» метрические разде

лы. Он постояпно просил nnеети риторически-дидакти
ческие остановки - провалы, нарушающие «сплошное>) 

течение метра. Паузированные ферматы. 
Мясковский указал мне. что мой соловей не того 

калибра. Мой соловей щелкал, как реально существую· 
щий соловей, Мясковский же хотел, чтобы это бы.11а 
«идея» соловья, но не реальный соловей. Одним словом, 
«консерватория», а не жизнь. Далекое «воркование го
лубей», а не надрыв поэта-соловья. 

Меня немного огорчает в «Ты и Вы» эхоподобное рас
членение перед вступлением голоса. Оно производит 
впечатление «приготовления к вступлению».[."] 

В «Послании в Сибирь» с а мое важное - ладовыt' 
характеристики. Они должны быть гениальны и настоль
ко сложны, чтобы вместить в себя все революционное 
насыщение, весь протест и всю уАеренность в грядущей 
борьбе, которые не могут сковать никакие цепи, кото
рую нельзя запрятать ни в какие рудники. Ведь сти
хотворение кончается уверенностью в неизбежности бу
дущей борьбы («И братья меч вам отдадут» - для борь-

t Края отк·рытки в ;не.скольких местах повреждены. Слова в скоб
ках восстановлены по смыслу. 
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бы, а не как возвращение дворянства, как говорят не
которые). Затем, разумеется, важна темповая и мотор
ная характеристика. Если героический марш, то это 
должно быть р аз вит и е героического, приводящее к 
маршу, т. е. к на ступ ат ель ной сокрушительной 
борьбе.[ ... ] 

16 февраля 

Письмо о ладовой характеристике «Послание в Си
бирь» - прекрасно. Вот такие письма надо печатать в 
назидание потомству, как работали мыслию композито
ры. Очень продумай и ладовую характеристику и харак
теристику конструктивными ячейками. 

Непременно надо сделать разбор и написать статью 
о ладовых и конструктивных характеристиках «Садко», 
«Салтана», «Петрушки», «Китежа», симфонии «Фауст» 
Листа (Фауст, Гретхен, Мефистофель). И сравнить с 
моторной характеристикой Моцарта в «Дон-Жуане» и 
Глинки n «Руслане».[ ... ] 

В «Сибири» - два субъекта: 
самодержавие - деспотизм - тирания - цепи руд-

ники 

и декабристы - революционеры - стремление к сво
боде, самопожертвование.[ ... ] 

* 205. Б. Л. ЯВОРСRИй - С. В. IIPOTOIIOIIOBY 

16 февраля 1936 г" Москва 

Дорогой Сережа, в стихотворении «Сибирь» два 
субъекта-абсолютизм и революционеры. Нужны две ла
довые характеристики. В зависимости от vбразов (руд
ники, кандалы, глубина сибирских руд, в мрачном под
земелье, мрачные затворы, каторжные норы, оковы 

тяжкие, темницы) ладовая характеристика самодержа
вия мотор но видоизменяется. Второй субъект - декабри
сты (гордое, скорбный труд, дум высокое стремленье, 
надежда, бодрость и веселье, свобода, меч). В зависи
мости от развития мысли поэта (прошлое героическое -
тяжелое настоящее - будущая борьба) видоизменяется 
предикатность и ее моторная изобразительность.[ ... ] Не
пременно надо разобрать в виде письменной проработки 
ладовые характеристики «Садко» и «Салтана» и мотор
ные характеристики «Дон-Жуана» Моцарта. Это будет 
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очень важная работа, которую нужно будет напечатать. 
Она будет иметь громадное значение для композитор
ской техники и развития композиторского мышления. 

Вчера смотрел премьеру «Мольер» Булгакова. Пыш
ная скука. Ряд иллюстративных картин с эффектными 
положениями. Целого, развития-я не уловил. Все очень 
эпизодично, как и в «Турбиных».[ ... ] 

* 206. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

28 февраля 1936 г., Москва 

[".]Я все забываю написать тебе про элементы. Эле
мент отличен от мотива тем, что мотив приноравливает

[ся?] к вне н ~го существующей конструкции (прин
цип моторной риторической эпохи, в частности вариа
ций). Элемент обладает собственной конструкцией, с-а
модовлеющей, самостоятельно существующей (яркий 
пример- прелюдия Скрябина cis [ор. 11 № 10]). К:ш 
поживает стихотворение Пушкина? У него еще к декаб
ристам относится: J 826- «Ив. Ив. Пущи ну» (послано 
в Читу с Муравьевой), 1827 - «Эпитафия младенцу [Кн. 
Н. С.] Волконскому» 1, 1827 - «Земли достигнув нако
нец".».[."] 

207. Б. Л. ЯВОРСКИй - Л. А. АВЕРБУХ 

14 мая 1936 г., Москва 
1 

Уважаемая Лия Абрамовна, я Вам ответил на Ваши 
письма с дороги (и моя присылка вырезок из газеты) 
и после этого в течение четырех месяцев не имел от 

Вас ни одной буквы, изображающей на бумаге какое
либо мыслительное сообщение. Если бы не разговор по 
телефону Таси 12 мая, я был бы увервн, что Вы давно 
находитесь во чрс.вс не Ионова, а Ясикина кита. Я дол
.жен быть, разумеется, рад, что этот кит вполне заме

нил Вам общение со мной. 
Всего Вам доброго, забвения и покоя. 

Б. Яворский 

1 «::Эпитафию> напис11на в 1828 г. 



208. Б. Л. ЯВОРСRИй - Л. А. АВЕРБУХ 

4 октябри 1936 г., Москва 

Я как раз решил обзавестись открыткой и послать 
всем-всем послание, как на протяжении не больше полу
часа получил и перевод и письмо. 

Я очень рад, если у Вас будет работать Марица Ми
роновна, это драгоценный работник; она в Киеве со 
слепыми проходила ритмику, ставила оперные отрывки, 

занималась мимикой; с увечными детьми, неподвижно 
лежащими в кроватях, устраивала концерты, на которые 

приходили представители общественных организаций. 
Она кончила по роялю у Пухальского, у меня занима
лась по композиции. За столько времени она, разумеет
ся, отстала и n игре и в сочинении, но Вы можете нагру
жать ее чем хотите: и роялем, и теорией, и хором, и 
ритмикой, и танцами, и рукоделием, и кулинарией. Во
обще всем. Если она уже не так активна, то нужно 
сказать: та к сказ а л Боле с л а в Л е оп о л ь до в и ч. 
И она обязана ответить: «Ну, если это нужно, то так и 
быть». 

Она была год тому назад в Москве, и, по-моему, 
она все та же. Вероятно, ей осточертела глухая сторона 
и уnечные дети. Она все же может работать со всякими 
возрастами, она живой человек. Немного (т. е. очень 
много) сентиментальна, как полагается южанке (она с 
Дона), подражает на рояле неуклюжей игре Антона 
Рубинштейна, поет, танцует, играет, декламирует. С мес
та в карьер задайте ей выучить несколько нетрудных 
фортепианных вещей, которые Вам нужны по обиходу. 
Сразу введите ее во nсякое исполнит с ль ст в о, а не 
только в черновую педагогику, которой она непрерывно 
занималась со времен Адама. 

На все, что она делает, говорите с восклицательным 
знаком: «Ах! как это! замечательно!». И предлагайте и 
дальше делать так же, только введя еще новые принци

пы (пусть совершенно опровергающие то, что она пока
зала), которые вызовут двойные восклицательные знаки. 
И требуйте с нее инициативы и но в ого. Когда 
она будет плакаться, то требуйте немедленно переклю· 
чить эмоцию в активность и постоянно улыбаться, так 
как не только ей тяжело живется. Главное, не бvдьте С' 
ней о з а б о ч е н ы. · 
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Она в Киеве была одна из монументальных сто.i!пов, 
на которых неслась деятельность Народной консервато
рии: Сергей Владимирович, она, Надежда Марковна (с 
бантиками), Названова - в концертах. Пусть она по· 
расскажет о деятельности Народной консерватории за
правилам; им полезно будет послушать. 

Что, у Ясика «охота» - это состояние одночастного 
анабиоза или это стахановское перекрытие всех рекор
дов? Хотелось бы узнать хоть немного, как Тася пре
подает, сочиняет и исполнительствует ... Татьяна Нико
лаевна собирается к Вам; ей еще предлагают Фрунзе 11 

тысячу, но я ей советую Вас взять за бока: Тася или 
Марица смогут с ней поrшрить все заводы, фабрики, 
комбайны, экскаваторы и поедать результаты охоты 
ясикиных приятелей. Да, кстати, сколько новых выши
тых рубашек Ясик надевает одновrеменно? 

Исаак Соломонович 7-го едет в Биробиджан на два 
меоrпа. Вчера его бригаду тор:жсствспно провожали в 
Малом зале. Он сшил себе... великолепный смокинг, 
пле 1 1и которого (шелковые) от, восточных берегов Япо
нии до западных берегов Америки. 

Всего доброго. Большое Вам спасибо. Пишите ч а
щ е, не увлекайтесь ясикиными вышитыми абажурами 
и улетающей дичью. 

Б. Яворский 

209. Б. Л. ЯВОРСRИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

20 ноября 1936 r., Москuа 

Дорогой Сережа. посылаю тебе мои мысли. 
Микель-Анджело в своей скульптуре шел от расчле

ненности, отчлененности, контурности, четкой рельефно
сти Ренессанса: 

Давид, Моисей, Pieta св. Петра, Гробница Медичи 
(Потолок Сикстинской капеллы) 
к глыбе, блоку, нерасчлененности массы барокко: 

мальчик, Pieta S. Firenze, Богоматерь с сыном, Геор
гий во Флоренции, Рабы во Флоренции (не в Париже). 

Красота, единство Ренессанса в том, что все «линии» 
одной фигvры «стекают» из одной избранной (высо
кой) точки до своего предела (земля) не прерываясь. 
Леонардо восхищался кр и в ой линией и ее способно-
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стыd выражать k он стр у к ц й ю Целого, объединять i3 
своем «стеканию> все частности этой конструкции. Для 
л~онардо кривая к он стр у и ров ал а фигуру, а не от
г р а н и ч и вал а ее от окружающего, объединял а 
всю фигуру в одно целое, а не расчленяла ее на части, 
как в романском стиле. Складки Леонардо выявляли 
конструктивное рас11оложение частей тела, а не само
довлеющую тяжесть материала, они об рис о вы вал и 
фигуру. 

Искусство Ренессанса состояло в том, чтобы заста
вить от вес (тяготение неустойчивости, стремящееся к 
разрешению) из исходной \Верхней или нижележащей) 
точки пройти по кр и в ой, получающейся от встречи 
консrруктивных преград на пути этого отвеса, пре-

1·рад, о rкJюняющих движение отвеса. Все части тела, 
все предметы картины объединены этой линией, которан 
изменяет свое направление, обхватывая в одно целое 
разные 'lасти этого целого, разные предметы даже. 

Потому Ренессанс и пользовался р а с се я н н ы м 
с вето м, что этот рассеянный единый свет имел зна
чение един ого 1юздуха, обхватывающего и объединяю
щего вес части, вес частности картины. 

Т с н ь и показыоаст это и скривлен и с направле
ния освещения. Нысшсс совершенство это объединяющее 
и с кр и в л е н и е освещения нолучило в светотени, в 

siшпato 1 Леонардо. 
От р аж е н и е света, из л о м ы светового луча, све

товой волны в барокко лишают общее единой конструк
ции, объединение разных конструкций в одну синте
тическую конструкцию. Эти изломы выявляют расчлене
ние целого на р а з но з н а ч и мое, важное и неважное, 

на рамплиссажи в протяженности (пространства- Рем
брандт, времени - Бетховен) и на фиксирующее вни
мание, выделяемщ' среди этих рамплиссажей. 

В Ренессансе «видение» должнп было охватывать 
«целое»; позднее, о барокко, «видение» должно было 
выдел и т ь часть, главное, существенное, тез и с, ко

торый обосновывался риторикой несущественного (мело
дию от аккомпанемента, тип целого как моторно-темпе

раментная характеристика). 

1 Буквально - затума.ненныii, затушеванный .(итал.). Терм.ин озна
чает мягко.сть ис,полнения, неуловимость ,предмет.ных очерт<1ниii. 
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Рассеянный спет Ренессанса утверждал соразмерную 
равноправность социальных членений феодального .строя 
в его разпитии (а не в его разложении, как у академи
стов Болонской школы). 

У Рембрандта, в его картинах 
«дапид и Авессалом» 
«Блудный СЫН» 

главным япляется-склонсние слабого (вернее, ос
лабевшего) перед сильным, торжестпо власти (отцов
ской), абсолютизма. Поэтому самое важное в этих кар
тинах - покорно сгиб а ю щ а я с я спина сына пе
ред обнимающим (приходящим к обладанию), выраже
ние покор,ности и подчи1Нения. 

«Царь, Эсфирь и Амман». Ода абсолютизму, покоря
ющему феодала (Амман). Гордый, покорись!- смысл 
картины. 

«Самаритянин». Восхваление богатого, который м о
ж е т прийти на помощь страждущему. Ода великоду
шию богатого, сильного. 

Тема тпорческого задания Рембрандта - ода абсолю
тизму. 

Его «Ночной дозор» потому и не у довлетпорил заказ
чиков, противопоставлявших свои «польности» монаршеi'r 
абсолютист.ской милости (луч спета переднего плана), 
падающей лишь на «избранных». 

210. Б. Л. ЯВОРСКИИ - Л. А. АВЕРБУХ 

2 декабря 1936 r., Москва 

Очаровательная Лия Абрамовна! 
[".] Вы очаровательны, разумеется, в глазах Ду

бовского, который получил Ваше письмо, когда на не
го, хотя он и не Макар, псе шишки палились. 

Точность, обстоятельность, констатация (имеющегося 
в учебнике), взгляд на будущее (продолжение и допол
нения) совершенно потрясли меня. Сколько писем я по
лучил уже от Вас, но ни одно не было написано столь 
реально досконально. А я-то получаю одни недомолвки, 
неясные «риторические» намеки, пздохи и охи. 

Ну, что я мог понять в саратопских страданиях Ма
рицы Миронопны, когда я не знаю, какие предметы она 
ведет, с каким rюзрастом занимается. Если с семилет-
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нимн, 1·0, разумееtсй, все nредметы должны проходить
ся по 5-1 О минут вперемежку с припрыжкой, беготней 
и т. д. Если с 27-летними, то каждой «дисциплиной» на
до заниматься по часу и отпускать учащихся только 

тогда, когда они ищут не только глазами, но и руками 

крюк и веревку." 

i[...] Мы порадовались за Ваши достижения. Если шко
ла пухнет, то Вы худеете. Это как раз то, что надо. В[а
силию] А[лександровичу] тоже не мешает похудеть, тог
да у Таси между Вами двумя будет вид Минервы. Вам 
остается только бросить жребий, кому быть совой и ко
му змеей. Марице Мироновне из-за роста придется удо
вольствоваться ролью копья; в руках Таси тогда оно 
превратится в смертоносное орудие для чрезмерных не

учей из любезного Вашему сердцу учреждения в никит
ской чертовой дюжине. 

Насчет энтузиазма Nlарицы Мироновны - Вы обя
зательно должны почаще чиркать спичками и подливать 

бензина. У нее же нет автомобильных гонок с битьем 
уток на лету. И пусть летает в самой школе. При ее 
предметах это хорошее развлечение для всех мамаш. 

А потом пора бы Вам узнать, что ленивые ученики очень 
любят энтузиазм. Энергия сверкает, и для лиц, воспри
нимающих сотрясение воздуха, все обстоит благополуч
но ... Ей же-М[арице] МJ.ироновне]- можно поручить 
производство всяких плакатов и переговоры с особо не
дрессированными родителями. Вообще, сдайте на нее все 
охи и ахи, а себе оставьте всю бодрую созидательную 
работу. 

С нетерпением ждем Ваш триумфальный въезд. 
С энтузиазмом. 

Б. Я. 

Остальным трем прутикам нривет 1• Когда же будет 
законное число прутиков, т. е. семь? Извиняюсь, что 
посылаю закрытое письмо, а не открытку. Боюсь, что 
энтузиазм выплеснется. 

1 Б. Л. любил .мудрые народные пр.исказки. Когда мы, его ученики, 
уезжали .на работу в Магнитогорск, он рассказал нам притчу о том, 
как отец, умирая, завещал своим семи сыновьям жить и действо
вать согласно, показав на пучке прутиков, как легко сломать каж· 

дый ·из .них в от дельности и как крепки они, вместе связанные.
Прим. Л. А. Авербух.' 
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1937 

211. Б. Л. ЯВОРСКИй - Л. А. АВЕРБУХ 

27 марта 1937 г., Москва 

Ваше первое письмо было так обстоятельно написа
но, Лия Абрамовна, и этим доставило такое удовольст
вие, что я хотел ответить на него возможно обстоятель
нее. Но чрезмерность работы (и само письмо я куда-то 
заложил) помешали мне это выполнить своевременно. 

Надеюсь, что через Свердловск Вы сумеете заставить 
Вашего управделами признать свои действия. У нас в 
советской действительности есть для этого средства; 
мы живем не по время Сухово-К.обылиных. 

На Вашей ученице с движением локтей Вы столкну
лись с тем явлением, с которым я никак не мог спра

виться у Вас. Это в о з душные движения, движения n 
воздух (а не 13 воздухе). Ваши.движения, ос13обuж
д а ю щи е рук и, тем и кончаются, что о с n об о ж да
ю т, и больше ничего. Вы никю< не могли понять, что 
движение должно быть н а п р а в л е но н а де й ст n и е
к а чес тв о воспроизводимого кл а в и шей звука и 
объединение этих звуков 13 ритмика-моторную фи
гу р у. 

А у Вас освобождение распылялось 13 воздухе. Вы 
двигали руками для гл аз а, а не для слух а. Но, ра
зумеется, на слухе это сильно отражалось, так как ли

шало звук резон и ров ан и я - энергия улетала в пу

стоту и не объединял а звуки в ритмически объеди
ненный ряд. 

Эта Ваша ученица, очевидно, с большими обезь
яньими снособностями и сразу переняла Вашу в о з душ
н у ю (а нс музыкально-устремленную) гимнастику. Вам 
же ее и вернула - получайте сдачи. Авось этот случай 
заставит Вас призадуматься над «воздушными элефант
ными движениями». 

Насчет чтения нот в библиотеке Вы сугубо правы. 
Из вашего NN ничего и не вышло путного потому, что 
он дольше двух дней, от одного урока до другого, не мог 
уделять внимания этюду или пьесе. И тогда, когда я хо
тел выколачивать из него к а чес тв о, подобно тому, как 
я делал это с Микишей или Логовинским, т. е. заставляя 
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их пр и себе каждый урок в течение трех часов пр о
р а ба ты ват ь качество техники и художественность 
передачи, то он, Ваш NN, моментально исчезал, «забо
левал» и через неделю приходил с." интересной пьесой, 
которую тоже не мог принести второй раз. Резулuтаты 
«на лице». 

Нельзя доводить каждый этюд, каждую пьесу до пре
дела совершенства. Надо добиваться определенной 
степени четкости выполнения метрики, ритмики, ди

намики и т. п. «ИКИ». 

Я до сих пор помню то занятие с Вами на Малой 
Полянке, когда старался Вам разъяснить, что к он ст -
рук ц и я движения рук, направленная в клавиши, 

обусловливает конструкцию исполнительства и его 
В·О спр и яти я слушателями. Увы, Вы после этого за
нятия исчезли на месяц, если даже не на два. Обычны~"! 
результат затраты преподавателем энергии пр от и в 

консерваторской идеологии. 
Только что нашел Ваше письмо на самом видном 

месте. Перечту его опять сегодня, а это сейчас опущу, 
так как ухожу. [ ... ] 

Б. Яворский 

212. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. Н. РЯУЗОВУ 

30 апреля 1937 г" Москва 

Милый Сережа, твое письмо ставит очень много про
блем, по поводу которых можно много говорить; писать 
же гораздо труднее, так как нужны длительные пояс

нения и примеры. Как я тебе уже говорил, консерватор
ское обучение не организует мышление, не дает точное 
понятие о каждом термине, об очень многих терминах 
не говорит совсем. А для творчества нужно [иметь] очень 
богатый запас терминов с точным значением и умение 
ими пользоваться в процессе мышления. Затем консер
ватория совершенно не дает знаний в области искусств:~ 
и не противопоставляет искусство науке. Нельзя мыс
лить в области музыки, не обладая хотя бы схематич
ным мышлением в области архитектуры, скульптуры, 
живописи, мозаики, поэзии, прозы, балета и тан
цев. Все искусстJ?а имеют общие термины, и только тог-
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да можно понимать термин, когда ясно его применение 

в каждом из этих искусств. 

Ты пишешь о форме и содержании{ ... ] в данном худо
жественном произведении есть только то содержание, 

которое выявлено его конструкцией, композицией и офор
млением, т. е. их единством - формой. Вне формы есть 
только восприятие зрителя-слушателя; это восприятие и 

воспринимаемое составляют единство- форма художе
ственного произведения и его восприятие данным ли

цом или в общем виде - данной эпохой, т. е. форма 
(опить-таки форма) данного восприятия. 

Египтяне смотрели на множество вещей, как на ма
.пенькую частность одного художественного произведе

ния - пирамиды. Мы эту статуэтку, сосуд изымаем из 
пирамиды (художественное отображение-запись царст
вования данного фараона - истории и быта), ставим его 
в музей и воспринимаем как с а мост о яте ль но е ху
дожественное произведение, как целую форм у, а не 

часть и частность пирамиды. 

Затем, архитектура - объемна, но не пр о з р а ч -
на, мы видим или один фасад, или внутренность одного 
помещения; воспринимающий зритель постоянно пере
мещается вокруг или внутри здания. 

'Скульптура - не объемна. Объемна сама статуя, 
но не произведение искусства. Скульптура - поверхност
на и протяженна в пространстве, но не протяженна во 

времени. Протяжен во времени процесс ее восприятия. 
Зритель перемещается вокруг скульптуры, но не внутри 
нее, и ее внутренность не используется искусством. 

Живопись - пл о с к о ст н а, и ее история есть исто
рия к о л о ссал ь ног о развития тв о р чес тв а чело

века, который дошел до изображения н а пл о с к о ст 11 

пространственности в перспективном расположении не

з а слоне н н ы х предметов или их частей при их вос
приятии одним человеком с одного места не под в и ж -
н ы м взглядом. 

Музыка об ъ е м н а и п р о з р а ч н а, но протяженна 
во времени. Эта прозрачность музыки, то, что восприя
тие организуется всем содержанием музыки, каждым ее 

звуком, то, что от слушателя не заслонен ни один звук,

есть отличие музыки от других искусств, ее спецификум. 
Поэтому каждое произведение каждого искусства 

имеет форму, но она специфична для к аж до r о 



нскуссtва, и воспри51тИе каждого искусства специфично, 
и поэтому не может быть «синтеза» искусств, так как 
у них р а з н ы е спецификумы. 

Когда отл и в а ют бронзоnую статую или стальную, 
то скульптор творит ее по n ер хн о ст ь. У статуи нет 
внутренностей; поэтому и не отливают сплошных ста

туй, это была бы непроизводительная трата материала, 
и статуя была бы слишком тяжела. И у статуи нет ни
чего, кроме формы, образуемой контурами ее поверх
ности. Вся конструкция статуи основана на поверхно
сти - устоит ли такая поверхность или повалится. По
этому Леонардо да Винчи - величайший до сих пор 
скульптор, потому что он задался целью отлить мак

симально неустойчивую форму. Его памятник осущест
вил через 270 лет Фальконе (Петр в Ленинграде), толь
ко все же не вполне, так как для устойчивости прибавил 
хвост и змею как упоры лошади. 

Когда льют колокол, то форма имеет двустороннюю 
поверхность (снаружи и внутри), и ее главное содержа
ние - в к а чес тв е м ат ер и ал а м е ж д у по в е р х

н о ст я м и, так как этот материал должен звучать, 

т. е. содержание колокола, его художественный специфи
кум есть обертонное з в у ч а н и е. Колокол без звучания 
есть предмет быта, а не искусства, и только пр им сне

н и е его звучания создаст искусство, для которого нуж

но повесить колокол на определенной высоте, с опреде
ленным большим радиусом пространственного действия. 
Видеть колокол пе надо; его слушают. Молчащий 
колокол так же не существует, как статуя в темноте. 

Скульптуру осматривают, по нс слушают. На живопись 
смотрят. Архитектуру постигают. Музыку воспринимают, 
музыка организует ритмику внутреннего слуха. Форму 
музыкального произведения составляют не поверхность 

его верхних звуков и поверхность его низких звуков и 

не интервалы между звуками этих поверхностей, а вся 

непрерывность звуковых соотношений (одновременных 
и последовательных, т. е. ритмика всей внутренней слу
ховой настройки), составляющих сплошную музы
кальную объемность. 

Музыкальное произведение, его форм а, упирается 
в слух человека так, как архитектурное произведение 

упирается в землю. Если конструкция здания непра
вильна, то она па.дает на землю, ломается, рассыпает-
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tИ. I::сли конструкция. муэыкалы~ого произведения не 
считается с возможностью организовать внутреннюю 

слуховую настройку, то слух им не организуется и оно 
гибнет. Если же его конструкция хороша, то оно дождет
ся слуха, который выдержит его упор и вызываемую 
им организованность. Поэтому нельзя сравнивать спе
цификум-ф о р м у (рез ул ь тат мы ш л е н и я) скульп
турного литого произведения с другим специфику
мом - принципом схемы оформления музыкально-твор
ческого мышления (самый процесс мышления), как это 
делаешь ты. Ты пишешь не про форму данного музы
кального произведения; надо иметь в виду, что конст

рукция мышления может быть или изложен и ем фа к
т а, или рас с уж де ни ем (раскрытие тезиса- симмет
ричная схема, напр., сонатная), или повес тв о ван и
е м, или раз вит и ем (то, к чему идет процесс творче
ства в музыке). Поэтому твое рассуждение, что «вечным» 
законом является необходимость возвращения к перво
начальному,- ошибочно. Это утверждение есть схолас
тика, подчинение лживой традиции, оно реакционно. 
Это - конюсовщина. 

Возвращение к первоначальному- рассуждение. Ста
вится тезис- о пользе книг церковных, о пользе стекла, 

о величии бога, о величии Екатерины II, о солнечности 
Людовика XIV и т. п.- этот тезис старались риториче
ски размусолить и приходили к у тв ер ж де ни ю (т. е. 
к в о з вращению) первоначального тезиса. Это
рассуждение, ода, ложноклассическая трагедия, сонат

ная схема всех Гайднов, Моцартов, Бетховенов, Мяскоtl
ских. Нужно изучать музыкальную литературу (а не ма
кулатуру), чтобы постичь, какие гигантские усилия дела
ет человечество, чтобы в музыке достичь р а з в и т и я. 
Вот на этом пути человечества и стоят три колосса -
Шопен, Лист, Скрябин. Нельзя забывать, что в области 
передвижения люди уже достигают развития - полеты 

на аэропланах; это неустойч.ивая архитектура, оформ
ление пространства, - организуя сопротивление тяготе

нию ритмикой мотор.но действующей энергии. 
Ты все время пишешь не о форме. Форма у каждого 

художественного произведения с в о я, неповторимая, так 

как форма есть содержание. Нет одинаковых форм. Фор
ма неповторима. Если она повторена, то это не художе
ственное произведение, а художественная промышлен-
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ность. Ты пишешь о схемах-штампах (изложение пла
на); эти схемы-штампы были выработаны определенной 
эпохой - риторической - для организации сознания оп
ределенным образом в целях определенной идеологиче
ской государственной формации. Для теперешнего соз
нания эти схемы-штампы с их риторическим изложени

ем - ложь. 

Теперь надо находить те принципы организации схе
мы целого, которые выявят современное-единство воли, 

обшегосударственного плана, организующей энергии. 
И надо знать, что содержание, его отдельные этапы 

в творческом сознании автора мгновенны и вместе с 

тем вне в р ем е н н ы. безвременны. Вот тут-то и на
чинается техн и к а. Автор должен это мгновение (мгно
вение, остановись,- ты прекрасно, то есть ты - со

держание) носпроизвести при помощи с n е ц и фи к ум а 
своего искусства, т. е. композитор должен дать прозрач

ную протяженную музыкальную конструктивную объем
ность. Если нет объемности, то нет формы; если нет про
тяженности, то нет формы; если нет музыкального, то 
нет формы. Вот это единство должен суметь автор 
()формить. И нельзя единство подменять «возвраще
нием к первоначальному». Почитай Бомарше (предисло
вие к его трилогии). Он там достаточно мастерски осме
ял это «возвращение». А это было в XVIII столетии при 
Людовике XVI! И когда тебя обвиняют в недостатках 
Формы, то тебя обвиняют в том, что ть1 не вы я вил в 
форме свой замысел". если он у тебя был. Разумеется, 
я не имею в виду тех обвинителей, которые могут слу
шать (не воспринимать; на это они не способны) только 
по протяженному рецепту школьных Риторических штам

пов. Их достаточно ярко изобразил Вагнер в «Мейстер
зингерах», в сцене, [где] Бекмессер отмечает «Неправиль
ности» песни Вальтера. 

Музыка есть язык (музыкальная речь). но язык не 
есть альфа и омега; это есть с·р ед ст в о общения. спо
соб общения. На этом языке ты должен передать свое 
тв о р чес к о е з а да н и е, ты должен это творческое 

задание оформить в материале своего языка, оформить 
его согласно его спецификуму и принципам современно
го стиля, а не жонглированием омертвелыми формулами 
несуществующей уже эпохи, несуществующего общест
венного процесса~ 

571 



Затем у тебя опасные места в письме, где ты как буд
то смешиваешь содержание (то, что содержится в про
тяженности музыкального произведения) и литератур
ную фабульную программу в голове вне произведения. 
Нельзя подменять художественное произведение зпуко
вой (не самодовлеюще музыкальной) иллюстративно
стью. Иллюстрация - вещь хорошая, книги с хорошими 
иллюстрациями легче читаются, кино со звуковой иллю

страцией легче смотрится (а не слушается). Но одно 
дело- иллюстрировать трагедию Шекспира «Ромео и 
Джульетта» двадцатью четырьмя живописными иллю
страциями или даже иллюстрировать только одноl1 кяr
тиной одну сцену. А другое дело- дать художественное 
живописное произведение - одну картину, содержание 

которой (т. с. се единая форма) дал а бы единств о 
нс ей трагедии Шекспира. Чтобы это бы.па нс отдельная 
сцена, а тем а тв о р чес к ого зад ан и я Шек~пира, 
оформленная спецификумом живописного искусства. 

Был такой скромный, отнюдь не первоклассный ком
позитор, который писал музыкальные иллюстрацю1. 

Это - Шуман. Но нельзя же вот уж сто лет пережевы
вать тогдашние принципы Шумана. Это была эпоха 
иллюстраций. В одной Франции сколько было замеча
тельных художников-иллюстраторов (Густав Доре, Га
варни), да и в Англии тоже (иллюстрации к Диккенсу). 

Принцип нашей эпохи- новое единство. 
Когда классики писали свои сонаты-симфонии, то у 

них произведение было организовано единым тезисом, 
котnрый обусловливал единый темперамент, следова
тельно. главенство одной ладотональности, размер, 
жанр, раскрытие. а не нарративность (четыре классиче
ских единства). Теперь этим сыт не будешь. Когда 
Амундсену предложили на Лене на съезде бифштекс 
из мамонта (всплывшего в целом виде, даже с волоса
ми), то он не мог заставить себя даже попробовать вкус 
многотысячелетнего бифштекса, а бюрократы от науки 
с восторгом уписывали кушанье, которым наслажда

лись их предки ... каменного века (смотри фреску Вас
нецова в Историческом музее). 

Форма не есть клетки. И эти клетки нельзя запол
нять содержанием. Ты опять пишешь про схему после
довательности изложения. Схема - нарративная. Схе
ма - нарратиJЗf!о-игровая. Схема - рассуждения. Но о 
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чем рассказ, о чем игра, каков тезис рассуждения - это 

же не схема; это тем а тв о р чес к ого зад ан и я, это 

процесс развития конкретного мышления, которое мож

но воспринять только через форму. Из пустого воздуха 
ты его не воспримешь. Мысль нельзя «облекать в под
ходящую форму», потому что сама мысль есть форма, 
и 1<0мпозитор должен владеть техникой перевода своей 
мысли на спецификум оформления своего искусства. 
Если он не сумел этого сделать, то и нет худ о жест
в е н ной формы; есть форма - без формы ничто не 
может существовать. Есть форма, но не передавшая 
тему творческого задания; есть «по поводу», но не 

форма самой мысли. Помни, что слова не соС'тавляют 
мысль. Это толы<о одно из возможных оформлений мы
сли при помощи спец и ф и к у м а «с л о n е с н ого» ис
кусства, и то при непременном условии, что эти слова 

будут п рои нто ни ров ан ы. Искусство оратора, ис-
1<усство расс1<азчика, искусство актера суть разл и ч -
н ы е искусства, так как у них различные принципы ин

тонирования. Словесная программа не есть процесс 
развитии мысли, это уже пересказ словесно-образ
ным спецификумом. 

Нет бесформенного произведения. Просто фор
ма данного произведения не соответствует тому, что 

мы ожидаем от него. Финал IX симфонии для европей
цев 20-40-[х] годов XIX столетия был бесформен; фан
тазия a-moll для фортепиано Баха для Праута бесфор
менна. Но оба произведения обладают вполне опреде
ленной художественной формой. В финале IX симфо
нии, разумеется, слишком много устойчивости, но это, 
во-первых, признак старости· классического стиля, за

тем, во-вторых, это, вероятно, обусловлено сопоставле
нием первых трех частей (III неустойчивая часть очень 
длинна) и примитивным подходом Бетховена к устано
влению равновесия (мы же доходим при исполнении 
финала до невероятно быстрых темпов, совершенно 
уничтожающих постепенность выявления содержания; 

чрезмерностью темперамента и контрастов мы стара

емся замаскировать нарративную рассудочность вари

аций финала), и, в-третьих,- желанием создать «Мо
нументальное» сочинение. До Бетховена основным 
п р и з н а к ом м он ум е н та J1 ь н о ст и был п е р е в е с 

у ст ой ч и в о ст и в конструкции над неустойчивостью. 
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За шесть тысяч лет от первой египетСJ(ОЙ пирамиды до 
этого финала этот 11ринцип монументальности- т. е. 
перевес устойчивости - строго выдержан во все вре
мена. 

Нельзя изучать «эту форму, как она запечатлена у 
великих художников», потому что нет ед и ной ф о р -
мы. Столько форм, СJ(олько художественных произведе
ний. В форме важна как общ а я схем а, та1< и мель -
чай ш и е част и ц ы ее оформлен и я. 

Нельзя писать, что «форма есть наиболее ясное и 
яркое выражение содержания», потому что форма 
дан но r о произведения и естr, его содержание. А «фор
ма естr, выражение темы творческого задания», и ес

ли автор сумел выразитr, эту тему в своей форме в 
спецификуме своего искусства, то эта формr:t и будет 
vбедительной, ясной и яркой, если не сегодня, то тог
л.а, когда рядовой слушатель доведет свое восприятие 
до возможности организовать его этой темой творческо
го з1щания и спецификумом его оформления. 

Контрастность частей целого· есть одна из возмож
ностей воздействия (Дидро против контрастности). 
Illeкrnиp любиJ1 ею пользоваться - мавр Отелло и бе
лая Дездемоff'I, хромоногий горбун Ричард III и строй
ffЫе Анна и Маргарита. Но у него же есть Ромео и 
Джульетта, где нет контраста. Наоборот, накал нена
висти Монтекки и Капулетти, на к ал влечения Ромео 
и Джульетты, т. е. равенств о напряжения тяготе
ния этой дважды системы 

Монтекки н 

Капупетти 

накаn 

~ /:; ----11· )· -
Джупьетта 

IJ Ррме11 

приводит к катастрофе. И в конце концов к он траст 
есть пр и ем к ом позиции, а не конструкции. В кон
струкции есть пр от и в о речи е в проявлении одной 
и той же энергии, а под контрастом мы понимаем 
проявление разных количеств, а не качеств. 

Разнообразие (твой третий' вечный закон) хорошо 
там, где разнообразие есть один из принципов темы 
творческого задания. Если же его там нет, то и разно
образие там не применимо. Похоронный марш III сим-
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фонии разнообразен, потому Что он есть !3ысшее 1' ем· 
11 ер а мент но· риторическое выражение оды -
похвального слова-рассуждения об умершем. 

Сравни с риторическими погребальными одами 
Боссюэ, Маскарона, Флешье, Ломоносова (на смерть 
Елизаветы). 

Похоронный марш Шопена однообразен, потому что 
он есть высшее психологическое стих и й но - э м о ц и -
он аль но е выражение чувства во время пр овод о в 

п место вечного успокоения. 

Поэтому марш Бетховена играют в зале на граж
данской панихиде и не станут играть на улице - люди 
будут спотыкаться и сталкиваться. 

Поэтому марш Шопена во всем мире играет воен
ный оркестр на улице во время похоронного шествия. 
И я в первый раз (и затем много раз) услышал марш 
Шопена в военном оркестре на улице, так как мы жи
ли около кладбища и во время моего раннего детства 
умира.10 много видных военных. Играют его на похоро
нах уже 90 лет (первый раз на похоронах самого Шо
пена в инструментовке Мейербера). 

В III симфонии Бетховена риторический к он т -
раст частей, которые можно было бы и переставить, 
если бы они не были расположены по принципу 

+ 
1 ч. 11 ч. 

+ + 
Скерцо Fina1e. 

Порядок у Бетховена лог и ч е н, но не психологичен, 
как у Шопена. 

В сонате Шопена - р аз вит и е от части к части, и 
переставить их невозможно. Расположены они по тому 
же конструктивному принципу + - = + +, только 

вторая часть у Шопена - борьба и гибель (Allegro), 
т. е. «скерцо», а третья - медленная. Шопен пережива
ет и потому психологически фразирует и поэтому же не 
выписывает в репризе материала главной партии. 

И до сих пор у нас всего эти два похоронных мар
ша в литературе. Похоронный марш Зигфрида - верх 
риторической контрастности, Т?К как он клочковат. Он 
прекрасен, но он не может конкурировать с с о в ер -
ш е н ст в ом фор м ы бетховенской надгробной р е ч и 
одного человека и с с о в е р ш е н ст в о м ф о р м ы шо
пеновского похоронного ш ест в и я многих людей. 
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У Бетховена - сонатl-!ая схема со всеми риториче
скими ухищрениями вплоть до фугато и финального 
разрыва темы на клочки (патетические рыдания сдав
ливают горло оратора; 51 отнюдь не отношусь к этому 
иронически - это стиль эпохи). 

Есть еще третий изумительный по совершенству 
формы похоронный марш - это Чаконна Баха; нарра
тинно-образный марш, по обычаям того времени: т~
ло - на катафалке, и процессия дефилирует, обход я 
в округ катафалка. После этого гроб тут же опуска
ют под пол церкви. Это - аналогия (но не тождество) 
нся1шм macabre Гольбейна, Орканья и т. п. 

«Вы жертвою пали» прямо исходит из марша Шопе
на и с Бетховеном не имеет ничего общего. 

Пропорции (четвертый «вечный закон») зависят от 
стиля. У греков пропорции одни. в Ренессансе - другие, 
у ампира - третьи, у нас - четвертые. Во всех стиJ1ях 
колонны имели разные пропорции по отношению к вы

шине всего здани51. У греков колонны несли крышу и 
фронтон (высший репрезантирующий класс). Когда ко
лонны маленькие, это - то, в о что упирает с я 

власть (Дворец дожей); когда колонны большие - это 
то, что упирает, т. е. сама централизованная власть -
колонны бельэтажа ампира, когда колонны очень боль
шие - через все здание - это организация всего цело

го - колонны американского посольства Жолтовского. 
Пропорции - это есть одно из выявлений темы творче
ского заданил, в 1юторую, разумеется, входит эпоха, 

так как тема творческого задания диктуется схемой 
общественного процесса данного исторического момен
та. Поэтому пропорции в каждом стиле меняются. 

«Верность, правдивость, убедительность переда-
чи содержания» будет 1огда, когда художественное 
произведение 1) оформляет 2) тему творческого 
задания, 3) выдвинутую схемой общественного процес
са 4) данного исторического момента (место, время, 
идеология). 

Для того, чтобы оформить свои мысли, надо знать 
и уметь применять выработанные схемы оформления. 
И поэтому тебе необходимо проработать учебник ла
дового ритма и проверить его на оформлении компози
торов самых разнообразных стилей. Тогда у тебя полу
чится свобода речи, и ты не будешь в плену каждый раз 
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у какоtо-нибудь образца «ИзлоЖенюi» (а Не оформ. 
ления). 

Ведь принцип новой нашей современной формы -
развитие на основании противоречия, и поэтому прин

цип классического ритор и чес к ого раскрыт и я 

т е з и с а путем противопоставления и подчеркивания 

более не применим; он для нас ходулен и фальшив. 
Появление 1-й темы 1 части в финале 1 на меня про

изводит впечатление литературной цитаты, т. е. пред
полагает фабулу, которая не вошла в «форму», а оста
лась в голове композитора. 

Тот композитор, который напишет похоронный марш, 
который будет выражать нашу эпоху и займет в исто
рии третье место после бетховенского и шопеновского, 
совершит великое дело. Это не пессимизм Браудо, а 
человеческое проявление - отношение к прекращению 

деятельности человеческой энергии, это - оценка эт·ой 
деятельности, признание ее закономерности. Ведь не 
будем же мы хоронить вредителя с похоронным мар
шем. И, к слову сказать, в твоем концерте я как раз не 
услышал того «индивидуализма», обломовского снобиз
ма, которым отличаются другие композиторы из сек, 
выступающие со своими сочинениями на открытых 

«платных» концертах, хотя они на словах передовые, а 

ты на словах им не являешься (разговор у вас за чаем). 
Лиризм никак нельзя преодолевать, потому что это 

настоящее биологическое чувство. Каждый настоящий 
стахановец - лирик. Это в консерватории под лириз
мом подразумевают выдержанный размер ( обыкновен
но трех- или шестидольный), колыхание аккомпанемен
та, трезвучность или «гаммообразность» мелодии. 
Чуть в мелодию затесалось арпеджио, вот тебе по-кон
серваторски и героизм. 

Керженцев говорит штампами и не дал ни одного 
к он стр у кт и в но -идеологического определения. Под 
его каждый штамп можно подставить что угодно. 

Все бездарные композиторы с большими претензия
ми [."] отличались тем, что чрезвычайно «философски 
углубляли и обосновывали» свое бумагомаранье. Мас
штаб шопеновского марша считался крохотным, а вы-

1 Концерта для флейты С. Рнузова. 
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рос сtомимо всех оценок До всеМирноrо Масштаба, орга
низует миллиарды людей за время своего столетнего 
существования (был сочинен до поездки Шопена на 
Майорку). . 

Мощь в творчестве есть насыщенная аиивность рит
мики (но не метрики). Некоторые люди пышность вне -
ш нег о оформления и плацпарадность принимают за 
мощь творчества. Семь лет тому назад один тогда 
власть имущий убеждал композитора, что надо, чтобы 
у него весь оркестр ревел, «как у Вагнера», и что тог
да будет совет.екая музыка. И он ничего не понял, 
когда я ему сказал, что первое время финал увертюры 
из «Тангейзера» не «ревел», а звучал для слушателей 
обыденно серо и только неприятно громко, но отнюдь 
не мощно; а парижане так совсем обиделись, что им 
преподнесли «безнравственное» сочинение, т. е. сюжет. 

Я говорил не о не с о от в е т ст в и и второй темы к 
предыдущему в первой части, а о не с в яз но ст и двух 
партий (партий, а не тем). Классики достигали сrшз
ности общностью размера, темперамента, метрики, мо
тивного единообразия, т. е. под об и ем. Романтики 
достигали связности контрастом, дававшим психологи

ческое единство, и потому могли менять размер, метри

ку, мотивы, темпераментность, как частности изложе

ния (у классиков это были основы). 
У тебя нет такого единства. По-моему, эти две пар

тии суть два творческих акта; у каждого из них своя 

тема творческого задания. Может быть, они для тебя 
объединены литературной фабулой, I<ак у Берлиоза. Но 
я предпочитаю Листа, который основывал свое творче
ское мышление на психологичности процесса мышле

ния, на его сплошном развитии. Мы можем это мы
шление р а сч лен и т ь, но оно не делится. (Человече
ский организм рас-член-яется; если же его разделить, 
то получится проанатомированный труп, а не человек. 
Членить можно единое, сплошное, связное. Деление 
уничтожает и единство, и сплошное, и связность. В му
зыкальном произведении есть и соединительные и раз

делительные цезуры, но это была моя ошибка в терми
нологии; их надо было назвать расчленительными.) 

«Высекали огонь» в темпераментно-риторическую 
эпоху, «Теплоту» давали скромно эмоциональные кон

серваторс1ше композиторы XIX снэлетия (наподобие 
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Грига, Мендельсона, Шумана). Советую тебе прорабо
тать как научный доклад философские словесные вы
сказывания Бетховена и Скрябина, чтобы увидеть, что 
на словах они говорили одно и то же, а сочиняли раз

ное. На словах далеко не уедешь. [ ... ] 
«Заражать, потрясти, взволновать» (задеть за жи

вое) -это же пережитки эмоциональной эпохи (XIX ст.) 
с примесью темпераментного пафос·а XVIII столетия 
(Несчастливцев и трагик из «Талантов и поклон
ников»). 

Имей в виду, что я не оспарщзаю содержание твоего 
письма, а стараюсь показать тебе, что у всех терминов 
есть конкретное историческое содержание. Если ты хо
чешь осознать свой творческий процесс и организовать 
его, вернее, организовывать его, то ты должен упорнО' 

и много работать над этим осознанием. [ ... ] 1 

213. Б. Л. ЯВОРСКИЙ - Л. А. АВЕРБУХ 

14 мая ·1937 г., Мо>еква 

[ ... ] Я в течение нескольких часов втолковывал, что 
движения рук должны у пир ать с я в клавиатуру на 

икты, а в предъиктах должны этот упор н а пр а в л ять 

в клавиатуру, а на женских окончаниях икта .должны 

этот упор отводить (это для стиля той вещи, которую 
Вы тогда играли) 2• 

На этом уроке я о с обе н но под ч ер кивал, что 
движения Ваших рук самодовлеющи, не связаны с кла
виатурой, ... что фортепианная игра основана на тру -
до,вых движениях (т. е. организации материала
·струн через клавиатуру и резонирующего ящика). 

1 Настоящее 1пись-мо Б. Л. Я:ворского являетч:я ответом на письмо 
С. Н. Ряузова от 21 а.преля J937 rгода, на1писа.н.ное вскоре после про
слушивания и обсуждения в Большом зале консерватории концерта 
для флейтЬI и ст.рунного оркестра С. Ряузо.ва ·(солист А. Михелев, 
·дйрнжер В. Кубацкий). Письмо Болеслава Леопольдовича, оче
видно, не было отправлено, и адресат ознакомился с ним 25 лет 
спустя по копии, снятой С. В. Протопоповым. Подлинник не най-
ден. . 
2 Речь идет о.б этюдах Шопена, над которыми работала в то время 
Авербух. 
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Вы все время упорно хотели свести меня на Ваш 
идеалистический, т. е. консерваторский подход- важна 
не клавиатура, важны не струны, не резонирование, 

важно «художественное» изящество играющей дамы, а 
остальное должно получаться с а м о с об ой. 

И после этого Вы исчезли... по-дамски надеясь, что 
я за это время забуду основные положения моей иде
ологической установки или решу, что важнее этих иде
ологических установок - благорасположение дамы. 
(Мадам де Севинье специально учила этому молодых 
людей: это была альфа и омега придворно-дворянских 
салонов XVII столетия. Очевидно, с целью просветить 
меня Вы нравоучительно дали мне читать ее пе
реписку.) 

Нельзя играть быстро ни· этюд фа минор, ни этюд 
соль-бемоль мажор (который гораздо труднее, т. к. ос
нован на больших растяжениях между пальцами и мно
гообразных вращениях лучево~ кости и плечевого сочле
нения), не проработав предварительно на легкую 
бегл о ст ь второй и пястный сгибы пальцев, запястное 
движение по полуокружности, вращение лучевой и пле
чевого сочленения на этюдах Черни, сочинение 299 и 
·740. 

Только то,гда, предполагая, что за это время ор
ганизуется дыхание, ".можно приниматься за худо

жественное произведение на легкую м от о р ну ю бег
лость. 

".Разнозвучание различных элементов - вещь труд
ная, т. к. требует осознания слухом одновременности 
различного. 

Консерваторская идеология развивала только изящ
ное звучание изолированного из общего -- одного мо
мента, требуя, ·чтобы в это время механически парали
зовались все упорные направления во все друг,ие «паль

цы», а не элементы. 

".Настойчиво прошу читать это письмо и понимать 
русский язык не по-дамски с подшитой консерватор
ской идеологией, а как подобает человеку, на котором 
лежит громадная ответственность (а не изяще
ство) за культурную работу. 

Привет всем 

Б" Яворский 

580 



214. Б. Л. ЯВОРСКИй - Л. А. АВЕРБУХ 

14 .июня 1937 г., Москва 

Вы нас очень порадовали Вашим вторым письмом с 
описанием Вашего впечатЛения о Семеновой 1• Нако
нец-то Ваше изложение пользовалось настоящей терми
нологией. Можно, разумеется, придраться к чрезмерной 
приверженности еще к старым представлениям -устой
'!ИВость, равновесие. Эти термины вызывают представ
ление о неподвижности, нужно с Вашей точки зрения 
говорить о бал ан с и ров ан и и. Это правильнее, т. к. 
балансирование предполагает реальное действие, а 
не неподвижное состояние или абстракцию. Очень 
жаль, что Вам не удалось познакомиться с Семеновой 
и лично поговорить с ней на эту тему. С[ергей] В{лади
мирович] даже после Вашего письма сочинил для Ва
шего хора «Кто при звездах и при луне» из пушкинской 
«Полтавы». Хор тоже балансирует и к концу страшно 
уплотняется, как танец Семеновой. Привет воздуху и 
его перспективности.· 

Б. Яворский 

215. Б. Л. ЯВОРСКИй - Л. А. АВЕРБУХ 

22 ноября 1937 г., Москва 

Мама, что такое бублик? 
А это дырка, которую обкладывают тестом. 

Вы спрашиваете, как идут наши дела? 
У нас еще много недостатков (т. е. дырок), которые нам 
надо исправить (т. е. обложить тестом). 

(Цитаты из научного труда, конструкция которого 
состоит из дырок, обложенных достижениями.) 

Уважаемая Лия Абрамовна, Ваше письмо принад
лежит к ряду тех Ваших писем, которые доказывают, 
что Ваше сознание организуется Вашей теперешней ра-

1 Б. Л .. в тот период сч.итал М. Семенову самой современной по 
принщипам техники балериной ·и рекомендовал учащимся-пиани
ста.м изучать ее- искуоство выраэитеJJьности движения.- Прим. 
Л. А. Авербух. 



ботой. И только иногда сквозь сплошную толщу этой 
работы прорывается «дырка», которую Вы не успели 
еще «обложить» тестом. 

Вы еще не поняли, несмотря на длительное «обкла
дывание» в Первом техникуме. что нет ни недостатков, 
ни «исключений из правил». Есть только идеологии и 
стили, которые оформляют проявление этих идеологий. 
И Ваша задача не «улучшить» недостатки (дикое выра
жение-улучшить пуст о е мест о), а распространить 
проводимый Вами процесс оформления работы новой 
идеологией на всю работу Вашей школы. Вам надлежит 
уничтожить «МНОГООСНОВНОСТЬ» 1 ••. лада одной-единст
венной основой - тяготением, организующим все про
явления мышления и деятельности в направлении раз

вития новой современной идеол·огии. Никаких пустых 
мест, недостатков, дырок, исключений не может быть -
это все последыши старой идеологии - «после нас хоть 
ПОТОП». 

Вы должны так вести дело, чтобы по с л е В а с уста
новленная Вами конструкция развития испепеляла вся
кое входящее извне сопротивление. Если проводимая 
Вами идеология соответствует направлению тяготения 
в развитии человечества, то и развитие будет разви
ваться непреложно и неуклонно. 

Из Вашего письма можно «догадаться», что Вы пе
реехали в новый дом. Вы одна туда вселились или кто
нибудь еще? Вы должны были вселить туда тех препо
давателей, которые составляют с Вами связку прутьев 
из басни. Помните, что не художественные (а нехудо
жественные) заседания создают идеологии и тяготения, 
а рабочий ежесекундный быт, который и организует 
сознание. На заседан.иях со всем соглашаются, а в быту 
делают по пр и в ы.ч ной механизированной (не требу
ющей организации сознанием) сноровке все отправле
ния педагогического обихода. 

В самых незначительньiх случаях педагогической ра
боты исходите из общественной художественной прак
тики. Ни одной пьесы, ни одной задачи, ни одной прора
ботки без этой установки. Все эти педагогические 
репертуары, сборники задач, сольфеджио, все эти «по-

1 Имеется в виду теория 'Мноrоосновности ладов Н. А. Гарбузова 
(см. конец этоrо письма). 
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Jlсзно» фатально организуtоt «дыркИ», которые НапоЛ1Н1· 
ются болотными разлагающими газами. {".] 

Решительно к каждой нотной страюще, к каждой 
теоретической задаче Вы должны подходить с ана· 
JJИзом: 

1) есть ли это о знаком лен и е с исторической фа
зой художественного человеческого сознания или 

2) это организация нового сознания. 
Помогает ли это о знаком лен и е разбираться хо

тя бы подсознанием в действительности, или оно за
бивает сознание, как ненужный хлам забивает кладо
uую. 

Если у Вас нет времени писать мне писем, то это 
значит, что эти письма не входят в конструкцию Ва
шей деятельности; эти письма являются изюминками 
или угольками (отбросы производства) на выпеченном 
Вами бублике. Я: знал много детей, которые старатель
но выколупливали из бублика все их изюминки, мин-
далинки и выбрасывали их. , 

Ваша фраза - «за 12 лет существования музыкаль
но-учебного заведения город ничего не получил в об
ласти музыки» - это тот тезис, который в положитель
ной своей форме должен быть вывеской над входом в 
Вашу школу. Вы уже видели почетные доски колхозов 
и т. п. Что, это за самодовлеющие самоуслаждения или 
за то, что го с уд а р ст в о получило от колхозов 

11родукциi0, необходимую для его развития? 
Вчера после выступления С[ергей] В[ладимирович] 

отметил уже, что его хор лучше исполняет публично, 
чем на репетиции; хористы становятся уже при публике 
более внимательными. Уже на радио 17-го они точно 
nыполнили неожиданную темповую и динамическую 

трактовку предпоследней строфы песни Ревуцкого. А 
Вы знаете, что значит организовать внимание в о в ре -
мен и? Сколько раз в техникуме я вдалбливал, что му
зыкальное исполнительство это не драматическое ис

полнительство. Каждая 22 ч а ст ь секунды организует 
или дезорганизует все целое. У нас теперь не эпоха 
разложения эмоционального стиля". У нас плановое 
сопоставление с результатом. Всякий миг воздействует 
на предыдущее и последующее, и каждый миг испы
тывает воздействие предшествовавшего. Значит, каж-
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дый миг должен быть идеоJI6гичес1<и организован, что
бы противостоять разлагающему воздействию. 

Выступлений у нас с С[ергеем] В[ладимировичем] 
столько 1, что за все время работы было только два за
нятия по музыкальной грамоте (и то, может быть, я 
удваиваю число), нет возможности учить новые песни, 
т. к. выступления почти ежедневно nот уже несколько 

шестидневок подряд. Вчера требовали, чтобы мы вы
ступили в двух клубах, но пришлось отказаться от вто
рого выступления, т. к. мы должны были быть по лич
ному художественному делу •В 101/ 2 часов (а прибыли 
ровно в 12, да еще, может быть, с минутами), так как 
выступление кончилось только в 11 с минутами ... 

У Вашего ребятенка, вероятно, из-за ракурса, очень 
напряжены кисти обеих рук, поэтому скрючены пальцы 
левой руки 2. 

(".] У нас уже подморозило, и что-то белеет. На Ново
девичьих прудах катаются и. падают десятки ребяти
шек. Какой у нас крепкий лед на второй день едва 
ощутимого мороза! 

Послал Вам открытку о выходе первой тетради во
кальных упражнений Трояновской. Вышел также пер
вый выпуск грамоты Руденко. «Железными резервами» 
Шехтера петь нельзя. 

Я сдал в набор первую часть детского сольфеджио 
Дубовского. Ищется хороший рецензент. 

От Дьякова в консерватории пахнуло какой-то 
другой идеологией. Советую Вам повидаться с ним и 
поконсультироваться. Знакомы ли Вы были с ним 
раньше? 

Просмотрел письмо и заметил, что не дописал своей 
мысли о многоосновности лада. [".] До мажор основан 
на «обертонах» звуков соль и фа; но в каком отношении 
между собой эти фа и соль, откуда они сами взялись -
скромно умалчивается. Их, очевидно, нашли готовыми 
на огороде под капустным листком. {".] 

Привет всем Вашим прутикам, а главное односостав
ной связывающей их бечевке. 

Б. Яворский 

1 Б. Л. имеет .в внду концерты самодеятельного хора Дороrоми
ловского химзавода, где он работал вместе с С. В. Протопоповым 
с 1936 по ;\938 г. 
2 Б. Л. был послан снимок мальчика-ученлка школы, играющего на 
скри.пке. 
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216. Б. Л. ЯВОРСКИй - Л. А. АВЕРБУХ 

12 декабря 1937 г" Москва 

Удивительная Лия Абрамовна, неужели Вы думае
те, что спят на розовых лепестках те, кто борется, тру
дится? Неужели результатами культурной борьбы дол
жны быть фимиамы старьевщиков, а не результаты 
этой борьбы в виде 1:1овой идеологии в художественном 
процессе Вашей школы как во внутренней педагогиче
ской и производственной работе, так и во внешнем рас
пространении культурного воздействия пока в Вашем 
городе, а, судя по возможности ознакомиться с Челя
бинским техникумом, то и в более широком масштабе. 
На то вылазки и созданы, чтобы изымать вылазящих; 
учитесь у Советской власти. Она уже не падает духом, 
а, наоборот,- крепнет. Если Ваши лазающие не дру
жат с Вами, значит, они сами изымают себя из общего 
дела, не борются совместно с Вами, а выступают про
тив борьбы; значит, их надо убрать. 

Дружите с теми, кто борется, и прямо в глаза го
ворите противникам, что они противники и Вы не мо
жете дружить с такими. А от друзей настойчиво и по
стоянно требуйте - и всенародно и наедине - накала 
в работе, активности, напористости в борьбе, непре
рывности сплошного горения и упорной плановой рабо
ты. Тогда будут моменты, когда после ряда сопостав
лений (от которых Вы приходите в отчаяние по мере 
их накопления, вместо того, чтобы радоваться) внезап
но, скачком возникает решительный предъикт резуль
тата («И всю природу» - «На всякий звук свой от
клик») 1, который Вы же подготовили. Но для того, 
чтобы он появился, нужно, чтобы гремел гром (грозы), 
трубил рог (борьбы), ревели звери (Ваши лазатели), 
пела дева за рококошечками (Марица). 

А вот я, несчастный (в кавычках), сделал три со
поставления (открытку Вам о Трояновской, письмо Ма
рице, письмо Вам) и никакого результата не получи
лось - Марица не обиделась, Трояновская лежит в 
Москве на полке, а С[ергей] В[ладимирович] за свою 

1 Строчки из стихотворений Тютчева «Полдень» и Пушк;~на «Эхо», 
которые Яворский приводит как пример сопоставления с результа
том (см. стр. 244 и .406). 
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приписку - не сопоставление, а одиночная внутренняя 

слуховая настройка - получает благодарность. Очевид
но, и Марица и Вы моих посланий не получали. Пе
чально, что я совершаю никому не нужный ряд сопо
ставлений и что Вы (множественное число) не желаете 
дружить со мною. Ведь и рассердиться - это значит 
направить организованную энергию в определенном 

направлении к Москве, а не в свою сковородку, из ко
торой вазы не сделаешь, и не в свою подушку, из кото
рой райских кринов не вырастет, сколько ее слезами ни 
поливай. 

Гаммы тоже можно играть, если их играть без угож
дения. Они действуют, KflK хороший дурман. Как толь
ко Ваши лазатели начинают шебаршить, Вы престрого 
(гром гремит, труба трубит) тр~буйте, чтобы они игра
ли гаммы. А с учеников требуйте, чтобы они после каж
дой гаммы (и после простого вида в октаву, и после 
в терцию, и после в дециму, и после расходящихся, и 

после всяких) играли каденцию сиречь фразу, т. е. сим
метрию оборотов (образцы в учебнике ладового рит
ма, ч. l-я). Так поступали Бетховен, Гуммель, Черни, 
Крамер, Клементи, Лист и всякие другие и ничего, кро
ме хорошего, у них не получалось. А гаммы надо играть 
не с подкладыванием и перекладыванием пальцев, а с 

вращением лучевой кости (при помощи соответствующих 
мускулов) и зело нападать на лазателей, что они не 
умеют играть гаммы и недобросовестно это проделы
вают. И заставлять их проделывать все эти вращения 
на закрытой крышке инструмента. И арпеджии играть 
и аккорды - трех-, четырех- и пятизвучные. Вот NN у 
нас никак не может научиться играть аккордами («Сим
фонические этюды» Шумана). 

В особенности в аккордах надо двигать п ал ь ц а
м и (от пясти!), на что Лист много раз настойчиво ука
зывал (упоминает в записях м-м Буасье), много раз 
тоже указывал, что начинать надо с аккордов, октав 

(тоже пальцами), т. е. их движением, а не зажимом, не 
фиксировкой, а что гаммы есть рез ул ь тат, а не 
первопричина. Нельзя быть сытым, а потом кушать; 
нельзя выспаться, а потом ложиться спать. Неужели 
Марица сначала . кушает восторженно свои марципан
'IИКИ, а потом готовит их? { ... ] 

Б. Яворский 
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217. Б. Л. ЯВОРСКИй - Ф. С. ПЕТРОВО.й 1 

17 ~арта 1938 r" Москва 

Уважаемая Фаина Сергеевна, после вчерашнего 
концерта я хочу немного побеседовать с Вами, следуя 
заветам тех великих музыкантов и одновременно вы

дающихся людей, с которыми я имел счастье общаться 
пр.и их жизни. Вчера Вы исполняли произведения трех 
композиторов. 

А. С. Аренского я лично не знал, но слышал его не
сколько раз в симфонических и камерных. Он не был 
концертным виртуозом в обычном значении этого сло
на, но его исполнение было ярко темпераментным (да
же пламенным), подчеркнуто метричным. Он никогда 
не созерцал, он «ЖИЛ» полной жизнью во время своего 
исполнения; это сказывалось на всей его фигуре. Мне 
приходилось встречаться с его ученицами, которые все

гда рассказывали, что они влюблялись в него (а в него 
влюблялись если не все, то большинство) именно пос
ле его исполнения в классе. Он всегда играл много ли
тературы и как увлекающийся музыкант, намереваясь 
показать «форму», «Жарил» все произведение с начала 
до конца, а затем играл· другое, не потому, что оно бы
ло в той же форме, а потому, что оно очень хорошо как 
музыка. Много про его игру и занятия с певцами рас
сказывала покойная Збруева. Среди певцов он всегда 
выделял ярко образных исполнителей, с приподнятой, 
подчеркнуто-эмоциональной декламацией (типа Шаля
пина). С Кату аром я часто встречался. Моя очень хо
рошая знакомая, певица Ян-Рубан в течение ряда лет 
я.влялась его постоянной исполнительницей. 

У С. И. Танеева я четыре года учился в консервато
рии. Два раза в неделю по пять часов (удлинявшихся 
иногда до закрытия классов и то с обещанием «скоро 

1 Из многих писем Яворского к Ф. С. Петровой сохранилось только 
публикуемое. По словам певицы, Яворский очень 111нимательно отно
сился к ее формированию: систематически бывая на ее концертах, 
он обычно подробно разбирал выступления. 
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кончить») я слушал не ТGJ1Ыю ис11олнение им всех yt!~· 
нических работ, но и музыкаJiьной литературы от Баха 
до Чайковского, причем он при своей феноменальной 
памяти играл даже всю Шестую симфонию Чайковско-
1 u наизусть. Так как я хорошо читал с листа, то по его 
:пастойчивым требованиям я был его постоянным парт
нером при игре по партитурам или клавирам на одном 

или двух роялях. После окончания учения я до самой 
его смерти был постоянным посетителем его уроков, 
вторников; по его просьбе помогал ему в разучивании 
его произведений с певцами. Однажды даже лично по
лучил от него урок вокального исполнения. Я пришел 
к нему, когда он сочинил романс на слова Величко. 
Он заставил меня пропеть его (романс был для тено
ра, а у него был бас-баритон) для собравшихся и, ув
.аеченный, заставил меня повторить его раза три «с вы
полнением авторских требований», что при моем люби
тельском пении было немного комично. Много раз я 
слышал его в концертах как солиста и аккомпаниато

ра как своих вокальных произведений, так и чужих. 
Сборник 10 романсов, из которого Вы пели три, я слы
шал в его личном исполнении целиком композиторским 

голосом под его собственный аккомпанемент. «Люди 
спят» 1 я, кроме того, слышал в исполнении Лавров
ской под его аккомпанемент; затем в Керзинских кон
цертах. Он всегда требовал бурно пламенного, темпера
ментного исполнения, ярко эмоционального. Даже архи
темпераментную и эмоциональную Лавровскую он 
«Подвинчивал». Он требовал ярко насыщенного звука, 
с большой sostenut'нocтью самого звучания. От Дей
ша-Сионицкой для «Менуэта» 2 он потребовал в конце 
фа малой октавы. От теноров он требовал bel canto и 
чуть ли не сплошной филировки. Одним словом, Вы 
лишили его того, чем Вы снабдили Катуара с первого 
звука первого же романса. А Катуар как раз требовал 
полунюансов, намеков и обрушился на певицу, которая 
в одном его кантиленном подъемном романсе показала 

свой хороший голос. 
Вы хотели в артистической, чтобы я подтвердил пре· 

красное исполнение М. И. К сожалению, я этого еде-

1 Романс С. И. Танеева ор. 17, № 10 на слова А. А. Фета. 
2 Романс С. И. Танеева ор. 26, № 9 на слова Эллиса. 
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.11ать не Мо1', 'rак как пИанИст он ш10хой, очевидно, наб
стовской школы (пианизм вне художественного произ
ведения, так сказать, «клавиатурщию>). 

Стиль его исполнения - аккомпаниаторство 80-х и 
90-х годов, когда пианист «подыгрывал» певцу. Если 
взять Танеева и Аренского, то они организовывали как 
исполнительство, так и певца и всю публику. Танеев не 
«сопровождал» певца, а давал об р аз, синтетически 
воплощавший и содержание данного текста, и его тол
кование композитором. «Пусть отзвучит» 1 у Танеева 
превращалось в многозначительную поэму. Средний 
эпизод- 3/ 4 в басу против Ваших 6/ 8 - давал картину 
грандиоз:ноnо Бёкл.иновского похоронного шествия. Ок
ружающие этот центральный эпизод начало и конец 
«наполняли» не только «душу», но и весь воздух вокруг 

души похоронной псалмодией и обвивающими душу 
сожалениями. Он из трех страничек делал грандиоз
ный общий символ, частный случай превращал в общую 
идею. Не забудьте, что он жил во времена Толстого, 
Бёклина и во_ всех своих пр()изведениях ставил себе 
идейные задачи. 

А М. И., стараясь не заглушить Вас, rюобще упразд
нил образы инструментальной партии и, в частности, 
грузные октавные ходы центральной части, долженст
вующие быть той грандиозной (у Танеева все гранди
озно) колоннадой, по которой Вы двигаетесь с Вашей 
Nenia 2• Контраст неизбежности и переживаний Вашей 
души - вот задание исполнителей. А какая же неизбеж
ность у М. И. в его пришлепывающей игре, старающей
ся «Не заглушить» певца? Он зарабатывает от союза 
исполнителей, а не от союза композиторов и поэтов. 
Извиняюсь за резкость, но она образная. М. И. повинен 
еще в другом грехе. Он организатор целого и как та
ковой должен следить за целым. В давно прошедшие 
времена певцы хорошо знали, что опасно петь «Мор
скую царевну» Бородина. Нужно филировать la на 
двух трезвучиях - ля-~мажорном и фа-мажорном. Кон
серватория учит, что звук у настроенного рояля не ме

няется; но люди со слухом слышат, что ля звучит в 

этих аккордах по-разному, так как обертоны этих т ре-

1 Романс С. И. Танеева ор. 17, № 3 на слова К. Д. Бальмонта. 
2 Жалобная ·похорон~ая песня (итал.). 
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звучи й разные. t1оэтому певец должен долго трени
ровать звучание этого la, чтобы своевременной сменой 
своих резонаторов согласовать свой звук с аккордом. 
Подчеркнуто точное интонирование звука на первом ак

корде, будучи удержано на втором аккорде, дает 
фальшь. Это случилось с Вами в романсе К.атуара на 
последнем звуке. М. И. как организатор исполнения 
должен знать такие случаи и должен на них указывать 

и специально организовать звучание на рояле, чтобы 
приходить на помощь певцу. Ян-Рубан тренировала та
кие места при высоко поднятой крышке рояля. 

Фортепианной партии «Не ветер вея» 1 М. И. придал 
очень вульгарный характер. «Люди спят» потерял всю 
свою стихийную эмоциональность. В «Поэзии» 2 и «Не 
зажигай огня» 3 он играл са:мостоятельные клавишные 
произведения, совершенно не образуя с Вами целого. 
А эти два романса Вы, вероятно, спели лучше всего. 
Хотелось бы только больше стихийности самого зву
ка. Вы такой звук дали у К.атуара, лишили Танеева и 
не в полной мере дали у Аренск0го. «Поэзия» - это не 
интимная лирика, это всенародный дифирамб. «Не за
жигай огня» - это всепоглощающая страсть, как Вы и 
толковали, но в чем Вас М. И. не поддержал. 

Советую Вам прочитать том сочинений Стендаля, 
где собраны биографии Гайдна, Моцарта, Метастазио, 
Россини и рецензии. Это было время блестящих пев
цов. Там Стендаль многократно отмечает разнообразие 
темпераментных и эмоциональных оттенков при повто

рении слов текста и одинаковой музыкальной фразы. 
Вы не умеете повторять текст, а у Танеева это coп

ditio siпe qua поп 4• На этом было основано искусство 
К.админой, Лавровской, актеров тогдашнего Малого 
театра, дававших при повторениях совершенно другой 
смысл всей фразы. 

Особо следует отметить Ваш зрительный исполни
тельский облик. Он прекрасен. Только нужно упразд
нить «Индивидуальные» переглядывания с пианистом 

во время перерывов. Они слишком упоминаются и на-

1 Романс Г. Л. Катуара ор. 1.1 No 4 на слова А. К. Тот:того. 
2 Романс А. С. Арен·ского на слова С. Я. Надсона. 
3 Романс А. С. Аренского ор. 38 № 3 на слова Д. М. Ра'!'rауза. 
4 Обязательное условие (лат.). 
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кладываются на исполнительский облик. Перерывы ме
жду романсами - это не выходы на вызовы, это часть 

того художественного целого, которое Вы организуете 
с момента Вашего появления в дверях на эстраде до 
момента исчезновения за этими же дверями. Я мало 
помню удачных нарушений этой цельности. После одно
го такого случая -удар кулаком в спину Кёнемана -
я больше не пошел ни на одно выступление артиста с 
кулаком. 

Как художественный эффект помню исполнение Зи
лоти es-moll'нoгo этюда Шопена, после которого в Ко
лонном зале наступила прозрачная тишина, которую че

рез некоторое время прорезал звучный голос Танеева: 
«Прекрасно!». Зилоти встал и поклонился под оглуши
тельные рукоплескания - Танееву. Это увеличило при
поднятость нашего настроения и было отмечено в пе
чати. 

Извиняюсь за вес написанное, но на склоне лет 
иногда хочется побеседовать с артистом, который до
ставил художественное наслаждение. Если в результате 
прочтения этого письма, кроме импульсивной реакции 
артистического темперамента, Вы задумаетесь над не
которыми вопросами, я думаю, что выполнил заветы 

Танеева, Скрябина и других, которые учили меня де
литься своими впечатлениями; они говорили, что это 

долг всякого настоящего музыканта по отношению к 

его собратьям по искусству, а мне хочется быть настоя
щим музыкантом. С приветом. 

Б. Яворский 

218. Б. Л. ЯВОРСRИй - Л. А. АВЕРБУХ 

12 апреля 1938 r" Москва 

{ ... ] Детей надо показывать как будущих в з рое
л ы х, а не как самодовлеющие раритеты. Когда Вы от
станете от консерваторской гнилой идеологии, из-за ко
торой из способных поступающих получаются не буду
щие, а настоящие олухи? Детство есть подготовка му
жественности, а не кунсткамера. Приедете в Москву, по
ходите три дня на детские занятия в балетную школу 
при Большом театре. А после этого говорите уже о де
л ах tз музыкалъной школе. 



«Кисельность» есть следствие ноктюрна Шопена, 
Сонета Листа. Если бы Вы играли с моторным б лес
к ом (под метроном-192 с начала пьесы до конца, а не 
только для первого такта, пусть не падают в обморок) 
В-dur'ный полонез, с набатными раскатами, с-mоll'ный, 
с триумфальным напором, А-dur'ный полонез Шопена, 
прелюды Скрябина es, h, f, с, d, опус 11; C-dur опус 13 
и т. п" поэму D-dur; если бы этюды Вы приноравлива
ли к подобному содержанию произведений, а не к нок
тюрнам, тогда бы не было кисельности, кисейности, ки
слятности, слякотности. Поводите Ваших учеников по 
заводам и фабрикам, по шахтам и полям. Как работают 
машины? Как выбивают шахтеры? Как куют кузнецы? 
Где у Вас подобная трудовая маркатность? 

Предложите машине, шахтеру, кузнецу применить 
Ваши ноктюрности, сонетности ·к своим движениям, что 
скажет государство, что скажет план государственной 
работы? 

Почему Вы на особом положении? Посмотрите, как 
балетные «ДИТЮ» становятся на' пуанты, делают туры, 
антраша и т. п. Вы что-нибудь подобное делаете? Вы 
сюсюкаете и миндальничаете и хотите, чтобы я к Вам 
приехал. Да у Вас ни один ребенок не может повернуть 
руку в плече в воздухе, а не то, что на клавиатуре или 

на струнах. А в балетной школе все делают на полу, 
да так, что вся зала (а не комната) гудит. 

Какой темперамент Вы культивируете? Какую эмо
цию вызывают Ваши питомцы, какое волевое устрем
ление они развивают? А Вы - «кисельность». Что посе
ешь, то и пожнешь. Эстетствуете Вы в институте благо
родных девиц при музыкальном инспекторе А. Б. Г. 

Мадам Буасье пишет, что Лист требовал (в 1832 го
ду), чтобы все гаммы и упражнения делали с опреде
ленной темпераментной, эмоциональной или волевой ус
тановкой. Все темпераменты, все эмоции должны быть 
проработаны на упражнениях. Пианист, скрипач, пе
вец должны приходить с арсеналом (современным -
с танками, аэропланами, броневиками, стратостатами, 
парашютами) исполнительских орудий и только тогда 
выбирать, что сыграть - ноктюрн или революционную 
поэму. У нас в ноктюрнах взрывают противника (финал 
ноктюрна c-m'oll Doppio movimento, из которого вышел 
?Т!ОД dis-moll Скрябина), проходят бурей (средНЯ5'\ част~ 
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Сап moto ноктюрна F-dur), пламенеют, горят, призывают, 
протестуют (средняя часть ноктюрна cis-moll-appas
sioпato agita to, сап aпima). 

Посвятите один вечер с Марицей, чтобы прочитать 
тол ь к о итальян·ские термины в имеющихся у Вас про
изведениях Шопена, Листа и Скрябина, и воспримите 
их как личное обращение к В а м этих людей, а ведь 
они гении. 

В миллиардный раз твержу Вам, ничего нельзя «вы
правлять». Надо давать новые задания, а за заданиями 
делайте экскурсии на заводы, фабрики, шахты, кузницы, 
плавильни, на аэродромы, в железнодорожные депо [ ... ] 

3. Сравнивать со старой школой нельзя. Нужно 
бить старое, гнилое, вредное. Надо говорить о том, 
что есть кругом на производстве, там, где достижения ... 

4. Потребуйте от всех Ваших преподавателей и уче
ников, чтоб они сдали повышенную норму парашютиз
ма, а тогда говорите о кисельности и ноктюрнах. 

Вы готовите организатор о в культурных, идео
логически передовых людей. Как же их готовить, если 
не на пр о из в од ст в е, т. е. в концертах? Разве может 
дирижер научиться организовать оркестром массы, ес

ли он никогда не видел оркестра и никогда не пытался 

организовать массы? 
Вы, как Марица, залезли в ватный ридикюльчик и в 

соломинку выдуваете оттуда малюсенькие мыльные пу· 

зыри «С бантиком». 
Все настоящие педагоги мира всегда говорили еще 

в давно прошедшие времена, что они определяют сп о

с о б н о ст и ученика только п о с л е публичного исполне
ния. Бездарная балерина (по определению Самойлова) 
Ермолова с триумфом сыграла Эмилию Галотти. Раз
мазня-статист- ученик Мартынов спас царский спек
такль, несмотря на ругань директора, которому все же 

пришлось ·Оогла.ситься, чтобы «хоть как-нибудь» опасти 
спектакль (знаменитость валялась на полу вдрызг пья
ная). 

Как дышат 1и чем дышат (легкими) кузнецы Вашей 
Магнитки и как и чем дышат (кишечником) Ваши уче
ники? 

5. Вместо того, чтобы переводить Ваших учеников 
в низшие классы и освобождать их от экзаменов, пере-
1юдите их на эстраду. Помните, как Тамара Поль рыда-



ла, что она не могла сыграть трех первых этюдов Чер· 
ни (из 20-ти), как публика слезно просила меня и не
годовала, а я «свирепствовал», и она сыграла все два

дцать. Д. не смог сыграть десять этюдов. 
( ... ] Как только птенец-воробей оперился, папаша с 

мамашей выталкивают его из гнезда-летай!! Как толь
ко Ваш ученик оперился (а не сделался уважаемым мно· 
госемейным гражданином с автомобилем), - выталки
вайте его на работу. Только на работе он сумеет орга
низовать самого себя. Помните Сократа и его «познай 
самого себя» и сообразите, что его учен и к и избороз
дили весь тогдашний мир и как полководцы, и как ад
министраторы, и как ученые, и что до сих пор мы их 

признаем, этих учеников. 

А Вы когда-нибудь интересовались тем, как называ
лись по именам ученики Сократа и что они сделали? 
Почему период до Сократа назван «досократикю>? Оче
видно, после Сократа не было «досократиков». [ ... ] 

Б. Яворский 

* 219. Б. Л. ЯВОРСКИй - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

23-25 мая 1938 r., Москва 25 мая 

[ ... ] В фортепианной игре [ ... ] умозрительные намере
ния уничтожаются [ ... ] [нередко движением], совершенно 
не зависящим от ритмики, метрики и изобразительно
сти. [ ... ] 1М аз о·к кисти живописца аналогичен ладовому 
моменту в соединении с соответствующим ему движе

нием руки на клавиатуре. Мазок вверх, или вниз, или 
вбок, удар кистью, укол кистью, мазок пальцем, осно
ванием ладони - это все конструктивные осуществле

ния тв о р чес к ого з а м ы с л а , а не «техническая 

беглость», не зависящая от замысла, от сюжета, от 
эпохи, от стиля. Пуанты Сегантини, прямые Делакруа, 
запятые импрессионистов и т[ому] подобное применение 
кисти-это все стилевые приемы. Помнишь Рафаэля в 
Вене; даже лаком он покрывал картину, рисуя вторич
но всю картину теми же лаковыми мазками, что и мас

ляной краской. Вытравляй жестоко всю механистич
ность, всю оторванность средств выполнения от твор

ческого задания. [ ... ] 



Вечером был Шостакович и Шебалин. Шебалин прй· 
нес мне свои пушкинские романсы. {".] Митя просил раз
решения для своего способного ученика зайти к нам; он 
будет проездом в Москве. У Мити две недели тому на
зад родился сын - Максим.{".] 

* 220. А. Б. ДЬЯКОВ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

28 июня 1938 r., Москва 

Многоуважаемый Болеслав Леопольдович. 
Дирекция Московской государственной консервато

рии считает совершенно ненормальным тот факт, что 
Консерватория до сих пор не имеет Вас в рядах ее ра
ботников. 

Дирекция Консерватории обращается к Ва~м с прось
бой войти в состав профессуры Консерватории и сооб
щить Дирекции, какие учебные предметы были бы для 
Вас желательны. 

Дирекция просит Вас сообщить зам. директора 
А. Б. Дьякову (т. 3-20-60), в какое время возможно 
было бы путем личных переговоров уточнить этот воп
рос для окончательного оформления Вашего вхождения 
в Московскую консерваторию. 

Зам. диреюора А. Дьяков 

* 221. Б. Л. ЯВОРСКИЙ - С. В. ПРОТОПОПОВУ 

2 сентября 1938 r., Москва 

{".]Метод есть способ (схема) организации 
внимания, мышления и памяти (рефлексов) для наилуч
шего усвоения какого-либо курса. Организация привив
ки, укрепления рефлексов и развитие их активного воз
действия - это и есть самая главная задача методики. 

!Метод ,есть схема педагог.ическоf"о процеоса; ПР'и,м,еры 
тоже могут быть частью метода, напр., если приводятся 
аналогичные примеры из разных искусств, наук, исто: 

рии, быта, как это мы J\елаем. Использование органи
зующих внимание и мышление примеров есть методиче

ский прием. Так этот метод и ты и я постоянно приме
няли, потому к нам так хорошо относились слушатели. 
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t1в[ан] Ив[анович] категорИчески настаивал, чтобы тьt 
вел занятия по методам Первого техникума. 

Некоторые ·Основные примеры (разбор «Полдня» Тют
чева и «Поэта» Пушкина) должны быть постоянными, 
чтобы долбить сознание. Упирать на то, что самые 
обычные поступки в быту основаны на тех же схемах, 
что и произведения искусства. 

Если я буду читать в Консерватории, надо, чтобы 
ты на своих курсах проводил те же положения и тер

мины. Только согласованностью действий можно до
биться определенных идеологических результатов. [ ... ] 

Надо будет рассказать, 
1) как греки .с илл а б из и р о ·вал и через рупор на 

'котурнах, в масках 1и париках, в набитых шерстью М•еШ
ках с приделанными руками; 

2) как n средневековых мистериях скан д и р о n а
л и, а затем пс ал мод и ров.ал и; 

3) как при Людов1иках де кл а м ,и р о .вал и (логизи
ровали) и 

4) в XIX столетии фразировал и (психологизи-
ровали). ,. 

Как до XIX столетия сценическими произве-
дениями были литер ат урны е произведения, которые 
только читал и с ь наизусть (и то не всегда, как 
я тебе читал выдержки) со сцены, поэтому n театре и 
залах сидели и на самой сцене (помнишь, н тебе рас
сказывал, что n Болонье сцена между зрительным за
лом и обыкновенным залом с колоннами. И па симфо
нических я раз сидел в зрительном зале, а другой раз 
нарочно с другой стороны в зале). [ ... ] 

1939 

222. Б. Л. ЯВОРСКИй - Р. И. ЗАРИЦIЮй 

22 января 1939 г" Москва 

Милейшая Розалия Исааковна! 
Не вдохновили ли Вас на некоторый очерк об ис

полнительстве фортепианном и дирижерском Балакире
ва, по рецензиям и воспоминаниям (ведь его ученик 
Жилинский еще жив у нас в Москве)? Я столкнулся с 
этим вопросом об его исполнительстве, и оказалось, 
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11то в :':!Том вortpoce я круглый неве}!{да, о ужасi!! И вd 
всем этом, очевидно, виноваты Вы, так как соответству
ющей брошюры с авторской надписью не существует в 

моей библиотеке ... 
Б. Яворский 

223. Н. Л. МЯСКОВСКИ:О: - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

14 июля 1939 r" Москва 

Дорогой Болеслав Леопольдович, большое спасибо 
за бесценный подарок музыкантам - сборник песен и 
арий И. Баха 1• На один день приехал в Москву и сра
зу наткнулся на эти чудесные штуки, необыкновенно 
мастерски Вами отделанные. Не смог удержаться, что
бы не выразить Вам своеr;.о удовольствия. Искренний 
привет. Всего доброго. Привет Сергею Владимировичу. 

Ваш Н. Мясковскuй 

224. Б. Л. ЯВОРСКИИ - МИТЕ Г АЛАйКО 2 

20 августа 1939 r., Мо·сква 

Здравствуй, будущий приятель Митя, Лия Абрамов· 
на только вчера вечером передала мне твою записку. 

Ты задаешь очень каверзные вопросы. 
Оба вопроса касаются стиля игры, то есть раз· 

личных эпох в истории. 

Паганини, Липинский, Берио, Изаи, Крейслер, Ау
эр - все играли по-разному, и у каждого выходило хо· 

1 И. С. Бах. Арии и песни. Фортепианное со.провождение сделано 
Б. Яворским иа осно·ве .генерал-баса И. С. Баха. М" 1939. 
2 .Это письмо написано 13-летнему ученику-скрипачу Маrнитоrор· 
екай музыкальной школы Мите Галайко. 
Митя Галайко в числе двенадцати .других учеников-отличников лри
езжал в Москву на экскурсию .и был выслушан Болеславом Лео
польдовичем у меня на квартире. Он ~получил ряд указаний и пе· 
ред отъездом из Мо.сквы .напи·сал записку Б. Л. с просьбой дать 
разъяснение 1ПО 1двум .вол росам: 1) какой ча,стью руки двигать смы
чок, насколько нужно ·ра·скрывать локоть и можно ли полное рас

крытие локтя заменить движен1ием плеча (у .мальчика был дефект 
в локтевом суставе); :2) как отмечать акценты первой доли такта, 
в особенности лри быстро1м движении.- Прим. Л. А. Авербух. 
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potno, потому что их замысел tребовал именно такоrо 
приема; кто делал нажим на смычок пястью, кто пред

плечьем, кто плечом и даже иногда, для особых эф
фектов, тяжестью всего надплечья. 

Другие, в частности виолончелист Казальс и за ним 
современные скрипачи, делают акцент ускорением дви

жения смычка; еще другие при игре «пиано» (Флеш) 
играют частью волоса, а на акцент быстро поворачивают 
смычок на весь волос и тотчас же опять сворачивают 

на пр а вый бок. 
При игре на весь амычок одни двигают только пред

плечьем, сгибая и вгибая запястье при крайних положе
ниях смычка; другие двигают плечом (держат его высо
ко, как Тибо, и на картинках Паганини). 

Ты собираешься быть советским скрипачом и потому 
должен уметь делать акценты воеми способами, играть 
на весь смычок различными способами. Ты, вероятно, 
видел, как пилоты управляют аэропланом, они прямо 

летят, и боком, и бреющим полетом, и мертвые петли 
делают; садятся и на площадку, и на болото, и спры
гивают с парашютом. 

Почему вы, скрипачи, должны пользоваться преиму
ществом играть только от печки ц к печке? 

Ты же можешь ходить и босиком, и в тапочках, и 
в башмаках, и в сапогах, и в калошах, и на коньках, и 
на лыжах, а на воде плаваешь руками. Можешь ходить 
и пешком, и ездить верхом, можешь ездить в экипаже, 

и в автомобиле, и по железной дороге, и на пароходе. 
В школе Флеша я встретил указания на то, что он 

считает необходимым начинать дви:Жение смычка до 
его прикосновения к струне и кончать, вернее, продол

жать движение смычка после того, как он сойдет со 

струны. Так играет Сигети и, вероятно, играют многие 
другие скрипачи и виолончелисты. Когда подрастешь, 
то прыгай с парашютом. Тогда ты поймешь, что значит 
вести смычок. Не момент скачка, не момент приземле
ния, а самый полет ч е р е з воздух есть движение смыч
ка. Почитай, как много са1мообладания нужно иметь 
парашютисту, чтобы распустить парашют (попасть на 
струну), чтобы регулировать полет (штопор, болтан
ка), чтобы направить приземление на удобную посадку 
(снять смычок со струны) и свернуть парашют (прекра
тить движение смычка). 
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Думай, размышляй, ищи и мозгами, и руками, и ча
стями рук, и смычком. Думай сам, ищи сам. Только 
та пища будет питать тебя, которую ты сам разжуешь. 
сам проглотишь и которую твой желудок переварит. 
Если это будет проделывать твой сосед, а не ты, то 
тебе придется умереть с голоду. То же и с игрой на 
скрипке- будет играть сосед. 

Никогда не останавливайся на одном приеме. 
Работай и радуйся! Привет. 

Твой теперешний приятель Б. Яворский 

Почему ты не подписал своей записки? Можно по
думать, что она сорвалась с парашюта и ее может по

добрать любой прохожий. 

1941 

* 225. Б. Л. ЯВОРСКИй - В МУЗЕПНЫй ОТДЕЛ КОМИТЕТА 
по ДЕЛАМ ИСКУСС rв РСФСР 

6 января 1941 1· •• Москва 

Две записные тетради Скрябина имеют важное зна
чение в развитии его творчества. Последние записные 
тетради Скрябина, которые я видел, показывают ту 
громадную кропот.(lивую творческую работу, которую 
продельшал Скрябин уже в период своего определив
шегося, зрелого творчества. В них видно, как Скря
бин стремился к осознанию самой конструктивной сути 
своего мышления. 

В этих двух тетрадях, относящихся I<O времени окон
чания им консерватории и ко времени его женитьбы, 
видно, как Скрябин записывал всякие :музыкальные 
мысли и даже их обрывки, тщательно выбирал для 
окончательной проработки определенные конструктив
ные и композиционные эмбрионы, отметая все то, что, 
например, в эти же годы организовывало творческое 

мышление Рахманинова. 
Из этих тетрадей ~видно, что Скрябин не родился с 

определенной музыкальной речью, не получил ее в го
товом виде во время своей учебы. Сознательно или под
сознательно, он настойчиво отграничивал область своих 
музыкально-речевых проявлений и затем отобранное 
развивал. 



Все этч тетради оовершенно отметают легенду об 
импровизационности скрябинского творчества и рас
крывают смысл его слов, что он точно знает, чт6 он хо
чет в любом из незаконченных им еще тактов. Запис
ные тетради показывают, что эти такты уже имели кон

структивную основу и дожидались лишь своего офор
мления! 

Б. Яворский 

* 226. Б. Л. ЯВОРСКИй - А. В. ОССОВСКОМУ 

19 февраля 1941 r., Москва 

Глубокоуважаемый Александр Вячеславович, 
благодарю Вас и Варвару Александровну за память 

и привет. . 
Приятно чувствовать, что за столько лет отношения 

остаются столь же живыми, как и при совместной рабо
те. Я иногда при подходящих обстоятельствах расска
зываю про Ваши изумительные. организаторские спо
собности, которые проявляются даже при одном факте 
Вашего появления. Ожидаю выхода Вашей работы, так 
как надеюсь почерпнуть из нее много для себя нужно
го. В ожидании остаюсь преданный Вам 

Яворскиri 

1942 

* 227. И. А. САЦ - Б. Л. ЯВОРСКОМУ 

18 апреля 1942 г. 

Дорогой Болеслав Леопольдович. 
Прошло 24 гqда, и вот я Вам пишу, как тогда, с 

фронта. Тогда Вы были единственным, с кем я про
стился, уходя из дома. На этот раз я и с Вами про
ститься не мог: на сборы дано было 2 часа! 

Как же удачно я свернул себе ногу! Хоть по такому 
поводу я все-таки увидался с Вами и Сергеем Влади
мировичем в последние дни моей штатской жизни. Ког
да-то увидимся еще? 

Если найдете время, напишите мне, пожалуйста, где 
Вь1 !-1 чем заняты (пишу в адрес консерватории с рас-
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~етом, что если Вы не в Москве, может быть, Вам nе
решлют). 

О себе мне писать нечего: живу как все на фронте, 
стараюсь делать то, ~по мне положено, не хуже дру

гих. И чувствую себя лучше, чем в избранном общест
ве литераторов, - должно быть, потому, что мое отноше
ние к народу не «теоретическое» и в серьезный момент 
национальной истории я чувствую себя естественно и 
на своем месте, только живя одной жизнью с большин
ством народа. 

Этому учили Вы меня, воспитывая ~много лет то.му 
назад музыкальное мышление. Поэтому не считаите 
самозванцем меня за то, что я и теперь называю себя 
Вашим учеником. 

Обнимаю Вас. Лучшие пожелания Сергею Владими
ровичу. 

Ваш И гарь Сац. 

Действующая Армия ППС 1712 п/о 1 Литер «lli». 

* 228. Б. Л. ЯВОРСКИ:й - К. Л. ВИНОГРАДОВУ 

23 апреля 1942 r., Саратов 

Спасибо, что написали мне, Кирилл Львович. Я ча
сто вспоминаю Вас (в особенности, когда принимаю 
камфару), но никак не мог ничего узнать про Вас. Вы 
хорошо сделали, что таким образом переслали мне 
весть о себе; хоть с опозданием - вчера через месяц 
и два дня,- но я связался с Вами. Бубликов адресовал 
письмо в Москву, и я не получил его письма. Я в Са
ратове случайно узнал его адрес. 

Если бы я был один, я остался бы в Москве, так 
как я был убежден, что Москву отстоят. Но когда по
сле ряда требований Над[ежда] Як{овлевна] по дороге 
на вокзал заехала за нами, то мы сели к ней в автобус 
и через час с небольшим уже ехали в поезде под об
стрелом вокзала и путей. Консерватория в Москве уже 
с ~месяц, если не больше, возобновила работу. Музучи
лище работает еще с декабря. 

В Саратове мы не сидим без дела. Серг[ей] Влад[и
мирович] ведет ответственные курсы на муз[ыкально]
пед[агогическом] и хоровом факультетах и вокальный 
ансамбль и камерный класс на вокальном. Кроме того, 
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у йеtо был kраtкосро<!ный курс организации и дирИ· 
жерства маС'совой песни (обязательный для студентов 
всех специальностей). Я веду курс для педагогов, курс 
для студентов (комп[озиторы], теор{ етики], историки) и 
Баховский семинарий. Студенты пианисты просили про
честь им про Листа. Один раз я уже беседовал, в по
недельник соберемся во второй раз. 

Я очень рад, что Вам пришлось заняться органи
заторской деятельностью и дирижерством. Это необхо
димо для каждого музыканта, а для Вас в особенно
сти. Это организует и мышление и поведение. В на
шем техникуме дирижерство было обязательно для 
всех. Поэтому ряд лиц сразу сумел применить себя 
без другой подготовки - Меерович в театре Револю
ции 1, Дехтерев в Траме, Ивановская ставила на фабри
ке целые оперы («Салтан», «Русалка»), Авербух и мно
го еще. Да и Мусин сразу занял положение даже сту
дентом консерватории, потому что с дирижерством уже 

был знаком. 
Дирижируйте только без нот. Развивайте свободу 

мышления и внимания. Я сам начал свою карьеру с то
го, что по болезни сестры заменил ее как аккомпаниа
тора хора. А хормейстер поручил мне разучить три хо
ра Мендельсона и сам ушел на другую свою репетицию. 
А мне было пятнадцать лет. Самый младший хорист 
был старше меня на несколько лет. Хористы были уж 
очень добрые люди, потому что мы в два часа все разу
чили к большому удивлению хормейстера, который, вер
нувшись, заявил мне, что был убежден, что я отпущу 
сейчас же всех домой. В Киеве я таким образом сделал 
хоровыми руководителями несколько десятков человек, 

благо, что надо было кушать. И большинство до сих 
пор этим занимаются, а двое - оперными дирижер·ами. 

Перехожу к Вашему письму. Равнодушное непони
мание - это чуть не столетние навыки, прививавшиеся 

консерваторской идеологией, лишенной пытливости в об
ласти своего искусства, занятой только механическим 
звукоизвлечением вне темы творческого задания, лишь 

для удовлетворения присущего инстинкта самовыстав

ления. С чем я здесь столкнулся! Весь молодой цвет 
лауреатов, выступающих по нескольку раз в неделю и 

1 Ныне театр им. Маяко13ского. 
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в концертном зале и. в районах с целью приобщить Са
ратов к музыкалънои культуре, не может сыграть тему 

согласно ее строению, не может сделать ни одной це
зуоы, все слитное, в дымке колотящее «grand detache» 
[."], а все четкое мажут ваксой и гудят, как пять воен
ных оркестров, одновременно играющих одно и то же 

произведение в различных тональностях (факт недавне
го дореволюционного прошлого на Красной площади). 
Так и пришлось нам расстаться, так как <~Пабстовская 
школа» мне не подошла. Остались у меня «теоретики и 
музыковеды». 

Непременно сами перекладывайте произведение для 
своего оркестра. Свое слышишь гораздо точнее, че,м чу
жое. При оркестровке надо расчленять сочинение на 
образы и каждый образ давать другой группе инстру
ментов, насколько это возможно при Вашем составе. 
Это первое и единственное правило оркестровки. А ин
струментовка зависит от данных инструмента и бегло
сти исполнителя. Деспотически добивайтесь метриче
ской четкости, а затем динамической точности. Помни
те, что артикуляция (начало звука)-это только откры
вание ворот, через которые должен выехать (а не 
только быть «видимым») звук. Жизнь. переживание, 
выражение, эмоциональность, волевая направленность 

появляются только после открытия ворот. Артикуляция 
же может передать только изобразительность, да мотор
ность, организуемую страстностью, подчиненной эгикет
ному принуждению. Свободно импульсивная отраст
ность - это устремление через ворота, 1открЬ11вшиеся или 

выламываемые. Да и сами начинайте сочинять для 
своего оркестра. 

С нетерпением будv ждать Вашего ответа, чтобы 
узнать, получили ли Вы это письмо. Здесь говорили. 
что Вы уже проехали на запад. Про Вас несколько раз 
спрашивал высокий круглолицый черноватый студент 
военфака. Здесь Нап:[еждаl Марковна, которая тоже 
очень интересуется Вами. Она даже удач·но выступила 
на фортепиано со своими обработками украинских пе
сен в Доме пионеров и затем устоаивала целый кон
церт для пионеров со Шпиллер, Реентовичем, Нильсе
ном. Живем мы с Серг{еем] Вл[адимировичем] в комна
те, -в которой Поместились кровать, топчан и ломберный 
стол, прикрывюqщий своими боками обе постели. Ло-
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житься и вставать надо, принимая положение антипо

дов, т. е. ногами в потолок. Приехали мы решительно 
безо всего. До свидания 

Б. Яворский 

229. Б. Л. ЯВОРСКИй - Л. Т. АТОВМЪЯИУ 

27 сентября 1942 r., Саратов 

Спасибо Вам, уважаемый Леван Тадевосович, за Ва
ше милое письмо. Ваш стиль, ясность и четкость всегда 
вселяют бодрость. Недаром с Вашим возвращением в 
сек меня опять назойливо сверлит мысль, что мое ме
сто и место С[ергея] В[ладимировича] в Союзе, а вся
кие консерватории должны быть только придатком. 
Но быть при Союзе для меня не значит писать, отда
вать в шкап и получать за это деньги. Это не действен
ность. Необходимо печатать и проводить в жизнь. А так, 
как теперь, - это только представление возможности 

перевирать мои писания и получать за это гонорары. 

И так уже тем, что я прочитал мою работу здесь, в Са
ратове, я дал воз~можность многим намотать себе на ус 
тоже многое. Недаром эти многие уже предусмотри
тельно возмущаются и поодиночке просят дать им на 

дом почитать для уяснения. 

Тема моей работы - «Русское музыкальное творче
ство (1825-1915)». Мои тезисы и их обоснования рас
ходятся не только с музыкальными работами, но и с 
такой премированной работой, как курс психологии 
С. Л. Рубинштейна. 

Я выставляю тезис - борьба трудовых интонаций и 
режимно регламентированной речи от Амвросианских 
гимнов до XIX столетия и значение в этой борьбе русс
кого музыкального творчества от Глинки до Скрябина. 
Я исхожу не от композиторов, а от принципов музы
кального мышления, от причин, организовывавших это 

мышление. Поэтому я должен был определить ряд по
нятий - энергия возбуждения-торможения и ее оформ
ления - темпераментность, страстность, эмоциональ

ность, волевое начало и их еди.нство-характер. Затем 
исторические виды их идеологически-музыкального 

выявления - истовость, куртуазность, моторность, рве

ние, галантносп" сентиментальность, брил.1иантность, 
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бравурность, романтичность, инстинктивность, интуитив
ность, импульсивность и т. п. Каждое понятие я рас
сматриваю в русском творчестве и ссылаюсь на ком

позиторов, как на примеры. 

Если Вы познакомитесь с теми в ы бор к а м и о 
Скрябине, которые будет иметь с собой С[ергей] В[лади
мирович] 1, то это не дает никакого понятия о целом. 
Это только покажет, что эти выборки не могут служить 
монографией. К тому же Скрябин многих исторически 
выработанных принципов не коснулся в своем творче
стве. Такие же выборки, такой же величины (если не 
больше) можно сделать об остальных девяти компози
торах (Глинка, Даргомыжский, Балакирев, Мусоргский, 
Бородин, Римский-Корсаков, Чайковский, Танеев, Рах
манинов). О некоторых других я говорю только эпизо
дически по какому-нибудь частному вопросу. Провожу 
параллели с явлениями в других искусствах. В том не
совершенном виде, в котором оно сейчас существует, 
оно заняло 480 страниц, таких, как в этом писыме, с 
большим числом добавлений. Сколько получится после 
обработки - больше или меньше, не знаю. Очень хоте
лось бы дополнить главой о музыкальном образе, так 
как все изложение построено на образах. 

В противоположность Игорю Глебову я совершенно 
не касаюсь текстов - либретто и в романсах. Говорю 
только о музыке. Поэтому изложение трудное, непри
вычное для наших «романтиков». И самый термин «ро
мантики» у меня упразднен уже давно. Это пс их о л о
г и чес к а я эпоха. Романтики - это l 770-1830, как 
себя сами тогда называли люди искусства и что под
тверждают во многих местах Гегель и Гюго в своем ли
тературном манифесте 1827 г., в котором он присваи
вает этот термин новой эпохе, чем навел невообразимую 
путаницу. 

Очень труди~ окончательно редактировать работу 
без всяких материалов - печатных (словарей) и моих 
рукописных. Здесь, в Саратове, ничего нет, а сам я 
приехал без единого листика своих работ. Окончатель
ная отделка очень ответственна и трудна ... 

1 Б. Л. Явор1СКИЙ поручил с. В. Протопопову передать в сек главу 
из своего труда «Творческое мышление русских композиторо·в», 
посвященную Скрябину. 



Обращаю Ваше внимание на работы С[ергея] В[ла
щ1мировича]: 1) об исполнении вокального текста и 2) о 
трудовых песнях .... 

Всего доброго. 
Б. Яворский 

230. Б .• 11. ЯВОРСRИй - Д. Д. ШОСТАКОВИЧУ 

13 октября 1942 r., уоы - Саратов 

Милый Митя, я очень обрадовался, узнав от Сергея 
Владимировича, что ты прослушал выписки о Скрябине 
из ~моего доклада. Это, разумеется, не работа, не связ
ное изложение, в этом нет руководящей идеи, нет тех 
понятий с их определениями, ·из которых я вывожу ха
рактеристику эпохи. 

Твое отношение ко мне, вопросы, с которыми ты об
ращался ко мне, до сих пор переживаются мною, как 

неисполнение долга. 

Я не умею предписывать рецептуру; творчество для 
меня не является фабричным штампованием, мульти
пликацией утвержденного образца. Бетховен тем и зна
чит·елен ,в ·своих симф{)ниях, что ,ка~ждая вьшвляла те
кущий момент в процессе протекания исключительной 
эпохи. Народился бодрый шовинизм, и появилась Седь
мая, утвердился легитимизм - и вот на очереди этикет

ная менуэтно-гавотная Восьмая. И все это после герои
ческой Третьей и драматической Пятой. 

В моем докладе проведена мысль, что ,в музыкаль
ном творчестве христианской эпохи с IV столетия выяв
лена борьба осознающего свою значимость труда и 
стремления использовать этот труд абстрактностью го~ 
сударственного режима, который сопровождал необхо
димые общественно-государственные процессы. 

Я постарался установить те психические и психоло
гические принципы, которые организовались в течение 

этой многовековой борьбы, - моторность, темперамент
ность, страстность. эмоциональность, волевое начало -
и их исторические облики: истовость трудовую, исто
вость идеологическую, куртуазность, этикетность, рито

ричность, галантность, сентиментальносiь,бравуру,брил
лиантность, воспитанность, гуманистичность и т. п. Для 
этого пришлось начать с биологических основ поведе-
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НИ~ - с энергии, ее nИДов и соотношений. Только tюс
ле этого можно было определить историчность русского 
музыкального творчества, от чего отталкивались рус

ские композиторы, что они развивали, что отметали. Но 
все целое для меня было важно тем, что оно должно 
было ясно и четко показать, что тот, кто хочет быть 
ведущим деятелем в передовом общественно-культур· 
ном процессе, должен осознать и постоянно осознавать 

все принципы своего творческого мышления и значение 

выбранной темы творческого задания. Только после то· 
го, как ты прочтешь весь доклад, поймешь его руково
дящую идею, освоишься с понятиями и с их раскры

тием, я смогу побеседовать с тобой так, чтобы мы поня
ли друг друга. . 

Много раз во время писания этого доклада я думал 
о тебе, мне хотелось этим докладом беседовать с тобсй, 
и то, что ты хоть отрывочные необоснованные выдерж· 
ки слышал, мне уже доставляет удовлетворение, и пос· 

ле прочтения письма Сергея Владимировича я не спал 
всю ночь, мысленно беседовал с тобой. 

Сегодня держал государственный экзамен студент· 
историко-теоретического факультета Леонид Кац. Его 
дипломная работа - твой квинтет. В этой работе он 
подробно рассматривает Пятую симфонию, каr:ается 
Шестой и Седьмой; он как литаврист участвует в репе
тициях Седьмой и поэтому хорошо с ней знаком. Если 
приедешь в Саратов, познакомься с его работой. В ней 
много ошибочного, но много и интересного; тебе будет 
приятно, что твое творчество встречает такое внима

тельное изучение. Он остановился на этой теме потому, 
что твое творчество его сильно захватывает. Он не
сколько раз выспрашивал меня о твоей Четвертой сим
фонии. 

Надеюсь, что мы скоро услышим и Четвертую. Рап
мовцев не будет, их должна смести Отечественная вой
на, и большое значительное содержание этой симфо
нии-дерзновение и его осуществление~должно прозву

чать. Теперь глотки не заткнешь, прошло их деспотиче
ское время, устанавливавшее для композиторов этикет 

допустимых почтительно-радостных «эмоций». В моем 
докладе я утверждаю, что эмоциональность может про

являться только вольно, импульсивно, при волевой сво
боде, при волевоfi самоорганизованности личности, при . 
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tюзможtюсfИ ее разумноrо JЗОJiевого Мз.ztействия. Мь1 
теперь вступаем в эпоху осознанности, в эпоху проявле

ний разумной воли. Твое творчество тем ценно, что с ·Са· 
мого начала в нем ясно было волевое начало, которое 
все развивается. Твои последние части меня тем не 
удовлетворяют, что в них ты не доходишь до волевой 
кульминации. У Шопена в Ь-mоl1'1ной сонате, у Листа 
в концерте A-dur, в симфонии «Фауст», у Чайковского 
в Шестой симфонии, в последних частях - психологи
ческая кульминация. Поэтому эти произведения явля
ются памятниками целой эпохи. Наша эпоха должна 
дать свое выявление, свои кульминации. 

Б. Яворский 

* 231. В. Л. ЯВОРСКИй - О. И. ГОРОЩЕЮЮ 

14 октября 1942 r" Саратов 

Милая Олимпиада Ивановна,· несколько дней тому 
назад от Вас пришло письмо, но адресат в Москве и 
потому я мог поомотреть только Ваш почерк на кон
верте. Ожидаю С[ергея] В{ладимировича] 21-22. Всег
да в·споминае.м про Вас, участвуем в Ваших горестях и 
радостях. Напишите, есть ли уже у Левы какая-либо 
практика. Учился ли Б[орис] Т[имофеевич] у Чаплыгина? 
Ивану Ивановичу наш самый сердечный привет. Поете 
ли Вы сами? Если нет и нс выступаете, то это меня очень 
и очень огорчает. Стоило столько пылать и гореть, пла
кать и ... чтобы не использовать свои достижения. С[ер· 
гей] В[ладимирович] добился с некоторыми здешними 
своими ученицами совершенно невероятных результа

тов, поразивших всю экза1менац[ионную] комиссию; но 
он дал каждой по 32 добавочных занятия. Написал он 
замечательную работу о народной трудовой песне, един
ственная в литературе. Пишет, что Союз комп[озиторов] 
ее пеР'еписывает. Для какой цели-не пишет. Вот с 
творчеством плохо из-за невозможных жилищных усло

вий. l(омната у нас на треть меньше Левиной в Москве; 
инструмента нет, света нет, холод невероятный. Сейчас 
я ночью кутщось, как на Северном полюсе, во все, что 
у нас есть - и то на спине как будто мокрый компресс. 
Вопрос со Свердловском отпал совершенно. l(акое наст-
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роение Алекс[андры] Ник[олаевны], если Вы ее видае
те? Приветы и пожелания всем. Пишите чаще 

Б. Яворский 

232. Д. Д. ШОСТАКОВИЧ- В. Л. ЯВОРСКОМУ 

19 октября 1942 г, ~\осква 

Дорогой Болеслав Леопольдович, пользуюсь оказией 
и пишу Вам письмо. Я очень без Вас скучаю и вол
нуюсь за Вас. Сергей Владимирович рассказывал мне, 
что Вам не очень сладко живется в Саратове. Нужно 
надеяться, что скоро все наши испытания кончатся и 

мы заживем у себя дома; будем здоровы и благопо
лучны. 

Я был счастлив, что мне удалось познакомиться с 
великолепной главой о Скрябине, и мечтаю о том, что 
скоро смогу познакомиться с остальными главами. Гла
ва о Скрябине поразила меня необычайным своеобра
зием мысли, глубиной анализа и многим другим. Я от 
всей души поздравляю Вас с этой работой. Оргкомитет 
ССК решил вызвать Вас в Москву, чтобы просить Вас 
познакомить московских музыкантов со всей работой. 
Вашу работу необходимо как можно скорее напечатать 
и выдвинуть на премию. 

Вчера ночью получил телеграмму, что заболел мой 
сын. Нас с женой это сильно обеспокошю, и сегодня 
или завтра мы едем в Куйбышев. Сообщаю Вам мой 
1<уйбышевский адрес: Вилоновская, 4-а, кв. 2. Сообщи
те мне, когда Вы поедете в Москву. Я тогда тоже прие
ду. Желаю Вам здоровья, благополучия, успехов в ра
боте и всего доброго. 

Д. Шостакович 

233. Д. Д. ШОСТАКОВИЧ - В. Л. ЯВОРСКОМУ 

16 ноября 1942 г., Куйбышев 

Дорогой Болеслав Леопольдович! 
Сегодня я получил письмо от секретаря Саратовс1<0~ 

го горкома ВКП (б) , в котором он мне сообщает, что 
Вам устроена хорошая комната. 
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nоздравляю Вас с новосельем, и если 13ас это более 
или менее устраивает в смысле возможности работы, то 
это меня страшно радует. 

А еще больше меня обрадовала Ваша глава о Скря
бине. Ужасно хочется познакомиться со всеми осталь
ными главами. Не собираетесь ли Вы приехать в Моск
ву и познакомить московских музыкантов с Вашей ра
ботой? Если да, то сообщите мне об этом, и я поста
раюсь вырваться в Москву. 

Опять я без Вас скучаю. Как Ваше здоровье? Какие 
у Вас планы на будущее? Над чем думаете сейчас ра
ботать? 

Если будет время и желание, напишите мне хоть два 
слова. 

Мой адрес: Куйбышев областной. Вилоновская у.л" 
4-а, кв. 2, тел. 2-22-73. 

Привет Сергею Владимировичу. Крепко жму руку. 

Д. Шостакович 
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ХРОНОГРАФ И ПРИМЕЧАНИЯ К НЕМУ 

СОСТАВИЛА Л. А. АВЕРБУХ 



ИСТОЧНИКИ СВЕДЕНИИ, 

ВКЛЮЧЕННЫХ В ХРОНОГРАФ 

Главным источником сведений при составлении х::юнографа были 
архивные материалы фонда Б. Л. Яворского (ф. 146), хранящиеся 
в Государственном центральном музее музыкальной культуры 
им. Глинки (Москва). 

После предварительной разборки материалов архива Б. Л. Яво;:>
ского С. В. Протопопов большую часть передал музею в 1954 году; 
в первоначальном учете 'И С·истематизации приним;~ли деятельное 

участие В. В. Беляева, Н. Т. Булгакова, Н. К. БутенlКО, В. В. В{)ро- ~ 
гушина, Н. Б. Горлов, Н. В. Ляпидевская, О. Н. Бутомо-Названова, 
С. И. Пилявская, П. В. Чекалов. 

В 1954 г. С. В. Протопопов скончался, не закончив работу над 
архивом сrюе1·0 учителя. Для завершения ее Союз совеТСl(ИХ ком
позиторов создал комиссию в составе Д. Д. Шостаковича (предсе
датель), И. С. Рабиновича, С. Н. Ряузова. К работе были привле
чены Л. А. Авербух, Н. Т. Булгакова, Н. К. Бутенко, О. Н. Бутомо
Названова, Н. В. Ляпилевская, Н. В. Саводннк. Этой группе оказа
,1и содействие Г. Г. Шаборкина (директор музея А. Н. Скрябина) 
и Б. Т. и О. и:. Горощенко. Благодаря их усилиям музей им. Глин
ки в 1957 r. получил значительное дополнение к основному фонду. 

В 1969 году в Государственный центральный музей музыкаль
ной 1<ультуры им. Глинки поступил архив С. В. Пратопопова, зна
чительную часть которого составляют работы Б. Л. Яворского. Тем 
не менее можно предполагать, что в личных архивах и в фондах 
у•1реждений народпоrо образования и художественной культуры оста
.пось еще нt!мало очень важных документов, не доступных пока ни 

ознш<0млению, ни учету. 

Фонд Б. Л. Яворского в Центральном музее музыкальной куль
туры им. Глинки содержит в настоящее время свыше 8000 единиц 
хранения. 

Не все рукописи равноценны по объему и разработанности 
проблем; среди них - материалы, объединенные тематичес1<И,- за
метки, статьи, огромные, но не звконченные монографии, такие, как 
об обра~е в искусстве и в музыке, о символике и образности в 
прелюдиях и фугах «Хорошо темпери;юванноrо клавира» И. С. Ба
ха, о Шопене, Листе, Танееве, о творческом мыш.пении русс1шх 
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композиторов XIX столетия. В фонде Яворского имеется также бо· 
лее ста работ, выполненных по его поручению учениками 1 тех· 
никума. 

Кроме архива Яворского, при составлении хронографа были ис· 
пользованы многочисленные архивные материалы других лиц, а так

же статьи и заметки, публиковавшиеся в периодической печати. 
Некоторые темы исследований занимали Яворского на протяже

нии всей его жизни и находили отражение во многих одноименных 
работах (в ва9иантах и в развитии). В таких случаях будут указа
ны даты и названия первой и позднейшей из рукописей на данную 
тему. 

В наследии Яворского имеется большое количество эскизов и 
незаконченных композиций. В тексте хронографа нашли отражение 
композиции заr<онченные (за исключением симфоницеских поэм). 

Л. Авербух 



1877 

10(22) июня В г. Харькове родился Болеслав Леопольдович Явор-
ский. Отец - Леопольд Викентьевич Яворский, у:~оже
нец Привислинского края, генерал в отсrавке. мать -
Наталия Иосифовна, урожд. Жолынская. 

1883-1884 

Начало домашних занятий музыкой. Самостоятель
ное знакомство с учебниками по теории музыки. 

1885 

Поступление в 1 Харьковскую гимназию. 

1889 

Переезд семьи в Киев. Обучение в 1 Киевской гим
назии. Особый интерес к математике и большие успехи 
в этой области. Усиленная работа над фортепианной 
техникой. 

1890 

Начало педагогической и аккомпаниаrорской ра
боты_ 

1891 

Занятия теорией музыки, чтение литературы о му
зыке на русск.ом, французском, немеtщом и итальянском 
я?ыках в библиотеках РМО, городской, Л. Идзиковсt<о
rо, оз11ако111ле1111е с нотной литературой в магазинах 
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Январь 

Идзиковских, присутствие на всех усtраиваемых Идэ!l
"овскими концертах. 

Зарождение сознателыюго исторического подхода к 
музыке, опыты сравнения музыкальных произведений 
различных времен и стилей. Наблюдения над строени
ем русской и украинской народной песни. 

Сачинение либретто различных музьшально-сuениче
с;шх про11зведсний (на русском и польском языках). 

1892 

Знакомство с Р. М. Глиэром (тогда учащимся Ки
евского музыкального училища по классу С!(рипки), пе
rешедшее в дружбу, которая длилась до ~юнца жизни 
Б. Л. Яворского. 

1893 

1 сентября Поступил на работу в к·иевское музыкальное У'IИ· 
лище РМО штатным аккомпаниатором в I\лас{:е пения 
проф. Эвсрарди (до 1898 г.). 

1894 

15 января Зачислен в Киевское музыкальное училище в класс 
фортепиано В. В. Пухальского. 

С 1894 г. 1ю 1898 г. Б. Л. вел дневН1ик своей учеб
ной жизни в музыкальном училище и делал записи 

с3оих новых музыкально-теоретических наблюдений. 
7 мая Переходный экзамr.11 с низшего курса на средний. 

17 мая 

Июнь 

Программа: Б ере нс. Этюд C-dur; Шопен. Ноктюрн 
Des-dur; П аде ре в с кий. Менуэт. 

1895 

Экзамен за средний курс музьшалыюго училища. 
Праграмма: Шум а н. «Крейслериана»; Вагнер· 
Ли ст. «Песня прях» из оп. «Летучий голландец». 

Окончание I Кие[Jской гимназии. 

1896 

30 сентября Экзамен на высший курс музыкального училища. 
Программа: Шопен. Фантазия f-шо!!; Черни. Этюд 
Des-dur. 

1897 

По настоянию отца поступил на математическое от· 
деление Киевского университета. К концу учебного го
да ( 1897 /98) Б. Я. иаписаны ученические работы по исто
рии музыки: биографии, особен11ости творчества, пере
чень сочинений И. С. Баха, Глюка, Гайдна, Моцарта, 
Бетховена, Вебера, Шуберта, Шумана, Шопена, Листа, 
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Весна 

Лето 
Август 

Сентябр~, 

Вагнера. Запнси о И. С. Бахе - наиболее подробны: 
выписаны темы, противосложения, кодетты, интермедии 

многих фуг из «Хорошо темперированного клавира~. 
приведено сравнение тем, основанных на тонике, мо

дулирующ!tХ в строй доминанты, найдено сходство 
в полевках тем, в метрике и т. п. (70 страниц боль
шого формата нотных примеров из фуг Баха). Ха
рактеризуя новую исполнительскую технику, введенную 

Бахом, Б. Я. отмечает, что Бах придавал большое зна
чение развитию каждого пальца как условию певуче

сти - «главного основания фортепианной игры». Одно
!'ремевно начались первые опыты самостоятельной рабо
ты над проблемами фортепианной техники. Перевел 
«Очерки по истории музыки» Амброса. 

1898 

Окончил Киенское музыкальное училище РМО по 
классу фортепиано В. В. Пухальского. По теории музы
ки учился у Е. А. Рыба (ученика Н. А. Римского-Кор
сакова). 

По состоянию здоров~.,я ушел из Киевского уни
верситета, не n~<ончив матl'матического отделения. 

Р~ботi!л над вопросами фортепианной техники в свя
зи с физиологией исполнительского аппарата и теорией 
музыки. Перевел с немецкого книгу А. Рихте!Jа «Уче
ние п тематнческой работе с пра~пическими задачами». 

Болезнь и смерть отца вынудили Б. Я. отдават!> 
большую часть времени заработку. 

Переезд семьи из Киева в Москву. 
Поступил в Московскую консерваторию. Курс гар

монии проходил у М. М. Ипполитова-Иванова, соль
феджио - у Н. С. Морозова. 

1899 

Начал занятия в классе контрапункта у С. И. Та
неева и по истории церковного пения - у С. В. Смо
ленского. 

В течение года написал статьи: «Этнография в му
зыке»* (об отражении быта и 1<ультуры различных 
етр<~н в музыкальных произведеню1х и о жанрах, воз

никших на этой основе); «0 персонажах народных с1<а
зок», две работы о Шопене (в связи с 11ятидесятилети
ем со дня его смерm). 

Перевел с немецкого и реферировал книгу Г. Ри
мана «Систематическое учение о модуляции ка к основе 

* CrJIИ рядом с названием работы не у!{азаны место r1 врсмн опуб
тшования, л.анпан работа не издана. 
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музыкальных форм». Сделал нотографические записи 
всех сочинений русских и зарубежных композиторов 
(162 страницы). 

Сформулировал вводимые им новые термины: инто
нация, внутренняя слуховая настройка, ритмическая 
грань, сопоставление тональностей с результатом и др. 

Активно работал в творческом и исполнительском 
кружках учащихся коноерватории; участвовал в орга

низации нелегальной кассы взаимопомощи учащихся; 

стал ее председателем. 

Организовал на своей квартире музыкальные «по
нt=дельникн» и прочел там свои µаботы. 

1900 

4 мая Окончил кткс контрапункта С. И. Танеева. 
19, 20, 22 мая На квартире у С. И. Танеева в течение трех вече-

ров Б. Я. делал сообщение о своих теоретических изыс
](аниях *. 

Сентябрь Начал занятия в классе канона и фуги С. И. Та-
Нсt>ва; вторн<шо начал слушать курс С. В. Смоленско
го по истории церковного пения; зачислен в класс фор
тепиано проф. Н. Е. Шишкина. 

31 декабря Колядование совместна с участниками «понедель-
ников» в Новый год в домах Гржимали, С1\рябнна, 
Смоленского, Танеева 1. 

В течение 1900 г. Б. Я. систематизировал резуль
таты исследований о строении музыкальной речи. На
писал работу «Об искренности интонаций». Проводил 
концертную работу в пользу руководимой им кассы 
взаимопомощи студентов консерватории. 

Написал для голоса и ф-п. романс «Рассвет» на сло
ва К. Бальмонта (соч. 9, № 4). 

Руководил «Понедельниками», придавая работам 
участников исследовательский характер (задания по по
лифонии на основе народных попевок и сочинению пе

сен и мелодий к сказкам на народные тексты и т. п.). 

1901 

Январь Сделал доклад о своих теоретических иссл~довани· 
ях для С. И. Танеева и его учащихся (на квартире у 
С. И.). 

Кратко изложил С. В. Смоленскому, а затем на «ПО· 
недельнике» эти теоретические положения и на их ос

нове разобрал песни «Слава», «Уроди.'!асп коляда», 
«Качю>, «Колядую». 

17 апреля Закончил романс «Я тридцать лет искала, сестры» 
на ел. М. Метерлинка в переводе. В. Брюсова. 

Апрель Поэма h-moll для симфоничес](ОГО оркестра (не за-

* О частых творческих встречах Яворского с Танеевым свидетель
ствуют, в частности, записи в дневниках Танеева (хр. в ГДМЧ). 



кончена); написаны заметки об оркестровке $тоrо сочи
нения и литературная программа, в которой поэма на
звана - «После побоища». 

1 июня Закончил курс канона и фуги в классе Танеева. 
Закончил вторично прослушанный курс истории церков
ного пения у С. В. Смоленского. 

Сентябрь Начал занятия по курсу музьшальных форм у Та-
неева, продолжая работу по контрапункту. 

5-8 октября Написал «Песнь Селизеrгы» на ел. М. Метерлинка 
для голоса и ф-п. 

В 1901 г. Б. Я. написал сочинение для ф-п. в че
тырех частях «Могсеаuх detaches»; составил либретто 
трех балетов: «дон-Жуан», «Русалка в пруду», «Фло
риан»; написал психологиче.скнй этюд-характер·истику по· 
ведения и мимиюи «при нравственном удручении и при 

энерl'ичеокой страстности»; заrшсывал тексты народных 
песен, пословицы, поговорки. 

В одной из тетрадей с заметками по теории музыки 
за 1901 г. у термина «Коллизии с разрешением» его ру
кой позднее написано: «Отыскание теории музыкального 
мышления». 

1902 

18 января Написал романс «Призраки:» на ел. К. Бальмонта 
для голоса и ф-п. 

Составил ош1сь своих сочинений за 1902 г. В ней 
значатся: Мазурка-рондо ля ми.нор, «Элегия» си минор, 
Рондо для ф·п. до минор. 

Сделал разбор 68 народных песен. 

1903 

25-27 марта Алупка. Написал романсы на ел. А. Брюсова: «На 

17 мая -
19 мая 

2 июня 

Лето 

Сентябрь 

львиной террасе» (ор. 6, № 2), «Гулко размеренный 
ЗВОН КОЛОКОЛЬНЫЙ». 

Окончил Московскую консерваторию по двум спе
циальностям: теоретичес·кой и фортепиано. Программа 
экзамена: Пух аль с кий. Фантазия; Гендель· Б ю -
л о в. Прелюдия и фуга ре минор; Шубе р т - Л и ст. 
«Ты мой покой»; Ар е н с к ·и й. «У фонтана». По классу 
музыкальных форм Танеева представил к экзамену по-
эму для двух фортепиано (сонатное аллегро). 

Закончил романс «Вечерний свет погас» на ел. 
К. Бальмонта, начатый 20 апреля. 

Сосrинил Прелюдию ре-диез минор (на увеличенных 
трезвучиях); записал нес1юлько народных песен. 

Б. Я. начал работать в музыкальной школе 
В. Ю. Зограф-Плаксиной в качестве преподавателя фор· 
тепиано. · Вошел в состав группы преподавателей 
(Е. В. Богословский, Р. М. Глиэр, Л. В. Николаев, 
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И. А. Сац, П. С. Коган), nриглашенных в Московскь~ 
t\шлармо1111 1 1ес1<0е у11илище его директором Г. Э. Ко11ю
сом с намерением 11реодолеть педагогическую рут1111у и 

произвести в училище реформу музыкального образо

вания. Собранин этого коллектива происходили на квар
тир<:: С. А. Кусевицкого. 

В течение года Б. Я. сделал наброски для yчeuiн!l(a 
гармо111ш, 110 истории музыкального мышлении от Ам
вросиа11сю1х гим11ов до Шютца. Вошел в состав 1 1;1енов 
музыкально-этнографиqеской комиссии Московс1<0го уни
верси"Гета, вел работу по записи и изучению русс1<ой 
трудовой крестьянской песни; сделал разбор народных 
песен (18 страниц). Вел записи об изобразительном ис
кусстве. Сочинил эскизы романсов на тексты А. Брюсо
ва, 10. Балтрушайтиса, К. Бальмонта. Написал либрет
то балетов: «Окаменелое царство», «Виллисы» ( «Жи
зель») с подроGной разработкой в последнем ладото
нального и метрического алана, с указанием характера 

музыки, терминов. 

1904 

16 апреля Написал романсы на ел. А. Белого «Тоска» (для 
голоса, хора и ф-п.) и «Северный марш». 

В течение года продолжал свои исследования в об
ласт:и строения музыкальной речи; работал в муз.ыкаль
но-эгнографической комиссии Московского университе
та, записывал народные песни с текстами; руководил 

«Понедельниками», сделал несколько эскизов романсов 

на стихи К. Ба.~ьмонта, А. БеJюго, А. Брюсова. 

1905 

27 января Написi:\л романс «Мертвые корабли» на ел. К. Баль-
монта для голоса и ф-п. 

8 сентября Подписал совместно с Е. В. Богословским, 
Р. М. Глиэром, Г. Э. Конюсом, С. А. Кусевицким, 
Л. В. Николаевым, А. М. Успенским и др. адрес 
С. И. Танееву, выражающий ему сочувс1вие .в связи с 
его заявлением о выходе из состава профессоров и про
тест против порядков в Московской консерватории, уста
новленных директором Сафоновым (см. газету «Русское 
слово» от 10 сентября 1905 r.). 

11 декабря В ответ на протест против увольнения передового 
дентем1, директора филармонического учиJшща Г. Э. Ко
нюса Б. Я. вместе с группой педагогов был уволен 
из училища. · 

12 декабря Закончил романс «В этой жизни смутной» на ед. 
К. Бальмонта для голоса и ф-п" начатый в 1901 г. 

18-20 декабря Написал романс «Оди110 11ество» на ел. А. Б~Jtoro д.1я 
голоса н ф-п. 
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4 января 

5 февраля 

4 марта 

17 апреля 

7 мая 

5 июля 

23 июля-
5 авr·уста 
17 октября 

4 ноября 

6 декабря 

В течение года сочинил tри романса для rолоса и 
ф-п. на ел. П. Шелли в переводе К. Бальмонта: 
«Об увядшей фиалке", «Мечты», «Тоскует птичка»; на 
ел. К. Бальмонта написал романс «Три расцвета», а за
тем и одноименное симфоническое произведение; запи
сывал и разбирал народные песни. 

1906 

«Три расцвета» - симфоническое произведение Б. Я. 
в трех частях было исполнено симфоническим оркест
ром под управлением автора в концерте Общества сво
бодной эстетики. 

Участво·вал в первом концерте иностранной музыки 
Лит·ераrурно-художественного кружка. I3 программе 
итальянские композиторы. 

За1<ончил романс «С1'ранники мира» на ел. П. Шел
лн, в переводе К. Бальмонта, для голоса и ф-п" нача
тый в 1904 г. 

Учредительное собрание первой в Рос·~ии Народной 
консерватории при МоС1<0вском обществе народных 
университетов. В составе членов-учредителей были 
Е. В. Богословский, А. Т. Гречанинов, Н. Д. Кашкин, 
А. Д. Кастальский, С. И. Танеев, А. Г. Чесноков, 
Н. А. Янчук. Б. Я.- председатель временного бюро. 

Утвержден проект плана работы консерватории, со
ставленный Б. Я. совместно с Е. Э. Линевой и 
Ю. Д. Энгелем. 

Письмо к С. И. Танееву с изложением своей тео
рии строения лада (см. стр. 256). 

Письмо Б. Я. к Линевой о Народной консервато
р.ни (ом. стр. 262). 

К пе•1атному сборнику грузинских песен на грузин
ском язы](е Б. Я. добавил два листа рукописных запи
сей грузинских песен, взятых из примеров к докладу 
«Сравнительный обзор грузино-имер.етинской народной 
песни» Аракчиева Д. И. в Муз.-этнограф. отделе 19 де
кабря 1901 г. 

СоtJинил романс «Кантик» па ел. М. Метерлинка в 
переводе О. Г. Каратыгиной. 

Письмо к Н. Я. Брюсовой с просьбой составить 
полный и подробный план «чтений» для «понедельни
ков» (ЦГ АЛИ, ф. 2009). 

Сочинил текст и музыку в честь своего друга и 
сuратника по музыкально-общественной деятельности -
«Горделивая песнь М. А. Дейша-Сионицкой». Надпись: 
«Сохраненная для потомства ее единсrвенным учени
ком» (рукопись). 

Б. Я. избран членом бюро музыкальной секции Об
щества народных университетов. 

В течение года составил «Курс теории 
( 109 страниц); сочинил романсы для голоса 
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«Гимн» (сестра Беатриче) на ел. М. Метерлинк:l 
в переводе О. Г. Каратыгиной; написал план по
становки балета Н. Я. Брюсовой «Фата-Моргана»; за
писал три украинские народные песни от П. И. Сени
цы; преподавал в МНК теоретические предметы, хор и 
ф-п., написал программы по теории и методическую за
писку по вопросам обучения в хоровом классе, заготовил 
материалы для курса теории музыки, по которым вел 

свои занятия. (Общий объем сохранившихся материа
лов - 144 С'Г',JаНИЦЫ). 

1907 

Февраль-март Совместно с М. А. Дейша-Сионицкой Б. Я. орга
низовал «Музыкальные выставки», основной целью ко
торых было стимулирование и пропаганда творчества 
молодых русских композиторов 2• 

4 марта 

21 марrа к 
7 апреля 

Готовил к изданию «Строение музыкальной речи». 
Организовал концерт в пользу Народной консерва

тории с участием М. А. Дейша-Сионицкой, Л. Г. Звя
гиной, М. Г. Цыбущенко, А. В. Богдановича, Л. Б. Ни
колаева, Б. О. Сибора, А. П. Боначича и др. (всего 
18 участников). 

В качестве солиста и аккомпаниатора участвовал в 
двух концертах Литерату::~но-художественного кружка, 
посвященных скандинавской музыке. Перевел тексты 
иополнявшихся в этих концертах романсов. 

23 и 28 апреля Первая и вторая «Музыкальные выставки»; 

25 июня 

9 августа 

Б. Я.-vрганизатор обеих выставок и исполнитель пар
тии ф-п. Программа: К. Р. Эйгес. Трио, два ::~оманса; 
девять романсов М. М. Ипполитова-Иванова, В. И. По
ля, Д. М. Мелких, И. Н. Соколова; опера Ю. Н. По
меранцева «Покрывало Беатриче»; Н. С. )Киляев, квар
тет из кантаты «Самсою>. Исполнители: А. К. Аско 11ен
ский, А. В. Богданович, М. А. Дейша-Сионицкая, 
Н. С. Жиля·ев, Л. Г. Звя11ина, Порубинович, Риf'ен, 
С. А. Синицына, Е. Н. Хренникова, М. Г. Цыбущенко. 

Сочинил романс «Три сестры слепые» на текст 
Метерлинка в переводе В. Брюсова. 

Закончил фортепианный клавир оперы «Пеллеас и 
Мелисанда» (в пяти актах) на т.екст Метерлинка, на
чатый в .\904 г. 

Начал занятия в МНК по классу музыкальных 
форм, давая для начала задания по анализу фуг Баха. 
Обработал для хора две украинские песни «Ой маты, 
маты» и «Молодка». Составил программу для хорового 
класса. 

1908 

14 января Четвертая «Музыкальная выставка». В прог~амме: 
Н. Н. Череп ни н. Девять сказок для голоса и ф-п. 

622 



18 января 

1 апреля 

4 апреля 

23 апреля 

13 июня 

Осень 

8 декабря 

11 декабря 

16 января 

Исполнители: А. К:. Аскоченекий, М. А. Дейша-Сиониц
кая, В. А. Лосский, А. Н. Шперлинг, Б. Я. (ф-п.). 

Пятая «Музыкальная выставка». Б. Я. участвовал 
в подгот.ОВ!Ке в·окальлых а1Н1самблей Та:нее1Ва. 

Организовал отчетный концерт хоров Маросейско
го, Остоженского, Никитског{) и Сухаревского районов 
мнк. 

Участие в организации общества «Музыкально-тео
ретическая библиотека». 

Седьмая «Музыкальная выставка». В программе 
пять романсов Б. Я. на тексты Бальмонта и два ро
манса Б. А. Чубыкина. Исполнители: М. А. Дейша
Сионицкая, Л. Г. Звягина, В. И. Садовников, М. Г. Цы
бущенко и Б. Я. 3• 

Соttанил романс «Зюшинание» на текст В. Брю
сова. 

Начал в.ести класс специалыной теории музыки на 
третьем курсе МНК. 

«Вечер инос11ранной музыки». Итальяоск,ие компо-
зиторы. Исполнители: М. А. Дейша-Сионицкая, 
Л. Г. Звягина и Б. Я. 

Концврт А. М. Ян-Рубан и Б. Я. В программе -
романсы Кюи, Танеева, Ипполитова-Иванова, Гречани
нова, Рахманинова, Чайковского, Римского-Корсакова, 
Аренского. 

В 1908 г. вышло из печати исследование Б. Я. 
«Строение музыкальной pelfи (материалы и заметки)». 
Содержание: Введение. Звуковая область музыкальной 
речи. Глава I. l. Материал и законы музыкальной речи. 
2. Применение отношений к звуку и времени. З. Тритон
ные системы. 4. Соединение систем, лады. Б. Особые 
виды звукорядов. 6. Звуки и созвучия вне системы и 
лада. 7. Созвучия в ладах. 8. Частные виды многосо
ставных созвучий. Глава II. Системные и ладовые тя
готения во времени - интонация (оборот). Глава III. 
Связная звуковая форма во в.ремени. 1. Однотональное 
сэязное целое. 2. Многотональное связное целое. 

В течение года Б. Я. написал «Упражнения для 
ф-п.» и «Сястематические упражнения над развитием 
каждого пальца», «Фортепианная техника как движе
ние», «Человеческая речь», «Модуляция», «Заметки об 
оркестровке» по поводу своего балета «джен Валь
ыор». Перевел на немецкий язык свое исследование 
«Строение музыкальной речи», закончил романс на сло
ва Ф. Сологуба «Сеть смерти», начатый в 1901 г. 

1909 

Концерт «Элегическое в творчестве Листа» (Обще
ство любителей художеств). Участники: Б. 51., 
Е. А. Бекман-Щербина, Н. Я. Брюсова, Е. 51. Калюж
н~я, А. (\1. Ян-Рубан. 



7 марта 
30 марта 

Начал за.нятия с Н. Д. Леонтовичем 4. 
Закончил романс «Приношение» на ел. Ван Пер

берга в переводе К. Бальмонта. 
Июль-август Поездка - в Австрию, Швейцарию, Италию. 
15 сентября Письмо Б. Я. к С. И. Танееву по поводу выхода 

1шиги Танеева «Подвижной контрапункт строгого 
письма» (см. стр. 263). 

В 1909 r., наряду с преподавани·еМ в МНК, Б. Я. 
вел занятия дома, а также заочные занятия (перепис
ку) с композиторами и теоретиками В. А. Баrадуро
вым, Д. С. Зёрновым, А. А. Карцевым, Б. А. Федоро
вым, И. И. Крыжановским. По рекомендации Танеева 
вел занятия по контрапункту, анализу форм и компо
зиции с Н. Д. Леонтовичем, тоrда ·сельским учителем, 
а впоследствии известным украинским композитором. 

Переложил для двух ф-п. «Ноктюрн» из квартета Бо
родина. Написал работы: «Вариации, свойства вариа
ций», «Фиrурация хорала». 

1910 

13 и 16 января Письма Б. Я. к И. И. Крыжановскому об интона

5 февра.~я 

18 апреля 

15 мая 
17 декабря 

31 декабря 

Февраль 

ции (см~ стр. 269 и 270). 
13 концерте Московского литературно-художествен

ноrо кружка исполнялись романсы Б. Я. 
Написал романс «Голос» на текст В. Брюсова 

(в дважды переменном ладу). 
Написал романс «Осенью» на текст В. Брюсова. 
Концерт А. М. Ян-Рубан и Б. Я. В nроrрамме 

русский романс: Глинка, Дарrомыжский, Новая рус
ская школа. 

Законttил рукопись «Канун 1911 г. Итог первоrо 
десятиле'Г'Ия теории музыкального мышления». 

Поручил С. Кондре составить перечень заданий 
ученикам МНК за 1907-1910 гг. 

Написал статьи «Вступление к ладовому ритму», 
«Работа над элементарным изложением теории», «Му
зыкальные записи как дополнение к учебнику элемен
тарноrо изложения теории ладовоrо ритма», «Музы
кально-теоретический разбор на основе теории ладово
rо ритма», «0 переложении орrанных пьес И. С. Баха». 
Сочинял отдельные номера к балету «джен Вальмор». 

Сочинил романсы для голоса и ф-п. на с.~. 
В. Брюсова: «Одиночество», «Лунный дьявол». 

1911 

Б. Я. получил приглашение на музыкальный фестиваль 
в Италию с приложением туристского билета Рим -
Турин-Флоренция. 
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Июнь - август Б. Я. в Италии. 
Осень Познакомился с Н. Я. Мясковским (об их творче-

ских взаимоотношениях см.: Н. Мясковский. «История 
моей переписки с Б. Л. Яворским», стр. 274). 

28 ноября Концерт А. М. Ян-Рубан и Б. Я. из произведеfrий 
Листа к столетию со дня его рождения Б. 

В течение 1911 г. Б. Я. прочел для пеJзгогов и 
учащихся КМУ цикл лекций: «Шесть сонат Баха для 
скрипки». Написал статьи: «0 музыке, музьшантах, о 
воздействии музыкальных произведений на людей»; 
«Об отражении исторической эпохи в сознании и твор
честве музыкантов»; «Несколько мыслей в связи с 
юбилеем Ф. Листа» - последняя была опубликована в 
журнале «Музыка», 191,1, № 45, стр. 954. 

1912 

26 января В ко~щерте Общесrr:ва свободной эстешtки в МОСК'Ве 
М А. Дейша-Сиопицкая, А. М. Ян-Рубан, Н. Г. Рай
ский исполнили пять романсов Б. Я.: «Колокольный 
звон», «Три сестры слепые», «Я тридцать лет искала», 
«Кан11ик», «Признание». 

10 июня В письме к Д. Зёрнову (в Давос) Б. Я. дает оцен-
ку музыкальной общественности Москвы. 

26 июля Начало переписки с Н. Я. Мясковским, продолжав-
шейся до 1939 г.; письма первых лет содержат учебно
теоретические задания. 

Сентябрь Вел занятия по слушанию музыl(и на «понедельни-
ках». Н. Я. Брюсова открыла музьшальную школу, 
программы которой основаны были на теории Б. Я. и 
соответствующей ей методике. 

в мн·к образована специальная группа хорового 
исполнения русской народной песни. 

17 и 24 ноября В двух номерах журнала «Музыка» ( 1912, 
№№ 104, 105) опубликована статья Б. Я. «После мос
ковсюих концертов Ферруччо Бузони». 

21 декабря В обществе «Музыкально-теоретическая библиоте-
ка» Б. Я. и Е. В. Богословский исполнили на двух 
ф-п. фуги Габриэли, Фрескобальди, Пахельбеля, Бук
стехуде, иллюстрируя доклад Е. В. Богословского 
«Кр.аткий очерк развития органной фуги до Баха». Та
неев и Богословский исполнили на двух ф-п. шесть 
01ганных фуг Баха. 

В 1912 г. Б. Я. написал работу «О формах в свя
зи с эпохами». 

Занимался исследованиеы музыкальных терминов; 
делал зашн:и о Танееве. 



8 февраля 
3 марта 

5 марта и 
31 мая 

22 мая 

Сентябрь 

30 октября 

12 декабря 

12 февраля 

17 марта и 
21 декабря 

1913 

Большое автобиографическое письмо Д. Зёрнову 8• 

В J(OHцepre Общества камерной музыки Б. Я. и 
М. Е. Букиник исполнили сонату для виолончели 
Н. Я. Мясковс1<ого (первое 1иополнение). 

Б. Я. в письмах к Н. Я. Мясковскому посылает 
три рецензии из прессы по по:воду исполнения его со

наты для виолончели, а также отзывы свои и Букини
ка; просит Н. Я. Мясковского и С. С. Прокофьева 
прислать к следующему сезону какие-либо камерные 
сочинения. 

Подписался под уставом Союза русских компози
торов (в составе группы учредителей - А. Н. Скряби
на, Р. М. Глиэра, Е. О. Гунста, Н. А. Альтгаузена). 

Начало занятий в музыкальной школе Д. С. Шора 
и Э. Г. Гельмана по теории и слушанию музыки. Изу
чая проблемы музыкального восприятия, составил соот
ветствующий <вопросник для учащихся. 

Б. Я. был в ко:11церт.е А. Н. Скрябина, впервые ис
полнившего свою 9-ю сонату. 

Б. Я. присуТ'Ствовал во втором концерте 
А. Н. Скрябина, исполнявшего в первый раз 10-ю со
нату; отметил в нотах особеюности автС>рског1J испол
нения. 

Вышел из печа11и учебник Б. Я. «Упражнения в 
голосоведении». 

Был одним из учредителей «Бюро для эксплуата
ции авторсюих прав на музыкальные сочинения». 

Переложил для симфонического оркестра Прелю
дии Скрябина ор. 11 No 10 и ор. 15 No 4. Написал 
очерки: «Скрябин», «Элементы символики», «Термины 
из произведений Скрябина»; статьи: «Об интонацию>, 
«Многоголосное сложение», «Контрапунктические уп
ражнения дли специалисrов», «Формы голосоведения», 
«Cantus firmus и контрапунктирующие голоса», «0 Бет
ховене и Шопене», «Слушание музыки», «Звукоряд», 
«Соната». В издательстве П. Юргенсона вышли ро
мансы Б. Я. «Кантию> на ел. М. Метерлинка в переводе 
Каратыгиной, «Приношение» на текст Ван Лерберга в 
переводе Бальмонта. 

1914 

Б. Я. иаправил Н. Я. Мясковскому и В. М. Беляе
ву (в Петербург) полученные им из 1нздательства ав
торские экземпляры учебника «Упражнения. в образо
nании ладового ритма». 

Организовал концерты в пользу неимущих учениц 
гимназии Бесс и участвовал в них как исполнитель. 



Июнь-август Б. Я. отдыхал с матерью в усадьбе «Кутузова»; 
много играл и занимался с С. В. Протопоповым по 
композиции. 

30 ноября Участвовал в концерте в пользу Донского и Ку-

27 января 

14 февраля 

1 апреля 

15 апреля 

16 апреля 
22 апреля 

банского студенческого землnчества. М. Е. Букиник и 
Б. Я. исполнили сонату для виолончели Н. Я. Мясков
ского. 

В 1914 г. возобновил «понедельники» с новым со
ставом участников (предшествующее этому собрание 
состоялось в 1912 г.). На четырех занятиях по слуша
нию музыки были исполнены на двух ф-п. Б. Я. и 
С. Протопоповым: Рахманинов. Фантазия; Шуман. Ан
данте с вариациями; Сен-Санс. «Пляска смерти»; Арен
ский. «Силуэты». Опубликовал в журнале «Музыка» 
(№№ 163, 166, 169) новую часть своей работы «Строе
ние музыкашшой речи» под названием «Текст и музы
ка» (о связи между интонациями словесной и музы
кальной речи). 

Вышла из печати брошюра Б. Я. «Строение музы
кального произведения в связи с его исполнением», ко

торой он пользовался в качестве пособия по теорети
ческим занятиям в музыкальной школе Д. С. Шора. 

Сделал конструктивный р,азбор стихотворения 
Пушкина «Эхо». Писал «Заметки по вопросам искус
ства музыки», «0 сопряженности». 

По рекомендации С. И. Танеева начал занятия с 
детьми преподаван~ля МНК А. И. Вилкомирского Ка
зимиром (виолончелистом), Марысей (пианисткой) и 
Михаилом (скрипачом), позднее образовавшими трио 
(концер"I'ирует до настоящего времени в Польской На
родной Республике). 

1915 

Присугствовал в концерте А. Н. Скрябина. В про
грамме 4 соната, «Flammes sombres» ор. 73. 

На шес110м вечере «Музыкального современника» 
(Петроград) О. Н. Бутомо-Названова исполнила ро
м:шсы Б. Я. «Приношение», «Я тридцать лет искала, 
сестры». 

Б. Я. избран нрофеасор0tм теории и фортепиаillо 
Киевской консерватории. 

Прочел лекцию в «Бетховенской студии» 
Д. С. Шора о личности н творчестве А. Н. Скрябина. 

Присутствовал на похоронах А. Н. Скрябина. 
Вечер памя·ги А. Н. Скрябина в обществе «Музы

кально-теоретическая библиотека» 7• Доклад Б. Я. о 
его творчестве; сообщения делали также Брюсова 
(«Реализм Скрябина») и Богословский («Памяти того, 
кем мьi были живы») . 
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26 апреля 

3 мая 
1() мая 

6 нюня 
11 нюня 

20 июля 

5 сенrября 

12, 14, 16 н 
19 октября 
6 декабря 

24 декабри 

Опубликована статья Б. 51. «А. 1-1. Скрябин» (жур· 
наJ1 «Музыка» № 221, стр. 304-307). 

З11акuмство Б. Я. с Б. В. Асафьевым (Петроград). 
Б. Я. направлен на Кавказский фронт в составе 

Оrряда русских техников Союза городом. 
Умер С. И. Танеев. 
Б. Я. возвратился IJ Москву из Саракамыша (из-за 

болезни матери). 
Уме:ша мать Б. Я.- Наталю1 Ио;::ифовнз Явор

скан. 

Опубликована в журнале «Музыка» № 222 рецен
зия С. Г. Кондры на книгу Б. Я. <<Упражнения в обра
зовании ладового ритма». 

Б. Я. посетил цикл из четырех концертов памяти 
А. Н. Скрнбина, организованный С. А. Кусевю{ким. 

Б. Я. проводил концерт-лекцию памяти С. И. Та
не~ва, в котором, помимо него, участвовали Н. Я. Брю
сова, П. Ж. Доберт, В. Л .. Кубацкий, Н. А. Орлов, 
С.:. В. Прото11опов, Н. Г. Р;~йский, Б. О. Сибор и хор 
слушателей МНК под управлением Е. Э. Ливсвой. 

Письмо от 12. Э. Линевой: просьба отобр;~ть м;~те
риалы работ учени1ю1J Б. Я. в МНК длн выставки Об
щества народных театроIJ. 

Письмо Б. Я. в Москов,с.кое отделение комитета по 
составлению фонда «Венок Скрябина». 

Напнсал вступительную статью к учебнику ладово
го ритма. 

Написал статьи: о Моцарте, о Танееве, «Опр;~вда-
ние классической фазы», «Искусство - прое1щия 
ЖИЗНИ». 

Составил для библиотеки им. Л. Н. Толстого ка
таJюг книг о музыке и музыкантах 3• 

Вышел нз 11с•1ати романс Б. Я. «Я тридцать лет 
исiшла, сестры» (изд. П. Юргенсона). 

1916 

15 марта Письмо· В. Э. Направника (заместителя предоеда-
теля РМО) к Б. Я. с поручением быть представителем 
от РМО на выпускных экзаменах в Саратовской кон
серватории. 

15 апреля Концерт Б. Я. и А. М. Ян-Рубан (зал Политех-
нического музея в Москве). В программе: песни и ро
ман,сы русских композиторов; 12 эпизодов из оперы 
Римского-Корсакова «Сказание о невидимом граде 
Китеже». 

4-5 мая Саратов. ПрисутствоIJал на сессии выпускных экза-
менов консерватории, после которой делал доклад об 
итогах сессии (для педагогического состава). 

14-19 мая Петроград. СостаIJЛение для главной дирекции РМО 
онсп1 о uыпускш.>й сессии Саратовской консервитории 
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(оrчет был наnеча·tан ri типографии и ра3осшш !JMO 
но 1ке кuнсерватuрии). 

Конец августа Переезд из Москвы на постоянное жительст1:10 в 
Киев в связи с работой в коноерватории (при условии 
ежемесячных поездок в Москву дJIЯ занятий с москов
скимh учениками). 

17 сентября 
1:1 нuября 

Ноябрь 

18 ноября 

19 декабря 

21 декабря 

БоJiьшой приток учащихся к Б. Я. (в кJiacc фор
'I'епианu 39 человек, в клаос композиции 12 человек). 

Б. Я. дал в КГК вервый урuк по композиции. 
1 !одuжительная рецен:шн А. Тиде(k;1ь на концерт 

А. М. Ян-Рубан и Б. Я. 15 апреля в Москве, опубли
кованная в амер.иканском журн11J1е «The Musical Cou
rier» (Нью-Иорк). 

Вел курс слушания музыки для своих учеников в 
кrк и нача.~ организацию встреч их с крупными му
;jыкантами. 

Встреча Б. Я. и его учеников в классе КГК с 
С. С. ПрокофьеIJ.ым, который испuднил 1-ю сонату для 
ф-п.; Токкату, Этюд, Гавот, пять Сарказмов, Прелюд 
C-dur up. 12. 

Встреча учащихся Б. Я. с Р. М. Глиэром. Автор 
h.:полнил но партитуре симфонию «Илья Муромец» и 
ра~сказал о ее содержании. 

Встре<1а учащихся Б. Я. с А. К. Глазуновым. Ком
позитор исполнил наизусть музыку к драме «Царь 
Иудейский» (Иерусалим, Рим), симфоническую картину 
«Карельская ле1·енда», рассказывая сод:ержание. 

2J декабря А. К. Глазу нов прослушал сочинения ком110зи1'оров 
кла~са Б. Я. и оставил автограф: 12 тактов начала 
«Карельской легенды» и личную запись пожеланий*. 

Весной 1916 r. Б. Я. ушел из ,V\liK нз-за несоrла
•СИil с руководством 110 основным uопросам методики 

('см. стр. 80, 96, 9.7). 
Руководил работой Н. Я. Брюсоrюti 110 мстодш(е 

uб:цего музыкального образоваиия в московских го
родских начальных училищах. НаписаJI заметки «Био
логии», «Способности», «Наука», «0 музыкальной науке 
с точки зрения материалистической фИJюсофии». 
Статьи: «Сущность музыки», «Первые проявления зву
кового творч1::ства у детей», «Гlривьl'1ка», «Слух», 
« 12-ступенная темперация», «Симметри<1110-сонатная 
схема», «Соната-фуга», «Звуковедение», «Голосоведе
ние», «Конструкция», «0 муз.ык<~льной терминологии в 
связи с историческим стиJiеМ», «Заметки о фортепиан
ной техюше и педагогике», «Заметки 110 истории музы
ки», «Пробл•ема музыкального образа», «ЭJiсменты сим
ВОJ!ИКИ Листа», «Пршщипы оформления», «Вокальнан 

* Книга зап.и"ей посещенип класса Б. Я. в КГК содержит 88 ав
тографов музьыальных деятелей: А. К. Глазунова, Р. М. Глиэра, 
Ф. А. Гартмана, 1·. Г. Нейгауза, С. С. Прокофьева и др. (хранится 
11 ГЦМ.М.К). 
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Январь 

29 января 

25 февраля 

1 марта 
13 марта 

19 марта 

23 марта 

''7 марта 

2 апреля 

4 мая 

Лето 

27 октября 

Осень 

му:;1Ыка». <.:оставил список вокальньtх соч.инений рус
ских композиторов (с указанием авторов текстов и ла
дотональностей). 

1917 

Встреча ученик<Jв Б. Я. по КГК с М. Ф. Гнесиным, 
прочитавшим лекци10 «0 ладовых ощущениях древних 
греков». 

Исполнил па;нию ф-п. в концерте камерной музы
,1ш РМО. В программе произведения Танеева: форте
пианный квартет E-dur, романсы. Исп<Jлнители: 
Е. Х. Комаровская, М. Г. Эрденко, С. М. Козолупов, 
Н. В. Ситников и Б. Я. 

Н. А. Орлов играл в к.~ассе Б. Я. Шопена и Скря
бина. 

Ф. А. Гартман играл свои сочинения в классе Б. Я. 
Киев. Концерт из произведений Б. ·Я. и его у•1ени

ков: Ф. А. Гартмана, Д. С. Зёрнова, Д. М. Мелких, 
С. В. Протопопова. Исполнители: Е. Х. Ко.'.lаровскап 
и Б. Я. 

Повторение к;иевскоГ<J концерта 13 марта - в Мос
кве (зал Синодальн<Jго училища). 

С. С. Прок<Jфьев снова был в клаосе Б. Я.; оста
вил автограф - начало «Токкаты». 

Повторение киевского концерта 13 марта в Петро
граде (зал Тенишевского училища). 

Р. М. Глиэр прослушал сuчиненип композиторов 
класса Б. Я. и оставил автограф в книге записей. 

В ответ на запрос Б. Я. Министерство внутренних 
дел Времснн<Jrо правитеJ1ьства направляе1· Б. Л. Явор
скому проект устава Союза русс1,их композиторов и 
бюро для эксплуатации авт<Jрских прав на музыкаль
ные сочинении. 

Б. Я. провел баховский семинар для учащихся 
КГК и инструкторских курсов КНК. 

Москва. Б. Я. передал свою личную библиотеку и 
рукописи на хранение в Музыкально-теорети 11сскую 
библиотеку. 

Киев. Доклад Б. Я. о плане работы Киевской на
родной консерватории на объединенном за,седании Об
щества народного театра и искусств и Президиума 
цен11рального бюро профсоюзов. Б. Я. единогласно из
бран директором Киевской Народной консерватории. 

Был инициатором организации и руководителем 
постоянных инструкторских курсов по подготовке кад

ров для КНК из состава учащихся КГК, а также 
окончивших ее. Делал записи: «0 народной песне», 
«Заметки о темах и музыкальных образах Баха» (ру
копнсь на французском и польском языках); «При'!ины 
творчества». План работы предполагаемого музыкаль-
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ного факультета КГК, включающего предметы филосо
фии, эстетики, искусства и музыкальных стилей. 

1918 

Осень Б. Я. широко развернул работу КНК. В Киев при-
ехал ученик Б. Я. Н. Д. Леонтович, в то время уже 
известный на Украине композитор. 

Б. Я. начал рабстать в институте нм. Лысенко в 
качестве професоо·ра тсори•и музыки. 

Концерт певицы Н. П. Кошиц и Б. Я. в Киеве 
(организованный издательством «Мелос»). В програм
ме: Чайковский, Мусоргский. 

24 и 25 сентября Г. Г. Нейгауз играл в классе Б. Я. КГК и слушал 
сочинения его учащихся. Оставил автограф. 

19 октября Е. В. Богословский играл в классе Б. Я. и слушал 

10 января 

29 февраля 

18 апреля 

27 апреля 

28 апреля 

15 июля 

сочинения его учащихся. Оставил автограф. 

Обработал для 4-голосного хора украинскую песню 
«Журавель». 

Читал пояснения к программам концертов КНК из 
произведений Бах.а. 

Вел семинар для будущих молодых педагогов 
МНК (на ;квартире у Р. И. Зарицкой). Составил про
грамму для групп музыкального воспитания КНК - де
тей и взрослых. 

Написал работы: <:Динамика», «Основы физические, 
физиологические, материалистические». 

1919 

Концерт певицы Н. П. Кошиц и Б. Я" организо
ванный издательством <:Мелос». В программе: Глазу
нов, Блуменфельд, Черепнин, Танеев, Мясковский, Гне
син, Стравинский, Прокофьев. 

Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. с уча
стием Л. М. Брагинского (скрипка) и М. Л. Левина 
(виолончель). В программе: Глинка - <:Патетическое 
трио» и 18 романсов. 

Концерт хора КНК из произведений С. В. Прото
попова при участии автора, О. Н. Бутомо-Названовой, 
Б. Я" Л. М. Браr~инского, М. Л. Левина и Г. Г. Ней
гауза. 

Речь Б. Я. на открытии памятника Скрябину в 
кгк. 

Письмо от Н. Я. Брюсовой, написанное по предло
жению А. В. Луначарского с запросом о согласии 
Б. Я. вернуться в Москву. 

Приглашение Б. Я. от имени Наркомпроса на ра
боту в Москву в качестве преподавателя слушания му
зыки и истории музыки (на курсах общего музыкаль
ного образования для педагогов-музыкантов). 
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2 августа Б. Я. приглашен в Москву в качестве профессора 
Академии народного образования. 

7 авгусн1 Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. В про-
грамме - русские, белорусские, у1<раинские и еврейские 
народные песни. 

9, 10 и 17 Совместно со скрипа110м П. Коханьским провел 
августа цикл из трех концертов, посвященных сонатному твор

честву Баха и Моцарта. Читал вступительное слово к 
концертам. Сбор с концерта пер·едал в помощь нуж
дJющимся учащимся КГК. 

22 декабря Исполнил фортепианную партию в «Прометее» 
Скрябина в симфоническом концерте под управлением 
дирижера В. Бердяева. 

В 1919 г. Б. 51. в J<онтакrе с у11енической органи
зацией КГК принимал деятельное участие в реоргани
зации учебных планов и программ J(ОНсерватории; 11а
писа.1 для у11енического журнала статьи по основным 

вопросам реформы музыкально-профессионального об
разованv.я, а также статью «Единение с народным уни
верситетом» {единство зада 1 1 общей и музы](алыюй 
культуры народа). 

Вел для своих у 11ащихся в КГК семинар по изуче
нию Баха и з~нятия по слушанию музыки. 

Для КНК составил планы и программы по всем 
дисциплинам. Вследствие значительно расширившейся 
потребности в массовых музыкально-художественных 
работниках, организовал второй набор на инструктор
ские курсы. 

На курсах инструкторов вел семинары: по разбору 
сонат Бетховена, по слушанию музыкп, по изучению 
хорового репертуара {революционных и старых народ
ных украинских песен в обработках Н. В. Лысенко, 
Я. С. Степового, а также молодых советских компози
ТQров, в том числе учеников Б. Я.- Н. Д. Леонтовича, 
М. И. Верюювского, Ф. Е. Козицкого, В. Н. Верхо
винuа). 

Руководил открытием хоровых кружков в красно
армейских частях Киевского гарнизона {от КНК). 

В течение всего года Б. Я. руководил в КНК ор
ганизацией широкой пропаганды музыки - привлекал 
для участия в концертах лучших киевских и приезжих 

музыкантов, подготовлял программы регулярных кон

цертов по циклам, участвовал n них как исполнитель. 

В учебпо-производственных концертах КНК впер вые 
исполнялись хnры молодых украинских советских ком

позиторов, вокально-хоровые сцены из русских опер 

(ранее звучавшие только в оперных спенаклях).. 
Б. Я. обработал для 4-голосного хора «Заповит». 
Проводил перед концертами вступительные беседы с по
казом на ф-п. тематического материала исполняемой 
музыки. Написал: проекты реорганизации спец11алы10го 
музыкального образования, преподавания теоретичесюр; 



4 января 

10 январS! 

19 января 

25 января 

1 февраля 

8 февраля 

12 февраля 

15 февраля 

19 февраля 

29 февраля 

Март 

4 марта 

14 марта 

18 марта 

25 марта 

27 марта 

13 апреля 

дисциплин - в вузах; заметки сЛич:ность», «Этика», 
«Мысль, музыкаJ1ьное мышление». 

1920 

Киев. Концерт народной песни в исполнении 
О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. с у•1а,стием 
М. Л. Левина. 

Иrполш1л партию ф-п в «Прологе» оперы i>имско
го-Корсакова «Сказка о царе Салтане» в концерте 
детских классов КНК. 

Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. (зал 
КГК). В программе: Глинка и Римский-Корсаков. 

Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. с уча
стием Л. М. Брагинского и С. В. Протопопова (фис
гармония). В программе: Бах, Бетховен и Шуберт. 

Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. с уча
стием Л. М. Брагинского, М. Л. Левина и С. В. Про
топопова. В программе: Бах и Гендель. 

Камерный концерт из произведений Гайдна и Мо
царта. Исполнители: М. В. Баратова (пение), 
Л. М. Брагинский (скрипка}, Д. С. Бертье (альт), 
М Л. Левин (виолончель}, Г. Г. Нейгауз (ф-п.), 
Н. Н. Филимонов (пение), Б. Я. (ф-п.). 

Сонатный вечер Л. М. Брагинского и Б. Я. В про
грамме: сонаты Генделя, Гайдна, Баха и Бетховена. 

Концерт из произведений Бетховена. Исполнители: 
О. Н. Бутомо-Названова, Б. Я., Л. М. Брагинский, 
М. Л. Левин, Г. Г. Нейгауз. 

Концерт из произведений Баха, Моцарта и Бетхо
вена. Исполнители: Л. М. Брагинский, Г. Г. Нейгауз, 
Р. С. Шишонков и Б. Я. 

Концерт КНК из произведений М. И. Глинки. 
В программе: Патетическое трио, романсы. Исполните
ли: О. Н. Бутомо-Названова, М. Л. Брагинский, 
М. Л. Левин и Б. Я. 

Участие в J(о1щерте КНК (исполнение с Т. Л. Ло
говинским (на двух ф-п.) «Пляски смерти» Листа). 

Концерт О. Н. Бутомо-Названовой (из произввде
ний Шуберта) с участием Л. М. Брагинского и Б. Я. 

Концерт из произведений Моцарта, Бетховена и 
Шумана. Исполнители: Л. М. Брагинский, М. Л. Ле
в»Н, Р. С. Шишонков и Б. Я. 

Вечер сонат Бетховена. Исполнители - Л. М. Бра
гинский и Б. Я. 

Концерт из произведений французскнх композито
ров XVIII века. Исполнители: Л. М. Брагин,ский, 
Д. Л Ренина (пение) и Б. Я. 

Речь Б. я" посвященная памяти Бетховена в КОН· 
ц0рте КГК. 

Концерт памяти А. Аренского из его произведений. 
Исполнители: Д. С. Бертье, А. Г. Бовшек (мелодекла
мация), Е. Г. Суханова, М. Л. Левин, Б. Я. 

633 



18 аnреля Концерт из произведений Рахманинова. Исполни-
тели: Л. М. Брагинский, М. Л. Левин, С. В. Протопо
пов, О. М. Окунева (пение), Б. Я. В программе: «Эле
r.ическое трио», Фантазия для двух ф-п" романсы. 

22 апреля Концерт из произведений Бетховена и Брамса. Ис-
полнители: Л. М. Брагинский, Фальк (пение) и Б. Я. 

25 апреля Концерт из произведений Чайковского. Исполните-
ли: М. П. Домбровский, Д. С. Бертье, М. Л. Левин, 
Г. С. Шншонков и Б. Я. 

Весна Концерт К. Г. Держинской и Б. Я. из произведе-
ний Чайковского, Римского-Корсакова и Рахманинова 
(зал КГК). 

20 июня Меморандум группы ученых Киева в Украинскую 
академию наук с просьбой о присвоении Б. Я. звания 
академика. 

7 августа Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. (зал 
Пролетарского дома искусств). В программе народная 
песня. 

14 августа Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. из про· 
изнедений итальянских и русских композиторов (зал 
КГК). 

19 августа Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. В про-
грамме: Шуман, «Любовь поэта» и Даргомыжский, 
романсы (зал КГК). 

5 и 11 сентября Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. из про
изведений Танеева, Гречанинова, Протопопова и Б. я. 
(зал КГК). Повторен по просьбе слушателей. 

15 октября Участие Б. Я. в работе комиссии по реорганизации 
консерватории (обсуждался вопрос об отделении кон
серватории как высшего учебного заведения от первых 
двух ступеней музыкального образования - школы и 
техникума). 

t ноября По просьбе студенческой кулыурно-просветителr,-
ной комиссии КГК Б. Я. прочел лекцию о «Поэме эк
стаза» Скрябина с демонстрацией тем в их развитии. 
Исполняли поэму (трехкратно) на двух ф-п. Г. Г. Ней
гауз и А. А. Альшванr. 

В течение 1920 г. Б. Я. в качестве профессора Ки
евского университета, вел курсы: «Введение в науку о 
музыке, история музыки». Руководил концертной дея
тельностью Экономического общества учащихся КГК и 
Народной консерватории ОНТИ по программам шести 
циклов. Вел семинары для инструкторской группы: 
«Основы у<1ення о ладовом рит1.1е». 

Составил записки: «Принципы составления циклов 
концертов для учреждений культуры», «Основные тре
бования, цели, методы». Написаны статьи: «Музыкаль
ные образы у Шопена», «Творческая личность», «Ис
полнительские термины», «Символы в музыке»; замет
ки «Наука и искусство», «Из чего состоит история му
зыки», «Восприятие», «Камерное пение». Написал план 
ll части учебника ладового ритма. Нарком просвеще-

634 



ния А. В. Луначарский, узнав о деятельности Б. Я. в 
Киеве, командировал туда для ознакомления и докла· 
да ему своего nредставителя. 

1921 

1 января Новогодний концерт хора КНК nод уnравлением 
Г. Г. Веревки («Звоны», «Журавель» и др. nесни). 
После концерта учащиеся Б. Я. пришли к нему домой 
«СО звездой», с nением колядок в записи Г. Г. Верев
ю1. К. Г. СтЕ>ценко и Н. Д. Лео!f'Говича. Б. Я. играл 
гостям 9 симфонию Бетховена (в nерЕ>ложении Ли
ст<!). 

9 января Исполнение Г. Г. Нейгаvзом, Л. М. Полонской. 
И. С. Рабиновичем и Б. Я. 9-А симфонии Бетховена на 
д:вух ф-п. rв зале КГК. Ле'К1'ор А. А. Альшванг. 

Февраль Начал курс открытых лекций о фортепианной игре 
для групnы молодых nедаrогов - музыкантов Киева, 
С'рганизованный по инициативе ученической общесmен
ности кгк. 

22 марта Концерт КНК с участием Б. Я. Солисты, см-ентан-
ный и женский хоры под уnравлением С. В. Протопо
пова исnолнили русские, украинские, сербс1ше nесни. 
хоры из (1Пер Бородина. Римского-Корсакова; в конце 
каждого отделения Б. Я. и С. Протопоnов играли на 
двух ф-n. nроизведения Сен-Санса и Рахманинова. 

14 и 21 аnреля Б. Я. организовал два концерта, nосвященных па
мяти Скрябина. 

29 апреля Пр,иезд Б. Я. в Москву в связи с назначением на 
должность заведующего отделом музыкально-учебных 
заведеН'Ий Главпрофобра (1921-1925). 

2 мая Доклад Б. Я. на заседании АКМУЗО о состоянии 
учебного и воспитательного дела в консерваториях и о 
nринциnах реорганизации музыкально-профеосиональ
ноrо образования. 

7 июня Повторение доклада 2-го мая на за·седании колле-
гии нкп. 

3 июля Концерт народной песни в исnо."нении О. Н. Буто-
мо-Названовой и Б. Я. (М. зал МГК). 

4 июля Письмо Б. Я. к Л. В. Николаеву (в Петроград) о 
необходимости привлечения его к руководству классом 
специальной теории в nолном объеме ввиду nредстоя
щей реорганизации ·к·онсерватории. 

10 июля Kom.iepт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. ю 
nроизведений Г липки. 

Июль Руководил тиnизацией музыкальных учебных заве-
дений, составлением программы для инструкторско
nедагоrического факультета МГК. 

Музыкальный отдел ГПФ издал семь народных 
nесен в обработке Линевой, Вериковского, Леонтовича 
и Б. Я. для музыкальных школ взрослых. 

В связи с предстоящим открытием 1-го Мосжовско
го государственного музыкального техникума повышен-
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ного типа J;. Я. rостя11ил программу курса «Элемrнты 
му%щалыю~'1 речи» (пять Лf'Т обучения). 

17 октября По преnложению Б. Я. кол.1егия МУЗО ОХОБРЛ 
приняла решение в ознаменовяние 50-летия со дня 
))ОЖдения Скрябина организовать np11 консерпаториях 
скрябинс1шi1 семинар, в инваре 1922 г. устrоип, учени
ческие вечера из его фортепианных произведений, на
писанных н сонатной схеме. 

Октябрь На 11ял рябот~ть в 1-м Московском госуnарстnеппом 
музы1<алыюм техникуме n качестве занедуюш!'rо учеб

ной чаrтью и педагога; дире1пор 1-го техниt<умя -
С. В Протопопов (до nесны 1930 г.). Прочел nступи
тельную лекцию для учеников 1-го техникума о курсах, 
11 котоrых затrагинаются многие проблемы растире
нии кругозоря и развитии пытлиnости; о жизни как 

нсхопном моменте ис1<vсст11а; об еднпстве содержания 
нп вrех искусствах; об ягитааиттости ис1<усстпа; о 
пrелстоищих семинарах: по наrодной песне, по изуче
нию тнор11ества Баха, Скрябипя, Бетховена. Шопена. 
Лиrтя. Лекция уч:нпимся-композиторам о роли 1<омпо
зrпоrя в rовремепном ему обществе, в пстории общест
ненноi1 мысли, в !fстоrни музыкалыюго искусства; ка1< 
формируется компо~итоr - общественный леятелr, А 
свое/\ пrофессин. 

13 ноября Участие в 1шнuертном 'отnелении тоrжественного 
а1па в АСВ. В программе: Танеев, Largo и Скерно из 
ф1J!)тепианного книнтета, rомансы; Лист. «Heroide fu
пebre». РСВОЛЮЦИОННЫе П!'СНИ. 

ГУС утверnи.~ первыi1 пrоект программы nля му
зыl(альных школ всех ступеней. составленный Б. Я, 

Ноябрь-декабрь Б. Я. составил тезисы о :~ада•1ах исполнптельских 
факультетов консернаторий и методические указмтя к 
составлению программ дли них. 

6 декабря Участвонал в 1-й Вrероrсийской конфе))еrщии по 
nоттросам реорганизации художествснно-пrофесrион;~лh
ного образования в республике; сnслал доr<~ад о типп
зации профессионально-художественных школ. 

Письмо В. Я. к Д. М. Мел1шх (без даты) с прось
бой переписать лля негn до1<умсн1 за подписью 
В. И. Ленипа «диреl(тиnы IlK 1<0ммунистам - р:~ботни-. 
кам Норr<омпроrа» о nнелrпии n п]Jограммы пузоn nб
щественно· фнлософскnго минимума. 

Встреча с писателем Б. В. Шергнным, работающим 
над сказаниями руссl(ого Севера. Привлечение rго 1< 
выступлениям перед учащимися 1-го техникума. 

Написал метоnичеrкие указания к работе по со
ставлению программ в консерваториях; содеikтвовал 
отк))ытию инс;рукторско-педагогического факультета в 
мrк и руководил составлением для него программ. 

Руковоnил реорганизацией Народной музыкальной 
школы им. Красной Пресни, главной целью которой 
бьца подготовка музыкантов-инструкторов, руководи· 
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4 январ11 

18 февраля 

31 марта 

6 мая 

26 мая 

Июнь 

3 июня 

30 нюня 

7 июля 

телей xopon и оркестров народных инструментов. Вел 
u этой пrт<оле курс слушан11я музыки для учащихся и 
читал лекции для педагогов. 

Назначен руковолптелем музыкалыrn-кnалификаци
онной комиссии UКУБУ ( 1921_J1930), избран действи
тел~,ным членом ГЛХН, позднее - ГЛИС (1921-1931). 

Написал статьи: «Непосредственное звуковое твор
че-ство детей», «Общественность н искусство», «Предмет 
'v!узыкального искусства», «Эпохи в музыкальном ис
кусстве», «История фаз», «Моторность». В поисках ре
nолrо11ионного сюжета для оперы принимает предложе

ние участницы nосстания 1905 r. М. С. Зеликман разра
ботать тему декабрьского восстапня в Москве. 

1922 

Вrюдиая лекция Б. Я. к занятиям по слушанию 
муgьпш в 1-м техникуме, посвященная обзору теорети
чеr.rюй части курса ( едпнстnо творчества, исполненпя и 
rюrприятт1 музыкального произведения; слушательсr<ая 

загисr, r<ат< отражение восприятия; возможность nnзник

тюз<>ния асrоrrиативных образов при слушании музыки 
и принrrипы их аналнза; элементы музыкалытоrо образа 
в пнструмептальном пепрограммном произведении; му· 

зыкальная терминология как авторст<ое дополнение к 

НОТНОМУ тексту) 9. 

Концерт для музьшальной школы им. Красной 
Пресни. В программе Бах, Гендель, Бетховен. Шуберт. 
Исrюлнптели: П. Ж. Поберт, Б. О. Сибор и Б. Я. 

Участие О. Н. Бутомо-Назваповой и Б. Я. в пуш-
1<инском вечере «Лrсопиации любителей живого слова 
и JJитературы» на тему: стихотворения Пушкина в 
творчестве русс1шх 1<омпоз1поров - «За1<линание» -
Римсrюго-Корсакова, Метнера, ш~порина; «Я здесь 
ИнЕ'зилы1» - Глинки, Дщ1гомыжского и др. рnмаксы. 

Конперт О. Н. Бутомо-Названово1"r и Б. Я. из про
изuе·дсний Мусоргс1<0го. 

Перnое заседание 1<0миссии rто пров~дению 11 жизнь 
тппиза11ии музьп<альной ш1<0лы. По предложению нap-
1<0vra просвещения Луначr~рст<ого заседание открылос1, 
под председательством Б. Я. 1<ar< постоянного предсеп:11-
те.1я комисrии. Выработанныi1 прое1<т был утвержnен 
науч1ю-художествен11ой се1шией ГУСа 9 ноябоя 1922 r. 

Конц~рт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. из про
изведений Рнмского-Корса.кова. 

Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. из про
юведений Чайковского. 

Концерт 1-го техни~<ума. В прогрзмме народные 
песни и «Поэма экстаза» Скрябина (на двух Ф-п.). Ис
полнители: певица - учащаяся Е. А. Геl!цыr, :::. В. Про
тnпопов и Б. Я. 

Конrrерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. нз про
изведени-i! С. В. Протопопова и Б. Л. Яворского. 
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Август К:иев. Два концерта О. Н. Бутомо-Наэвановой и 
Б. Я. (зал К:ГК:). 

21 сентября Письмо от руководства К:иевской первой трудовой 
школы 1им. Шевче1111ко с благ.ода·рноотью за paбorry мrу
зыкантов-педагогов, учеников В. Я. 

18 ноября Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и В. Я. из про-
изведений Глинки. 

9 декабря Концерт О. Н. Бутомо-Наэвановой и В. Я. из про-
•Изведений Даргомыжокого. 

10 декабря Участие в концерте хора 1-го техникума в Народ· 
ном доме им. К:аляева (в Москве). 

В 1922 г. Б. Я., будучи введен в состав членов 
Государственного ученого совета НК:П, в конце года 
сделал доклад о неудовлетворительном осуществлении 

принятой Наркомпросом программы по реформе музы
кального образования, уч·аствовал в Первой Всерос
сийской конференции по вопросам художественного об
разования (сделал доклад о музыкальном образова
нии). 

Руководил всеми видами работ: по общему музы
кальному образованию, по подготовке кадров инструк· 
торов и руководителей хоров;, по составлению учебных 
планов и программ музыкальных школ периферии (Пе
трозаводс.к). Совместно с педагогами хоров составил: 
сборник народных песен для детского хора в связи с 
занятиями по музыкальной грамоте; список хоров длн 
взрослых. Написал: тезисы по вопросам музыкального 
образования для Луначарского; заметки о слушании 
музыки для детей. Б. Я. получил из К:иева посвящен
ный ему сборник детского творчества учащихся музы
кальной школы, руководимой Н. М. Гольденберг. 

1923 

Зима, весна Подготовил три концерта 1-го техникума и участ· 
вовал в них: 17 марта - в честь 25-летия Коммунисти
ческой партии (для партийной организации НК:П), 
27 апреля - памяти Скрябина (восьмая годовщина со 
дня его смерти) и 20 мая - «Народная песня и про
изведения Глинки». 

7 июля Концерт О. Н. Бутомо-Названовой из произведений 
Б. Я. и С. В. Протопопова с участием авторов. 

20 июля В отчете МУЗО НКП об учебной и концертно-
производственной работе 1-:-о 1ехникума Б. Я. отметил, 
что в текущем учебном год.у подготовлено шесть соль
ных и ;хоровых программ. 

Октябрь Участие в составлении плана работы Совета по 
художественному воспитанию детей (при НКП). Вве
дение обязательной педагогической практики для всех 
учащихся 1-го техникума, работающих на основе науч· 
ной методики Б. Я. в музыкальных школах и кружках. 
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23 декабря УчаJСnие в к,оrнцерте 1-ro технихума. В nporparМMe 
произведения Бородина"'· 

Написал статьи: «Об эпохах и различных видах 
иску,сства», «Основные элементы музыки» (журнал «Ис
кусство», № 1, ГАХН), «Методика работы по форми
ро.ванию музыка~rrа-профессионала»; заметку «0 свой
ствах слуха, условиях его развития». 

1924 

Февраль Посещение 1-го техникума наркомом просвещения 
А. В. Луначарским. После рассказа Б. 5I. о методике 
хоровой работы учащаеся исполнили хоры из «Князя 
Игоря~>: Пролог, Половецкие пляски, хоры девушек и 
сцену в тереме Ярославны, хор поселян, хор дозора. 

18 марта Участ1ие в концерте 1-го техникума, посвященном 
Дню Парижской коммуны (клуб ВЦИКа). В програм
ме хоры Листа и революционные песни. 

6 апреля Концерт певицы Е. А. Гейцыг и Б. 5I. В программе 
народные песни и романсы Глинки. 

23 апреля Доклад о работе 1-го техникума на собрании пе-
дагогов и учащихся в присутствии представителей от 
КГК и школы им. Красной Пресни. 

Участие в хоровом концерте 1-го техникума в 
честь дня рождения В. И. Ленина в академии им. Ти
марязева. 

1 мая Участие в концер'Ге 1-го техникума в клубе 
ЦК РКП(б). 

16 мая Киев. Исполнение партии ф-п. в концерте певиц 
в и·аполнении учащихся 1-го техникума Л. А. Васнецо
вой и Е. Н. Гольденберг с участием автора, И. С. Ра
биновича и Б. 5I. В программе: сонаты для ф-п" сказ
ки и романсы. 

19 мая Киев. Исполнение партии ф-п. в ~онцерте певиц 
Л. А. Васнецовой и Е. Н. Гольденберг. В программе: 
романсы Зёрнова, Римского-Корсакова, Хосе Басса, 
Пабло Эстеб, Блаз де Ласерна, Кантелуба. Переводы с 
испанского и французского Б. 5I. 

23 мая Б. Я. исполнил 2-ю сонату для ф-п. Д. М. Мелких 
в концерте Ассоциации современной музыки. 

25 мая Участие в камерно-хоровом концерте 1-го технику-
ма из произведений Римского-Корсакова. 

* 12 романсов, ~серенада четырех кавалеров», Парафразы (на 
двух ф-п.), Хор поселян, Половецкие пляски и четыре арии из опе
ры «Князь Игорь~>. Переложение партии оркестра и всех сольно-хо
ровых сцен для двух ф-п. сделал учащийся 1-го техникума 
А. В. Кашперов. 
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2 июня Лекция Б. Я. для педагогов школы им. К:>асной 
Пресни на тему: «Педагогические принципы музыкаль
ного образования народа». 

8 июня Участие в концерте 1-го техникума. В программе: 
хоры и ансамбли Бородина и Римского-Корсаковз 10. 

Июнь Отчет Б. Я. для Наркомпроса о работе 1-го техни-
кума. 

10 октября Б. Я. участвовал в выступлении 1-го техникума 
на панихиде по В. Я. Б:>юсову в Г АХН. 

13 октября Б. Я- начал вест.и баховский семинар для старше-
го курса 1-го техникума. В вводной лекции: об эволю
ции музыкального мышления, об ассоциативных об
разах. 

5 и 7 ноября Участие Б. Я. в праздничных концертах 1-го тех-
никума: для Хамовнического рай1юма ВКП (б) (М. ·зал 
МГК) и в Военной школе им. Красных коммунаров. 

16 декабря Участие в концерте 1-го техникума. В прог:>амме 
хоры и ансамбли из опер Римского-Корсакова «Цар
ская невеста» и «Сказка ·о царе Салтане». Партия ор
кестра исполнялась на двух ф-п. "'. 

28 декабря Выезд учащихся 1-го техникума с докладами и 
концертами в Киев дли ознакомления КГК со сделан
ной работой. 

30 декабря Киев. Вст:>еча с музьп{антами, бывшими учениками 
Б. Я., и их учениками. 

В 1924 г. Б. Я. написал: «План реорганизации 
композиторского отделения консерваторий», «Планы и 
программы, принципы и методы»; делал записи: «Тео
ретические заблуждения», «Виртуозность как принцип», 
сДыхание», сТембр, туше, ритм:., «Беглость», «Условия 
продуктивности работы преподавателя и ученика», 
«О К1)еСТЬЯНСI<ОЙ песне в России», «0 ЖИВОПИСИ», «Вве
дение в нау1су о музыке», «Масштабы», с:О прелюдии», 
«О прелюдиях и фугах». 

J 924 год характеризуется значительными достиже
ниями в работе 1-го техникума: в подготовке дирижеров 
хора, инструкторов-педагогов, исполнителей. У спешные 
концерты хора под управлением С. Протопопова, ан
самблей и солистов ( «п:>аздники музыкального искусст
ва», как об этом писали в прессе). 

1925 

1 января Киев. Доклад Б. Я. для педагогов и учащихся Ки-
евс!\ой консерватории на тему: «Фортепианная техника 
как совершенство воспроизведения процесса выражения». 

2-9 января Киев. Доклады и концертные выступления учащих-
ся 1-го техникума. Хор «Думка» им. Леонтовича и хо:>ы 

* Переложение партии оркестра для двух ф-п. А. В. Кашперова. 
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10 января 
Январь 

Jiпских школ Киева, руководимые учеви1<ами Б. $\. 
дзли для Б. Я. и приехавших с ним учеников 1-ro тех
никума специальные концерты. 

Б. Я. руководил экскурсиями учащихся по памят
НИl{ам архитектуры и музеям Киева. 

Выезд в Москву. 
Начало занятий по дирижированию в 1-м техникуме 

(оркестровые произведения Глинки). Предмет занятий: 
содержание произведения и принцип его исполнения; 

история развития целостного музыкального мышления; 

принципы переложения изучаемых оркестровых сочине

ний для двух ф-п. (в 8 рук). 
21 и 25 января Б. Я. аккомпаН1ировал хору 1-ro техникума (ф-п. и 

орган) в двух концертах памяти В. И. Ленина (в М. за
ле МГК и Центральном клубе комсомола). В програм
ме: хоры Бородина, революционные песни, две части из 
«Реквиема» Моцарта (новый перевод текста В. Я. Брю-

4 февраля 

10 февраля 

сова). 
Доклад Б. Я. для педагогичеокоrо факультета МГК 

«0 принципах профессионаJ1ыюсти в работе с исполни
телямю>. 

Показ всех коллек11ивов и всех типов работ 1-го 
техникума Б. В. Асафьеву (М. зал МГ!(). 

8, 15, 25 марта Участие в концертах 1-го техникума, посвященных 
Международному женскому дню и Дню Париж·ской 
коммуны, в заводских клубах; в отчетных концертах 
(в М. зале МГК) из произведений Листа, Даргомыж
ского, Прокофьева, Стравинск01'0. 

21-23 марта УLJастие Б. Я. в составе жюри Всесоюзного конкур-

12 апреля 

15 апреля 
Апрель 

2 мая 

9 мая 

30 мая 

2 июня 

9-14 июля 

21-146 

са квартетов на соискание звания квартета им. Стради
ва;~и. Состав жюри: А. В. Луначар.ский, Б. Б. Краоин, 
А. К. Глазунов, Н. П. Шувалов, Б. Л. Яворский, 
!О. М. Славинский, Ф. М. Блуменфельд, Н. С. Блин-
дер, А. А. Брандуков. 

Участие в концерте 1-го техникума. В программе на
родная песня и сказы. 

Б. Я. назначен заместителем председателя ЦКУБУ. 
УLJастие в конференции по художественному образо

ванию, созванной НКП. 
Участие в концерте 1-ro техникума в АКВ, посвя

щ€Jн111ом празднику 1 Мая. 
Первое письмо от Д. Д. ШостаковиLJа. Переписка 

прододжалась до конца жизни Б. Я. 
Сообщение от Наркомпроса о предстоящей осенью 

1925 г. командировке в Италию для ознакомления сор
ганизацией научного, художественного и педагогическо
го дела в области музыки. 

Концерт 1-ro техникума в пользу МОПРа. В про
грамме: революционные и народные песни, хоры Листа, 
песни и романсы советских 'композиторов (партию ф-п. 
исполнил Б. Я.). 

Встреча с молодыми музыкантами - Л. Н. Обори
ным, М. Л. Старокадомским и В. М. Богдановым-Бере
зовским. Просмотр всех сочинений последнего. 
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~ авtуста Официальное поручение В. Jt. Яворскому ot 
А. В. Луначарского - снестись с С. С. Прокофье
вым, А. К. Боровским и И. Ф. Стравинским, пере
дать им разрешение правительства на возвращение п 

СССР. 
Письмо от В. М. Богданова-Березовского к 

Б. Я. по поручению кружка композиторов ЛГК с 
просьбой прислать материалы о теории ладового тн
готения. 

Конец августа Отъезд по командировке в Италию - через Кон
стантинополь, Афины. 

16 октября Возвратился из заграничной поездки. Написал те-
:1исы доклада п На.ркомпрос о своих наблюдениях во 
время поездки за границу: «Музыкальная жизнь за гра
ницей, отношение иrностранных музыкантов к Советской 
России. Чего ждут передовые элементы Запада от му
зыкантов Совете.кой России? Композиторский уровень 
на Западе. 

Русские музыканты за границей, их влияние на 
музыкальную жизнь. Европы. Помощь полпредств 
группе ученых и художников, их оценка проделанной 
группой работы». 

8 ноября Участвовал в праздничном концерте 1-го технику-
ма (М. зал МГК). В программе старые µеволюционныс 
песни и хоры сове11с.ких композиторов. 

31 декабря Начало руков·одства коллективным классом детско· 
го творчества в 1-м техникуме. 

Декабрь Б. Я. подrо'Говил положение о консерваториях на 
оонове работ по реорганизации вузов и решений конфе
ренции об итогах работ по типизации профессионально
художественного образования в апреле 1925 г.; утпер
ждено Г лавпрофобром. 

В течение 1925 г. Б. Я. составил программу по ме
тодике фортепианной игры. Уоановил технический ми
нимум для окончания 1-й ступени техникума (41 этюд 
Черни ор. 299 на легкую беглость, 7 октавных этюдов 
Куллака в указанных авторами темпах, для пыработю1 
непрерывности внимания, свободы и выносливости нс· 

по.~нительского аппарата). 
Написал: «Музыкально-волевое ру1<0водство звуко

вым оформлением - дирижирование». Перевел часть 
статьи Листа «0 дирижерстве», «План баховского семи
нара в 1-м техникуме», «О прелюдии и ее характере», 
«Термины» (классификация, определение; историческиi1 
процесс развития и значение их в исполнительстве при 

создании музыкальных образов). «<Звуковой и музы
~ка.11ыный с.пеЦ1и;фИ1кум ка:к •выраже·ние». «МузЫiкальная 
стихия, тяготение, энергия». 

Вышли из печати «Пять народных песен для сме
шанного хора» в обработке Протопопова и ЯвopCI<or,J 
(Музгиз). 
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1926 

25 яннаря Участновал в ~;онuерте !-го техникума. посвящен-
ном памяти В. И. Ленина. Хоровая программа на тему 
«\905 ГОД». 

7 февраля На вечере, посвященном памяти А. И. Калишевско-
го (актовый зал Московского университета), Б. Я. ис
п·1лнил Траурный марш Шопена и исполнил партию 
ф-п. в вокальной части программы концерта. 

24 февраля Письмо от заведующего художественным отделом 
г~авнауки П. И. Новицкого: просьба к Б. Я. объеди
нить под своим руководством работу в ГУСе и художе
ственном отделе Главнауюr по музыковедению и музы
кальной практи1<е. 

8 и 18 марта Участвовал в концертах 1-ro техникума (ис11олни.1 
партию ф-п.), посвященных Междvнародному дню ра
ботницы (в зале АКВ) и Дню Парижской 1<оммуны 
(по поручению МОПРа в Колонном зале Дома со
юзов). 

10 марта Составил тезисы о концертной работе: о необходи-
мости концертов по циклам, включения в программы 

кmщертов произведений современных русских компози
торов, большего ра1нообразия концертов как по содер
жанию, так и по форме их проведения, привлечения 
постоянного состава сJ1ушателей. 

15 марта Получил командировку в Германию, Австрию. 
Францию на полтор;~ месяца для ознакомления с поста
ношшй музыкально-учебного де~а. 

Концерт из произведений С. В. Протопопова с уча
стием О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. Б. Я. исполнил 
1-ю и 2-ю сонаты для ф-п. (зал ГАХН). 

4 апреля Написал статью «Музыкальное искусство ка1< запе-
чатл!'ние схемы общественных процессов». 

Апрель - июнь Письма к С. В. Протопопову из-за границы, н ко
Т'}рых Б. Я. делится впечатлениями от встреч с мvзы
кантами и от посещений концертов н музеев (см. 
стр. 322-360). 

12-14 апреля Мюнхен. Посещение Пинакотеки (картины старо-
германС'кой школы, собрание древнеrреческих ваз). 

13 апреля Встреча с музыкальным критиком Ф. Малером. По-
сещеюrе концерта квартета Амар - Хиндемит. 

18 апреля Берлин. Б. Я. на репетиции rимфоннческоrо концер-
та под управленаем дирижера В. Фуртвенrлера. 

Открытая репетиция концерта О. Н. Бутомо-Назва
~ивой и Б. Я. Среди приглашенных - Лина Шмальrау
зеп - ученица Листа в последний период его жизни. 

20 апреля Был па ве<1ере старинной музыки с участием П. Хин-
дС'ынта (виоль д'амур). 

22 и 27 апреля Два концерта О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. 
В проrрамме: произведения Глинки, Чайковского, Та
неев:~, Мясковскоrо, Протопопова - роман-сы, народные 
песни .и сказки. 

23 апреля ·Посещение Фридрих-музеума. 
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26 апреля 

29 апреля 

2 мая 

3-5 мая 

6 маи 

/!мая 

10 мая 

11 мая 

12 мая 

13 мая 

24 мая 
27 мая 

30 мая 

Май 

1 июня 

Был в концерте В. Фуртвенглера. 
Письмо от С. С. Прокофьева к Б. ~. с сообще-

,нием о том, чт,о OtH в Па,р,иже, ~очет с 1НiИМ ПОIВИ· 
даться. 

Посещение библиотеки-хранилища рукописей 
И. С. Баха. «Имел в ру1<ах, перелистал все и точио 
осмотрел». 

Паµиж. Посещение Лув.ра. Письма о картинах Лео
нардо да Вин,ш. 

Участие в качестве делегата в Международном кон
грессе музыкальных и театральных критиков в Пари
же. Получил предложение от организ.аторов конгресса 
прислать описание театральной и музыкальной жизни 
в СССР, принципы подхода к искусству; получил 
уведомление о праве СССР послать на следующий кон
гресс от двух до четырех делегатов. 

Был в симфоническом концерте (в зале Гаво) под 
у11равлением дирижера Страдам. 

Присутствовал в концерте· Артура Руб:шшт~йна. 
Написал большое письмо с отзывом, который просил 
прочитать Г. Г. Нейгаузу, Л. Н. Оборину, а та~<же уче
никам 1-го техникума. 

В музее «Carпavalet» смоrрел комс1ату Жорж Санд, 
слепок руки Шопена и зарисовку его играющим; сделал 
выводы об основах его исполнительских движений. 

Был в концерте А. К. Боровского по приглашению 
пианист,а. 

Письмо к В. В. Держановскому с 11росьбой заку
r.~:rь для Советского Союза иностранные издания нот, 
в •1астности - сочинения С. Прокофьева. 

Встреча Б. Я. с С. С. Прокофьевым, А. К. Боров
ским; визит к С. А. Кусевицкому, г;~:е Прокофьев сыграл 
свой повый балет и 5-ю сонату. 

Прочел новую биографию Листа (Пурталеса). 
Посетил концерт под управлением С. А. 1\усевиц

коrо. 

Днем посетил симфонический концерт оркестр~ 
С-rрасбуµгской филармонии (в Большой оп::ре). В про
грамме: Бетховен. 5 симфония; Стр а вин с кий. 
Колыбельная из балета «Жар-птица»; Раб о. «Ночное 
шествие»; Л ал о. Увертюра из «Короля Ис»; Ба х. 
Бр;~нденбургский концерт. 

Вечером - концерт В. ГороIJица. 
Услышал в концерте П. Робсона; включил его в 

список артистов, рекомендуемых к приглашению для 

концертов в СССР. 
Исполнял романсы с певицей Н. П. Кашиц у не~ 

в доме в кругу музьшантов; там же встретился с пиа

ниrтом В. Горовицем и слушал его. («Слышал я по
всюду много пианистов, познакомился с несколькими 

молодыми. Вообще там есть способная молодежь, 
школа у них только солидно отставшая лет на 

полтораста». Из письма к С. В. Протопопову от той 
же даты). 
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7 июня 

19 июня 
23 июня 

29 июня 

14 ИЮЛЯ 

16 икiля 

17 июля 

7 сентября 

Обед у Я. А. Берз:ruня (полпред СССР в Ав.стр1ниj, 
беседа с ним о музыкальных делах. Вечером - визит 
к музыковеду и критику Гвидо Адлеру, разговор о пред
стJящих торжествах, посвященных Бетховену. 

Отъезд в Москву. 
Письыо от С. С. Прокофьева из Парижа по по

воду приезда в СССР. 
Вышла из печати книга С. Н. Беляевой-Экземпляр-

ской и Б. Яворс·кого «Воспрюпие ладовых мелодиче
ских построений» (изд. «Академию>, Л.), в которой 
обобщены результаты музыкально-психологи•rеских экс
периментов, проведенных среди учащихся АКВ им. 
Н. К. Крупской. К статье приложены таблицы ладов. 

Был на засел:ании коллегии Наркомпроса под пред
седательством А. В. Луначарского; принял участие в 
обсуждении до1mада Б. Б. Красина о работе Государ
ственной филармонии. 

Н. Я. Мпсковс·кий посетил Б. Я. и показывал свою 
8-ю симфонию. 

Письмо or С. С. Прокофьева по поnоду его пере
говоров о концертах в СССР. 

Письмо от Н. А. Малыю о пропаганде симфониче
ского творчества молодых компози•rоров; в частности, 

он сообщает, что по просьбе Б. Я. в Ленинграде ис
полнена 1-я симфония Д. Д. Шостаковича. 

10 сентября Письмо от Гвидо Адлера - приглашение в Вену 

13 се111 яiiря 

30 октября 

В ноября 

10 ноября 

(через НКИД) на бетховенские торжества. 
Доклад в ГУСс о плане работ музыкальной под

секции. 

Письмо от С. С. Прокофьева (из Парижа) о вопро
сах, связанных с приездом в СССР. 

Письмо от дирекции симфонических концертов Вар
шавской филармонии и от комитета по сооружению па
мятника Шопену с приглашением Б. Я. в Варшаву для 
участия в шопеновских торжествах. 

Участвовал в концерте 1-го техникума - в честь ~-й 
годовщины Октября (М. зал МГК). В програм!,!е: 
революционные хоры советских композитаров; хоры из 

o:iep Бородина и Римского-Корсакова. 
11 ноября Выехал с Н. Я. Мясковским в Варшаву для уч11-

стия в шопеновских торжествах. 

14 ноября Варшава. Представительствовал от СССР на откры-
тии памнтника Шопену. 

9-11 декабря Письмо к Л. В. Николаеву (Ленинград) о пр&д-
стоящем 27 января 1927 г. конкурсе пианистов й'м. 
Шопена в Варшаве и его условиях; о составе участников 
конкурса от Москвы и Ленинграда; рекомендует по
слать на кон1<урс из Ленинграда В. В. Софроницкого 
и Д. Д. Шостаковича. 

В 1926 г. Б. Я. дал письменный ответ на запрос 
Гл<tвпрофобра: о степени научной обоснованности тео
рии ладового ритма, о том, как отражается система 
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14 января 

25 января 

1 февраля 

12 марта 

13 марта 

14 марта 

лазового ритма на формировании нового музыканта; о 
подготовленности окончивших 1-й техникум для дея
тельности. Написал работы: «Сравнение 'специфики ис
кусства как выражения идеологии натурального и ин

дустриального хозяйства»; «0 музыкальном искусстве»; 
«Словарь, слово, термин»; «Искусство .и революция»; 
«Пространство»; «Перспектива как восприятие объема»; 
«Схема художественного произведения». Отзыв об игре 
С. С. Прокофьева. Вышла на немецком языке книга 
Б. Яворского и С. Н. Беляевой-Экземплярской «Вос
приятие ладовых мелодических построений» (Лейпциг). 

1927 

Был на концерте пианистов, отобранных для уча
С1)1Я в конкурсе нм. Шопена в Варшаве (Г. Гинзбурга, 
Ю'. Брюшкова, Л. Оборина, Д. Шостаковича) - Б. зал 
мгк. 

Был на первом концерте С., С. Прокофьева в Б. за
ле МГК. 

Участие в концерте в пользу нуждзющихся учена
ков 1-го техникума. ИсполЮ1тели: К. Г. Держинскап, 
В. Л. Кубацкий, С. В. Протопопов, И. С. Рабинови•1, 
Д. М. Цыганов, Б. Я. В программе: Бах, Витали, Мо
царт. Танеев, Протопопов. 

Приглашение в Вену от Гвидо Адлеоа на rоржест
ва, посвященные памяти Бетховена ( 100-летие со дня 
смерти). 

Утро. Аккомпанировал на ф-п. и органе в концер-
те хора \-го техникума (М. зал МГК). В nроГ]Jамме: 
народные песни, хоры Танеева; «Пампти погибших» -
для хора, двух ф-п. и органа Протопопова, «Проме
тей» Скрябина в переложении длп трех ф-п. с уча
стием хора; солист Т. Л. Логовинский. 

Вечер. Поинял vчастие в конnерте кваотета И\\. 
Страдивари (Б. М. Симский, Б. Я. Виткин, Г. С. Гам
бург, В. Л. Кубацкий) в зале им. Бетховена, исполнив 
партию ф-п. в квинтетах Моцарта и Танеева. 

На заседании ГУСа под председательством Луна
чарского, посвященном театральной политике, Б. Я. сде
лал доклад «О задачах наших оп~рных театров». 

25 марта Выехал в Вену. 
27-30 марта Вена. Участвовал в торжествах, посвященных 100-

1 апреля 
10 апреля 

13 апреля 
14 апреля 
19 апреля 

летию со дня смерти Бетховена; посещал концерты, 
встречался с музыкантами. 

Выехал на музыкальные торжества в Болонью. 
Рим. Осмотр виллы Боргезе и выставки сов·ремен-

н1:Jrо искусства. 

Осмотр Ватикана. 
Осмотр картин Беато Анджелико в Ватикане. 
Выехал из Рима в Москву. 
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3 мая 

6 мая 

в июня 

1 июля 

Письмо от А. К Боровского (Париж) - приветст
вие и сообщение о его предстоящем приезде в Москву 
с концертами. 

Получил от Д. д. Шостаковича сюиту для ф-п. 
«Афоризмы», посвященную Б. Я. 

Написал проект директивы ГУСа художественным 
учебным заведениям: о научном обосновании художест
венного труда, о достижении наибольшего полезного 
результата при наименьшей затрате сил и средств; о 

ценности человечес1юго труда и методах его усовершен

ствования; об установлении системы практических за
чеrов; о методах преподавания, t:нязи с производством; 

массовом воспитанна; о знании как умении выразить, 

передать; о необходимости обязать всех учащихся веста 
общественную работу. 

Письмо от А. И. Дзимитровского (Вена): о посылке 
журнала «Anbruch» с рецензией на статью Б. Я. «Вос
приятие ладовых мелодических построений», вышедшую 
в Лейпциге; о благодарственном письме Heгzka к Б. Я. 
за эту статью; о выходе из печати сонаты С. Прото
попова. 

Обращение президиума Г АХНа к директорам ИНQ
страиных музеев и библиотек с просьбuй об оказании 
содействия Б. Я. в изучении искусства Германии, Ис
нании, Италии и Франции. 

Начало июля Отъезд за границу (Вена, Флоренция, Рим) - для 

IS сентября 
Октябрь 

27 октября 

6 ноября 

научной работы. 
Вернулся в Москву из Италии. 
Участвовал в работах Росфила по поводу органи-

зации музыкальной части празднования 10-летия Ок
тября. Писал заметки для своих выступлений о прин
ципах составления праздничных программ («нести ис

кусство в массы, а не давать концерты для постоян-

ной публики концертных зал»). 
Письмо от С. С. Прокофьева (из Парижа) о его 

творческих планах. 

Участие в концерте 1-го техникума в честь 10-й 
годовщины Октября (в Б. зале МГК) по поручению 
Октябрьской комиссии Моссовета. В программе - хоры 
советских композиторов. 

В 1927 г. провел дополнительные занятия с выпуск
никами 1-го тt::хникума и организовал публичные за
четы. 

В КГК образовался студенческий Кj)ужок по изуч~
нию теории Б. Яворского под руководством преподава
теля Н. М. Гольденберг. 

Во время поездок за границу записывал «Мы :ли 
об искусстве», обобщал, в связи с научной работой в 
библиотеках, музеях и со слушанием иностранных ис
полннтелей, свои прежние работы. 

Напwсал заметки «Эволюцня музыкального мышле
ния от Жоскена до Скрябина», о виртуозности Листа. 
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21 января 

12 февраля 

21 февраля 

Получив от Луначарского ei'O 1шиrу «Вопросы СО· 
циологии музыки» (1927), Б. Я. ответи~ автору пись
мом - критическим отзывом (см. стр. 359-379). 

Нзписал работы: «0 расчистке картин», «Искусст
во и тяготение», «0 теоретической: науке», «Время и 
пространство», «Этюд как принцип стихийно-массового 
стиля», «Схема анализа народной песни». 

1928 

Персональн<Jе обращение к Б. Я. общества полиr
каторжан, месткома ЦК ВКП (б) с просьбой об органи
зации силами 1-го техникума концертов народной и 
подпольной рt:волюцнонной песни. 

Учас·rие в концерте с<Jлистов 1-го техникума нз про
изведений русоких и советских композ.итор<Jв. 

Письмо от зам. директора ГИИИ о сильнейшем впе
чатлении, полученном им от концерта Карло Цекки, 11 

благодарность Б. Я. за то, что он обнаружил эrого за
мечательного пианиста и пригласил ею в РСФСР. 

Февраль - март Проведение в 1-м техню{уме семинара по изучению 
9-й симфонии Бетховена и эскизов к ней. ИспоJ1нение 

8 апреля 

29 апреля 

7 мая 
16 и 19 мая 

31 мая 

7 августа 

13 октября 

23 декабря 

симфонии на двух ф-п. учащимися техникума. 
Концерт в М. зале МГК в пользу учащихся 1-го 

техникума, нуждающихся в санаторном леченаи. Участ
ники: О. Н. Бутомо-Названова, В. Л. Кубацкий, 
С. В. Протопопов, И. С. Рабинович, Д. М. ЦыганоrJ 
и Б. Я. 

Участие в концерте хора и ансамблей 1-го техни
кума (М. зал МГК). В программе: Моцарт, Глинка и 
Танеев. 

Письмо от С. С. Прокофьева из Барселоны. 
Участие в выездных концертах солистов и камер

ного клаоса (Киев). В программе с<Jчинения советских 
композиторов. 

Отчет Б. Я. на собрании учащихся 1-го техникума 
о работе вокального и инструментального камерных 
классов, о концертной работе (хоровые выступления n 
Б. зале МГК) и сообщение о видах участия музыкаль
ного коллектива в общественной жизни страны. 

Письмо ОТ с. г. Кондры, бывшего ученика Б. я" 
с сообщением о местонахождении писем С. И. Танеева 
к композитору Н. Н. Амани, в которых были написаны 
подробные разборы сочинений Амани, очень интересо
вавшие Б. Я. 11. 

Участие в концерте 1-ro техникума (М. зал МГК). 
В программе Шуберт, Шуберт - Лист, Рахманинов, 
Мясковский, Козицкий. 

Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. из про
изпедений Шуберта. 

В 1928 r. вышли из печати учебникн «Упражнения 
в r·о.1осоведении», «Упражнения в образовании схем 
ладового ритма» (2-е изд.). 
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Провел с О. Н. Бутомо-Названовой цикл концер
тов на тему «Пушюин в музыке». 

Вел курсы анализа музыкальных произведений для 
различных групп учащихся 1-го техникума (в частно
ст:и, в связи с их концер'Гной работой); анализы 9-й 
симфонии Бетховена, песен Шуберта и транси,рипций 
э11их песен, сделанных Листом, ноктюрнов Шопена. 

Написал стапш: «Мои воспом1Инания о пианистах», 
«Т,ворческое задание», «Принципы и процесс творчест
ва» (о Д. Окарлатти), «Темы». 

В Риме вышел из печати труд Б. Я. «Строение му
зыкальной речи» на итальянском языке в переводе и с 
примечаниями Н. Р. Бойчснко. 

1929 

1 февраля Исполнение партии ф-п. в Трио ре мажор 
С. И. Танеева в концерте преподавателей !-го техникума 
В. Л. Кубацкого, С. В. Протопопова, И. С. Рабиновича, 
Д. М. Цыганова с участием К. Г. Держинской (в пользу 
профкома учащихся). В пр·ограмме: Моцарт, Танеев, 
Протопопов. 

22 февраля и Два концерта О. Н. Бутомо-НазваноВ{)Й и Б. Я. 
17 апреля (М. зал МГК и зал им. Моцарта). В программе - ро

мансы советских композиторов: Ан. Александровil, 
Ю. Вейсберг, М. Гнеаина, А. Крейна, Д. Мелких, 
Н. Мясковского, Л. Штрейхер. 

7 апреля Концерт Т. Н. Романовой и Б. Я. «Пушюин в му-
зыке совеrоких композиторов» (М. зал МГК). 

26 апреля Концерт О. Н. Бутомо-Названовой и Б. Я. на тему 
«Пушкин в русском романсе» (М. зал МГК). 

Август Поездка Б. Я. в Старую Руссу, к озеру Ильмень, 
на Волхов, в Новгород, Псков и Ленинград для изуче
ния старинной архитектуры. 

В журнале «Пролетарс,кий музыкант» No№ 7, 8 
опубJiикована статья В. А. Цуккермана «Теория ладо
вого ритма .и ее применение». 

5 сентября Письмо от С. С. Прокофьева из Кюлоза с сообще-
нием о желании приехать осенью в Моокву, «хотя и 
без концертов». 

Сентябрь Начал занятия по вопросам музыкальной культуры 
на отделении истории искусств в МГУ (работал два 
учебных года). 

30 октября Был на доклм~.е А. В. Луначарского на тему «Со-
циологические и пато.1огические факторы в истории ли
тературы» (Коммуни'Стическая академия). 

29-30 ноября Поездка в Ленинград. Встреча с учащимися и пе-
дагогами ЛГК; беседа о роли композитора в музыкаль
но-общественной жизни и о значении музыкального мы
шления и научно-обоснованной техники для выражения 
в музыке прогрессивных задач современности. 

2 декабря Концерт О. Н. Бутомо-Названовоii и Б. Я. с про-
граммой «Пушкин в музыке» (зал Ленинградского об-
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щества друзей камерной музыки) и отъезд в Мос1<Ву. 
17 декабря Участ.ие в радиоконцерте \-го техникума. В про-

5 февраля 

8 февраля 

грамме: хоры Лисrа, Чемберджи, З. Левиной. 

Написал статьи: «Моrорность, метр, метрика», 
«Композиционные приемы - выбор эпизодов», «0 компо
зиции романа и сонаты». Критика работы Г. Э. Конюса 
«Принципы скелетного расчленения музыкальных тел». 
Написал песню для голоса и ф-п. на слова С. Марша
I<а «На не:фть, на уголь приналечь». 

Вышла из печати книга С. Н. Беляевой-Экземпляр
ской и Б. Л. Яворокого «Структура мелод'ИИ» (изд. 
ГАХН, М., 1929). В ней статья Б. Я. «Конструкция мс
.~оди•rеского процесса». 

Утвержден план работы Всероссийской конферен
ции по теории ладового ритма. 

Подготовил к конференции тезисы и доклад о тео
рии ладового ритма. 

В течение года Б. Я. руководил подготовкой две
надцати конце:ртов \-го техникума и участвовал в них 
в качестве пианиста. Участники: хор, вокальные ансам
бли, струнный квартС'т, оркестр народных инсmументов, 
л.етская школа (ритмические постановки с пением под 
руководством Н. Г. Александровой). В программах: 
Гайдн, «Времена года»; Глинка, финал 1-го действия 
о:перы «Ру~сла,н 1и Людмила» (переложение Оiрке,стро~ой 
партип с пар11итуры для двух ф-п. ученика техникума 
А. Ф. Козловского); ансамбли из оперы «Царская не
веста» Римского-Корса.Ji'ова; Бетховен, 9-я симфония с 
хором, солистами (пар11ия оркестра на двух ф-п., в ре
дакции Листа); хоры Листа «Не робеть», «Зовет нас 
властно век»; хоры советских композиrrоров, в том чис

ле - сочинения учащихся; Бах, прелюдии и фуги в пе
реложении для двух ф-п. 

1930 

0т1'рытие Всесоюзной конференции по теории ладо
вого ритма в М. зале МГК, организованной НКП, под 
председательством Луначарского 12• Доклад Б. Я. о тео· 
рии Ла'дОВОГО ритма. 

Заключительное слово Б. Я. Утверждение резолю
ции. Концерт 1-го техникума с показом творчества уча
щихся для участников Всесоюзной конференции по тео
ри·и ладового рнтма. 

Конец февраля Начал еженедельные занятия по слушанию музыки 

12 марта 

21 марта 
Март 

на отделении истории искусств МГУ. 
Письмо от С. С. Прокофьева из Гаваны. Сообще

ние о своих концертах. 

Приглашение Б. Я. на работу в МГК. 
Вышел из печати журнал «Пролетарский музы

кант», № 3 со статьей Луначарского «Несколько заме
чаний о теории ладового ритма». 
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1 апреля В ответ на !iриглашение работать в Mrk Ь. Я. 
направил письмо директору МГК Б. С. Пшибышевакому 
с мотивированным отказом. 

Конец апреля Б. Я. получил заказ от Г АБ Та на сочинение к праз-

8 мая 

18 мая 

Июнь 

Июль 

Сентябрь 

днованию 13-летия Октябрьс:кой революци.и одноакт
ной оперы на либретто И. У11кина «Вышка Октября». 

Постановление ГАИС о включении ранее самосrоя-
1 ел~..ной Ком.ясени по ладовому ритму в состав му
зыкальной секции. 

Вечер песни в исполнении Т. С. Шенеiiх и 
Л. А. Васнецовой при участ.ии И. И. Москалева, 
С. В. Протопопова и Б. Я. (клуб ФОСП). В програм
ме: романсы Танеева, Листа и Протопопова. 

llрекрат,ил работу в 1-м техн.икуме (заявление об 
ухсде Б. Я. подал 1 марта этого rода). 

Б. Я. окончил клавир оперы «Вышка Октября». 
Начало репе11иций спектакля. 

Приглашен на работу в оперную мастерскую 
Г АБТа. Составил пл,ан работы на 1930/31 учебн.ый год. 
Предметы: пев 11еский семинар, строение музыкальноii 
речи, слушание музыки, дикция, ритмика, теория музы

кального исполнительства, ансамбль, вокалнстика, соль
ная тре1шровка, прохождение репертуара, аккомпане

мент. 

28 октября Б. Я. пр.исутствовал на за,седании массовой комис-

6 ноября 

20 декабря 

сии художественно-политического совета Г АБТа, обсуж
давшего оперу «Вышка Октября». 

Утром и вечером премьера оперы «Вышка Октяб-
ря». Участники: А. И. Алексеев, А. И" Батурин, 
О. Н. Блаrовидова, К. Г. Держинская, Дубровин, 
Б. М. Евлахов, Иванова, И. С. Козловский, С. А. Кра
совский, М. П. Максакова, 11. !v\. Норцов, В. М. !lолит
ковский, Н. В. Попов, В. А. Попченко; дирижер 
В. В. Небольоин. 

Назначение Б. Я. членом художественного совета 
ГАБТа 

Закон<Lил подготовительные работы 1ю проблемам 
диалекти,ки и историчес1юго материализма (300 стрз
ниц), начатые в 1920 г. Написал: «0 форме музыкаль
ных произведений», «Роды и виды музыкальных про
изведений», «О звуковедении», «Темп», творческую био
графию Н. Леонтовича, критику теории Э. Курта по ero 
книге «Основы линеарного контрапункта», «0 расхож
дении в пониман.ии музыкальных терминuв», «Интелли
генцию>. 

Написал для БСЭ две статьи: «Дебюсси», «диссо
нанс» (БСЭ, изд. 1, тт. 20, 22) с обширной библиогра
фией. Перевел часть книги Т. де Лажарт «0 песнях 
для танцев в XIl-Xlll столетиях». 

Вышел из печати учебник С.:. В. ПрQтопопова под 
редакцией Б. Я. «Элементы строения музыкалЫ1ой реч.и». 
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t 1 марта 

6 апреля 

1931 

Доклад Б. Я. дирекции 1 ABta о работе оnерноИ 
студии. 

Смотр работ учеников Б. Я. в оперной студии 
ГАБТа. 

Доклад Б. Я. в дирекции Г АБТа о постановке ре
жиссером Н. В. Смоличем оперы Чайкове.кого «Пико
вая дама». 

1 мая Вышел из состава педагогов оперной студ1111 
ГАБТа. 

10 мая Написал тезисы доклада для муз.ыкальной секции 
ГАИС «0 разложении лада». 

20 мая Сообщение Б. Я. на пленуме Г АИС о подготовля·~-
мом им докладе на тему «Разложение лада». Выступ
ление И. Я. Рыжкина с крИТИd{ОЙ не данного сообще
ния, а вопросов «Методологии основы теории звукового 
тяютения». Этим был,а 'на,ча,та ,необъя1влешrая диокуоаия 
о теоретических взглядах Б. Я. в целом. 

26, 31 мая, 9, 15, I!рисут1ствовал на дискуссии, организованной музы-
19, 24 нюня кальной сскц.ией ГАИ Са. 
28 нюня Выступ.пение Б. Я. с заключите.~ьным словом на 

дискуссии в ГАИ Се 1 з. 
Выход из состава дей,ствительных члrно11 ГАИ Са. 

193! год - единственный вне педагогической и ор
ганизаторской музыкально-общсствсшюй дсятельносп1 
был посвящен целиком исследованиям художественных 
стилей - главной теме в пос,педнее де~ятилетис его 
жизни. Сделаны большие работы и заметки: «Био,10-
11ия», «Происхождение речи», «Язык», «Словесная речь», 
«Поэзия», «Тема - сюжет - фабула», «Архитектура», 
«Ракурс», «Орнамент». 

«Тезисная постановка разли<шых прnGлем в искус
стве». «Аналогия в ис,куоствах». «Элементы и принципы 
КОМПОЗИЦИИ». «Дыхание». «Настроение». «ЭМОЦИЯ». 
«Ванмание». «Сознание». «Волевое». «Объем». «Ма;;
штаб». «Действие». «Генетический подход к музыкаль
ному произведению». «Французские клаоесиннсты». «Ин
дустриальное хозяйство музыки». «У слозия анализов». 
Б Я. о своей теории музыкального мышления. Кон1спек
тировал н частично переводил книгу И. Фрейгейтера 
«0 гармонии Грига» (раздел «Акко:-~дика») и написал 
замечания с анализом осно,вных установок автора, ко

торый рассматривает отдельные аккорды, а не их со

отношения. 

1932 

15 февраля Получено от ди'рекюра Музгиза А. Г. Beipxo·ryp-
cкoro предложен.не приннть на себя редактирование 
концертной и педагогической литературы (в том числе 
ообрания сачинен-ий Шале.на и Танеева). 
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1 марта 

23 апреля, 
6 нюня 

Начало работы в 1<а•1естве старш~го редактор'! 
Музгиза 14. 

Два концерта Т. С. Шенейх и Б. Я. с участием 
П. П. Ильченко (скрипка). В программе: Бетховен, 
Шуберт, Шуман, Лист, Григ, Чайковский. 

Начало мая Написаны заметки о ~начении постановления 

Январь 

Февра.1ь 

4 марта 

5 апреля 
4 июня 

9 июня 

ЦК ВКП (б) от 23 апреля о пе:н~стройке художестве;;
ных организаций: «23 а11реля - образование художест
венной музыкальной общественнuст1и взамен педагоги
ческой. Союз композиторов - основа этой обществен
ности. Конкурсы СССР - общественность судит педа· 
гогов, а не наоборот». (По мнению Б. Я., редакцион
ные ооветы издательств следует составлять из компо

зиторов, а не из педагогов.) 

В 1932 г. Б. Я. эпизодически участвовал как ко~i
сультант в Комитете по стандартизации при СТО. На
писал в связи с этим: «0 законах стандартизации в 
музыке», «Об инструментах», «0 военных оркестрах». 
Написал заме111ш: «Сси11ю>, «0 р,иторнке», «Схема об
щественного процесса>>, «Патетичность», «Истовость», 
«Эл~менты и принципы оформления». Написал статьи: 
«О музыкальной идеологии в профессиональном музы
Кdльпом образовании», «Пение и певцы», «Что такое 
классическая теориn», «0 главной причине заблужде
ний теорегиков - отрыв от художественной практики», 
«Об академическом Большом театре». Отзыв о книге 
Шевалье «История учения о гармонии», «Принципы и 
план педагогических изданий» (замечания об особен
носп1х педагогичес~кой литсратурЬt длп дете\:1 н юноше
ства). 

1933 

По заказу Музrиза Б. Я. написал вступительную 
статью к изданию сюит Баха для клавира. В 1947 г. 
она вышла отдельной брошюрой под редакцией 
С. В. Протопопова. 

Два концерта Т. Н. Романовой и Б. Я. на темы: 
1. «Пушкин в песнях древнего и нового мира·~. 
2. «Любовь Пушкина» (М. зал МГК). 

Участвовал в концерте артисТ'<}В Бо"1ьшого и Ма
ло'о театров, пос.вященном памяти М. А. Нейша-Сио
ни1шой. 

Отъезд в Абхазию в дом отдыха «Авиэn<а». 
Концерт О. И. Горощен1ю и Б. Я. (зал Дома куль

туры Армении). В программе: Танеев, Чайl\овский, 
Римский-Корсаков, Протопопов. 

Б. Я. получил от А. В. Луначарского развернутый 
положительный отзыв о статье «Сюиты Баха для кла
вира» .15. 
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18 января 
22 марта 
18 апреля 

15 мая 

7 декабря 
11 декабря 

Декабрь 

В 1933 г. написал очерки: «Народы, нации, лично
сти», «Реализм в музыке», «0 Буало» (реали.~м в ис
кусстве с позиций с1шля данной эпохи), «Стиль в му
зыке», «Коллект,ивный стиль как принцип организации 
музыкальною мышления», «Ансамбльность как прин
цип организации музыкального мышлению>, «Разложе
ние ансамбльности из соревнов<1нип в соперничество», 
«Происхождение, развитие и отмирание феодально-дво
рянской сюиты», «Организационное значение музыки», 
«Исполнительство», «Идеология современного исполни
тельства». 

Написал отзыв о сборнике вокализов А. И. Троя
новDкой как об образцовых упражнениях, не имеющих 
себе подобных в литературе. 

Сочинил романс на слова Пулькина «Ночь окрашР.
на мглой». Перевел книгу А. Рисrори «Этюды и воспо
минания». 

1934 

Три концерта Т. Н. Романовой и Б. Я. на тему 
«Пушквн в музыке»: в Литературном музее, в Педин
'ститутс (с измененипми в программе) и в Октпбрьском 
зале Дома союзов. 

Концерт Т. С. Шснейх и Б. Я. В программе: Лист, 
Прокофьев, Протопопов, Мелких, Шуберт (.~ал Дома 
культуры Советской Армении). 

Концерт Т. Н. Романовой и Б. Я. (Клуб ФОСП). 
Концерт О. И. ГopoщNIJ\O 11 Б. Я. В 11роrрамме: 

народные песн.и и романсы Гли111ш и Пiюто1ю110nа н<~ 
стихи Пушкина (з<:Jл Дома культуры Со.зстскоl! Арме
нни). 

Статья А. А. АJ1ьшвш1га «Творчество Ф. Е. Козиц
кurо», о занятиях компо3итоrс1юго класса Б. Я. n КГК 
(«Советская музыка», № J 2). 

Написал заметки «06 образе в искусстnС'». 
Много работает в Музгизе: член редколлег.ин пu 

подготовке академичесК{)ГО издания С{)ч.инсний Чайков
ского; написал «Типоnой план школы как учебного по
собия», «широко представ,1яющего нстори•1ескую, тех
нологическую и художественную стороны определенной 
специализации»; редактировал много школ и учебных 
пособий, проводя глубокую методическую работу 
с авторами. 

Отредактировал новый учебник А. С. Илюхина для 
!'итары, мандолины и балалайки, перево.:~.нщий с циф
ровой ,системы на нотную. 

Делал записи по эстетике, «0 сона rax классикзв 
XIX с11олетия», «Коллективность, массовость, ансамбль
ность», «0 стилях», «Роман». Напи.сал романс на сло
ва И. Пулькина «От ночной воды бегущей». В связи 
с постановлением ЦК ВКП ( б) о л.и~шидации РАП1"1 



Январь 

9 март<t 

6 мая 
7 мая 

11 мая 

15 мая 

15 июня 

11 ноября 

28 ноября 

написал записку о принципах перестройки некоторых 

отделов издательства. Вышла из печати на немецком 
язь:ке в Лейпциге книга «Структура м<:лодии» са 
статьей Б. Я. «КQнструкция мелодического процесса». 

1935 

Уча.ство·вал в четырех концертах с Т. Н. Романо
вой, Т. С. Шенейх, О. И. ГорQщс1шо. В связн с этим 
написал заметки о различных С'!'илях пения: «камерно

миниатюр·иС"Гическом», «камерно-станковом,>, «фресково

концерт.ном» и «оперно-дскорати13ном». 

Концерт Т. С. Шенсйх и Б. Я. 1:1 программе: Шу
ман, Лист, Борхман, JlрQтопопов (клуб им. Калинина, 
Дм11тров, Москонскан об.1.). 

Запиои «0 мслод1111 XVIII-XIX веков (до Листа)». 
Записи о принципах обработщ< народной песни, 

срав·нение с живописью раннего Возрождении. 
Письмо к Протопопову о докладе В. Э. Мейерхоль· 

да по поводу его постановки чеховоких спектаклей: 
«Медведь», «Юбилей», «Предложение». 

Подробный положительный отзыв о книге Шуазн 
«История архитектуры». 

Концерт О. И. Горощенко и Б. Я. (Дом культуры 
Советской Армении). В программе «Народная песня». 

Истор1иче1ж11й очерк «Коллективный стиль» как 
выражение стихийного ладоDого мышления, основанно
го на трудоВQМ мышлении; о гомофонии. 

Получил приглашение выступить с лекцией в Доме 
архитектора. 

В 1935 г. Б. Я. написал заметки о значении теорин 
слухового тяго'!'ения для творческого развития музы

кального слуха. Написал: «Вопросы искусства» в пе
риод работы над книгой Лесоинга «ЛаокоrJН»; «Сведе
ния о своей теории музыкального мышл~ния»; «Народ
ная песня и мазурки Шопена»; «Шопен и его изобра
зительность»; «Личнос"и»; «Исполнительство - особый 
подъем воздействия»; «Камерное пение»; о терминах из 
сдоварп Ж. Ж. Руссо. 

Начало переписки (1935-1940) с бывшими учени
ками 1 ·го техникума, rаботавшими в Магнитогорске. 

1936 

26 января Концерт О. И. Горощенко и Б. Я. (Дом культуры 
СvБетской Армении). В программ:с: Глинка, Шуман, 
народны~ песни в обработке С. rз. Протопопова. 

28 мая Концерт Е. В. Романовой и Б. Я. из произведсниii 
Мясковского, Шебалина, Протопопова на тексты f!ущ-
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кина и Лермонтова (Дом культуры Советской Арме
нии). 

30 октября Два концерта О. И. Горощенко и Б. Я. из произ-

12 января 

8 апреля 

12 мая 

1 сентября 

17 ноября 
Декабрь 

23 января 

17 марта 

23 июня 

ведений С. В. Проrопопова. В программе: эпизоды из 
оперы «Первая Конная», па,родная песня (клуб им. Кi!
липина, Дмитров, Московская обл.). 

В 1936 г. Б. Я. продолжал работу «0 стилях в 
музыкальном иску~сстве», начатую в 1931 г" «0 твор
ческом задании», «Термины, обозначения», «Исполн.и
тельские научные термины», «Об исполнитст,ском ме
тоде», «дыхание, движение», «Лады», «Каденция»; 
«0 вокальной партии», «Значение вокального творче
ства Листа»; «Народный напев, песня». 

1937 

Письмо к С, В. Прото11опову с советом написа 1-ь 
поэму-монолог «На смерть поэта» ЛермонтоRа. Занят 
мыслью о тексте, полном страстного эмоционального 

нап:н1жения «,нс перед бурей, как в картинах Сурикова, 
а как когда молния уже бмснула, а гром вот-вот гря
нет». 

Концерт В. Л. Кубащ<оrо, Д. М. Цыганова и Б. Я. 
В программе: Виолончельная соната и Трио Рахмш1и
нова (М. зал МГК). 

Исполнение в концерте Л. М. Адамоза ф-п. партии 
поэмы «26» для виолончели и ф-п. Протопопова (Бе r
ховенский зал). 

Организовал совмест1ю с С. В. Протопоповым н;1 
Дорогомиловском химическом з;~воде в \1оскве хор, с 
которым выступал в концертах. Хор получил хорошиii 
отзыв на гоrодском смотре самол:сяте;1ыюсти за ис

полнение многоголосных украинских хоров а cappe!la. 
Концерт хор'1 Дорхимзавода по радио. 
Замечания о книге Поля Синьяка «Ог Э. Делакруа 

к неоимпрессионизму». 

Написал статьи: «Перспектива», «Псалмодичность», 
«Яитмика и интонирование». 

1938 

Письмо к Г. М. Когану с критическим разбором его 
1Конц<'рта 19 Д('IК'а.бря 19'37 г. •(юм. стр. 195). 

Письмо к Ф. С. Петровой с подробным разбором ее 
концерта (см. стр . .587). 

Письмо от Управления музыкальных уч;эеж:~:ений 
Комитета по делам искусств с приглашением Б. Я. 
ПрИIН!ТI> участие 11 СОВеЩЗНИИ МУЗЫКОВ·('ДОВ, llCTOrИKOIJ 

и теоретиков (с 29 июня по 5 июля). 
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28 июня Письмо от зам. директора МГК Л. Б. Дьякоnа с 
11риrлашен.исм Б. Я. войти в состав щюфессуры 11 
просьбой сообщить, какие у'!ебные преды;,ты ему жсл:~
тельны. 

11 июля Прослушивание Б. Я. учащихся Магнитогорской 
музыкальной школы (руко1юднтель Л. А. Авербух), 
приехавших в Москву на деснтидневную экскурсию; 
выступление Б. Я. и певицы Л. Н. Миловидовой длн 
этой группы и последующие индивидуальные занятш1 
с учащимися, ответы на их вопросы об исполнитель
стве. 

3 сентября Письмо к С. В. Протопопову о музыкальной педа-
гоr~ше; об активности внимания, намяти и сознания, 
которые должны развиваться самой методикой преп::>
даванин; об окончивших 1-й тсхни.кум и киевских у'lе
никах Б. Я" «которые повсюду с честью работают, так 
как умеют применить принципы, ими воспринятые, в 

конкре1'ных услониях, разнообразить подход и процесс~. 
15 октяб1Jя На'lал вести курс <~Ис1'ория исполнительских сти-

лей» для аспирантов МГК: (см. стр. 149). 
3 декабря Письмо к директору Музгиза М. А. Гринберrу. 

Ссылаясь на передовую статью газеты «Правда», Б. Я. 
·Критикует формализм и бездумное отношение к теоре
ти'!еской науке 15_ 

26 декабря Б. Я. прочел для коллектива профеосоров 11 y1J<:1· 
щихся МГК свои воспоминания о С. И. Танееве. 

ГИИИ (Ленинград) избрал Б. Я. сuоим по•1етны'.! 
чле11ом. На з;~ссданнн ГИИИ Б. Я. произнес речь о 
принщшах музыкального мышления. 

В 1938 г. написаны работы: «Патет111Jность», «Ис
товость», «Моторность у классиков», «Восемь тезисоq 
статьи о французских клавесинистах», «Инструменталь
ные эпохи (ба1ро1,ко, психоло,гическая) », «Эмоциопаль
носты>, «0 творческой экспирацию>, «0 Танееве», спи
сок рукописей Танеев;~, находящихся в библиотl'ке 
мг к 

1939 

Начало года У1Jастие в подготовке к исполнению оперы Танеева 
«Орестея»; интенсивные занятия с двумя курсами ас
П' рантов МГК по истории исполнительских стилей. 

Январь Двз концерта для аспирантов МГК: 1. Концерт 
М. В. Юдиной. В проrрамме: Бах, Бах - Лист, Шуберт, 
Шуберт - Лист, Шуберт - Прокофьев, Прокофьев. Всту
пителыrое слово Б. Я. «Как слушать смену эпохи н 
е'" направление в транокрипцнн». :l. Концерт С. С. Про
l{Офьева, который рассказал о своС'м по:~ходе к сочи
н»нию и исполнил отрывки из музыки к фильмам «По
ручик Киже» и «Александр Неnский». 

11 февра.1я Лекцин Б. Я. для аспирантоn ,i\t\ГK: «Иc1·щJ11•1rcKOL' 
обоснова1111е выражений «рою>, «судьба», «фату~1» 11ак 



25 марта 

Март 

14 апреля 

24 апреля 

6 мая 

20 мая 

Июнь 

8 июня 

14 июля 

отражение невозможносrи преодолеть существующие 

социальные условия» («Франческа и Паоло», «Борис 
Годунов», «Гибель Помпею> Брюллова и т. п.). 

Исполнение фортепианной партии в l{Онцерте xopd 
учащихся отделения музыкального воспитания МГК 
под управлением С. В. П:::юrопопова (М. зал 1\\ГI\). 
В программе: Бород1ш, «Хор поселяю>; Танеев, Два 
хора из оперы «Орестея». 

Две лекции Б. Я. для аспирантов перед концерта
ми Г. М. Когана -·о 1шавеоинистах и Г. Г. Нейгаv-
за - об исполнительском стиле Нейгауза. · 

:Пи.сымо O'l' Осоо~юкого, оаи;детельат1Вующее о том, 
что Б. Я. дал согласие на чтение в ГИИИ докладов о 
Танееве с последующими концертами 20 и 22 мая. 

У част.не в концерте Л. М. Адамова (М. зал МГ!\). 
В программе: С. Протопопов «Элегическая поэма» длн 
виолончели и ф-п. 

По инициаrиве М. В. Юдиной исrюлнена опера 
«Орестею> Танеева (М. зал МГК). Исполните.пи: соли
сты певцы -студенты и аспиранты МГК Н. Устинов, 
И. Сипаев, Ант. Иванова, С. Фуки; артr~сты Л. Ельча
нинова, Д, Селезнев; партию орк. (на ф-п.) 
М. В. Юдина. Хор - 85 человек под управлением 
С. В. Протопопова; чтение - артист Чистяков; оформле
ние сцены - В. А. Фаворский, режиссура - М. Г. Ге
воркян. Речь Б. Я. в артистической после концерта 
о творческом облике Танеева и о силе воздействия его 
искусства. 

Прочел докла•д о С. И. Танееве в ЛГК. 
Решение Совета МГК возобновить ходатайство о 

присуждении Б. Л. Яворскому степени доктора наук без 
защиты диссертации. 

Вышел из пе1 1ати сборнак «И. С. Бах. Песни и 
i1рии для rолоса и фортепиано». Русский текст Яросла
ва Родионова, фортеп·ианное оопр'Овождсние (на осно
ве баса И. С. Баха) и редакция Б. Яворского (Муз
гиз). 

Лекция Б. Я. «Песни народов СССР» в ЦДХВД 
на курсах директоров домов художественного воспи

тания детей с демонстрацией песен разных народов в 
обработке советских композиторов. 

Письмо от Н. Я. Мяс1ювского (Москва) с благо
дар1rостыо за «бесценный подарок музыкантам - сб. 
«Арин и песни Баха». 

В 1939 г. слушал выступления аспирантов в от
четных концертах и написал подробные отзывы об И'С 
исполнительстве; написал работы: «Феодальный общ~
стве111ный к=трой», <~СТ~иле~вые прИ3На1Юи в запи1с11>>, «Ре
нессанс», «0 темпераментности, сентиментальноСТi!, 
этикетности», «Живописная трилогия», «XIX столетие», 
«Женский роман», «Импрессионизм», «Музыкальное 
мышление», «И. С. Бах», «Бах - Шопен -Танеев», 
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Март 

24 апреля 

12 мая 

Весна 

10 июня 

18 июня 

Июнь 

8 июля 
25 августа 
7 ноября 

«О Шопене и его образах», «0 размерах 11 об артику· 
ляции», «0 менуэте», «Пляс - танец как жанр». 

1940 

На занятиях Б. Я. с аспиря..нтами МГК Ф. С. Пl'· 
трова исполнила ряд народных песен и романсов, по

казав го, что Б. Я. называл «истовостью» и «Тсмпера
ментн·остью» в стиле исполненин; там же Д. Д. Ша
стакович рассказал об осознаваемости творческого про
цесса; нспо.nнил свои прелюдии, квартет и 6-ю сим
фонию. 

Б. Я. исполнил вместе с В. Г. Островской на двух 
ф-п. финал 1-й симфонии Скрябина в радиоконцертс 
хора учащихся отделения музыкальноrо восnитаню1 

мгк. 
Повторное исполнение оперы Танеева «Орестея». Со

rтав исполнителей - см. 6 мая 1939 г.; партию орке
стра на этот раз исполнили К. Л. Виноградов и 
В. Г. Островская. 

Концерт Т. Н. Романовой н l:i. Я. (1\1\. зал МГКI. 
В программе: киргизские песни в обработке В. А. Вш1-
сова и В. Г. Фере; донская и две белорусские песни в 
обработке С. В. Проrопопова; русские роман.сы на 
тексты Лермонтова. 

На кафедре 011ер110-си.мфоничес1юго дирижированш1 
cдe.na.n от~1tт о заш1п1ях с аспирантами МГК за 1939/40 
учебный rод. 

Читш1 свои вос11оми11а11ня о С. И. т,1н~све в Дом<~
музсс Чайковс1<ого в КJ11шу на зассданин, 110свнще1шом 
25-летию оо д11н смер11и С. И. 'lансева. 

Дирекция, пар1шйный и мссп1ый кuмитеты МГК 
отмсгили в нриказе огл·ичные ноказате,ш учебно-педа
гогической, методической и общественной работы проф. 
Явор,ского за 1939/40 учебный год. 

Выезд в Ксислово,дск для отдыха и лечения. 
Возвращение из Кисловодска в Москву. 
!lrl'Cьмo к К. Л. Виноградову по поводу его дип

ломного концерта (см. стр. 167). 

В 1940 (. Б. Я. нап,исал статьи: «Исторический ход 
выявления и осознания композиторского конструктив

ного музыка.nьноrо мышления после кол,1ек·гивной эпо
хи», «Абсолютизм», «Барокко», «Темпераментность», 
«Взволнованность», «Ода», «декламация», «диалоп, 
«Коленность», «0 теории Винкельмана», «Подrоrовка 
эr.юционал1,но-поихологичоокой эпохи», «Романс·кое и~
кусство», «Романтизм», «Великосветский роман», «Эс-
1шз», «Поле слуха», «Конструктивизм», «.i\онструкцш1», 
«Интона!.1'ИЯ», «Звуковсдение», «Мелодия», «Сравни
тельные определения: напев, тема, колено, проведение, 

пар11ия», «С. С. Прокофьев», «U содержании в карта-



нах 111нчюды» (Бpю.'JJlllH, Jleuигa11, La.'11>11.1 П>Р \Jш., 
J\\и.'1:1е, Коро, Лйва:ювс1,ий, Pt·111111). 

ПоспшовJ1сние экспертной ком.иссии ВАК зап;:ю
сить отзывы профсосоров Мясконского, Гнссипа н Рыж
кинсt в связи с предложением о присужд~нни Б. Я. 
уч 'НОЙ степени доктора искусствоведческих наук без 
защиты диссертации 17• 

1941 

10 и 12 января Два концерта Т. Н. Романо1юй и Б. Я. на тс:v1у 
«Лермонтов в музыке» (N\. зал МГК). 

1 февраля Присуждение Б. Я. ученой степени доктора искус· 
ствоведческих наук. 

13 мая Исполнение на очеред,ном «вторнию~» ССК певн-
ц'"й 3. Федоровой и Б. Я. романсов С. В. Протопопона 
на тексты Лермонтова. 

l(онец октября Эвакуащия и переезд в Саратов с частью студен· 
тов и 11рофоссоров МГК. 

6 января 

12 июля 

26 июля 

Будучи консультантом музея Скрябина, санкциони
ровал приобретенне рукописей Скрябина. В начале года 
написал в Музейный отдел письмо о значении записных 
тетрадей композитора для изучения его творческого про
цооса {см. стр. 590). Ра.боrrал над теорией эстети:к·и 
И. Винкельмана; делал записи о Танееве; по проблемам 
музыкального образа. Написал статьи: «Энергия воз
буждения - торможения», «Об абсолютизме и его про
явлениях», «Художественное сознание и факторы его 
организации». 

Привел в порядок свои ЗJМСТJШ по изучению диа
лектики (248 стр.). 

Написаны статьи: «Исторически ошибочные опре
деления» (об ошибках музыковедов), «0 разложении 
нополн~ительского мышлению> (с XVII века до нашего 
времени), «Ритмические и композиционные основания 
образа». «Музыкальное мышление», «Шопен». 

1942 

Письмо Б. 11. к дирсюору библиотеки Саратовской 
консерватории о выдаче специально присланных для 

него из библиотеки МГК нот: 1. Бах - партитурное ю
дание фуг (изд. Штейнгребер); 2. Органиые сочинения 
Баха (изд. Петерс); 3. Кольберг - сборник польских 
народных песен; 4. Кунау - Библейс1ше сонаты; 5. Ли
l'Оnрафированные зап1иси лекций Б. Я. 

Лекция Б. Я. «Ответ одному музыканту о ладах·> 
(для аспирантов МГК). 

Первое из шести собраний коллектннов профессо
rо'J и студентов Московской и Саратовской. консерва
торий, для которого Б. Я. читал отрывки (с пояснения
ми) из своего труда «Творческое мышление русских 
композиторов от Глин1"и до Скрябина». 
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2 <tl!l'YC'Нt IlpUДUJ!Жl'Шll: ДОК.1<.Jд,J .. l) j>)<C:1'll .. \, 11) '•i>l•"I 11>11<1\< 

твuрчсствt>». 

Конец сентября - Москва. <..:. В. llротопопов знакомит правление 
начало октября ССК (в частности, Д. Д. Шостаковича 11 

Л. Т. Атовмьяна) с главой о Скрябине из работы 
Б. Я. «Творческое мышление русских композиторов от 
Глинки до Скрябина». 

13 Оhтября Письмо Б. Я. к Д. Д. Шостаковнчу о работ'~ 
«Творческое 11ы1ш1L'Нl!С русскнх кuм1юзиторов ог Глин-
1ш до Скrн1611ш1», которую в 1\слом С'111тает о rнl·тu:v1 на 
МНОГИl: творческие вощюсы, ВUЗНИI<авшие в условиях 

их общен.ия; в свое время Б. Я. нс мог сформулиро
вать ответы на них. 

Середина октября Переезд в новую комнату, предоставленную Б. Я. 
по ходатайству Шостаковича (Совстскан ул" д. 29. 
кэ. 17). 

20 октября l lисьмо от Л. Т. Атовмьяна о глубоком удовлетв<J-
рении от ознакомления с привезенными С. В. l lрото1ю-
11011ым главам.и из работы Б. Я «Творчсс1юс мышление 
русских композиторов от Глинки до Скрябина», в ко
торых множвсгво и11тсрсснейших и 1\сшнеii1ш1х 11ысJ1ей; 
о решении Оргкомитt:га ССК организован, псреец 
Б. Я. в Москву в ноябре. 

Конец октября - Интенсивная работа над завершением труда «Твор
ноябрь ческое мышлен.ие русских композиторов от Глинки д'> 

Скрябина». 
19 ноября Б. Я. пропел 11ослед11сс заю1111е баховского семи-

нара дJш <.:тудснгов, ас11ира11тов и педагогов Москов
ской и Саратовской I\OH<.:CjHJil горнii. Ссыинар был по
священ а11аю1зу ·1см<ники преюодий и фуг «Хорошо 
темнерированного клавира», а таюке 11рнн1~ипам их 

и.:полнения. Анализируемые про11зв<:>дснш1 ис11олш1J1ись 
Б. Я. совмес-гно со слушателями семинара на двух 
ф-п. 

26 ноября В 9 ч. 40 мин. утра Б. Я. скончался от приступа 
стенокардии. 

28 ноября Ь. Я. похоронен на Сараrовоком клdдбище (напрrJ-
тив могилы Н. Г. Чернышевского). 

Неоютря на трудный быт в условиях эIJакуации в 
Саратове. на ухудшение здоровья, Б. Я. работал с 
особой интенсивностью; вел регулнрные занятия с ас
пирантами, а также два семинара (110 творчеству Баха 
и по исполнительским стилям) для студентов, аспиран
тов и недагогов обеих консерваторий, 11родо,1жал ис
СJll''ЮВание о музыкальном образе (14 т1;традей -
185 стр.J. написал статью «Художественное сознание и 
факторы его организации», обобщил все нодготовитель
ные работы а статьи последнего деопиле·гия, сдела;1 
ря _\ докJ1адов и на11рнжсн110 работал над завершением 
огромного (более 400 стр. маш1111оп11с11) ниучного тру
да «Тнорческое мы111лс1111с русских ко~111оз111оров or 
Глинки до Скрнбнна», яв11вшс-С(Я н Iогоы С"ГО м11ого:1с г
них ИССJI('ДО!НШИЙ. 
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ПРИМЕЧАНИЯ К ХРОНОГРАФУ 

1 «Накануне Нового года вдруг пожаловало к нам часов в 9 це
лое общество колядующих, в которых нельзя было нс узнать уче
ников и учениц консерватории. Э·1от хор отлично пропел несколь
ко колядных песен, очень оживленно и осмысленно. Болеслав Лео
польдович Яворс1шй - затейщик этого колядования, мой ориг и· 
нальный слушатель в консерватории, чрезвычайно внимательный, 
работающий, добровольно оставшиЙС51 на нторой год, чтобы вник
нуть в подробности моего курса. Составленный им ,кружок изу
чает р:ус•жие щюни, русские обыl\а.и, ,работая с<>рьсзно и усерд1ю. 

о Гl'Ol'O и КОJ!Ядован,ие ЭТОГО кружка вышло очсн 1, ']JOГ3Tl',ПJ,IIO 11 

мило». (Запись в дневнике С. В. СмоJ1снского от l 51нваря 
1901 г. *) 

2 «Музыкальные выставки» (1907-1915) - концертные собрания, ор
ганизованные заслуженной артисткой Большого театра в Москве 
М. А. Дсйша-Сионицкой и Б. Jl. }l1Jорсю1м с 11ривJ1с<1ением дру
гих видных музыкальных ,деятелей. На этих концертах силами лу'l
ших предсrавнтелей музыкального искусства пропэгандирова.10~1, 
современное твор4,оство русских ~композиторов, в чJстности тех. 

имена которых в TQ время еще не получили всеобщего призна

ния. Исполнялась также западноевропейская музыка. 
Б. Я. видел задачу этих выставок в 1ом, чтобы композиторы 

как можно боJ1ьше общались со слушателями и испо.~нителями, 

чтобы их творчество было тесно связано t: жизнью. 
На «Выставках» были исполнены произведения 57 компози

торов (85 выступлений), в том ч,исле Ю. Jl. Вейсберг, М. Ф. Гне
сина, А. Б. Гольденвейзера, А. Т. Гречанинова, Р. М. Глиэра, 
М. М. Иппалитова-Иванова, А. Д. КастаJ1ьского, \'. Л. Катуара, 
А. А. Крейна, А. Н. Корещенко, Н. К. Метнера, Л. В .. Ни1;олаева, 
С. С. Прокофьева, А. А. Спе.ндиарова, А. Н. Скрябина, Я. Сиб<.:
лиуса, С. И. Танеева, Б. Л. Яворского. Н концертах .У'lаствовалн 

* Запись из дневника С. В. Смоле.некого любезно предоставленй 
автору хроногоафа Л. З. Корабельниковой. 
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свыше• ш11идеснr11 испu.,1нн1с":еi'1-,·о.1и..:1ов, ансnмG 111. :--uры уЧl'llИ
ков Сино:~;~льного училища, с~н·ша~шый ·11 мужскоi'~ хоры ;\\Н!\. 

Кnк исполнит(·;1ь Б. Я. прю11·шал нспосредств.знное участие R 
восьми концертах -де~vюнсrрнровал сочн11с11ин вос1.ми саоих y'le· 
пиков; как аРтоr - в о•д1юм. 

3 Интерес1н.1 рецензии Н. Л:. J\;1111ки11а и Ю. Д. Энгеля: 
«Б. Яворский [выступил] с ш1тью вокальными пьесnми па 

стихотворения К. Бальмонт:~. Б. Яворский пользуется IJ музы
кальном мире Москвы uесьма солитщой известностью в качестве 
превосходного музыктпа и ll('Jtaгoгa, но в качестве композитора 

оп выступил едва ли не IJ псрв1.1i'1 р:~з. 
Мы не называем его сочи11r1111я ро~1 ансами, ибо они по за

мыслу и технике выполнения прс;1ста 1Jш1ют нечто более крупное 
11 притом новое. Скорее это ~южно G1.1 11а:~вап, вок<Iльно-инстру
ментальными картинами настроений, шmеяш11,1х .'lа111шын стнхо· 
творениями, и картннки эти во всяком случ::н· 11рсдст;~11ляют 

большой интерес по СJЗоеобразному мастерстпу пр11е~юв>1 (газета 
«Русское слово» от 27 апреля 1908 г.). 

«В программу седьмой му:1ыкальной выставки 23 апреля 
вошли романсы да несколько фортепианных пьес". Среди молодых 
композ11торов, выступивших на «ныставке», следует отметить 

прежде всего r. Яворского и г. Зёрнова. Пять романсов Яворского 
на слова Бальмонта прпвлекают каким-то особым незаурядным 
обликом. В склонных к хроматизму красивых холодноватых ме
лодиях Яворского. в его своеобра:111ых гармо1111ях, в широкой 
трактовке красочной фортепианной партин, за которою нереnко 
слышится оркестр,- во всrм чунствуется несомненное даро11ание, 

отчасти бл11зкое Л11сту. Во ВС'яком случае, эти труnнr.1е н для 
певца и для аккомпаниатора романсы сразу выдвинули Яворского 
как зрелого и орнгиналыюго романс11ого композитора» (газета 
«Русские ведомости» от 2.'i апреля 1908 г.). 

4 Занятия Яворского с Н. Д. Леонтовичем велись периодически в 
течеаие неско:rьких лет сн<Р1ат1 в ,'\1,оскве, а после Пf'>)Jеезда Я вор· 
скоrо на Украину - в Киев~. Эти заняпнr были весы1а 11:10JL1J· 
творны. ~ворский рскомен.'1:r.тп1 II. Д. Лс-онтовичу брать дш1 
11ракт11чсс1шх упражненнй rю г<1р,1онии 11 110.~ифонин наро.:~.пые М<'· 
лодни. Так возт1кли некоторш• хоровые п~оизш•д1.'чня Jlt't)нтови· 
ча, 13 том числе з<~мсчан·лы1ыt: Е"ГО Пl'СНН «lЦедрИК» (н IJC'·pвoii 
Dед;ищии\. «Пиютъ IIН'ННИ>>, «:Чала ~rаты». 

5 «28 ноября был дан [".J концерт в память Франца Листа. В ис
полнении певицы А. М. 51н-Рубан 'И пнаниста В. Л. Яворского 
собравшиеся [".] прослушали тринадцатn образц,1в творчrства 
Листа светского характера .н два л:уховноrо. BC''IeJJ этот 110 
оставленному нм нпечаrлЕ>нию IJыделнлся двопко: орипша,11,. 

ностью исполнителей, свежестью своего программного содержа
ния (Листа у нас в Москве до сих пор на концертных эстрадах 
не пели), и совершенно исключительным, в качественном отпо
шении, исполнением. [".J Исполнениr фортсn;1анной партиf1. ·1рак
тованной у Листа. 'как и в современной ~1узr.1ке nообщr, не каJ( 
элемент второстепенный, дополняющий пение, а рав11означнте.1L
ный с последн1нм, нашло в Б. Л. Янорском нс и.1ько нр,·крас
ноrо пианиста, но и специачнста-знаток<~ ,1истопского стилп. 

В полной слнп1оспr намерений и11терпрет;щни псн;щы 11 п11ан11-
ста и заключалась одна из главных причин успешностн самой ин-
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терпретации». Г. Э. К он юс. «Концерт А. М. Ян-Рубан». (Га
з~та «Утро Росски» от,')() ноября 1911 г" .No 275) 
Последнее письмо Яворского д. С. Зёрнову, скончавшемуся 
27 февраля 1913 r. от туберкулеза в Давосе. Мать покойного, ар
тистка Большого ТL'атра А. М. Маркопа переда,па Яворскому все 
рукописи со•1ине1111l1 Д. С. Зёрнова. Они хранятся в ;~рхкпе Яво:1-
ского в ГЦММК. 

1 «Заседание завершилось чрезвычайно оригинальным докладом из
вестного музыкального ученого и теоретика Б. Л. Яворского. Jlю
бопыrна здесь была характеристика Скрябина как типично сл·з
вя.нского композитора» (из реценз1ш В. Э. Держановского 
( «АРК») на вечер памяти С~ряб111на в обществе «Музыкально
теоретическая библиотека». Газета «Утро России» от 2З апреля 
11915 г.). 
Организатором библиотеки им. Л. Н. Толстого (в Москве на 
Б. Поля!И<е) в 1908 г. ·и бессменным ее заведующим до 1923 г. 
была Л. А. Чупырина, друг Б. Я. По ее п·росьбе Б. Я. состави,1 
список книг о музыке и музыкантах (свыше ста названий), 
рассчитанных на массового читателя. После Октябрьской рево
люции этот список, по рекомендации Л. А. Чупыршюй, был при
нят в основу комплектования отдела музыки во всех библиоте
ках Нарком.проса. 

9 На 15 практических занятиях по слушанию музыки Б. Я. были 
ис.полнены: Скрябин -- прелю.11Jии, соч. 11 №№ 5, 10, 15; соч. 37 
№ 1; соч. 15 № 4; co•r. 51 № 2; Поэма, ооч. 32 № 2; Лист -
«Мыслитель», «Забытый вальс» № 2, «Траурная гондола»; Бах -
Магнификат соль минор; прелюдия и фуга до мажор из первой 
части «<ХО\)ОШО темпери1рованноrо ·клавиj)а». 

Примерные теоретические задания учащимся !-го Iехнику
ма по слуша.нию музьюК:и на новый учебный rод: определить по
нятия - настроение, чувство, эмоция, переживание, страсть, эк

стаз; привычка, традиция, рутина, эволюция, лреемсrвеrшость, 

революция; заимствование, подражание, копия, школа, ·стиль, 

манера, манерность, сознание, ИНТ)ЛИЦ~ИЯ. Написать происхожде
ние и характер1истику жанров: оратория, кантата, мес.са, мисте

рия, соната, симфония. 
За годы работы Б. Я. в 1-м техникуме накопилось большое 

количество рефератов ·и записей слушателей, представляющи.'< 
большой документальный материал для исследования. 

10 Приводим отрывки из рецензий на концерты 1-го техникума. 
«Ученический концерт Пе;эвого Московского музыкального 

техникума (8 июня 11924 г. в М. зале МГК) не мог не поразить 
каждого, кто, как 111ишущий э11и строки, впервые знакомился с 
результатами работы этого расса~дника 'МузыкаJiьного просвеще
ния и знал о нем лишь понаслышке. [ ... ] Четкость, ясность, чисто
та интонации (а ведь это не специальный хор, а «обязательный», 
в большинс.тве из учащихся фортепианного кла.;са), наконец, 
чутье общей концепции ~каждого данного произведения говорит 
как о совершенно незаурядном педагогическом даровании ру1ко

водителя техн.икума С. В. Протопопова, так н о выоок·ом уров
не постановки дела в этом учебном заведени;и. Любопытно было 
н;~блю!lать, с какой леrкостыо и гибкостью хор выполнял даже 
неожиданные техннчеокие трудности (например, явно преувели
ченное двнжсние в «Песне дружинников» нз III акта «Китежа», 
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lJl''i<ICl'fl в Xl'\J'" 113 «UарскоИ l!l'Bl'L'Tul»). 13 ll!Oll' "\\lil JI J 11.l•I 
более радующих концертов се:юна» (Вл. f/, ер ж а но пс к 11 i'1. 
)!(урнш1 <<.\\узыкш1ь11uн 1\y.·11.rypa», 192·1, .No IJ. 
«Скрябинсю'<й цикл в пащпь 10-:rетия с мер 111 г1юрца «Промс 1 ея'> 
займет подрнд три воскµ('L~Рвья ф12вра.1я -- 7. 14 и 21. Дириж11-
руют lllейдлер и Хе~сшr_ Хi1р:штеrистиr<е творчс•ства С11рябнl!'l 
будет посвящена речь А. В. J!уначарского [."] 1-я симфопия идет 
целиком, и для псрt>лачн l'~ KJHJ\!C' солисгов, арrистов Акадсмн
чс·ской оперы Ф. С. 1 J,·1rювoii 11 11. 11. ОзL'рова 11p111·m11J1L'll хор 
1-"о техникума, где 113у•н·1111с С1<рнб1111а 110cтatJЛL·110 ю1 з11а 1 1i1· 
тельную высоту 11руда~1.н Б. Jl. Slнорского и С. В. Прото110:1ова» 
(журнал «Новый з;:~итель», 192(i. № ()). 

11 Письма Амани опубликованы Б. Я. в журнале «Соuетская му
зыка», 1940, № 7. 

12 В повестке дня Всесоюзной конференции по вопросам ладового 
ритма: 

Доклад Б. 51. «Теория ладового •ритма>.>. 
С. Протопопов. «Методы музыкаJ1ыю-педагоrнческой работы на 
осноrзе тсорш1 с.r1уховогu т11готс11ш1 п 1-м техникуме». 

М. Ина11ол-Боре1щий. «Кр1пиш1 мстодоп 11rн•1нщана111151, OL'I10ua11-
11ыx 11а т(·орн11 ладо1Jо1·0 рr11ща». 

А. Альшванг. «Ладовой ритм и диалектический материалшм». 
J-1. Брюсова. «0 методах раfiогы на основе л;щового р111 \Ja в 
МНК и в Детской музыкilлыrой шко.~е» . 
• IV\. Пе1<еm1с. «Примснсннс п~о.рни JJaдoвoro ритма в 1<урсах изу· 
1 1снин муз1,11<аJ11,1юй Jrl!Тl']Jaтypы на 11едагоги•1сском факультете 
МГК». 
В. Цукксрман. «IlpL'r1oд:iвa11щ· музыка11ыю-н'орегичес.1<их дис· 
цнплин, авяз;ш11ых с теорией .11адо1юго ритма на педфаке МГК». 
1 !. Гарбузоu. Содокл;~д ГИ1\\! !а: «0 ·1 сор ни м11огоос11ов11остr1 
ладов». 

Jl. Кулаковс1шй. <«l>11з11'1l'L·к11e ос1юв1,1 п'ор1н1 мщо1ю1·0 :~ин1а». 
И. J!юбнмон. «Э.01l'Мt'А1т1.1 11 структуры в слуховом вос111н1ял1и». 
А. Кудрявцев. «Ладовой р11тм и гармония». 
И. Рабююви 1 1. «0 зна 1 1L'111111 лa;\OIJOl"O ритма в систсые общего 
муз1,rкаль11ого образова11ш1». 
О. Тимуr11спа. «Тсо:!ия .11алово1·0 ритма в нрофшколе 1-й сту
пени». 

Jl. Авсрбух. «Проблема р;1:н1111·11н 1111утрс•1111с1·0 слуха в свнз11 CJ 
слу11ншием музыки». 

r. ВереВJка. «0 музыка:11,11оii p;1fioтc на OCllOI!(' ладового р11а1а 
на Украине». 
Н. Гольденберг. «О 11рактиr{е муз1>1каль11ой работы с детьми па 
основе ладового ритма». 

Н. Гоm,денбL·рг. «О дс·1е1(0~1 ~I) 1h11.:1т.11ом твор 11сс1uс». 
Выступления в прениях: П. Новищшii, Е. Мальцева, Н. Каллап. 
А. В. J1y11aчapc1шii. «0 тсор1111 ладово111 р11тма 11 1ннраже11ия 
некоторым высту11ав111им ·1оварища~1». 

Б. Я. Заключительное с;юво. 
Замечание А. В. Лу11<1'1арсr;ого 11еред обсуждсниеы 11р111·1, 1 а ре
~юлюции конфсрс11ци11 о том, 1110 «1;011фrpL'llflllЯ 11 •1. :\'ЖI! 1 Шl'Jа
,~ом настояшсго oбщrcTBl'HllOГO "11\0lllCllllH !( 'НО~!\ .1l'Йl'fBИTl' 'IЫЮ 
;замечательному учен ню, которt>l' с1·бн 011 р:1в:1.а<;1, .111111 ь 1,1.1гда 
выйдет на широкую дорогу 11ро:1L·т;~рской общее ruсrшосги» 
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rезОЛ!Оl\НЯ конфереНЦНИ ПО rеорИИ лаДОiJОГО ритма (COJ<paЩell 
ный текст): 

«·1. Те~ор:ия ла.цшюго р1итма [".] н&о1мненно выдающее.ся 
явление в области музыкальной культуры, открывает но
вые свободные горизонты и является одним из подходов к чисто 
матерналистической и диалектической теории музыки и к марк
систским методам исследования ее истории. 

2. Тоория ладового ритма не может, о;щакu, рассматри· 
ваться, как уже законченное музыкальное миросозерцание. [."] 

3. Конференцин с<1итает важным критическое изучение тео
рии ладового ритма •И работу по дальнейшему ее развитию в 
духе диал~ктичеокого материализма. 

4. Конференция признает весьма полезным ввести эту тео
р.ню .в программы музыкальных вузов и техникумов, а особенн•) 
в педагоГ'нческих .отделениях вуз-ов. 

5. Недопустимо став1ить какие бы то ни было прешпствия 
для дальнейшего распространения музыкальной педагогики, ос
нованной на теории ладового ритма. 

6. Конференция считает теорию ладового ритма также впол
не приемлемым бази·сом для ·построения методов работы по мас
совому музыкальному просвещению [".] но она ·считает необхо
димым, чтобы ГПФ и НКП союзных республИ•К поставили в оче
редь дня вопрос о критическом изучении и усовершенствовании 

[."] методов работы по музыкальному просвещению, воспитанию 
и образованию на основе теории ладового ритма [".] как в шко
лах всех ступеней, так и в массовых просветительных учрежде
ниях». 

13 Дискуссии было посвящено восемь заседаний. В своем заклю· 
чительном слове Б. Я. очень подробно (выступление длило.:~.. 
5 часов) ответил участникам дискуссии и привел н доказательст· 
во выставленных им положений множество примеров из области 
музыки и других видов иокуосrnа *. 

Об этой дискуссии так отозвался А. В. Луначарокий: «Ког
да Яворского сильно атаковали вошедшие в союз сторонники 
старых, уже ·затхлых музыкальных теорий и не имевшие еще 

никакого багажа в большинстве ·случаев весьма молодые и счи· 
тавшие себя ортодоксами товарищи, была созвана. конференция 
Наркомпросом, на которой я председательствовал. 

После обширных дискуссий оппоненты совсем отказались от 
своих позиций и была принята резолюция, которая констати
ровала, что теория Яворского еще далеко не является 
маркси·стской, но находиТ'Ся как бы на пути к превращению в 
таковую и представляет собой чрезвы•1айно ценную гипотезу, 
способную оплодотворить 111арксистс1<ую музыкальную мысл~.,. 
Однако вокоре после этого н рамках ГАИ Са бы.-iа сделана но
вая атака на Яворского, при возмутительном неравенстве усло
вий, при прямом запугивании учеников ~ворскогu, в рсзулыат" 
чего некоторые из учеников слабодушно преда.1и своею учите
ля [."]. К сожаленюо, это происходило далеко от авторитетной 

* Стенограмм а д~1скуссии и заключител~.,ноrо выступления Б. Я. 
хранится в ГЦММК (ф. 116, ед. хр. 5873, 5874). 
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пар г11йнu~"1 с11;1ы. 1\О тран •н· 1 ;ш,нн1;1<1 Gи1 ; 1 о 11~с11р.11н ,J,. 11Ш<J,' 
:tсло» (о работе l>. Яноро.Ш•> «Сю1пы f>axil J(.1Я кс1ави1н;;. Пр11"1 
к 11ротоко.1у М 6 консу.'ll>тационной 1цщиссии HKi 1 от !i ию.·1~1 
1933 r.). Напра·в.'1ение днс·куссии 11 с1юсоб ее 11ровед~>в11н ны11у
:t111и Б. Я. выйти нэ COt"la!Ja ГАНС1. 

14 Работая в Музгизе, Б. Я. редактировал Симфонию Тш1еева и 
его же «девять хорt>В» (а cappella). в соrрудничеств(~ с Я. Ро 
,1ионовым осуществи.1 изд1н111с ораториа Гайдна «Вре'l1ен11 годii» 
и сборвик арий и l!t'Ct'fl nax;i; консу.~ьт1Р10в;~л Г. ;\.\. Когана, 
готовившего к изданию 11ер1J1>1Й том «Хорошо тем11rрнровnнного 
клавира» Баха в редакu11и Бузо1111 нn русском юыкс; рсдактиро
ва.1 Т<ШЖL' этюды, ш!iо.111,1. сuор11ик11 111л'с :цн ;)а:н11.1х инстру
ментов, самоу•штет1 д;1я ш1ро:щых инструментов. у•rебннки 110 
музыкальной грамот<'. соJ1ьфеджио ( н том чисщ~ учебник длУ. 
слепых); на11иса.·1 отзыв об У'Iебннкl' сс~:1ыfkдж1ш Дубовского 
(«[ ... ) от.<н1ча<стся снстематичнuсгыо в ,11адовщ1 1н1:~внтш1 t:1yxa. 
ВЫСОКИМ К'1ЧеСТIЮМ OTOupaHHIЛX упраЖНL'НИЙ ( ... )»), О сборНИКР 
упражненнй А. И. Трuянонской ( «ош1рающнйсн на 11н11евпос 11. 
русской народной llCCHИ и UСНОН<IННЫЙ на значн l't',%HЫX !IС'IIО.11-
нительскнх эаданш1х»): об учебниках И. Дубовскоrо, И. Рабино
вича, Н. Выгоде.кого ( «цающих советской мо:юдсж ;1 1юзможность 
HCIIOJIHЯTb с на•1ала обу•1ення ПO.'l,.пlllll\O хуЛ.ОЖL'С п1енную ЛИТс'
ратуоу»). 

Б. Я. написал таюкl' ~>а:~всрнутые рецензин на юшrи Кур
тн: «Ооновы лннеарно1·0 контрнпункта» и Чесно"ова: «Xo:i и 
у11ра11ленис им». 

В 1934 г. Б. Я. составиJr :tля Му:Jгиза т1111оnой план школы 
с разд<:>лами: а) история данного ипстrумента и его зпачен11е 
в быту, в оркестре; б) историческая характерист11ка хуложР
ствеаных напрilвлений н во:~глаnляющнх их композиторов. вир
туозов, педагогов; в) уход за инструментом; г) анатомо-физио
логический очерк исполнительского аппарата и его гигиены; 
щ) перечсшь тсхн1иче,оких эле1менто-в и1::по.1,11Е'l!'ИЯ на да•н~юм ин-
стrументе; е) выполненне техннческих элементов, как средство 
xv дожественного исполнения на данном 1нrстру~1е1пе; 

ж) луч'ШИе художесrшен'НЫ(' образцы музЫIКИ, нап1111сюшые для 
данного инстру~1сf1та (иJ1и с его участием), взнтые 113 разли•1-
ных эпох. 

15 Из отзыnа А. В. Луначарского о работе Б. Я. «Сюитr,1 Баха»: 
«Работу выс<жо щ•нимото мною музыковеда Бо.·1еслаnа Лсо

польл:оnи•1а Яворского н считаю блt'сп1щей. 
Можно тслыю пож,•лать, •rтобы nocтюf1rt' 11ы111.'1а 1tелан се· 

рия подобных работ и чтобы онн как можно скорее сомкнулис1. 
в своего рода абрис глубокой истории европейской \1узыкн. 

Когда наш вели.кий учитель Ленин говорил о том, что каж
дому специалисту соотвf'тствvет сnоя дорога пол:хода к :v1яpk 

·СИЗМу И СОJ(ИЭЛИЗМу, ЧТО <'110С'Й дорогой И'l('Т i1Гjl0110M, (! СПМЙ -
пе:tагаг. то эти c.10n<1. р;~:;у~1еетсн. на.10 прнм('нить ко nce'\1 спе

циалистам, в том числе и к музыкnпта~1 и к 1erJpeпt1cl\1 \!у

зыки. 

Можно себе представить. конечно. что тот и.1и друг()i'r 
мярксист. уже rуо"1ностыо вмще1ощнй мsrксипска-.1енинс1<0й тео
рией, окажется в состоянии заняться ~1узьшой с достаточно г.1у
бокими знаниями и даст дейстпительно первые осаовнЫl' труды 
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~а.шсrо типа в ЭТ·ОЙ обла1сти. Однако это не 1В1сегда так бы~вает 
Дарнин ничего не знал а ма.рксизме и исходил из ложного уче
ния Мальтуса, но это не мешало ему создать п~ликие произ
вс>11,ения, которые входят в наше мировоззрение и 11ри извест 

ной обработке могли сразу занять место, так сказать, частiI 
з11,ания того научного миросозерцания, ·Которое строиJJ Маркс. 

Я буду очень рад, если М.узгиз даст т. Яворскому широкую 
возможность опубликовать свои положительные труды, высоко 
возаышающиеся над уровнем как буржуазных, так и пока еще 
слабых марксистских опытов, и таким образом вuедет ~го ка1< 
крупную силу в дело выработки марксис1'ско-лс'нинс1\ОЙ теории 
музыки. 

Работа Яворского, о к·оторой идет речь, посвящена сюитам 
Бах;~. Но это только внешняя тема и повод для постановки 
чрезвычайно глубоких музыкально-истори•1есю1х вопросов. С боль
шой глубиной и блестпщей эрудицией Б. Л. став1п на самом 
деле вопрос о постепенной смене сюиты, как одного •ИЗ музы
кальных выражений феодального общества, нашедшего себе наи
более зрелое завершение как раз в сюитах БRха, сонатой, как 
формой выражения созревающего буржуазного общества. 

Мы полу•1аем от Яворского подробный анализ сюиты ка~; 
в смысле историко-бытового происхожденин отдельных танцев, 
давших свое ими частям сюиты (и по этому поводу мы узнаем 
чрезвычайно много нового и глубоко интересного, например, о 
сарабанде и т. д.), та1< и в омысле самого духа сюиты. Здос~, 
мне кажется особенно важной превосходная установка Яворско
го огноситсльно композиции и конструкции. Настаивая именно 
на 1<омпозиционном х·арактере сюиты, которая дN1жна отразить 

художественно сосуществование высоких и низких классов, раз

личных стран ,и провинций, все это в особо связанной пестроте 
и при использовании ярких контрастов, Яворский дает, с дру
гой стороны, представление о конструктивном характере со· 
наты, так сказать, о единстве всего ее «энергет~нсского хозяй

ства», единстве, однако, глубоl}{о диалект1ичесжо·м, так как на 
·самом деле оно заключае1'Ся в противоречиях, в борьбе, которая 
и определяет собой всю ·структу.ру и весь смысл сонаты. 

Попутно чрезвычайно богатое разъяснение ра.ыичных т~рми
нов rтарой феощ1льной и новой нарождающейся музыки пред· 
ставляет собой иоключительную ценность. 

Крilйне интересны, остроумны и поучительны сопоставления 
музыкальн::.1х форм с другими искусствами: живописью, архи
тектурой. 

Некоторую тру.zщость при чтении для лиц, незнакомых с 
-rерминами специальной доктрины Яворского, представляет поль
зовЭ'IИе таким.и терминами без их объяснения; было бы жела
тельно, чтобы читатель получил хотя бы суммilрное обънснение 
n пр11ме•1аниях таких терминов, как «М1;щной ритм», «упор», 
«()11щ1а» и некотор1,1х других. 

Может быть, было бы также очень хорошо, если бы статье 
было предпослано или к ней присоединено в IJ{OiЩe, _в форме 
хотя бы большого примечания, самое кратк·ое соп:хтавлсние му
зыки как искуСС1'Нil с ивлениямп пrrотЕ>ния и его обрабтки в 
;~рхитектурс и ремеслах, которые у Яворского так глубоко и та~< 
удачно ВЫ51~ЛЯ)QТ CJ3i!3b не только эмоциональной стороны му-
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зыки с порождающим ее обществом, но именно ос1ю1J11ой музы
калыю-~труктурной характеристики музыки оrдельных эпох и 

всей эволюции музыкальных фор:.1, от окаменелой устойчивостн 
до ан<1рхичсски .разрушительного неустойчивого р:шновесия и.1и, 
вернее, огсутствия ра11новl'с11я ыузьши позднего кап1па.1изма. 

Во п.сяко:.1 слу•rае надо надеяться, что эт11 б.1с::тящие 11;ic11, ко· 
торые, конечно, в широкой мере оплодотворнют музыкознание, 
в недалеком будущем будут изложены автоrом~. 

16 Газета «Правда» от 16 ноября 1938 г. - передоIJая статья (от
рывки) «декада советской музыки»: 

«В искусстве побеждает и создает выс01ше ценности только 
тот. I<ТО питается животnорящи~1и соками народного творчест

ва. [."] Даже самый талант,тивый художник жестоко расплачи
вает.ся за попып'у нарушить этот закон. Б.1е1шет и увядает его 
дарование. Высокое масrсрстоо вырождается в пустую и бессо
держател~,ную игру т~хничсскнми приемами, живая речь ста

новиrся пеrш1тным бормотанием. И1.-юнно эт-о произошло со мно
гими музыкантами буржуазных сгран. [ ... ] Одним из сущест
венных пробелов явлнется слабая теоретическая 110дгuiовка му· 
зыкантов. В наших консерваториях теоретические дисцип.1ины, 
хотя и считаются «обязательнымн предметами», однако в дейст
uительности они обязатсл~,ны лишь формально. 

Недостаток специального и общетсоретическоr о образова
ния приводит к узост.и художественных взглядов, к идейной 
неустойчи1юсти и ·Сильно тормозит творческое ;)азnитие даже 
очень талантливых J<омпозиторов». 

17 Дело о присуждении Б. Я. степени доктора искусствоведения 
без ЗаЩИТt>I ДИССерТаЦИН 6ЫJIO 11а 1 1ато n CCf\ 7 октября 1935 Г. 
Вторично возбуждено через художественный совет МГК 31 ок
тября 1935 r. Вопрос постаолсн оюnа в Совете МГК 20 ма;r 
1939 г. 2 ноября 1940 г. экспертная комиссия ВАК эа11росиаа 
отзывы лрофессороu Н. Я. Мясков.ского, И. Я. РыЖJкина (МГК) 
и М. Ф. Гнесина (ЛГК). Присуждвние Б. Я. степени доктора 
наук состоялось только 1 феораля 1941 г. Приводам эт·и отзывы. 

«Б. Л. Яворский - выдающийся музыковед, значение которо
го в истории теорРТИЧl'ского музыкознания может быть сопостав· 
ж•но только со значением такнх ис·следопателей, как Царлинl). 
Гуго Рим~п в прошлом, И. Глебов (Асафьев) и Эрнст Курт -
в настоящем. 

Б. Л. Яворский создал и разработал теорию ладовлго рит
ма, излож~нную в ряд1: печатных работ, открывшую собой но· 
вую эпоху в изу<1ении лада и гармонии и оказаБшую глубокое 

влияние н 1 все области музыкознания. 
Мног11е музьшоведы, создающие сейчас собст-венныt> напрао

ления и школы. как, например, щ1офессор Нуккерман, А. Аль· 
шванг, Л. Кулаков.ский и пругие, f\Ыlll.~11 из школы Яворского. 

Б. Л. Яворский бi'сспорно доп о ин звания док гора нс"ус· 
стnоnел.•1с·ских наук. 

9 т-юнбрУ1 1940 1. 
Проф. И. Рыжкuю>. 

«Б. Л. ЯIЗорсхий - :~::~мечан·лы;1,1й му:~щ"1нr 11,1111его врС'мени. 
Пронnиnшиi'J еще в щJ.10;1ые голы 1 <1.1<111т и сGсл·l)браJие как артист 
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(ш1анис 1') 11 К<>м1ю:1111·ор, 110:1у•1111ш1ий б.·1естяще~ музиР<альиое обµа
·ю1н1ниr. 1rобимый учrни1< н 11ас.'1едник Т~шеева, Б. JТ. Яворский ещ1' 
н нач<1.r1t· ХХ В<'Ка в нrpвoii же своей рабогr «Строе11не му~ыка.1ыюй 
речи» 1101(<13<1,'1 себн кру1111ым C<HIOCTO!ПC.'ll>HЫM ученым и МЫС.1ИГР
.'1ем_ 

Можно не принадлежать к той шко:1е, родона•rа 1ьн11,ом кото
роi< он 5fвляется в музыl\алr,ной науке (как и я нс пр11надлежу к 
ней), можно не разделять всех положен11й в ero теории ладового 
ритма, но невозможно отрицать, что Яворский. пытаясь в свое:1<1 
vчени11 целостно охватить многоплановое музыкальное искусство, на

блюдая процессы, совершающиес5f в музыкальных произве,~еннях, 
отмечая борьбу протнвоrюложных элементов, заключс!!ных в них. 
высоко поднялся над утвердившейся в России музы1<;1;н,ной L1шол1>
ной теорией Х!Х века, по преимуществу расон1тривавшей музы-
1<альные паления •~исто онисателLно, привол:я их к статике. 

Все работы 110 му:щкалыrой теории, t)существлне·мые n на
стоящее время н СССР, 11-ри всем их различии межл.у собой и при 
нсем их отличии от y•rL·rнiн Б. JI. Яворского, в той или rшой сте
пени связаны с ним, знимствун ю его учения иногда край,·1с су
щественные, иногда 110Gочные ·;,'rt'мerrты, иногда удачные терми·но

.'iОГичест<ие нововведенюr_ 

Прочно вошли н совре~1енную теорию музыки впервые данные 
Яворским определения музыкальных лядоn, которыми пользовались 
русские нац нона r1ы1ые компо1иторы, псобенно Н. А. Римскr1й-Корса
ков и его послсдователи, а также А. С1<рябин и другие. 

Не ~ьзя 11с отметить, что учение Б. Яворского принес.по огром
ную пользу нашему времени, облегчая анализ музыкgльных nроиз
веденнй, сочиненнй. 

Личная же его пел:агогическая одаренность содействоIJала 
сформированию целого ряда музыкантов-теоретиков и педагогов, 
относюцихся к наиболее передовым музыкальным деятелям в Совет
ском Союзе. 

Огромная ученость, творческая одаренность и самостонтельность, 
а также выдающиеся практические результаты его ученой и педа
гоги•1еской деffтельнос·rи указывают па то, что Б. Л. Явор.скому по 
всей справедливости - если не первому, то пдно~1у из первых -
должна быть Пj.JИСвоена ученая степень доктора исl\усствовсд•1есю1х 
наук (без защиты диосертации) _ 14 декабря 1940 г. 

Заслуженный дентепь искусств 
профессор Ленинградской конс€рватории 

М. Гнесию•. 

«О теоретических работах проф. Б. Л. Яворского я, к сожале
нию, не могу дать развернутого отзыва, так как детально изучени

ем их не заннмалси. а в настоящее время заняться ими у меня нет 

но~можности. Но ознi1комнншись еще с самого 11ача.1а своей -ком
позиторской самостоятельной работы с оановными установками его 
теоrии и занимаясь с самим Б. Л. Яворским около полутора лет 
чисто практиче~ким усвоением его теоретических nолоЖ"'Н!!Й, как в 
примененин к своим композициим, так и слушая творчество его 

учеников, считаю вполне возможным сказать следующее. 
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Теория Б . .11 . .>!rюрско1·0 о .1адvвом )HllMl' 11 выводы 11.; HL'l. 
опредС'ляющие с rросниС' :-1узыка:1ьной ре'Ш, 11рсдставлнс:т c1JiJuй одно 

нз наиболее прогрс~сивных уч,•ни~°I, пытающихо1 осозна 1 ь l!Сю со
вокупность музыкаль110-творчсск11х яв.1ений. Ладовой рнтм, возни
кающий из интонационных л1го гений в том uиде, как это об ыiсня.1 
Б. Л. Яворский, являетсн р360<1ей гипотезоl1, «ПОсоб11ой с 11аибо.1l>-
111ей полнотой охваrить и обънс11111 ь все до1:1:ле сущсовующис ор
гани•1еские творческие напр<1в:1с11ин -- от ладового с·1 роения нростсй

ших народных песен до самu1х сложных в 1 армоническом отнош~

нии пр·онзведений позднС'го Сч1яб1111а; 11 за1ем теорин Б. Л. Явоr
ского по самой своей сущности такоuп, что нс только освещает 
существующие явленин, но и даст впо:шс 011ределенные предпо

сылки для творческих поисков в новых ладах. 

То, что теор;ш Яворского возню\.па в резу.1ыа 1-: наб,1юдениi"! 
таких чисто органичес1шх явлений, как интонационные звукviJые тя
готеюш, в значител1>ной мере предохраняет ее от .мехаю-1чЕ.скоrо 
толкования, и теория эта много шире и внутренне закономернее, чем 

многие западноевропей~ие теории. Ни Р.и:1-1ановс1ше 1юпыпи обос
нованин музыкальных явлений, исходя из чИL:то физи·.~еских (акусти
ческих) предпосылок, ни психо-механистичссют двсаалцати110.1уто
вован система А. Шенберга, ни им11ровизации о третпх и Ч.'твсртях 
тонов, не ·охватывая, с одной стороны, всех явлений музыка.,1ы1ого 
творчества, с другой стороны, не дают никаких естественных путей 
их освоения, развипш. Это и доказано современным состоянием му
зыкального ТВ•)рчества на Западе, которое {даже в лице того же 
Jllенберга) О](азалось принужденным вернуться вспять к вссьм<i 
примитивным ладо,вым ощущениям - по существу, к тому же ма

жору-минору, от которых творческая практика давно отошла, а тео

ретическая МЫСJ!Ь на Западе никак не может uтвнзаться. 
Теория же ладоеого ритма Б. Л. Яворсrшго, не о гвергая зако· 

но мерности этого, самого прими гивного в ладовом смысле, явления, 

дает точные основы для созищ1ния и оrвоенин самых с.1ожных .1~

довых и гармонических явлений. 
Мне думается, что если бы 1сорш1 Б. Jl. Яворского была из 

вестна на Западе, многие тамошние тсораи, вызванные исключи· 
тельно несоотве1ствием состояния теоретической ыысли и творче 
ской практики, приобрели бы иной уклон и не вызва.1н бы появ
ления таких, оказавшихся бесш1одиыми, теорий, как атонализм, nо
литонализм и др. 

К. сожалению, широкому распространению теории Б. ,1. Явор 
ского мешает афористический стиль и.:1ложенип в печатных работ;~х 
(ученика - С. В. Протопопов;~ «Э.1еш•1пы строс11·ин музык;r.1ьной )'•' 
ЧИ», Б. Л. Яворского «Конструкц11я мс.~одичс~ского п;юцесса» и др.). 
](Оторые могут быть хорошо усвоены то.1ыш 11р11 помощи "iJ1ор11-
тетного руководства. 

Лично про себя могу ,сказать, что ознако~иеннс с теорией (хотп 
и далеко не полное) и занятия с проф. Б. Л. 51ворс1·:11м 11rобычай
но обогатили мою творческую щ1а1пику, дав nо:нюжность осоз11ания 
не только большин·ства музш<ал1,ных явлен11й как прош.1ого, так и 
современности, но, г"1ав11ым образом, <'nоих собстnеиных творческих 
замыслов, rшторые не укладывш1нсь 1111oi"1 rаз в те Тl'ОретичесКill' 
11ормы, которые были усвоены за время конссрпатоµr1,01·0 у•1сш111. 
даже у таю1х крупных педагогов, какими б1>1т1 J\~;;"\ов. Г.1~зу11ов 
и Римский-Корсаков. 
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~ нтоrе я r.ом1rаю, что в лице Б. Jl. Яворского мы всгреt1ае;',1 
выдающееся, глубо1<0 ор11г'l!наль11ое н Л\ЮГJlf'Сснвное ;1влепие в об
ласти музыкально-теоретической мысли и присуждение ему стенени 

доктора искусствоведческих наук заслужено •ИМ более, нежели кем 
бы то ни было. 

Проф. МГК Н. Мясковский». (ВАК. Дело № 273G3. 
20 декабря 1940 г.) 



УКАЗАТШ!l: ИМЕН * 

---------·-··· 

Абрам Исаакович - см. Дэи
митровский А. И. 

Авербух Л11я Абрамовна 
(р. 1897), пианистка, муз. 
11едагог -27, 133, 426, 474, 
476, 521, 530-532, 534, 535, 
554, 560-562, 564-567, 579-
586, 591-594, 597, 602, 6Ш-
614, 657, 662, 665 

Лгафошин Петр Спиридо1юви•1 
(1874-1950), гитарист, пел.а
гог -491 

Адамов Леонид Михайлович 
( 1911-1964), виолончелист -
656, 658 

Адлер Гвидо (1855-1941), 
историк музыки -359, 360, 
645, 646 

Азерская Елизавета Григорь
евна (1868-1946), певица -
88 

Айвазовский Иван Константи-
1ювич (1817-1900), худож
ник -433, 660 

---------

Аю1менко Я.- см. Степо-
вой я. с. 

Акименко Федор Стенанович 
(1876-1945), композитор-
307 

Алекса1щр Ш (1845-1894)-
388, 525 

Александр Сергеевич - см. Та
неев А. С. 

Ллекса11.'1ра Михайловна -
см. Поль А. М. 

ЛJJександра I-Iи1<олаевна, певи
ца -609 

Александров Анатолий Нико
лаевич (р. 1888), компози
тор -191, 430, 649 

Алс1<сандрова Нина Георгиев
на (1885-1964), педагог по 
к.~ассу сценического движе

н11я -650 
А.~сксесв Алексющр Иванови•r 

(1895-1939), псвец-651 
Алик - см. Коган А. Г. 

* Указатель был первоначально составлен Л. В. Кашперовr,щ. 
Вt:ледствие его смерти накануне завершенин раuоты над то~ю~1 ука-
3атеJ1ь был дополнен, приведен в окончателышй вид и за вычетоы 
некоторой части проверен Б. Рабиновичем. 

В указателе учтены как прямые, так и косвенные уrю.чинанин 
лиц. Произведения искусств в указатель не введены. 

Оригинальные транскрипции иностранных имен как пrавило 1rc 
даются. Иностранные имена, приведенные лишь в оригиналыюi'i 
фоµме, находятся в латю1ско1I части укаэателя. 
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А.1ьбен11ц (точнее - АльОrнис; 
Лibenitz) Исаак (1860 190Э), 
1юм110зитор - 353, 52() 

Л11ыгаузен Н. А.-626 
Аi1ыман Иоганн Jlьвов11ч 

( 1900-1955), л~~тсратурu-
вед -513, 514 

А:1ьшванг АрноJ11>д Александ
рович (1S98--1960), музьшо
uед -25, 40, 41, 54, 63-66, 
fiS, 105, 190, fj34, 635, 654, 
бbli, 669 

А.'IЯ - сы. Ко:мовск11i'1 А. Ф. 
Аыанк Николаi'I Николаевич 

(1872-1904), KOMl!OЗllTOp-
(j41), 665 

Амар Jlико (1891-195!J). скри
пач, организатор квартета --
324, 643 

Аыбрuс Авr·уст f311льге.пы1 
(1816-1876), историк музы
ки -Gl7 

Аывроси~"1 Медиоланс1<11i'I (01с 
3:30--397.)' eПIICKO!l MllJlaH
CKl!Й, ycтaHOBl!DIJJllii основы 
нерковного r<атолнческого пе

ния (а~1вросианскuе 11е1111е) -
·!84 

Амундсен Руаль (1872--1928), 
путешественник -572 

Ана-тот1й Васи.пьевич -сы. Лу
начарский А. В. 

Андерсон Мариан (р. 1902), 
невнца -422, 423 

Андреев Паве.rr Захарович 
(1874-- 1950), певец-421 

Аrпаил )Корж (точнее - Ан-
таfi.'11>, A1пei'1J1; A11tl1eil 
.1жоrюк) ( 1900-1959), rша
нист, композ11тор -345 

Анучин Михаи.r1 Никш1аевич 
(р. 1900?) - 475 

,\neJll, Пау.•11111а, экономк11 Лн
ста и хра11итет,н1ща его му

зея в Beiiмape -324 
Аптекарев Игор1, llшюласuнч 

(р. 1910), пнанист--472 
Лр<1к1111ев (Лракишвнлн) Ди-

011rтр111! Игнатьевич ( 1873-
•1953), композитор, эпrо
граф - 621 

Арбан Жозеф Жан-Батист Jlo-
paн ( 1825-1889), корне-
тист - 502 
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Арснскшi Антон Степанович 
(ISol-1900), I\OMПOЗllTOp-
42S, 587, 5S9, 590, 619, 623, 
G27, 633 

,\рсф1111 Сврп:ii Я1<0влсвич, со
биратель казачьих песен --
292 

Арефьев Гр11гоµ11ii Васнльевнч, 
ис1юJ1ннтет, наµ. песен -
471, 540 

Арнстотет, (3S4-322 до 
н. э.) -- 484, 510 

Аµтынов Владимир Евгеньевич 
(18".-1930), KOMIIOЗllТOp-
~78 

Асафl.ев Борис Влад11м11рович 
(1884-1!:!49), музыковед, 
композ1rтор, академик -7, 23, 
25, 27, 59-62, бS, 2911-30·1, 
378, ЗН2, 420, 505, G05, G28, 
u'll, бб!J 

Ас1юченскиii AJl{'кcei'1 Констан-
тн ноннч (1871-1947), пе-

. вец -G22, 623 
Атоы1ья11 Левов Тадевосов11ч 

(р. 1901), муз. деяте.пь-
604 -{I06, GG 1 

Ауэр Леопольд Семенович 
( 1845-1930), скр1ш11ч -~~J7 

Лфанасьсв Лмксандр Jfиколае
в11ч (182G-1871), собиратель 
11 11сс.nе;~,оватст, рус. фоль
к"1ора -· :иs. 350, 358 

,\хо1атова Анна Андреевна 
( 1888--1966), поэтесса -
472-474 

Ахр11мов11ч Раиса Андреевна -
97 

5<11-адуров ВсевОJrод Алаверди
евн•1 ( 1S78-l954), певец -
G24 

Баiiрон ( Вупт) JJ.жuрлж Ноэл 
Гор:1011 (1788-18!4), поэт-
519 

Бала гул Фри!lа Семеновна 
(р. 1911), педагог-129, 130 

Б~.пакирев Милиi'1 Алексеевич 
( 1837-1910), композитор, 
ГJ1ава «Могучей кучки» -98, 
282, 392, 433, 471, 596, 605 

Балтрушайтис Юргис Казими
рович (1873-1944), поэт-
620 



Gал1,зак Оноре ле (1799--1850), 
п11сатеm, -505 

G:~т,монт Константин Дмит
риев11ч (1867-1942), поэт -
254, 589, 618-621, 62.З, 624, 
(i2G. 663 

Gандровска-Турска Эва (р. 
1899). певица - 551 

Б:1ранов Федор Н11кифорович, 
собиратель казnч1,их песен -
2~)2 

Баратова Мария Внкторовна 
(1895-1957), 11ев11uа -6.33 

Бармотнн Семе11 Алексеевич 
(1877-19 ... ), xopoвoii I<омпо
зитор-111 

Барток Бела (1881-1945), 1юм-
гюз11тор, фол1,клор11ст -72, 
21 () 

Raccn Хосе (1670-1730?), ком-
1ю111тор -639 

Батурин Алексанл.р Иосифович 
(р. 1904), певец -G51 

])ах Анна Магпамна (1701--
171Ю), вто1нн1 же11а И. С. Ба
ха -277 

!):1х Вильгельм Фридеман 
(1710-1784), компо:штор --
524, 527 

Бах Иоганн Кристоф Фридрнх 
(1732-1795), кпшrозитор-
fi24, fi27 

Бах (Bach) Иоганн Себастьян 
( 168.')- 1750), J(O,IП0111TOjJ -

8. 16, ()5, (j(i, 73, 9б, 152. 15:3, 
1.18---IGO, 172, 17f), 190. 194. 
201i, 209--211, 215. 220. 254, 
277, 283, 329. :~30. 33R. 339, 
3');:;, 317. ::!70. .З72. :;тз. 375. 
4()8-4\(), 421, 422, 42;), 4Щ 
43:3, 442. 444. ~45, 418, 46.'3, 
470, 482, 484, 489, 5()7, !111, 
514, 51б, 524--527, 5Н, 57.1. 
.176, .'188, 597. (; 1.1. () lfi. () 17. 
1)22, 625, ()31- 63.1, ().1r.. fi37, 
fi44, 64t), 650, 653, ().57, {).')8, 
660, 661, 664, 667, 668 

Бах Иоганн Хриrт11ан ( 1735-
1782), композитор -524, 527 

Бзх Карл Фи.~инп Эмануил 
( 1714-1788), композитор -
524. 527 

Безто Ан.1желиуо ~см. Фре~ 
Анджелико. 
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Бrатричс Портинарн ( 1266--
1290), возлюбленная Да11-
те-277 

Бi:'1<лин (Bocklin) Арнольд 
(1827-1901). хул.ож11и1<-589 

Бекман-Щер6и11а Елен я 
Алекса 11дров11а ( 1882-1951), 
пианистка -623 

Белевцева, артистка -427 
Бел1111ский В11ссар1ю11 Грнгорь

евич (1811--1848) ---32, 69 
Белоцерковская BL•p::i -126 
Белый Андреi'1 ( 1880-1934). 

поэт - 254, 620 
Беляев Виктор Мнхаiiлович 

(1888-1968), музыковед--
275, 301, 626 

Беляев Митрофан Петрович 
(1836-1904), основатель нот
ного издательства -.'379 

Беляева Вера Влад11ш1ровна 
( 1891-1964), бнблиотекарь, 
сестра С. В. Протопопова -
613 

Беляев<J-Экзе~шлярская Софья 
!Iиколаевна (1,895-19."). 
психолог -645, 646, 650 

Берг Лльбан (1885-1935), ком. 
позитор -70. 72, 210 

Бердяев ВалРриа11 ( 1885-
1956), ю1рижер -li32 

БL'ренс Герман (1826-1880). 
автор ф-п. ЭТЮДОВ -616 

Бепэинь Ян Антонович (1881-
.1938), посол СССР в Ав
стрии - 359, 645 

Берзннь ·rоза Абра~1овна, же· 
на Я. А. 5ерзиня - ЗБ9 

Беrню Шарщ. Огюст ( 1802-
1870), скрипач, композитор -
597 

Б••ртюз Гект<JР Луи ( 1803-
1809), кщ1позитор-- 210, .'384 . 
3tб. 42!1. 449, 483, 527, 578 

h<'р~1ан \.оломон Ио1'11qювич 
([1. 1908). пианист-153 

Бернандт Гр11rор11й Борисович 
(р. 1905), ~l\'ЗhlKOBe_1-·27, 36, 
78 -

Г>Ррнаr 1.апа (18.Н-1923), акт
риса --525, 526 

Б,•ртr,е Давн.1 Солоыонови•1 
(1882--1950), скриnач-126. 
633, 634 



Бетховен (Beethoveп) Людвиг 
ван (1770-1827)-------421, 47, 52, 
72. 95, 96, 108, 148, 149, 153, 
154, 157, 162, 163, 167, 169, 
171, 179, 183, 185, 190, 194, 
196, 210, 211, 254, 265, 268, 
270, 278, 282-,284, 293, 308, 
323, 329, 334, 357, 370-372, 
375-377, 398, 399, 405, 442, 
444, 449, 4&'3, 466, 470, 484, 
496, 498, 507, 508, 511, 514, 
517, 525, 527, 542, 563, 573, 
575, 576, 579, 586, 606, 616, 
632-6'17, 644-646, 648-650, 
65.'3 

GиглаИ Аким Дмитриевич 
(·1850- ок. 1910), соб11ратеm, 
казачьих песен -292 

Биненталь Леопольд ( IR86-
l942), пианист-167 

Gнрман Серафима Германовна 
( р. 1890), актриса, режис
сер -205 

fjихтер М11ханл Але1<сеевич 
(1881-1947). пианист-ан-
самблист -307 

Гiицкий Андрей Владимирович 
(ум. 1941), пианист - 153, 154 

Благовндова Ольга Николаевна 
(1905--1965), певица -651 

Блиндер Наум Сергеевич 
(р. 1889). скрипач -641 

Б.1ок Алекса пл:р Александрович 
( 1880-1921)' поэт -82, 236 

Блуменфельд Феликс Михайло
в11ч ( 1863-1931)' КОМГIОЗИ
тор, пианист - !06, 108, 125, 
1.53, 189, 190, 220, 237, 307, 
1631, 641 

Блюменталь-Тамарина Мария 
Михайловна (1859-1938), 
актриса -427 

Бовшек А. Г" певец - 633 
Богданов-Березовский Валери
ан Михайлович (1903-1971), 
:-.rузыковед, композитор -
27, 319-322, 505, 641, 642 

Богданович Алексаидр Влади-
мирович (1874-1950), пе-
вец -79, 88, 622 

Богословский Евгений Василь
('ВИЧ (1874-1941), пианист, 
композитор - 26, 79, 87, 95, 
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299, 302, 397, 619-621, 625, 
627, 631 

Бойченко Николай Романо-
вич -649 

Болотнов Сергей, компози-
тор --535, 536 

Бомарше (Beaumarchais) Пьер 
Оrюстсн (1732-1799), Jlpa
мaтypr --571 

Боначич Антон Петрови 1 1 
(1878-1933), певец -622 

Бондаренко Петр Абрамоnич 
(р. 1903), скрипач -526 

Gорис Викторович, Борнсуш
ка - см. Шерrин Б. В. 

Борис Тимофеевич - см. Го
рощенко Б. Т. 

Борисовский Вадим Васильевич 
(р. 1900), альтист -325 

Боровсю.1я (?), ученица Б. Я" 
жена А. !(. Боровского -332, 
337, 338 

Боровский Александр Констан
тинnвич (1889-1968), пиа
нист -318, 332, 337-339, 642, 
644, 647 

Бородин Александр Порфирь
евич (1833-1887) --73, 84, 
140, 329, 394, 432, 433, 442, 
526, 537, 589, 605, 624, 635, 
639-641. 645, 658 

Борхман Александр Адольфо
вич (1872-1940), врач, ком
позитор -655 

Боршар Адольф (р. 1892), пиа
нист-355 

Боссюэ Жак Бенинь ( 1627-
1704), писатель --575 

Боттичелли Сандра (1444-
1510), художник -324, 326, 
331, 513 

Брагинский Лев Моисеевич 
(ум. 1953), скрипач -105, 
631, 633, 634 

Браманте Доната (ок. 1444-
1514), архитектор-387 

Брамс (Brahms) йоханнес 
( 1833-1897), композитор -
209, 210, 329, 355, 356, 514, 
634 

Брандуков Анатолий Андрееви1 1 
(1856-1930), виолончелист-
641 

Браудо Евгений Максимов.ич 



(1882-1939), музыковед -
577 

Браун, композитор - 194 
Брейгель (Brueghel) Питер 
Старший (между 1525-30--
1569), живописец-210 

Бронз11110 Анджело ( 1503--
15 72), живописец - 331 

Брукнеµ Антон (1824-1896), 
композитор - 508 

Брюллов К:арл Павлович 
(1799-1852), художник-
185, 658, 660 

Брюсов Александр Яковлевич 
( 1885- 1966), /IОЭТ --311, (j 19, 
620 

Брюсов Валерий Яковлевич 
(1873-1924), поэт, перевод
чик -252, 618, 622-624, 640, 
641 

Брюсова Надежда Яковлевна 
( 1881--1951), музыковед -
26, 27, 79, 80, 93, 95-97, 
249-254, 262, 267, 297-299, 
302, 306-317, 601, 621-623, 
625, 627-629, 631, 635 

Брюсовы - семья В. Я. и 
Н. Я. Брюсовых -311, 312 

Брюшков Юрий Васильевич 
( 1903-1971), пианист - 646 

Буало (Boi1eau) Никола 
(1'632-1711), поэт и теоретик 
классицизма -424, 436, 453, 
495, 654 

Буасье (Boissier) Августа, ав
тор записей о занятиях Ли
ста с ее дочерью Валерией -
180, 450, 457, 458, 460, 463, 
488, 489, 491, 558, 586, 592 

Бvбликов Георгий Леон11дович 
·(1914-1941?), пианист--601 

Бузони Ферру 11чио ( 1866-
1924), пианист, композитор -
181, 192, 194, 196, 198, 199, 
355, 387, 462, 520, 537, 667 

Букиник Михаил Евсеевич 
(\872-1947), ВИОJIОНЧЕ'ЛИСТ-
88, 287--289, 291, 29.З, 626, 
627 

Букстехуде Дитрих (ок. 1637-
1707), композитор, орга-

нист -625 
Булгаков Михаил Афанасьевич 
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(1891-1940), писатель, дра
матург-560 

Булгакова Нина Терентьевна 
(р. 1905), библиограф -61 :J 

Булычев Вячеслав Александро
вич (1872-1959), дирижер. 
композитор - 94 

Бусслер Людвиг (1838-1901). 
музыкант-теоретик -32 

Бутеико Наталья Константи
новна (1912-1967), библио. 
текарь - 475, 613 

Бvтомо-1-Iазванова Ольга Ни
-колаевна (1888-1960), ка
мернан певица - 66, 105, 106, 
110, 23б-~241, 311, 31'2, 316, 
321, 327, 328, 331, 4.21, 422, 
470, 471, 562, 613, 627, 631-
635, 637, 638, 643, 648, 649 

Буцкой Анатолий Константи
нович (1892-1965), музыко
вед -304-306 

Бучацкий Георгиi\ Владимиро
вич (1906-1943), пианист-
333, 337, 347 

Бэкон Фрэнсис (1561--1626), 
философ -544 

Бюлов Ганс Гвидо фон ( 1830--
1894), пианист-462, 619 

Бюхер К:арл (1847-1930), му
~1Ы1<0В('Д - 378 

Ваганова Агриппина Яковлев
на (1879-1951), балерина-· 
515 

Вагнер Вильгелr,м Рихар11 
( 1813-1883) --б7, 69, 145, 
194, 195, 197, 199, 254, 358, 
373, 4115, 442, 5()8, 571, 578, 
616, 617 

Вагнер К:озима (1837-1930), 
жена Р. Вагнера - 277, 355 

Ван Дейк (vап Dyck) Анто-
11ис (1599-1641), живопи
се1L -.323, 326 

Ван Лерберr Шарль (1861-
1907)' поэт --б24, 626 

В11ня - см. Дзержинский И. И. 
i3аовара Александровна - см. 

Оссовская В. А. 
Василий 11 Темный (1415-

1462) , вел. князь Москов· 
ский -486 



В;~силий Алексанл.ровнч - см. 
Дехтерев В. А. 

Васнецпв Виктпр Мнхайлов11ч 
(1848-1926), ХУ/\ОЖНИК-
432, 433, 572 

Bacнettoila Л. А.-см. Вои11ова
Васнецов11 Л. А. 

Вася - см. Лихачев В. А. 
Вахтангов Евгений · Багратио
нович (1883-1922), 11ртист, 
режнссер -- 428, 431 

Вве;1енский Алексей Алексее-
ви11 ( 1884-1932), пf'вец - 97 

Вебер Карл Марин (1786-
182()), композитор-196, 215, 
514, 616 

Вебер н Антон ( 1883-194fi), 
композ11тор -70, 210 

l3eiiн6epгep Яромиr (fJ. 1896), 
l{Oi\11103ИT0f1 -543 

8!.'i'1rбt>pг Юлня Лазарев11а 
( 1880-194.2), 1<ом ппзитnр -
27(), ()49, ()62 

ВРл11чко Василий Львовн•! 
(18И-l~ЮЗ), nоэт-588 

l\e[J/\11 Джу3РЛ11С (1813-
1901) -170 

Веrевка Григорнй Гурьевич 
(l 895- l 9fi3), композитор, 
хоровой ннрижер -26, 102, 
110, 112-114, 635, 665 

Вериковский Мнханл Иванович 
(1896-1962), K()MfIOЗllT()[J--
114, 632, 635 

Вероккиn (V!:'rrocchio) Анл.реа 
.'L('Л~ ( 1435-1488), скульптор, 
жнвоnнсец и архитектор, 

уч11тель Леон;~р/\О да Вин
чи - 228, 330, :i41' 538, 539 

Верстовски1"1 АлексР1°1 Николаr
ви11 (1799-1862), КОМП()ЗИ
тор -428 

Вrрховшrец Василнii Николае
вич (1880-1938), компози
тор-632 

Верхотурrк11r1 Лпольф Гриrорь
ев11ч (1870-1933), щ1ректор 
Мvзппа -652 

Вивальди Антон но ( 1678-
1741), ком11оз11тор, скри-
пач -:351, 550 

Вндор Шарль Мари ( 1844-
1937), композитор, орга-
нист -279. 513 

678 

Виланд Христоф Мярт1111 
( 1733-1813), 110'ЭТ -436 

Вилькомирская (Вн.nкомир-
ская) Мария (µ. 1904). n11n-
1111rт1<a -- б27 

Ви.nькомирский (Вилкомирский) 
Альфред Иосифович ( 1873-
1950), скрипач - 88, 95, 627 

13ил~,комирский (БИ.111(()МИр-
ский) Каз11м11р (р. 1900), в11п
.nо11чt>лист - (i27 

13и.nькомирский (Вилкомиr-
rкиi'i) Михаил (р. 1903), Cl<\HI· 
пач -627 

П11лы<онск11i'1 Миханл Ив11нови 1 1 
(1870-1963), r1roф. Киrнской 
консерватоrии - l 2G 

П1111КЕ'Лl>Мi1Н И()га11н И()ЭХ111\1 
(1717--1768). нсторнк а11т11'1-
ноrо искусства - 659, GfIO 

П 111юrра:юв Кнр ИJIJI .ГI 1,вов 11'1 
(р. 1913), пиnниrт-15, 24. 
26, 27, 149-156, 160-167. 
'1'69-17(), 17:2-18fi, 601-fiOЗ, 
659 

В1111чи .ПЕ'()Н<tрл.о ла -- см. Лrп
нарл.о 11а Б11нч11. 

Витали Джованни Баттиrтn 
( 1644--lfi92), кощюзитор -
646 

В11тrе1ш1тrГ!н Каролина фон 
(1819-1887). ЛРVГ Листа, пи
сатt>льннца - 277, 460 

В11ткин Борис Яковлевич (ум. 
1939), rкp1111<J11 -- 380, 646 

Rпшневс1(11Й Вrевол()д В11таль-
l'В1111 (1900-1951), ,'\рама-
турr - 396, 488 

Влвл.11м 11р Влаj\11мирович --- см. 
Дt>рж;~иовскнй В. В. 

Влалимнр Иванович - см. Поль 
в. и. 

Впали~н1р Иванович - см. Та
неев В. И. 

Владимирова Нина Абра~ювна, 
nианист1<а - 126 

В:1асов Вл11щ1 ~1ир Алекса ндро
в11ч (р. 1903)' !(0~1ЛОЗИТОр -
r,59 

Власов Петр Ваrильевич 
( р. 1872), певец - 88 

Воинова-Взrнецова Людмила 
Аркадuевна (р. 1893), певи
ца - 477, 639, 651 



Володя - сы. Поль В. Б. 
Волы11ск11i'1 Аким JI1,вович 

( 18u3-192u), искусствовед -
348, 515 

Вольтер Ф. (IG!:/4-1778)-
343, З!J!:J, 43G 

Но.11uф (Woli) В1шфр11д 
(р. 1()()3 11.1111 1904?), пна
н1н:т -- 329, ;ззо, ;3.()2 

Ворогушина Варвара Виссарио-
1юв11<J (11895-1962), фшю-
.'IОГ - 613 

ВруGель М11ла1111 Але1<саfщро-
вн•1 (185ri-1910), худож-
ник -Ю, 431, 470 

Выгодскиi'1 l l11кo11aii Я1<ов11ев11•1 
( 1!:100-1939), пианист -6Ы 

Вы готский Лев Семенович 
( 18!:16--1!:134)' психолог -452, 
455, 465, 467, 1\б8 

Bf,tc•лcкиii Cepгeii С('ргссвич. 
фило~юг-406, 4129, 441, 443-
445, 448, 451, 4()2, 468, 4И. 
53G, 54(i, 547 

Вюрер Фридрих ( р. 1900), 
1шанист - 359 

Габриэ1111 Цжован1111 ( 1557-- -
1612), ком1юз11тор-u25 

Гаварнн Поль (1804-1866), 
худоЖНllК -572 

Гaiiap (Gaill<trd) Марнус Фран
суа (р. 1900), 1111аннст, ком
позитор -355 

Г;~~дн Франц Йозеф ( l 7~~2--
l!I09), KOMllOJИTOp -·8, 152, 
277, 498, 511, 514, 590, 616, 
633, б50, Gti7 

ГаJ1айко Дмнтриii (р. ·1926?)--
597-5!:19 

/'алнле\1 Гаш1.псо ( l 5u4-1642), 
астроном, механик, физ11к -
·137, 484, 508, 509, 547 

Г атша ( 1873-1942), поэтес
са -490 

Гатша Карлоu1н1 -- с~1. М1111с11-
гаузс11 Г. К. 

Гамбург Гр11гор11i'1 Ссмс11оu1111 
(11900-1966), альтист, дирн
жер -380, 646 

Ганон Шарль Луи (-1819-
1900), пианист, недагог-170 

Ганслик Эдуард (1825-1904), 
Кр!IТН!( -141, 277 

fi79 

Гарбузов Николай Александро
вн•~ (1880-1955), ;шустш<, 
музы1<ове11 -40, 43-45, 55, 
582, 665 

Гартма11 Фома Л.пс1<санлроВ1I'I 
( 1885-195(;), KOMlllJЗIПOp -
87, 290, 294, 629, 630 

Гаузенштей11 В11;1ьrс11ы1 
(р. 1882), нскусспювсJt -52 

Ге J !и1<0J1ай ! !и1<олаевич 
(18:31-1894), худОЖllИl<-
462, 521 

Геварт Фра11суа Огккr ( 1828-
l~JOS), музы1<овед -280 

Геворкнн М1111ас Герасимович 
(189G-1959), режиссер-204, 
205, 658 

Геге.пь Георг Внл~:,гслы1 Фрид
рих (1770-1831), ф11лософ -
41, 55, 544, (I05 

Гс1'iцыг B('p<i J\J1скс;11щровна 
(р. 1!./00), 11иа1111стка --105 

Гейцыг Е.nснн Л.пександровна 
(р. [1897), llCIJIЩa -] 05, 637 
G:З9 

Гел1,ма11 Эфраим Гр11пJр0евнч 
(18H::J-l~J ... ), lllliHlllCT, 11еда
гог -:юи, 626 

Гендель Георг Фр11др11х 
( 1685-17blJ), КОМПОЗ11ТОр -
]!)(), 209, 32:3, 326, 339, 351, 
372, 470, !)24, 619, G.'33, бЛ 

Ге11зс,r~ит ЛдоJ1ыр Л1,вов11ч 
( 1814--1889), 1111а1111ст -З:J, 
396 

Генкина .l!юбовL Лm'1<са111lров-
11а ( 1~:~--1]949?), муэыко-
вед, биб.п1101·раф - 35, 1)7 

Ге11р11х VIII (1491-1547), ко
роль Лнглии -495 

Гера1<,J1ит Эфесскнй (ок. 530-
470 до н. э.), ф11.11ософ -38 

Герострат --- 302 
Гс1ще11 АJJександр Иnа11ович 

( 1812 - 1870), ~н1са reJ/f, - -32, 
б9 

Гете Иоганн Boлыjmmr (1749--
1832), поэт - 182, 1183, 4,з·r.J. 
498 

Г11.11е.nьс Эмш11, ГрнгорьеВIРJ 
(р. 1916), пиа11ист - 1!2 

Г11нзбурr Григорий Романович 
(1904-1961), пианист-367, 
646 



Гинзбург Лео Морицевнч 
(р. 1901), дирижер-534 

Гиппиус Евгений Владимиро
вич (р. 1903), фольклорист -
274 

Глазунов Александр Констан
тинович (1865-1936), компо
зитор -153, 268, 282, 526, 
554, 629, 631, 641, 671 

Глебов Игорь - см. Асафьев 
Б. В. 

Глинка Михаил Иванович 
(1804-1857)-76, 93, 98, 155, 
246, 327, 442, 552, 559, 604, 
605, 624, 631, 633, 635, 637-
639, 641, 643, 648, 650, 654, 
655, 660, 661 

Г лнэр Рейнгольд Морицевич 
( 1875-1956), композитор -
15, 64, 67, 108, 123-125, 265, 
290, 345, 616, 619, 620, 626, 
629, 630, 662 

Глюк Кристоф Виллибалt,J( 
(1714-1767), композитор-
442, 514, 616 

Гнесин Михаил Фабианович 
(1883-1957), композитор -
15, 236, 630, 631, 649, 660, 
662, 669, 670 

Гоголева Елена Николаевна 
(р. 1900), актриса -426, 427 

Гоголь Николай Васильевнч 
(1809-1852) -118, 374 

Годзевич Г. А.-93 
Годовский (Godowsky) Лео
польд (1870-1938), пианист, 
композитор - 194, 332 

Гозенпуд Матвей Акимович 
(1903-1961), композитор-
126 

Голованов Николай Семенович 
(1891-,1953), дирижер- 543, 
547 

Голубовская Надежда Иосифов
на (р. 1891), пианистка - 237 

Гольбейн (Holbeiп) Ганс млад-
ший (1497-1543), худож-
ник -323, 326, 576 

Гольденберг Надежда Марков. 
на (р. 1891), пианистка, пе
дагог-35, 102, 104, 105, 107, 
115, 116, 121-123, 125, 127-
131, 218, 562, 603, 638, 647, 
1665 

680 

ГоJ1ьде11берг-Гринберг Е. 11.--
см. Гринберг Е. Н. 

ГоJiьденвейзер Александр Бо
рисович (1875-1961), пиа
нист - 163, 662 

Гомер-276 
Горенштейн Яш~. дирнжер -

208 
Горлов Николай Борисович 

(р. 1926), композитор--613 
Горовнц Владимир Самойлович 

(р. 1904), пианист -323, 332, 
334, 005, 357, 200, 661, 362, 
1367, ,644 

Городинский Виктор Маркович 
( 1902-1959), музыковед -
318 

Горощенко Борис Тимофеевич 
(р. 1896), генераJI-майор -
27, 245, 401, 421, 454, 502, 
526, 608, 613 

Горощенко Лев Борисович 
(р. 1924), сын О. И. и 
Б. Т. Горощенко -245, 401, 
502, 608 

Горощенко Олимпиада Иванов
на (р. 1898), певица - 26, 27, 
242, 245, 246, 401, 421-423, 
454, 490, 491, 502, 505, 526, 
608, 613, 653-656 

Горький Максим ( 1868-
1936) -11, 83, 205, 391, 470, 
532 

Гофман Иосиф (1876-1957), 
пианист -180, 192 

Гретри Андре Эрнест Модест 
(1741-1813), композитор-551 

Гречанинов Александр Тихоно
внч (1864-1956), компози
тор --79, 87, 273, 303, 304, 
621, 623, 634, 662 

Гржимали (Hrimaly) Иван 
Войтехович ( 1844-1915), 
скрипач -618 

Григ Эдвард (1843-1907), 
ком1ю:штор -ltZ4, 268, 299, 
579, .652, б5З 

Грнrорий I Великий (ок. 540-
604), папа римский, инициа
тор упорядочения церковных 

песнопений -484 
Григорий Васильевич - см. 
Арефьев Г. В. 

Грю·орьев Александр Дмитрие-



нич, nреподаоаtель МНК-
262 

l'рннб<·рг Ева Натановна 
(р. 1895), певица, педагог-
27, 102, 639 

Гринберг Мария Израилевна 
(р. 1908), пианистка -472, 
473 

Гринберг Маттиас Маркович 
(р. 1896), муз. критик -27, 
105, 422 

Гринберг Моисей Абрамович 
( 1904-1968), муз. деятель -
657 

Гроссман-Рощин Иуда Соломо
нович (р. 1883), лит. кри
тик -317 

Грот Яков Карлович (1812-
1893), филолог, литературо
вед -512 

Грубер Роман Ильич (1895--
1962), историк музыки -27 

Грюнфельд Альфред ( 1852-
1924), пианист, компознтор-
175 

Губерт Алекса1щра Ивановна 
(1850-1937), преподаватель
ница Мое. консерватории -
250 

Гудон Жан Антуан (1741-
1828), скульптор -343 

Гумм ель Иоганн Непомук 
(1778-1837), композитор-
412, 527, 586 

Гунст Евгений Оттович - 626 
Гурилев Александр Львович 

(1803-1858), композитор -
396 

Гутман И. Аронович, скри
пач -126 

Гутман Теодор Давыдови1 1 
(р. 1905), пианист -126 

Гюго Виктор Мари (1802-
1885), писатель, поэт -185, 
226-228, 453, 477, 498, 519, 
523, 605 

Давид Жак Луи (1748-
1825), художник-185, 404, 
405, 464 

Давид (David) Фердинанд 
( 1810-1873), скрипач, ком
позитор -194, 196, 199 

Давиденко Александр Алек-

23-146 681 

сuндрович (1899-1934), l{OM· 

позитор -140 
Jlавидовская -32 
Дандрие Жан Франсуа 

( 16'82-1738), композитор -
194, 425 

Дакев (Daquiп) Луи К:лод 
( 1694-1772), композитор, 
клавесинист -425 

Данте (Daпte) Алигьери 
(1265-1321) -184, 203, 436 

Дарвин Чарлз Роберт (1809-
1882) - 32, 40, 668 

Даргомыжский Александр Сер
геевич (1813-1869), компо
зитор -93, 283, 442, 463, 
471, 605, 624, 634, 637, 638, 
641 

Дворжак Антонин (1841-
1904), композитор-70, 326 

Дебюсси (Debussi) К:лод 
Ашиль ( 1862-1918), компо
зитор -70, 71, 268, 332, 353, 
377, 462, 525, 528, 544, 550, 
651 

Дсiiкун Лидия Ивановна 
(р. 1889), актриса, режиссер 
2-го МХАТа -431 

Дейнека Александр Александ
рович (р. 1899), художник-
464 

Дейша-Сиовиц~<ая Мария Ад
риановна (1859-193.2), пе
вица -79, 80, 85-88, 95, 96, 
237-239, 245, 280, 293, 309, 
423, 588, 621-623, 625, 653, 
662 

Декарт Рене (1596-1650), фи
лософ-547 

л:_елакруа (Delacroix) Эжен 
( 1798-1863), художник -
334, 519, 594, 656 

Делиб Клеман Филибер Лео 
(1836-1891), композитор-· 
536 

Державин Гаврила Романович 
(1743-1816), поэт-424, 436, 
495, 498 

Дсржановский Владимир Вла
димирович (1881-1942), муз. 
критик -7, 25, 274, 277, 286, 
287, 295-297, 303, 337, 339, 
340, 345, 346, 348, 349, 358, 
360, 366, 644, 664, 665 



Держинская Ксения Георгиев
на (1889-1951), певица -
65, 232-235, 312, 317, 322, 
328, 329, 518, 634, 646, 649, 
651 

Дерман Абрам Борисович 
(1880-1952), театровед -490 

Дехтерев Василий Александро
вич (р. 1910), композитор -
397, 472, 476, 521, 560, 562, 
565, 602 

Дехтерева Наталья Владими
ровна (р. 1914), жена 
В. А. Дехтерева -337, 560, 
562, 565 

Дживелегов Алексей Карпович 
( 1875-1952), искусствовед-
494 

Джорджоне (Giorgione) ( 1477 
или 1478-1510), художник-
326, 330 

Дзандонаи (Zandonai) Риккар-
до (1883-1944), компози-
тор -550, 551 

Дзержинский Иван Иванович 
(р. 1909), композитор-510 

Дзимитровский Абрам Исаако
вич, директор-распорядитель 

издательства «Universal
Editioп» - 348, 358-360, 647 

Дидро Дени (1713-1784), фи
лософ-574 

Диккенс Чарлз (1812-1870), 
писатель - 572 

Диоген из Синопа (ок. 404-
324 до н. э.), философ - 199 

Доберт Полина Жильбертовна 
(р. 1879), певица - 628, 637 

Добролюбов Николай Алек
сандрович (1836-1861) -32, 
84 

Добужинский Мстислав Вале
рианович (1875-1958), теат
ральный художник - 83 

Догадин Александр Андриано
вич (1869-ок. 1920), со
биратель казачьих песен -
292 

Доливо-Соботницкий Анатолий 
Леонидович ( 1893-1964), пе
вец - 203, 472-474 

Домбровский Мариан Павло
вич (р. 1876), пианист -307, 
634 

682 

Донателло ( 1386-1466), 
скульптор-177, 512, 538 

Доницетти Гаэтано ( 1797-
1848), композитор-442 

Доре Гюстав (1832 или 1833--
1883)' художник -572 

Дос-Пассос Джон Родериго 
(р. 11896), писатель, драма
тург -478 

Достоевская Анна Григорьевна 
(1846--1918), жена Ф. М. До
стоевского -518, 519 

Достоевский Федор Михайло
вич (1821-1881) -395, 432, 
518, 519 

Дровянников Василий Евдоки
мович (1901-1941), певец-
475 

Дроздов Семен Семенович, 
пианист-97 

Дубасов Николай Александро
вич (1869-1935), пианист-
317 

Дубовский Иосиф Игнатьевич 
( 1892-1969), музыковед -
474, 584, 667 

Дубовской Николай Никано
рович (1859-1918), худож
ник-пейзажист -433, 564 

Дубровин Яков Яковлевич, пе
вец -651 

Дузе Элеонора (1858-1924), 
актриса -157, 493, 526 

Дуров Владимир Леонидович 
(?) (1863-1934), дрессиров
щик-402 

Дьяков Абрам Борисович 
( 1904-1942), пианист -203, 
~. 595, 657 

Дюма Александр - сын 
(1824-1895), писатель-394 

Дюпарк Мари Эжен Анри 
(1848-1933), композитор-
357 

Дюрер (Durer) Альбрехт 
(1471-1528), живописец-
323, 326 

Дягилев Сергей Павлович 
(1872-1929), организатор по
становок русских опер и ба
летов за границей -381 

Евгения Васильевна - см. Ро
манова Е. В. 



Ен!LОк11н Сысоевна, до\!работ 
11У111а Б. Я .--486, 487 

Енлахов Борис Михайлович 
(р. 1891), певец -651 

Екатерина II (1729---11796) -· 
234, 570 

Елизавета Петровна (1709 · 
1761), императрица -575 

Ельчанинова Л.--658 
Еманов Серафим Александро

вич (µ. 1909), препол:ав:~тель 
МГК-510 

Ермолова М11рия Николаенн11 
(1853-1928). актрнса-157. 
191, 244, 245, 454, 470, 477, 
493, 593 

Ееипова Анна Николаевна 
(1851~1914), пианистка -
237, 37,5 

)f\ипинский Борис Леонипович 
( 1890- l 9fJ 1) . пиа пи ст -59f) 

Жиляев Николай Сергеевич 
(1881-1938), пианист-622 

Жозефинн (1763-1814), первая 
жена Напо'lеона Т-342, 438 

Жолтовский Иван Владиславо
вич (18В7-1959), архитек
тор-576 

Жорж - см. Бучацкий Г. В. 
Жорж Занд - см. Санд Жоrж 
:Жорницка я Анна Са мойловна 

(р. 1897). пианистка -127 
Жоскf>н Деnре (ок. 1440-

1521), композитор --484, 647 

Заболопкий Николай Алексеf>
r~ич (1903-1958), поэт-202, 
212 

Закс Курт (1881-1959), музы
ковf>д-328 

~арин Д. И.-87, 92 
Заnицкая Розалия Исааковна 

(п. 1892). пианистк;~. музыко
f!Р'\ -27, 64, 102, 596, 597, 
631 

Засе1ятелев Фелор Федорович 
(1878-1940). ларинголог и 
специалист по. физиологии 
голоса -49 

23* 683 

·~il.'111"1 !it1p111· E111"t:'llL.l'BИЧ 
(р. 1Н%). :!J•Гll<"I. pe)!,JJC-

428 t:ep 
Jax;1po1o1 Б11р111· ( .1 <'11а1101тч 

(!'887--1942), llИ<llllll"I" - 2:J7 
JбpV('Ba Евгения ТI11а11ов11<1 

(1868--1936), ПCIJ!ll!:i 5R7 
Звягина Ли1ия Гt•orir11c·n1ia 

(Юrь<'впа) (1864-1943), пе
ВИ!lа -88. 622, fJ2:~ 

з~л11кма11 Мапия C:arJe111.<'в11a, 
абшrствепный п:еятелh -99-
101, 105, 101. 10в. 556, m7 

Зелинскиii Фал 'Lt'Й Фр1ш11<·11и•1 
(1859 19 ... ), (\НfЛОJ!ОГ--204 

'k\lбPllX MЩJL/L'ЛJ!fl (1R5R 
1!135). 11rви11а 475 

)~µнов д,1итриi1 Cepr L"<'tl!l'I 

(lHf\5- -1913). KOMIJt\ЗIJT()p --
2/'\7. :\12, fi24 626, 630, 639, 
rюз, GG4 

Знтmr Ллс-ксан11р Ильич 
(186,'3--1945), пианист -278, 
290. 5nn. Б1n. 591 

Зогnаф-Плаксина Валентина 
Юrы'ri11a (1866-1930), пи;~
нисткя, педагог -619 

Ибсен ГС'нрих (1828-1906), 
.'lрамятупr -302 

Ивян TV В:~сильенич Грозный 
(1530-1584) -495 

Ив;irr Аnl'ксанлрович (?) -536, 
539-541 

Нван Ивянов11ч -- см. Люби
\ЮВ И. И. 

Иван Иванович -- см. Ка.·1аш-
11иков И. И. 

l!впнов Вячеслав Иванович 
(1866-- 1949), поэт-213 

Ива1юв-Борецкий Михаи1 Вла
_1имирпвич (1874-1936). мv
~1,1ковед - 36, 37, 39-42, 
56-58, 665 

И11:~нова Антонина Апексеев-
11а, П~ВИ!lа -65R 

Иn:~нпна Г:вгення Трпфи'Vlовна 
(?), певи1~а -651 

Ив я новска я ()лыа Анатольев
н;~ (1900--1958). пев!Ща-
602 

Ивашинина Екатерина, учени
uа КНК, художница - 124 



Игорь, Игорь Александрович -
см. Сац И. А. 

Игумнов Константин !Iиколае
вич (1873-1948), пианист-
321, 473 

Идзиковский Владислав Лео-
нович ( 1860?-1928?)' сын 
Л. В. Идзиковского -33, 
GI6 

Идзиковский Леон Викентьевич 
(ум. 1865), основатель и 
владелец муз.-издательской 
фирмы и муз. библиотеки в 
Киеве -33, 615, 616 

Изаи Эжен (1858-1931), скри
пач, композитор - 346, 597 

Илt.ина Галина Александров
на, (р. 1903), пианистка, пси
холог -105, 122, 127 

Ильченко Петр Павлович 
(1888-1948), скрипач -653 

Илюхи11 Алекспндр Сергеевич 
(р. 1900), дирижер оркестра 
11ар. иструментов -654 

Илюша - см. Меерович И. М. 
Иоанн Грозный - см. Иван IV 
Ипполитов.-Иванов Михаил 
Михайлович (1859-1935), 
композитор -34, 617, 622, 
623, 662 

Ирецкая Наталья Александров-
на (1845-1922), певица -
237 

Исаак Соломонович - см. Ра
бинович И. С. 

Кал.мина Евлалия Павловна 
(1853-1881), певица II дра
матическая артистка -590 

Казальс Пабло (р. 1876), вио
лончелист - 598 

Казбирюк Андрей Федорович 
( 1849-1886), композитор, пе
дагог --32 

Казелла Альфреда (1883-
1947), композитор, пианист -
373, 553 

Калашников Иван Иванович 
(1856-1942), отец О. И. Го
рощенко - 608 

Калинников Виктор Сергеевич 
( 1870-1927), композитор -
273 

Калишевский Антон Иеронима-

684 

вич (186~1925), библио-
граф-643 

КаJ1лаи Николай 
(1898?~1930)' 
1 Мое. муз. 
665 

Францевич 
директор 

техникума-

Калькбреннер Фридрих ( 1785-
1849), пианист, композитор -
464 

1\,алюжпая Евгения Яковлевна 
(р. 1882), пианистка, педа
гог -623 

Каменский Александр Данило-
11ич (1900-1952), пианист-
367 

Каминскяя, певица -472 
Канг!аурова Мяргарита Пав-
ловна (р. 1895), артистка ба
Jiета -381 

Кант Иммануил (1724-1804), 
философ-47 

Кантелуб Мария Жозеф 
(1879-1957), !{ОМПОЗИТОр-
639 

Каплан Арнольд Львович 
(р. 1919), пиапист-131 

Карасев Алексей Николаевич 
( 1854-1914), хоровой дири
жер -95 

Карасев Павел Алексеевич 
(ум. 1958 г.), муз. этно
граф - 96, 262, 273 

Каратыгин Вячеслав Гаврило
вич (1875-1925), муз. кри
тик -300-302 

Каратыгина Ольга Гаврилов
на, переводчица -·621, 622, 
626 

Карл V (1500-1558), испан
ский король - 373, 438 

Карреньо Мария Тереса 
(1853-1917), пианистка -
170, 181, 186, 192, 352, 376 

Карцев Александр Алексеевич 
( 1883- 1953), композитор -
291, 624 

Кастальский Алексанл.р Дмит
риевич (1856-1926), компо
:щтор, хоровой дирижер -
262, 273, 312, 621, 662 

Кастильоне Бальдассаре, граф 
(1478-1529), писатель 11 по
литический деятель - 513 

Кату ар Георгий Львович 



(1861-1926). композитор, 
теоретик - 489, 587, 588, 590, 
662 

К:~тvльская Елена Климентьев-
на (1888-1966), певица -
317 

Кан Лев (Леонид) Давидовиq 
(р. 1912), музыковед -607 

Кацман Евгений Александро
вич (р. 1890). художник -
504 

Каччини Джулио (ок. 1548-
1618), композитор, теоретик 
вокального искусства, пе

вец -442 
Каruкин Николай Дмитриевич 

(1839-1920), историк, муз. 
критик-621, 663 

Кашперов Алексей Влпдимиро-
нич (1902-1970), музыко-
ВС';\ -27, 639, 640 

Кен<'ман Федор Федорович 
(1873-1937), пианист-591 

Кержеrщев Платон Михайло
вич (1881-1940), сов. исто
рик и государственный лrя
тель -577 

Кирилл Лr,rюви•r - см. Вино
градов К. Л. 

Киссина Лия Самойловна 
(р. 1910), библиограф-27 

Кларк Фuедерик Гораций 
(1860-1917), пианист-491 

Клеменс Г. Э.-97 
Клементи (Clernenti) Муцио 

( 1752-1832). пианrrст, ком
nо·щтор -412, 413, 464, 531, 
586 

Климов Михаил Георгиевич 
(1881-1937), ХОDОВОЙ дири
жер -361. 363, 422 

Ктшлворт Каол (1830-1916), 
пианист -163. 489 

Коган Александр Григорьевич 
(р. 1921), сын Г. М. Кога
на -199 

Коган Гuнгорий Мих;~йлович 
(n. 1901). пианист-12, 26, 
27, 68. ! 05, 150, 156. 192--
200, 207, 387, 473, 474, 656, 
618, 667 

Коган Каролияа Савельевн<! 
(1883?-1953), мат.ь Г. М. 
Когана -199 

685 

Коган Софья Давыдовна 
(1899-1950), пелагог, жена 
Г. М. Когана - 126, 112, 194, 
199 

Коган Петр Семенович 
( 1872-1932), историк лите
ратуры, президент Г АХН -
317, 620 

Козима - см. Вагнер К. 
Козицкий Фнлипn Емельяновиq 

(1893-1960), композитор-
114, 632. 648, 654 

Козловский Алексей Федорович 
(р. 1905), композитор -338, 
650 

Козловский Иван Семенович 
(р. 1900), певец-475, 651 

Козолvпов Семен Матвеевич 
(1884-L961), виолончелист, 
пелагог -630 

К<жnен (Coquelin) Бенvа Кон-
стан (1841-1909), актер-
245 

J\onvмn Хоистофор (1451-
1506) -325, 442 

Копьберг Оскар (1814-1890), 
му~. этногр<!ф и компози
Т()р -660 

Комаровская Елена Хрисан-
dювю1 (ум. 1918), певица -
630 

Комиrс;~ржевская Вера Федо-
ровна (1864-1910), актри-
са - 157 

Кондра Сергей Гuигооьевич, 
теоретик - 97. 624, 628. 648 

Ко11ен Валентина Джозефовна 
(n. 1910), музыковед-15,24, 
25, 68-74 

Коптский Антон (1817-1899), 
nн:irrиcт, композитор- 196, 
354 

Коrнос Геоогий Эдуардович 
(18112-1933), мvз. теооетик и 
КО\IПОЗИТ()n - 620, 650. 664 

Коонсн Алиса Георгиевна 
(р. 1889), актрнса-396 

Копеоник Николай (1473-
1543) - 509 

Коrабелс,ниrюва Люпмила Зи
новьевн:~ (р. 1930), музыко
пе д - 662 

Кор(Jюзье ле (1887-1965), ;~р
хитектор - 464 



t\орешенко Арсений Никотн~
вич (1870-1921 ), КОМПОЗИ· 
тор-662 

Корпель П1;ер (1608-1684). 
драматург - 399, 436. 549 

Кора Камиль (1796-1875), жи
вописец - 660 

Коровин Константин Алексее
вич (1861-1939). художник, 
;~,екоратор - 83, 470. 477 

Корта Альфред (1877-1962), 
пианист - 355, 357 

Коссовский, пианист - 460 
Коханский (Коханьский) Па
вел И. (1887-1934), скри-
пач - 65. 106, 332, 333. 632 

Коrпиц Нина Ппвловна (1894-
1968), певица - 106, .395, fi31, 
644 

Кр;~ мер Иоганн Баптист 
( 1771 -1858), композитоr -
412. 413, 531, 586 

КР<~мской Иван Никол<~евич 
(1837-1887)' хvдожник - 43Q 

J(рпнах (Cranach) Лукас стар
ший (1472-1553), живопи
се1~ - 323. 326 

Красин Борис Борисович 
11884-1936), зав. АКМУЗО 
Наркомпроса РСФСР-313-
315, 641. 64.S 

Красовский Сергей Алекса ндро
вич (р. 1894), певеп-&51 

Крейн АлЕ'ксандр Абрамович 
(1883--1951), композитор-· 
281, 649, 662 

Крейслер Фриц (1875-1962). 
скрипач, композитор - 597 

Кривополенова Мария Дмит
риевна (1843-1924). скази
тельница - 238 

Круглая Розалия Борисовн;~ 
(р. 1898), пианистка -126 

Крылов Иван Андреевич 
(1769-1844), баснописщ -
454, 470 

Крыжановский Иван Иванович 
(1867-1924). врач, компози
тор - 265, 267, 269-272, 624 

Кс:~нтиппа. жена Сокоата 
(см.) - 277 ' 

Ксения Георгиевна - см. Дер
жинская К. Г. 

Кубаuкий Виктор Львович 

11891-1970), виолончелист-
27, .З79-38\, 553, 579, 628, 
64(;, 648. f\49, 656 

Кудрявцсв Александр ВасиJ1ье-
вич (1897-1968), музыка· 
вед--· ()65 

Кукоr11-.н11к Нестор Васильеви•t 
(1809-1868), драматург, по
эт-490 

!(улаковский Лев Владимиро
вич (р. 1897), музыковед-
105, 665, 669 

Кv.плак Геодор (1818-1882), 
·нианист -642 

Кунау Иоганн (1660-1722). 
композитор - 660 

Kvr1eof'н (CoL1perin) Франсуа 
(1668-1733), композитор, 
клавесинист - 4.25, 524, 526 

КуnРрсн :Жервэ Франсуа 
(1759-1826), композитор-
194, 196 

Курис Александра Марковна 
(р. 1912), пианистка -163 

Курт Эр11ст (1886--1946), му
зыковед - 651, 667, 669 

Кvсевиuкий Сергей Александ
·рович (1874-1951), дирижер, 
основатель Российского муз. 
из11.ательст1111 - 289, 337, 3.38, 
35 t. 355-358, .З60, 620, 628, 
644 

Кюи Uезарь Антонович (1835-
1918), композитоо. муз. кри
птк -- 277, 432, 623 

J1а1Jровская Елизавета А11дре
евна (1845-1919), певица -
588, 590 

Л~жарт Теодор ле - 651 
Лала Эдуар ( 1823-1892), ком

позитор - 357, 644 
Ламартин Альфонс Мари Луи 

л.е (1791-1869), поэт-498 
Лам~f Павел Александрович 

11882-1951), музыковед -
558 

Ламм Софья Александровна 
11883-1961). сестра П. А. 
Ламма-558 

Ламперти Франческа (1813-



1892), вокальный педагог -
245 

JЬндuвска Ванда (1877-1959), 
нианистка и клавесинистка -
155, 182, 196, 470 

Ларусс (Larousse) Пьер 
(1817-1875). лексикограф-
486, 487 

Ласерна Блаз де (1751-1816), 
композитор - 639 

Лаубе Н. В.- 97 
Лаура, возлюбленная Франче

ска Петрарки (13Q4-1371), 
поэта-277 

Лева, Левик - см. Горощен
ко Л. Б. 

Левин Михаил Л" виолонче
лист - 105, 631, 633, 634 

Левина Зара Александровна 
(р. 1906), композитор-650 

Левитан Исаак Ильич (1860-
1900)' художник - 462, 660 

Леман Лили (1848-1929), пе
вица - 233, 245 

Ленин Владимир Ильич 
(1870-1924) - 32, 41, 83, 84, 
135, 205, 464, 465, 636, 639, 
641, 643, 667 

Ленский Александр Павлович 
(1847-1908), артист, режис
сер - 4 70, 493 

Леонардо да Винчи (1452-
1519), художник, ученый, ин
женер, певец - 322-326, 331, 
335, 336, 340, 341, 344, 347, 
348, 350, 355, 359, 384, 385, 
387, 389, 390, 409, 442, 453, 
459, 461, 462, 477, 486, 494, 
502, 504, 509, 510, 512, 513, 
518, 521-523, 527, 528, 532, 
538, 539, 547, 562, 563, 569, 
644 

Леонтович Николай Дмитрие
вич (1877-1921), компози
тор - 111, 112, 114, 624, 631, 
632, 635, 651, 663 

Лермонтов Михаил Юрьевич 
(1814-1841) -169, 245, 419, 
454, 519, 656, 659, 660 

Лессинг Готхольд Эфраим 
(1729-1781), писатель-436, 
655 

Лесюэр Жан Франсуа ( 1760-
1837), композитор - 449, 527 

687 

Лешетицкий Теодор (1830-
1915), пианист, композитор--
196, 333, 489 

Лешкuвская Елена Константи
новна (1864-1925), актри
са-493 

Лида - см. Чупырина Л. А. 
Лина Ивановна - см. Льюбера 

Ли. 
Л и11ева Евгения Эдуардовна 
(1853-1919), певица, муз. 
фольклорист - 79, 86-88, 92, 
93, 95, 96, 262, 263, 621, 628, 
635 

Липннский (Липиньский) Ка
роль (1790-1861), скрипач и 
композитор - 597 

Липпи Филиппино (ок. 1457-
1504), живописец, сын фра 
Филиппа Липпи - 324, 494 

Липпи фра Филиппа (ок. 
1406-1469), живопнсец-
324, 326, 539 

Лист (Liszt) Ференц (1811-
1886), композитор, пианнст-
21, 32, 33, 67, 137, 143, 145, 
146, 167, 169, 171, 179-181, 
184, 185, 194, 196-198, 209-
211, 217, 221-224, 226, 228, 
231, 254, 268, 296, 303, 
329, 331-333, 339, 346, 347, 
350, 352, 354, 355, 358, 3162, 
371-377, 385, 394, 398, 399, 
405, 412-416, 418, 425, 442, 
446, 449, 450, 453, 457-463, 
471, 474, 482, 483, 488, 489, 
491, 492, 495, 49G, 498, 500, 
508, 510, 511, 517, 519, 523, 
528, 537, 544, 550, 558, 559, 
570, 578, 586, 592, 593, 602, 
608, 613, 616, 619, 623, G25, 
630, 633, 635, 636, 639, 641-
644, 647-651, 653-657, 663, 
G64 

Листопадов Александр Михай-
лович (1873-1949), муз. 
фолы-:лорист - 292 

Липшский Генрих Ильич 
(р. 1901), композитор-444 

Литольф Анри Шарль (1818-
1891), пианист, композитор -
483, 527 

Лихачев Василий Алексеевич 
(1894-1971), врач-509 



Лин, Лия Абрамовна - см. 
Авербух Л. А. 

Логовинские, семья Т. Л. Ло
rовинскоrо - 362 

Лоrовинский Товий Львович 
(р. 1905), пианист-27, 126, 
218, 221, 222, 224, 226-231, 
337, 348, 352, 361, 362, 566, 
567, 633, 646 

Локк Джон (1632-1704), фи
лософ-544 

Ломоносов Михаил Васильевич 
(1711-1765) -424, 436, 495, 
541, 575 

Лосский Владимир Аполлоно
вич (1874-1946), певец, ре
жиссер - 317, 513, 623 

Лудввг Маргарита Кондрать
евна ( 1898?-1941), певица-
102 

Луначарская-Розенель Ilаталия 
Александровна (1901-1958), 
актриса, жена А. В. Луна
чарского - 316 

Луначарский Анатолий Василь
евич (1875-1933), первый 
народный комиссар просве
щения - 6, 11, 24, 25, 35-
58, 109, 311, 315, 316, 318, 
337, 340, 349, 369, 370, 372, 
378, 631, 634, 635, 637-639, 
641, 642, 645, 646, 648-650, 
653, 665-667 

Лунц - см. Неменова-Лую~ 
М. С. 

Лысенко Николай Витальевич 
(1842-1912), композитор, хо
ровой дирижер, муз. фоль
клорист - 110, 112, 237, 632 

Лыобера Jlи (Лина Ивановна), 
певица, первая жена С. С. 
Прокофьева - 128, 332, 361, 
363, 366, 369, 382, 472, 526, 
537 

Любимов Иван Иванович 
(1902-1965), преподаватель 
мгк - 596, 665 

Людмила Аркадьевна - см. 
Воинова-Васнецова Л. А. 

Людовик XI (1423-1483), ко
роль Франции - 495 

Людовик ХШ (1601-1643), 
король Франции - 342, 438, 
596 

688 

Людовик XIV (1638-1715), 
король Франции - 73, 342, 
451, 524, 525, 549, 570, 596 

Людовик XV (1710-1774), ко-
роль Франции - 183, 342, 
524, 596 

Людовик XVI (1754-1793), ко-
роль Франции - 334, 524, 
525, 571, 596 

Людовика - см. Шопен Л. 
Люини Бернардино (1475-

1532)' художник - 323, 341 
Люлли Жан Батист (1632-

1687), композитор - 477 
Лютер Мартин (1483-1546), 

богослов, деятель Реформа-
1щи - 111 

Лютш Вольдемар (1877-
1948), пианист - 329, 530 

Лялов Анатолий Константино
вич (1855--1914). компози
тор - 268, 345, 348, 393, 471, 
551, 671 

Лямин Иван Семенович (р. 
1897?). преподаватель КНК-
105 

Ляпидевская Нина Владими
ровна (1882-1967), библио
текарь, сестра С. В. Прото
попова - 27, 613 

Магазинер Яков Самойлович 
( 1883-1941), проф. Киевскоii 
консерватории - 126 

Мазарини Джулио (1602-
1661), кардинал, первый ми
нистр Франции - 524 

Мазель Лев Абрамович 
(р. 1907), музыковед - 59 

Маковский Владимир Егорович 
(1846-1920), художник-432 

Максакова Мария Петровна 
(р. 1902), певица - 651 

Малер (Mahler) Густав (1860-
1911), композитор и дири
жер - 203, 383 

Малер Фриц (р. 1901), дири
жер, муз. критик - 324, 643 

Малиновская Елена Константи
новна ( 1875-1942), директор 
Бол~,шоrо театра - 234 

Малько Николай Андреевич 
(1883-1961), дирижер-97, 
364, 365, 645 



Мальтус Томас Роберт ( 1766-
1834)' экономист - 668 

Мальцева Екатерина Алексеев
на ( р. 1883), муз. психо
лог - 665 

Мал юта Анна Иосифовна 
(р. 1906), певица - 472 

Мантенья Андреа (1431-1506), 
живописец-331, 512 

Манцони, гр.- 316 
Маргарита Павловна- см. Кан

даурова М. П. 
Марешаль Морис (1892-1964), 
виолончелист - 526, 533, 534, 
537 

Мариана Станиславовна - 318 
Марица, Марица Мироновна -

см. Новикова М. М. 
Мария Адриановна - см. Дей

ша-Сионицкая М. А. 
Мария Ивановна - см. Медве

дева М. И. 
Мария Савельевна - см. Зелик

ман М. С. 
Маркова Александра Михай
ловна (р. 1892), певица -
664 

Маркс Карл (1818-1883) -
37-39, 8 J' 373, 668 

Марр Николай Яковлевич 
(1864-1934)' филолог - 37, 
55, 446 

Мартынов Александр Евстафье
вич (1816-1860), артист -
593 

Маршак Самуил Яковлевич 
(1887-1964), поэт-650 

М'1скарон Жюль (1634-1703), 
поэт и проповедник - 575 

Маслов Александр Леонтьевич 
(1876-1914), муз. ЭТНО· 
граф-87 

Массне Жюль (1842-1912), 
композитор - 551 

Маттиас - см. Гринберг М. М. 
Маца И. Л., искусствовед-389 
Мечвелевя Мария Ивановна 

(1874-1945). музыковед, пе
дагог-35, 313, 314, 349 

Меличи Екатерина (1519-
1589), франц. королева -
342 

Меличи, флорентийскиir герцог
ский род-;-- 513 
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Мt>ерович Илья Михайлович 
(р. 1906), пианист, дирижер, 
композитор - 337, 348, 602 

Ме1'1 Лев Александрович (1822-
1862), поэт и драматург -
374 

Мейербер Джакомо {1791-
1864), композитор-575 

Мейерхольд Всеволод Эмилье
вич (1874-1940). режиссер, 
артист - 205, 394, 395, 448, 
457, 474, 498, 514, 655 

М.екк Надежда Филаретовна 
фон (1831-1894), меценатка, 
друг Чайковского - 494, 496, 
497 

М<:>.пких Дмитрий Михеевич 
(1885-1943), композитор -
35, 97, 280, 290, 312, 622, 
630, 636, 639, 649, 654 

Мельrунов Юрий Николаевич 
(1846-1893), муз. теоретик, 
собиратель народных песен -
158 

МелhЦель Иоганн Непомук 
(1772-1838), изобретатель 
метронома - 496 

М<:>лщи Франческа (1493-
1570), ху лпжник, ученик Лео
на р,10 да Винчи-341, 355 

Мендельсон-Бартольди Якоб 
Людвиг Фе.пике (1809-
1847). кпмпозитор-289, 511, 
519, 549, 579. 602 

Метастазио Пьетро (1698-
1782), либреттист - 590 

Метерлинк Морис (1862-1949), 
•шаматурr - 169, 453, 618, 
619, 621, 622, 626 

.'\'\.етнер Николай Карлович 
( 1880-1951), пианист. компо
знтпр - 212. 394, 637, 662 

Метr1ль Владимир Людвиrо
n нч ( р. 1882), композитор -
378 

Мийо (точнее Мило; Milhaud) 
Лщ1иус (р. 1892), компози
тор - 70 

Миксль-Анджело (Микеланд-
ЖЕ'ЛО) Буонаротти ( 1475-
1564), живописец. скульптор, 
архитектор. инженер - 323, 
344, 496, 504, 510, 518, 533, 
5б2 



.\111ки111а Тарас Михайлович 
(р. 1909), ученик Б. Я. по 
классу ф-п. в I-м Мое. муз. 
T~XliИKVMC - 144-147, 566, 
567 . 

Милснгаvзсв Галина Карловна 
(р. 1906), пианистка, педа
гог - 337 

М11пле Жан Франсуа (1814-
1875), живописец -660 

Мпловидова Татьяна Филип
повна (р. 1892), преподава
тельница КНК - 105, 112, 657 

Мипоз Александр Юрьев И'! 
(1914-1941). студент-теоре
тик МГК-153 

Мирзоевя Мария Моисеевна 
(п. 1896), пианистка - 472, 
474 

Мирон (V в. до н. э.), скульп
тор - 389 

Митя - см. ТТ!остакович Д. Д. 
Михаил Конл.ратьевич - см. 

I!а.·ша1юв М. К. 
Мнхilйлов Константин Ннкола

f'ч1111 11882--1961), пиапист -
125--127. 306 

М нхелС'R Алекса пл.о Са мойло
в11ч. ф11ейтнст - 579 

.1\\rrЦКРRИЧ Лпям ( 1798-1855), 
поэт-175. 176. 519 

Mo"hPI) ж:ан Б;~тист (1622--
1f!73). л.раматурr, актер-
43G, 477 

МонтС'ВС'рn.н Клаvпио ( 1567-
1643), композитор - 442 

Mori,.,~oв Н<Jкита СЕ>меновнч 
(1864-1925). проф. мrк по 
ТЕ'Оl)НИ-617 

~'\оскялев И. И.- 651 
Мо11арт { Mozart) Вольфrанг 

Л•111.пf:'й (1756-1791) - 62, 
72. 73. 93. 149, 150, 152, 153, 
19fi, 209, 210, 324, 335, 353, 
~SБ. 372, 422, 442, 454, 470, 
471. 498, 511, 514, 542, 551, 
559, 590, 616. 628, 632, 633, 
641. 646, ()48, 649 

Моч:~лов П:~вел Степанович 
(1800-1848), актер-157 

Мошелес Иrнан (1794-1870), 
пианист. композитор - 527 

Мvк Карл (1859-1940), дири
жер- 195 

u\JO 

MypaBhC'na А. Г" декабрист
ка -560 

1\\урильо Бартоломе Эстеван 
(1618 ИЛИ 1617-1682), ЖИIJО
ПИСеЦ - 323 

Мусин Самуил Карлович (р. 
1907), хоровой дирижер--б02 

Мусоргский Модест Петрович 
(1839-1881) -82, 194, 281, 
316, 348, 431-433, 442, 463, 
471, 526, 605, 631, 637 

Мут ли Анлрей Федорович 
(1894-1954), теоретик, пс
даrоr- 41 

.\'\ясковский Николай Яковле
вич (1881-1950), компози
тор - 15, 25, 274-293, 295, 
296, 317, 318, 327, 363, 533, 
fi34, 537, 558, 597, 625-627, 
631, 643, 645, 648, 649, 655, 
658, 660, 669-672 

Мясоедов Григорий Григорье-
пич (1835-1911), худож-
ник-432 

1 Iапежда Марковна-см. Гол1,
л.енберг Н. М. 

[[:щежда Якоплевна-см. Брю
сова Н. Я. 

Н11дсон Семен Яковлевич 
( 1862-1887). поэт - 590 

1 !азпаноп Михаил Кондратье
вич, инженер, муж О. Н. Бу
томо-Названовой - 327 

Названов Михаил Михайлович 
(1914-1964), актер- 395 

Названова О. Н. - см. Буто
мо-Назпанова О. Н. 

!!ап1Jлеон 1 Бонапарт (1769-
1821), император Франции-
334, 464, 505 

[ lаполеон 11 Жозеф Франсуа 
Шарль Бонапарт (1811-
1832), сын Наполеона 1 -
334 

Направник Владимир Эдуардо
вич (!869-1948), секретарь 
Глапной дирекции РМО -
628 

НаталLя Петровна - см. Рож
дественская Н. П. 

flаташа - см. Бутенко Н. К. 
Небольсин Василий Василье-



!JИЧ (1898 -1958), л.ир11же\•. 
композитор - 234, 551, 651 

Нежданова А11тонина Насию,
евна (1873-1950), певина--
239 

Нейгауз Генрих ГустаIJов11ч 
(1888-1964), пианист- -12-
13, 15, 16-17, 59, 68, )()(), 
125, 156, 157, 189--191, IIO, 
203, 207, 236, 237, 334, 520, 
629, 631, 633-635, (j44, (j58 

Некрасов Николай AJieкceeIJи•1 
(1821-1878), поэт-32, 432 

Нелидов Владимир Алексанл.
рович, преподаватель :КНК и 
института им. Лысенко -
105, 310 

Неменова-Лунц Мария Соло
моновна ( 1879-1954), пиа
нистка - 302 

Немеровскан Ольга Аркадьев
на (р. 1915?), матrматик --
128-130 

Ннкиш Артур (1855-1922). 
дирижер- 181, 427 

Николаев Леонид Владимиро
вич (1878-1942), вианнст-
95, 267, 317, 318, 367, 619, 
620, 622, 635, 645, 662 

Николай I (1796-1853) - 525 
Николай 11 (1868-1918) -525 
Никольский - 317 
Ilи.1ьсен Нладимир (р. 1910), 

r1 ианист - 603 
Нин Хоакин (1879-1949), ком

позитор - 526 
Новикова Марица Мироновна 

( 189."-1943), пианистка -
102, 103, 107, 123, 521, 561, 
562, 564, 565, 585, 586, 593 

Новиц1<ий Паве.1 Иванов11ч 
(р. 1888), исторflк литерату

ры, зав. художественным от

делом Г,1авнауки Hl\ll -
318, 340, 346, 366, 643, 665 

I!орцов Пантелеймон Марко
вич (р. 1900), певец - 651 

Ньютон Исаак ( 1642-1727). 
физик, астроном - 44, 484 

Обер Да11иэль Франсуа Эс11р11 
(1782-1871), ком11озитор ·· -
194, 196, 197 

Оборин Лев НшюJ1асв11ч 
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(р. 1!/07), 111\allllCI /75, 
:~,н. :нн. :1ti7. (;.i 1. нн. (j4u 

Озерои l l11кo,1ai°1 НнколаРвнч 
( 1887--l 953J, псвсц - Gu5 

Oiicтpa\ Д<Jвид Федорович 
(р. 1908), скрипач - 175, 550 

nкаемов Александр Иванов11ч 
(190~{---1943), певец-473 

! )кунева Олhга Матвеевна. пе
вица -- 634 

ОJ111~111иада Ивановна - см. Го
роще11ко О. И. 

О.·11,1·а Ива1ювна - 346, 537 
Om,ra l l1111оласвна - см. Бу

то~ю-1 l<JзвmювJ О. 1-1. 
0.'ll>XOi>cкиii В111<Тор Ро;щоно

вич ( 1895 -1 !:!~!5), арпtст -
426 

Оре11тл11хер Георгий Борисо
вич (р. 1897), пианист, кон 
~tертмейстер -- 472, 474 

Оркаш,я Андреа (ок. 1308-
1368), xyJlOЖllllK--221, 57G 

Ормнок - см. Ilа11омон 11 
Орлов ll111<0J1a1·1 Андрсrвнч 

(1892-1964), пианист-323, 
628, ()30 

OpJ1011 JI113a - 01. Островскаи 
OcccJBCl\aи Нарвара Алекса1щ

ров11а ( 1862--1!:!42), ниашн:т
ка - 321, GOO 

Осс,JвскиИ Александр Нячссла
вовнч (1871--1957), музыко
Вl:'д- 317. 321, 322, 383, 600, 
651) 

Острове ка я ВРра Гр11rорьсв11а 
(р. 1!:103), пианистка -- 659 

Островская ё 111·3<Шl'Та, арп1ст
ка 011сретты - 122 

Остр1JIJский А:1скса11:1р l lикo
J1ac•IJнч ( 1823---181\tl), :tp<l\ta
тypr - 417, 427. -193, 4!-.18 

Оффснб<~\ il\;1к ( IH Hl---ISIIOJ, 
K0'.1110.HITO\J - 3/f 

]];111.1011 ll11a11 !ll'ri'"1!1l'I (UЧ9-
1 !);3(j). ф11 \11<J.i1J; .;;>:;, 402, 
4,::;5 

11 <11\JI О ll 1 i J 11·. О. lil 11 .) ] . ~ 
11au ~о в а .\1111;1 1 l~ш.ювн;~ 

(1881 19:)1), ()<!.1('j)llllil -15-1 
11<1ган1111и l !11кко 10 ( 1782--

1840), t'Kj)llrlil'I, l\("lll0.111-



1ор- 181, 194, 195, 197-200, 
355, 3G2, 41u, 597, 598 

Падеревский Игнацы ( 1860-
1941), нианист, компози-
тор - 180, 616 

Пайчадзе Гавриил Григорьевич 
(р. 187."), директор изда
тельства Кусевицкого - 360 

Палеолог София (14 ... -1503), 
вторая жена Ивана 111, пле
мянница последнего визан

тийского императора Кон
стантина - 486 

Палестрина (ок. 1525-1594), 
композитор - 484, 514 

Пальма (Якопо П. Веккьо 
старший) (ок. 1480-1528), 
художник - 325 

Пальчиков Николай Евграфо
вич (1838-1888), собиратель 
русских нар. песен - 274 

Папазян Вагран Камерович 
(1888-1968), артист- 175 

Парусинов Алексей Васильевич 
(1882-1962), композитор-
96 

Пастернак Борис Леонидович 
(1890-1960), поэт, псревод
чик - 205 

Пасхалов Вячеслав Викторо-
вич (1873-1951), музыко-
вед, муз. этнограф - 302 

Паулина - см. Апель П. 
Пахельбель Иоганн (1653-

1706), композитор, орга-
нист - 625 

Пашенная Вера Николаевна 
(1887-1962), артистка-426 

Пекелис Михаил Самойлович 
(р. 1899), музыковед - 27, 
207, 665 

Перельман 
(р. 1906), 

Пересветов 
вич-509 

Натан Ефимович 
пианист - 126 
Павел Алексее-

Пери Якопо (156!-1633), ком
позитор и певец - 442 

Перов Василий Григорьевич 
(1834-1882), художник-432 

Перселл Генри (1659-1695), 
композитор- 194, 451 

Петр 1 (1672-1725)-487 
Петри Эгон (1881-1962), пиа

нист - 156, 196, 353 
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1 \L'Тров В;~сиJiиЙ Родионович 
(1875-1937), нсвщ-317 

Петров, сотрудник Г лавнау
ки - 366 

Петрова Фаина Сергеевна 
(р. 1896), певица - 112, 27, 
IS6, 587-591, 656, 659, 665 

llсшеттн Джованни Батиста 
(1704-1766), композитор, 
органист - 194 

Пилявская Софья Иосифовна 
(1880-1957), певица-613 

Пирро Андре (1869-1943), му
зыковед, органист - 190 

Писаревский Авраам Захарье
вич (р. 1899), специалист по 
муз. воспитанию - 127 

Пифагор Самосский (ок. 580-
ок. 500 до н. э.), математик 
и философ - 350, 484, 523 

Платон (427-347 до н. э.), 
философ, ученик Сократа -
509 

Плеханов Георгий Валентино
вич (1856-1918), деятель 
социалистич. движения - 52, 
486 

Полив;:шов - 556 
Политковский Владимир Ми
хайлович (р. 1892), певец -
395, 651 

Полонская Лариса Михайлов
на (р. 1899), пианистка -
190 635 

Поль' Александра Михайлов
на - 328 

Поль Владимир Борисович 
(1908-1941), пианист, педа
гог - 337, 346, 347, 460 

Поль Владимир Иванович 
(1875-1962), пианист, ком
позитор - 346, 622 

Поль Тамара Владимировна 
(р. 1902), пианистка - 593, 
594 

Померанцев Юрий Николаевич 
(1878-1934), пианист, дири
жер, композитор - 37.8, 622 

Пооп А. (Роре Arthuг Upham), 
искусствовед - 512, 513 

Попов Николай Вениаминович 
(р. 1897), певец - 651 

Попченко Виталий Алексеевич 
(р. 1905), певец-651 



Порубипович - G22 
Праут Эбенсзер (1835-1909), 

теоретик музыки - 573 
Притыкина Беба Самойловна 

(р. 1917), скрипачка -131 
Прокофьев Григорий Петрович 

(1883-1963), пианист, муз. 
критик -- 277, 278, 284 

Прокофьев Сергей Сергеевич 
(1891-1953), композитор, 
пианист - 12, 15, 25, 60, G?, 
68, 70--72, 127-131, 156. 167, 
176, 178, 182, 185, 193, 208-
211, 275-278, 280, 284, 285, 
288, 291, 298, 301, 304, 318, 
330, 332, 337-339, 345, 360, 
361, 363, 365-369, 381, 382, 
418, 430, 472, 526, 527, 537, 
626, 6'29--631, 641, 642, 644-
6:>0, 654, 657, 659, G62 

Прокофьев Олег Сергеевич 
(р. 1928), искусствовед, сын 
С. С. Прокофьева -- 526, 527, 
537 

Прокофьев Святослав Сергее
вич (р. 1924), i!рхитектор, 
сын С. С. Прокофьева -
472, 526, 527, 537 

Проку11и11 Василий Павлович 
(1848-1910), собиратель нар. 
пессн-95 

Протопопов Сергей Владими
рович ( 1893-l 954), хоровой 
дирижер, педагог, компози

тор - 15, 27, 35, 59, 102, 105, 
107, 109, 111, 137, 189, 195, 
202-204, 206-208, 217, 245. 
274, 310-312, 314, 318, 321-
335, 337-340, 342, 345-351, 
354-360, 366, 369, 381-383, 
386-391, 394-397, 400, 401, 
403, 406, 411, 414-424, 426-
432, 434, 437, 441, 443-445, 
446, 448, 449-455, 457, 459-
465, 468-472, 475-478, 486-
498, 500, 502-515, 517, 518, 
520, 521, 523, 526-529, 532, 
.')35-543, 547, 550, 551, 553-
560, 562, 579, 581, 583-585, 
594-597, 600-610, 613, 627, 
628, 630, 631, 633--640, 642-
644, 646-649, 651, 653-661, 
664, 665, 671 
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llp\>Тlm"1'·'111.:. ,,.,11.н С. В.Про-
то1101101:,: .> 1-1 

Птo.ll'~ll'll /\.1.11111111 12 JJ 11. э.), 
;J<'T!IOHO\I, Гt'Оl 1',1ф · •184 

Пу.1енк Франси<' ( 18'1~) \~JG3), 
l(о:l\ПОЗИТОр - - 70 

П\".%КИ11 ив~н 1\ва11\11111•1 (vм . 
. 1941), пол - (j[j-f . 

Пурталсс Ги :Lc (\KKI 19..\1), 
писатель -- 354, 6'14 

Пухалпскиi'1 Вла;.щ:1шр !3нчс
славович (1848-1933), r111а
нист, учите,1ь Б. Я.- 33, 125, 
485, 561, 6\;G, 617, 619 

Пуччини Л.жако\tО (1858 
1924), ко~шозитор- 551 

Пушкин А;1сксан;J.р Сергеевич 
(1799-1837) -113, 118, 211, 
212, 234, 245, 372, 374, 396, 
398, :)99, 406, 419, 428, 45l, 
490, 491, 498, 5 l 9, 554-558, 
560, 585, 595, 627, 637, 653-
656 

Пшибышевскиii Болеслав Ста
ниславович (р. 1892), муз. 
писатель - 651 

Пят11горский Григорий Павло-
1111ч (р. 1903), 1Jио.1ончелист-
326 

Раuиrювич Болес.~ав Исаакович 
(р. 1930), музыковед-27 

Рабинович Давид Абрамович 
(р. 1900), музыковед - 472-
474 

rабиrювич Исаак Соломонович 
(р. 1897), пианист-13, 14. 
:35, 105, 107, 190, 207, 211, 
218. :3·,6, 421, 422, 449, 474, 
·176, 550, 562, 613, 635, 639, 
646, 648, 649, 665, 667 

Рабиновнч 1 lнколай Семенович 
(р. 1908), дирижер- 120 

rабо Анри Бенжамен ( 1873-
1949)' ком fl03ИTOp, ;1ири-
1КСр 337, Ы4 

PilвC'm, Л\оrис Жо"'Ф ( 1875-
1 U37). 1(0\llHШITOp - :386, 526. 
;)51 

Ра.1.1и11с1,ая /Ко.1l'фш1а Львов
на, 1ш;11111стка. 11рl'r10дава

тс.•1ы11ща Х;1рьковсr;ого муз. 
уч11:111ща -- 33 



РаЛлинсюiе, пианистки, тетки 
Ж. Jl. Радлинской -- 33, 19li 

Разумовская Нера Харитонов
на (1904-1967), пианистка -
126 

Райский Назарий Григорьевич 
(1876-1958), певец - 625, 
ь28 

Райх Зинаида Николаевна 
(1894-1939), актриса-394 

Рамо (Rameau) Жан Филипп 
(1683-17164), композитор, муз. 
теоретик - 196, 353, 424, 550 

Расин Жан (1639-1699), дра
матург - 399, 436, 549 

Ратгауз Даниил Максимович 
(1869-1937), поэт-490, 690 

Рафаэль Санти (1483-1520), 
живописец - 323, 325, 331, 
335, 336, 341, 344, 348, 354, 
419, 454, 461, 462, 477, 504, 
509-513, 523, 594 

Рахманинов Сергей Василье
вич (1873-1943), компози
тор, пианист, дирижер - 60, 
70, 155, 1.56, 192-194, 232, 
275, 276, 287, 289, 380, 423, 
530, 699, 605, 623, 627, 664, 
636, 648, 666. 

Ревуцкий Лев Николаевич 
(р. 1889), композитор-129, 
Ь83 

Реентович Борис МарковИ'I 
(р. 1920), скрипач - 603 

Рейзенауэр Альфред ( 1863-
1907), пианист-170, 181, 
186, 196, 332 

Рейнгольд Морицевич - см. 
Глиэр Р. М. 

Рембранд Харменс ван Рейн 
(1606-1669), живописец -
185, 323, 326, 336, 563, 564 

Рензин Исай Михайлович 
( 1903-1969), пианист - 318 

Ренина Дагмара Львовна. пе
вица -633 
Ренуар Огюст (1841-1919), 
хуложник - 394, 475 

Репин Илья Ефимович ( 1844-
1930)' художник - 432, 462, 
470, 505, бUО 

Респиги (Respighi) Отторино 
(1879-1936), композитор-
351, 550 

G94 

Риген -622 
Риман Гуго (1849-1919), муз. 
теоретик-212, 455, 456, 617, 
Ьь9 

Римская-Корсакова Надежда 
Николаевна (1848-1919), 
пианистка, жена В. А. Рим
ского-Корсакова - 277 

Римский· Корсаков Андрей Ни
колаевич (1878-1940), музы
ковед, муз. критик, сын 

Н. А. Римского Корсакова -
300 

Римский-Корсаков Георгий Ми
хайлович (1901-19ь5), му
зыковед, внук Н. А. Рим
ского-Корсакова - 383 

Римский-1\орсаков Николай 
Андреевич. (1844-1908), ком
нозитор - 33, 70, 93, 98, 118, 
121, 212, 232, 239, 268, 277, 
280, 282, 301, 337, 351, 3:':12, 
4 Ы, 416, 433, 47,J' 483, 495, 
508, 526, 544, 551, 559, 605, 
617, 623, 628, 633-635, 637; 
639, 640, 645, 650, 653, 670, 
G71 

Ристори Аделаида (1822-
1906), артистка - 654 

Рихтер Альфред (1846-1919), 
муз. теоретик, педагог - 617 

Рихтер Ганс (1843-1916), ди
рижер- 195 

Ришелье Арман )Кан дю Плес
си, герцог ( 1585-1642), кар
динал, государственный дея

тель - 524 
Робсон Поль (р. 1898), пе

вец ·-644 
Рогатин 11. т_, певец - 475 
Родионов Ярослав Иванович 

(1903-1943), переводчик тек
стов песен Баха, обработан
ных Б. Я" и оратории «Вре
мена года» Гайдна, изданной 
nод редакцией Б. Я. - 658, 
Бб7 

Рожавская Юдифь Григорьев
на (р. 1922), композитор, 
nианистка - 127 

Рождественская Ниталья Пет
ровна (р. 1900), певица-
491, 492 

Роза Сальватор (1615-1673), 



живописец, поэт, ~1vзыкант --
660 . 

Рnзенблатт Ольга Люл.овиков
на, хуложник - 203 

Розенталь (Rosenthal) Морис 
(1862--1946), пианист -352-
354 

Романо Джулио (1492 или 
1499-1546), живописец и ар
хитектор - 325 

Романова Евгения Васильев
на (р. 1895), певица -558, 
655 

Романова Татr,яна Николаевн<~ 
(р. 1900), певина, пrдагоr-
423, 562, 649, 653-655, 659. 
660 

Роrсини Джоаккино ( 1792-
1868), композитор - 93, 454, 
590 

Рубенс Петер Пауль (1577-
1640), живописец - 323, 359 

Рубен Александр Иванович 
(1838-1913), собиратель нар. 
песен, му:~. теоретик, хоро

вой нирижер - 95 
Рубинштейн Антон Гриrор~-.е

вич (1829-1894), пианист. 
\(()МПОЗIПОр, муз. деятель -
196. 277, 375, 416, 425, 432. 
433, 462, 488, 561 

Рубинштейн Артур (р. 1889). 
пианист - 331-334, 337, 644 

Рубинштейн Николай Григорь
евич (1835-1881), пианист. 
лиоижер - 69, 196, 281, 432, 
500 

Рубинштейн С. Л. (1889-
1000)' психолог - 604 

Рублев Анлрей (ок. 1360-
1430)' xv дожник - 486 

Рv:1rнко И. Г. - 584 
Руссель Альбер (1869-1937), 
композитор-351 

Pvcco Жан Жак (1712-1778). 
· тн:ате % и философ - 343. 
.З99, 655 

Рыб Епгений Августович 
(1859-1924), препо:щвателr, 
теории - 33, 617 

Рыжкин Иосиф Яковлевич 
(р. 1907), музыковед-652, 
660, 669 

ti\)5 

Р~.r,нн1,1 В.11111.111,1 !Тико.1аЕ'впа 
(1871 J()f).J) 11,rp11c.1- 426 

J->я\ юп Ссрп•11 l l111штн·в11ч 
(р. JЩ1f>J, H>\11111111rop - 567, 
5G8, 570 :.-;-i. ;>71, ;)7'1. G!З 

СабаНlо('В l)"p11c .rlr·o1111Jюnич 
(1880-1918). М\"\. IJll(';IТ(',%-
3178 

Саб~неЕ'в .'! r·о11и;1 Л ('111111 1 101111ч 
(р. 1881), \1)'3. l<JJllTlll\, l<O~l-
1JO:ШTOIJ - 56, 277, 278, 279, 
Q81, 37;8 

Сане~ова З11ны1дd Ф1ти1111овr1а 
11862 -1943). 11аvч11ыi1 сот
Р\'.'!НИк биб;1и,т;кн МГ!\ -
35. R8. 91. 312 

Санодник Нат<t 1ы1 Влади-
миrювна (р. 19():J), пиа-
нистка, 11а\·ч11ы11 со1ру:1пик 

НГЛЛИ-G!З 
с~ n:on111r1<011 П11ктор Иванович 

( 1886-1964) , П('Ве\l - 623 
Са1<сен-Ллt>Т('нбурrская прин-

11есса. Елена Георгиевна. 
С 1909 r. пре_n:седатРльница 
Гм1в11ой дирекция РМО -
31)6 

Салтыков Кирилл Георгиевич 
(1914-1939), студент МГК
/'209 

Салтыков-Щедрин Михаил Ев
графович ( 1·82б--18:89), писа
тещ, - 84 

Спливатор Роза - см. Роза 
Са пьватоо 

Са мой.поп Василий Васильевич 
(1813-1887), артист-593 

С;шп /Коож (Sand George) 
(1804-1876). писательница -
176, 334, 644 

Сан.1лео Оскар Аронович 
(р. 1910). композитоо - 127 

Сараджев Константин Соло~10-
нов11ч ( 1877-1954). 1ирижер, 
С'К)lИП<IЧ - 274, 279, 280, 285, 
287 

С;.~сhонов 8;1с11:1ий Ильич 
!!832--1CJ1Ri. ппанист. дири-
жер, 1н· 1:н111 34. 521. 620 

Са1\ Тfmri" Алексан:rрович 
(11. 1()03), .1Итератор. в 
1920 19;ю гг. - литератур-



вый секретарь А. В. Луна
чарского - 24, 27, 36, 77, 78, 
80, 181, 92, 93, 97, 98, 316, 
337, 370, 600, 601 

Сац Илья Александрович 
( 1875-1912), театр. ком по• 
зитор -620 

Саша - см. Брюсов А. Я. 
Свешников Александр Василье,· 

вич (р. 1890), хоровой дири~ 
жер - 88, 93, 97 

Сгамбати Джованни (1841-
1914), композитор и пиа
нист- 153 

Себастьян Георг (р. 1903), ди
рижер - 543 

Севинье Мари Рабютен-Шан-' 
таль де, маркиза ( 1626-
1696), писательница - 580 

Сегантини - 594 
Сеженский Константин Кон

стантинович (р. 1898), музы-· 
ковел: - 474, · 

Сезавн Поль (1839-1906), ху-
л:ожник - 475 

Селезнев Д" певец - 6б8 
Семенова Марина Тимофеевна 

(р. 1908), балерина-581 · 
Сениця Павел Иванович (1879-

1960), композитор - 622 
Сенкар Эу1·ен (р. 1891), дири
жер - 543 

Сен-Санс Шарль К:ам.иль 
(1835-1921), композитор, ор
ганист, муз. писатель - 347, 
550, 627, 635 

Сервантес де Сааведра Мигель 
(1547-1616), писатель-417 

Сергей Владимирович - см. 
Протопопов С. В. 

Сергей Сергеевич - см. Про
кофьев С. С. 

Сережа - см. Высотский С. С. 
Серов Александр Николаевич 

(1'820-1871), композитор, 
муз. критик - .69, 432 

Серов Валентин Александрович 
(1865-1911), художник-83, 
182, 196, 454, 462, 470, 477 

Сибелиус Ян (1865-1957), ком
позитор - 662 

Сибор Борис Осипович (1880-
1961), скрипач-622, 628, 
637 

(i0(i 

Сиrети Жозеф (р. 1892), скри
пач - 533, 598 

Сима - см. Еманов С. А. 
Симский Борис Моисеевич 

(р. 1904), скрипач -380, 646 
Синдннг К:ристиан (1865-

1941), композитор- 283 
Синицына Серафима Андреев-

на (1'878-1920), певица -
(()2,2 

Синьяк Поль (1863-1935), 
живописец - 656 

Сипаев И. Г" певец - 658 
Сирота Лео (р. 1885), пиа

нист - 337, 349 
Сирота Лиля, композитор -127 
Ситковецкий Юлиан Григорь
евич (1925-1958), скрипач -
131 

СИТflИ!\ОВ н. В. - 630 
Скарлатти Доменико (1685-

1757), композитор - 168, 194, 
289, 373, 507, 516, 525, 527, 
550, 649 

Скоропал:с1шй Павел Петрович 
(1873-1945), гетман-105, 
189 

С1<отт Вальтер (1771-1832), 
писатель - 145, 519 

Скриб Огюстен Эжен (1791-
1861), драматург, либрет
тист - 487, 493 

Скрнпчинская Элеонора Пав
ловна (р. 1900), хоровой ди
рижер - 102, 103, 107, 114, 
IQ3 

Скрябин Александр Николае
вич (1872-1915), компози
тор, пианист - 1·6, 62, 70, 7.1 
73, 82. 108, 140, 143, 170, 
'172, 184, 186, 190, 1!}2, 194, 
196, 209, 210, 217, 218, 231, 
268, 286, 290, 329, 338, 346, 
372, 374, 377, 378, 394, 409, 
41.1-41'4, 415, 462, 463, 470, 
477, 483, 496, 517, 525, 544, 
560, 570, 579, 591-593, 599, 
600, 604-606, 609, 610, 618, 
626-628, 630, 632, 634-638, 
646, 647, 659-662, 664, 665, 
6'70, 871 

Славниский Ювенал Митрофа-
1ювич, дирижер, председа

тель ЦК Союза Рабис - 641 



Сливак Евгений Михайлович 
(1899-1969), пианист- 126 

Смирнов Дмитрий Алексеевич 
( 1882-1944), певец - 360 

Смоленский Степnн Васильевич 
( 1848-1909), исследователь 
русского нар. и церковного 

пения, хоровой дирижер - 8, 
34, 86, 262, 617--619, 622 

Смолич Николай Васильевич 
(р. 1888), актер и режис
сер - 234, 235, 652 

Собинов Леонид Витальевич 
(1872--11934), певец - 79, 88, 
239, 245, 307, 477 

Содома (1477-1549), живопи
сец-324 

Сокальскнй Петр Петрович 
(1832-1887), композитор, 
муз. этнограф - 32 

Соколов Иван Николаевич 
(1878-1940), пианист, ком
позитор - 622 

Сократ (ок. 469-399 до н. э.), 
философ - 277, 350, 594 

Сологуб Федор Кузьмич 
(1863-1927), писатель, по
эт-623 

Со.rюмошка-см. Сараджев К. С. 
Сомс,в Константин Андрееви<1 

(1869-1939). художник -470 
Софроницкий Владимир Вла
димирович (1901-1961), пиа
нист - 367, 375, 416, 645 

Софья Давыдовна - см. Ко-
ган ·С. Д. 

Спенглер Александр - 383-
386 

Спендиаров Алексаrщр Афа
насьев11•1 (1871-1928), ком
позиюр -- 662 

Спонтини Гаспаре ( 1774-
1851), композитор-449 

Сталин Иосиф Виссарионович 
(1879-1953) - 465 

Станиславский Константин Сер
геевич (1863-1938), актер, 
режиссер - 74, 245, 474 

Старокадомский Михаил Лео
нидович (1901-1954), ком
позитор -641 

Старчаков - 505 
Стасов Владимир Васильевич 

( 1824-1906), художествен-

(1!)7 

нш"r и М\З. критик, историк 
ис1,~ се 11J Л2. 454 

l: rен.ц.1r, 11183---1842). писа-
тель -174, -117, 505. 519, 590 

Степанова f.'H'Ha Ан,'lреевна 
(р. 1891), llt'Bl!Щl 97 

Степовой (н<1ст. фа\r. Лкимен
ко) Яков Стешшович ( 1883-
1921), композитор - 307, 632 

Стеценко Кnрилл Гр11r·орьевич 
(1882-1922), ко~шозитор-
635 

Стивенсон Роберт Льюис 
(1850--1894), писатель-325, 
502 

Стравинский Игорь Федорович 
(1882-1971), композитор, ди
рижер - 70-72, 210, 284, 285, 
289, 318. 345, 351, 357, 373, 
374, 418, 464, 559, 631, 641, 
642, 644 

Страдам (S'tradam), дири-
жер - 331, ЗЗ2, 644 

Сувчинский Петр Петрович 
(р. 1892), ыуз. критик, изда
тель журнала «Музыкальный 
совре~енник» и сборника 
«Мепос» - 189, 300, 302, 306, 
307, 311 

Сулсржицюrlr Алексей Леополь
дович (1912~1942), пианист, 
теоретик - 521 

Сумароков Ллексапдр Петро
вич (1717-1777). драматург, 
поэт-436. 512, 541 

Суриков Василий Ивановн•: 
(1848-1916), художник-
433, 65G 

Сухаrюва (Цсльтнер) Евгения 
Григоры·вrrа, певица - 633 

Тавровсrп1i'r В. И. - 97 
Тагор PMi1rrr1paш1т (1861-

1941). поэт -312 
Тайфср (Tailleiaire) Жермена 

([J. 1892). КО\IПОЗl\ТОр - 355, 
3.57 

Тал~,(),'рг Сиги1мунд (1812-
1871). пнаrшст-460 

Тамара - см. Шенейх Т. С. 
Та\rарк1111а Роза Владимиров

на (1920--1950), пианистка -
131 



Танеев Александр Сергеевич 
(1850-1918), композитор, чи
новник-294 

Танеев Владимир Ива-
нович (1840-1921), адво-
кат, революционно-демокра

тический деятель - 379 
Танеев Сергей Иванович 

(1856-1915), композитор, 
пианист, педагог, муз.-обще
ственный деятель -б, 8, 12, 
27, 34. 65, 77-81, 86-88, 
92, 93,. 96-98, 137, 1"!0, ·186. 
201, 202, 204, 205, .240, 250. 
255, 256, 263, 264, 277, 293-
295, 308. 312, 327, 377-379. 
448. 477, 507, 524, 535, 554, 
587-591, 60'5, 613, 617-621. 
623-625, 627, 628, 630, 631, 
634, 636, 643, 646, 648, 649, 
651-653, 657-660, 662, 667, 
670 

Тансман (Tansm11nn) Алекс11н
дер (р. 1897), композитор, 
пианист - 355, 357 

Тася, Тасик - см. Дехтере-
ва Н. В. 

Татаринова Ольга Дмитриевна 
(1893-1951), камерная певи-
11а. артистка - 423 

Татьяна Николаевна - см. Ро
манова Т. Н. 

Татьяна Филипповна-см. Ми
ловидова Т. Ф. 

Терновец Борис Николаевич 
(1884-1941), искусствовед, 
член ГАХН -317 

Тибо Ж11к (1880-1953), скри-
пач - %'5, 357, 598 

Тидебель А.- 629 
Тимошаева, певица - 475 
Тимушева Ольга Викторовна 

(р. 1898). пианистка - 665 
Тихоцкий Виктор Александро

вич (1851?-."), пианист, пе
дагог - 32, 33 

Тициан Вечеллио (ок. 1477 или 
в 1487-88-1576), худож-
ник - 324, 326, 330, 341 

Толстой Алексей Константино
вич (1817-1875), поэт, дра
матург - 590 

Толстой Алексей Николаевич 

698 

(1883--1945), писателh, дра
матург - 487, 488, 498 

Толстой Иван Иванович 
( 1880-1954), филолог, ака · 
демик-204 

Толстой Лев Николаевич 
(1828-1910) - 402, 432. 589 

Тосканини Артура (1867-
1957), дирижер - 550 

Траини Франческа, худож-
ник - 221 

Тредиаковский Василий Кирил-
лович (1703-1769), поэт, 
ученый - 436, 512, 541 

Третьяков Павел Михайлович 
(1832--1898), меценат, кол
лекционер - 432 

Трояrювская Анна Ивановна 
(р. 1886), певипа, педагог-
584, 585, 654, 667 

Тургенев Иван Сергеевич 
( 1818-1883) , писатель - 245, 
432, 447 

Тутелhман, л.иректор Харьков
ской филармонии - 364 

Тынянов Юрий Николаевич 
( 1894-1943), писатель - 245 

Тютчев Фе лор Иванович 
( 1803-1873), поэт - 243, 372, 
406, 585, 596 

Уайль!\ (Wilde) Оскар (1856-
1900), писатель, драматург --
107 

У лпнова Галина Сергеевна 
(р. 1910), балерина-176 

Успенский Александр Михай
лович ( 1859-1920), певец -
245, 620 

Устинов Н. Е .. певец- 658 
Уткин Иосиф Павлович (1903-

1944), поэт-651 
Ухтомский Алексей Алексеевич 

( 1875-1942). физиолог, ака
демик - 206 

Ф11ворский Владимир Андрее-
вич (1886-1964), худож-
ник - 202. 203, 658 

Фальк Бел.па, певица - 634 
Фальконе Этьен Морис (1716-

1791), скульптор-509, 538, 
569 



Фам11нцын Алекс<щдр Сергес
ннч (1841- -1896), историк 
русской музыки, муз. кри
тик - 32 

Федоров Борис Александрович, 
композитор - 624 

Федорова З., певица - 660 
Фере Владимир Георгиевич 

(1902-1971), композитор-
659 

Ферреро Вилли ( 1906--1954), 
дирижер - 550, 551 

Фет Афанасий Афанасьевич 
(1820-1892); поэт-588 

Филарете (ок. 1400- ок. 1470), 
архитектор - 486 

Филимонов Николай НиколаР
вич, певец - 623 

Филипп ll (1527-1598), исп. 
король-373 

Фильд Джон (1782-1837), 
пианист и композитор - 169, 
489, 527 

Фпоравенти (Фиораванте) Ари-
стотель (между 1415 и 
1420-ок. 148u), архитек-
тор-486 

Фнрдоуси Абулькасем (ок. 
940 - ок. 1020)' поэт - 401 

Фихтенгольц Михаил Израиле
вич (р. 1920), скрипач - 175 

Флейшер Оскар (1856-1933), 
теоретик - 379 

Флеш Карой (Карл) ( 1873-
1944), скрипач - 598 

Флешье Валентен Эспр11 (1632-
1710), проповедник, писа· 
тель-575 

Фома Александрович - см. 
Гартман Ф. А. 

Фомин Евстигней Ипатович 
(17ul-1800), композитор-
202 

Форе Габриэль (1845-1924). 
композитор - 526, 537 

Фра Анджелико ( 1387-1455). 
художник - 512, 646 

Франк (Franck) Цезарь 
( 1822--1890), композитор, 
органист - 153, 154, 346 

Франциск 1 (1494--1547), ко
роль Франции - 475 

Фрейгейтер И. - 652 
Френкина Евгении Владими-

G!J9 

рон11<1 l\'· l!IOOJ. (JIJШ!J!Cf 
ка·- J2(i 

ФrескоGа.11. llt д,1шроJ1амо 
( 1583-164:3). 1,0\JlllJ.!HTO\J, ор
rаНИСТ - - (j2;) 

Фрид Оскар (lt\71 1~111), ди
рижер - 54;3 

Фр11дрих ВнJ1ьr!'J11,м 11 (1744--
179/), корощ, Ilpycc1111 438 

Фуки Сусанна И" 1н'в1ща -- 658 
Фурер Самуил Исаакович 

(р. 1909), скрипач - 472 
Фуртвенглер Вильгельi11 (1886 --

1954), дирижер - 326, 329, 
339' 351, 355, 643, 644 

Хавк1ша I.::катерина Абрамов· 
на, мать Jl. Б. Хавкиной -
460 

Хавкина-Гамбургер Любовь 
Борисовна tl871-1949), дея
тель в об.1асти библиотеко
ведения - 32 

Хант Рахиль (р. НН9?) - 129, 
130 

Хаскелис С. Д. - см. Ко-
ган С. Д. 

Хачатурян Арам Ильич 
(р. 1903), композитор - 70, 
72 

Хереско Лидия Петровна 
(1886-1964), пианистка-105 

Хессин Александр Борисович 
(18u9-1955), дирижер - 665 

Хиндемит Пауль (1895-1963), 
композитор - 70, 210, 324, 
327, 373, 043 

Хмелев Николай Павлович 
( 1901-1945), артист - 396 

Хосrодн <i я Софья Касьяновна 
( 1889-1938). пианистка -
126 

Хренникова L::лена Нестеровна 
( 1879-1941). певица -622 

Хрещатицкий Ростислав А,1ек
са11дров11ч (1841-1906), со· 
бир<1тель казачьих песен -
292 

Царпино Джuзеффо (1517-
1590), композ11тор, органист, 
муз. теоретик - 669 

Uсiiтлин Лев Моисееви•1 



(1881-1952). скрш1ач - 339 
Цекки Карло (р. 1903), пиа

нист, дирижер - G48 
Цельтнер Евгений Григорье

вич, сотрудник КНК, тов. 
председателя Всеукраинской 
муз. комиссии - 307 

Церетели, дирижер - 427 
Цимбалист Ефрем Александро

вич (р. 1890), скрипач - 533, 
534, 537 

Циммерманы -- муз. издатели. 
Ц. Юлий Генрих (1851-
1922) основал фирму в Пе
тербурге - 285 

Цицерон Марк Тулий (106-
43 до н. э.), оратор, полити
ческий деятель - 206 

Цуккерман Виктор Абрамович 
(р. 1903), музыковед-68, 
207, 214-220, 649, 665, 669 

Цыбущенко Мария Григорьев-
на (1872-1929), певица-
622, 623 

Цыганов Дмитрий Михайлович 
(р. 1903), скрипач - 380, 381, 
646, 648, 649, 656 

Чайковский Петр Ильич 
(1840-1893), композитор-
66, 69, 70, 72, 93, 108, 118, 
IQ·З, 1'67, 181, 202, 232, .234, 
235, 281-283, 287, 326, 327, 
339, 373-375, 380, 393, 394, 
416, 423, 431-433, 442, 471, 
483, 494-496, 500, 507, 508, 
528, 534, 550, 551, 588, 605, 
608, 623, 631, 634, 637, 643, 
652-654 

Чаплыгин Сергей Алексеевич 
(1869-1942), теоретик авиа
и гидромеханики, акаде

мик - 608 
Чекалов Павел Владимирович 

(р. 1927), композитор-613 
Чемберджи Николай Карпович 

(1903-1948), композитор-
650 

Чемоданов Сергей Михайлович 
(1888-1942), музыковед-
545 

Черепнин Александр Николае-
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вич (р. 1899), композитор, 
1111а11ист - 380 

Черепшш 1 lиколай Николаевич 
(1873-1945), композитор-
423. 622, 631 

Чернецкая-Гешелин Эсфирь 
.'\лександровна, пианистка -
237 

Черни Карл (1791-1857), пиа
ю1ст, пе;щгог и компози

тор - 333, 412, 413, 464, 530, 
580, 586, 594, 616, 642 

Ч~рнышевский Николай Гаври
лович (1828-1889), рев. де
мократ, писатель и критик -
32, 84, 661 

Чесноков Александр Григорь
евич (1880-1934), препода
ватель теории - 87, 621 

Чесноков Павел Григорьевич 
(1877-1944), хоровой дири
жер, композитор, педагог -
667 

Чехов Антон Павлович ( 1860-
1904), писатель - 205, 430, 
431, 498 

Чехов Михаил Александрович 
(1891--1955), актер и режис
сер-245 

Чечотт Виктор Антонович 
(1846-1917), муз. критик-
267 

Чистяков Николай Федорович 
(11904-1941), актер - 658 

Чубыкин Б. А., композитор -
623 

Чуковский Корней Иванович 
(1882-1970), писатель, ли
тературовед - 505 

Чупырина Лидия Андреевна 
(1890-1956), библиотечныii 
работник - 325, 474, 477, 490, 
493, 51.2, 514, 518, 526, 664 

Шаборкина Татьяна Григорь
евна (р. 1906), пианистка, 
музыковед, директор музея 

А. Н. Скрябина - 27, 613 
Шаляпин Федор Иванович 

( 1873-1938), певец - 155, 
164, 587 

Шапорин Юрий Александра-



BllЧ (1887-1966), КОМl!ОЗИ
тор-637 

Шапошников Адриан Григорь
евич (1887-1967), компози
тор-280 

Шатрова Елена Митрофановна 
(р. 1892), артистка - 426 

Шац К:лара Иосифовна 
(р. 1894), специалист по муз. 
воспитанию - 127 

Шацкая (Демьянова) Валенти
на Николаевна (р. 1882), пиа
нистка, муз. деятель - 203 

Шварц Лев Александрович 
(1888-1958), пианист - 473 

Швейцер Альберт (1875-
1965), историк музыки, об
щественный деятель - 97, 
159, 190 

Шверубович Вадим Васильевич 
(р. 1901), режиссер - 74 

lllебалин Виссарион Яковлевич 
(1902-,1963), композитор-
430, 558, 595, 655 

Шебалина Алиса Максимовна 
(р. 1901), жена В. Я. Ше
балина - 558 

Шевалье Jlюсьен, музыковед -
653 

Шевченко Тарас Григорьевн 
( 1814-1861)' поэт- 31 

Шейдлер Георгий Георгиеви\ 
дирижер - 665 

Шекспир Уильям (1564-1616), 
драматург - 185, 370, 498-
500, 572, 574 

Шелли Перси Биши ( 1792-
1822), поэт -621 

Шёнберr Арнольд (1874-1951), 
композитор - 70, 72, 210, 671 

Шснгели Георгий Аркадьевич 
(р. 1894), поэт, переводчик -
228 

Шенейх Тамара Спиридоновна, 
певица - 477, 502, 651, 653-
655 

Шсргин Борис Викторович 
(р. 1896), писатель, фолькло
рист - 239, 348, 358, 636 

Шеридан Р11чард Бринсли 
(1751-1816), драматург-
493 

Шерман Исай Эзрович 
(р. 1908), дирижер - 120 
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lJ]p\ 1 t'\J I>• •jlll<" ( .l'\lt'l\OBИЧ 
( 1 !ЮО- l \lti 1 J ,,"\111<1 ~1111Jp -
584 

Шиш1ер Иuги1111 1\р11с 1 оф Фри
дрих (17ЫJ 1~0:>). 110,1. дра
~1атург - 498 

Шнмановсю1i'I Каро.11. (1НН2--
1937), KOMПO:JllTt>p IH!J 

Шшюв11ч !\онст:111г1111 l l111,o.;1<1c-
1J1tЧ ( 1907-1942), КО\11Ю:Ш
ТОр - l27 

Шишкин Николай I:горович 
(!857-1918), пианист-618 

Шишонков Р. С.- 633, 634 
Шмальгаузен Лина ( 1863-

1928), пианистка, ученица 
Листа - 354, 362, 372, 460, 
643 

Шнабель Артур (1882-1951), 
11ианист - 156, 333 

Шопен Людовика (1807-1890), 
сестра Шопена -,168 

Шопен (Chopiп) Фридерик 
(1810-1849) -21, 33, 124, 
'14t7, 149, 150, 152, 155, 158, 
160, 167--169, 175, 176, 185, 
206, 210, 217-220, 254, 268, 
283, 29G, 303, 329, 332-334, 
З45, 350, 351, З.53, 354, 358, 
362, 368, 371, 372, 375, 376, 
385, 394, 398, 399, 403, 405, 
409, 41 l-415, 433, 449, 4б0, 
463, 482, 483, 495, 496, 498, 
510, 512, 519, 523, 528, 544, 
550, 552, 553, 570, 575, 576, 
578, 579, 591-593, 608, 613, 
616, 617, 630, 636, 643-645, 
649, 652, 655, 658-660 

Шопен Эмилия, сестра Ф. Шо-
11сна - 168 

Шопенгауер Артур (1788-
1860). философ - 442 

Шор Влидимир Романович 
(1897-19".), пианист, педа
гог-375 

Шор Давил. Соломонович 
(1867-1942), пнанист-309, 
626 627 

Шо[J Розатrя J\1оисесвна, жена 
те С Шоrа ·-- 346 

Шост;~ковнч Дмитрий Дмитри
е1J11ч (р. 1 !!06), композитор, 
пианист, ~1у.з.-оf)ществrнныii 
;'H'ЯTCJ!h - - 5, 12, 15, 25, 26, 



68, 70, 156, 193, 210-212, 
JI~. 319, J21, J4~. J4~. 364, 
Job, JЬI. ь~ь. ЫJЬ-ЫU, tilJ, 
MI, ti45-64/, Ь59, 6til 

Шостакович Максим Дмит-
риевич (р. 1961$), дирижер, 
пианист, сын Д. Д. Шоста
ковича - 595, Ь09 

Шостакович .1-!ина Васильевна 
(19U9-l954), первая жена 
.Ц. Д. Шостаковича - 609 

Шоу Бернард (1856-1!:150), 
драматург - 430 

Шперлинг Александра Нико
лаевна, певица - 6~3 

Шпиллер Наталья Дмитриевна 
(р. l'1u9), певица - бОJ 

Штейнберг Jleв llетрови•~ 
(1870-1945), дирижер, ком
нозитор - 108 

Штейнберг Максимилиан Осее
вич {1883-1946), компози
тор - 317, 355 

Штеингребер Теодор Леберехт 
(1830-19U4), муз. изда-
тель--660 

Штраус Иоганн - сын (1825-
1~!:1::1), композитор, дирижер, 
скринач - 175, 354 

Штраус Рихард (1864-1949), 
композитор, дирижер - 351, 
534, 550, 561 

Штрейхер Любовь Львовна 
(1888-1958), композитор, ne
дaror - 649 

Штример Анна Михайловна 
(р. l/$d9), пианистка, профес
сор JlГl\ - 337 

Шуази Огюст (1841-1909), ис
торик архитектуры -656 

Шуберт Франц (1797-1828), 
композитор - 124, 194, 190, 
210, 211, 240, 282, 28J, 323, 
332, 454, 470, 471, а14, ь1ь, 
619, 633, 637, 648, 649, 653, 
654, 657 

Шувалов Н. П. - 641 
Шульrоф Юлиус (11:$25-1898), 
композитор н пианист - 543 

Шуман Клара (1819-1896), 
пианистка, жена Р. Шума
на - 277 

Шуман (Schumaпп) Роберт 
(1810-11856), композитор и 
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муз. писатель - 72, 145, 172, 
216, 254, 283, 353, 355, 357, 
362, 394, 470, 483, 511, 514, 
517, 518, 572, 579, 586, 616, 
627, 633, 634, 653, 655 

Шютц Генрих (1,585-1672), 
композитор - 620 

Щедрин - см. Салтыков-Щед
рин. 

Щепкин Михаил Семенович 
( 1788-1863), актер-244, 490 

Эверарди Камилло ( 1825-
1899), певец - 33, 23J, 550, 
616 

Эйrес Константин Романович 
(11:$75-1950), композитор, 
муз. писатеJ11" - 622 

Эйдинов (;емен Григорьевич 
(р. 1911), хоровой дири-
жер-521 

Эйнгорн Фаина, пианистка -
126 

Эйнштейн Альберт (1879-
1955)' физик - 56, 535 

Э,1лис, поэт - 588 
.:lмил.ия - см. Шопен Э. 
::JнreJiь Юлий Дмитриеви 11 

(1868-1927), муз. критик-
8'1, 273, 2'18, 300-303, ti21, 
ti63 

Э11rеJ1ьс Фридрих (1820-
1895) - 38'1 

Эрденко Михаил Гаврилович 
(1885-1!:!40), скрипач - 6JO 

Эстеб (точнее Эстеве) Пабло 
(первая пол. XV Ш в.-
1794), композита р - 6:39 

Юдина Мария Вениаминовна 
(1899-1970), щ1анистка - 12, 
24, 68, 15t>, 193, 201-213, 
422, 448, 517, 657, 658 

Юон Константин Федорович 
(1875-1958), живописец, те
атраJ1ьный художник - 394, 
464, 504 

!Орасuвский Александр Ивано
вич (1890-1922), КОМП03И
тор-279 



Юры•ва Инна 
( 1869- после 
ца-87 

Rаспю.евна 
1927), П\'ВИ-

Я1юрская Наталья Иосифовна 
(18 ... ---'1915), мать Б. Л. Явоr
скоrо - 31. 32, 34. 254, 293, 
513, 615. 617, 627, 628 

Яворская Софья Леопольдовн<!, 
пианистка, сестrа Б. Л. Явоr· 
ского-254, 602, 617 

Яворская Ядвиrэ ЛеuпольдОD· 
на (1870-1943), преподав<!· 
rе.%ница иностранных язы

ков, сt>стра Б. .'1. Яворско
го - 617 

Яворский Казимир Леопольдu 
ВИЧ (1883-,1941?), ПОЛИГЛОТ· 
переводчик. брат Б. Л. Явор· 
скоrп - fJ17 

Яворский Леополь'l Викентье
вич (18 ... -1898), военный 
интендант. отец Б. Л. Явор
ского - 31. 33, 615--617 

Я нкелевич Лонольд Анатолье
вич (р. 1897), пианист-126 

Яновская (?) - 318 
Яновский Борис 

( 1875-1933)' 
кантик - 318 

Карлович 
композитор, 

Ян-Рvбан Анна Мнхайловна 
(18 ... - 1955). ю1мt>рная певи
на - 587, 590, 623-625, 628, 
629. 663. 664 

Янvшкевнч. артист - 396 
Янушпою,ская Эсфнрt. Владн

мировп~ - 122. 124 
Янчvк Николай Андреевич 

(1·859-1921), этнограф, пред
седатель мvз.-этногр. комис

сии - 262, 273. 274. 312, 621 
Ярошенко Елена Максимовна 

(1898-1942), специалист по 
мvз. воспиташно - 127 

Ясик - см. Лехтерев В. А. 
Яша - см. Лоrовипский Т. Л. 

Altdorfer Albrecht (Альтдорфер 
Альбрехт) (ок. 1480-1538), 
художник - 326 
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Ba11,·J11t·11 \,]11:1·1 lfiaнкi.epи 
.\ tj1нa11<>1 1"1· 1:11)~1 lfJЗ-l), 
OJ'l';)lllll"I, 1";>'.Jll<>llll"J' 4:\2 

1:3asai!i .\\:нт 1J,,11.111111 Марко) 
(ок. 1170 1•1 1:J:'i). ху-
.'!ожнн1< Т! 1 

Вессаfшпi [)0111"111• ,, ( lil'l\K:J-

dJv,111 Jlo,1<'11111,0) ( 1 НШ--
1551), ХV;l:ожнит; :121 

Caslello Dario (1\;1c1t'.l.I'' пn-
рно), компоттор XVl-
XVТI АН.-- 482 

Clot1et Fraщois (К.тп Фра11 
<:уа) (ок. 1510-151:!). ~\' 
;[UЖНИК -- 324 

Cnp1and Aaror1 ( K•,n.1t·н:i. 
д.арон) (р. 1900), КО\!ПОЗИ 
тор -- 351 

Gotzen!Jerger 
парижский 
хтх в.- 334 

(Готuенберrер), 
художник 

EI Greco (Эль Греко) (1541-
1614). живописеп-326 

He11er (Гел.лер) - 360 
Herzka (Герцка) Emi1, дирек
тоо издательства «lJni\·ersa1-
l:::riitinп» - 647 

Holbein Hans (Гольбейн Ганс 
старший) (между 1460 и 
1470-1524), живописец - 323 

,'V\('\li Р. F. (Мелли П. Ф.), ком
позитор - 482 

Nahralh Мах (Нарат Мnкс) 
(р. 1906), пианист - 329-
331 

Parmigianino (Пар~шджиани-
но) ( 1503-1540), худож-
ник -- 3::\1 

Roger-.Miles L. (Роже-Ми.ле Л.), 
ИСК\'ССТВОВед -- 341 

Scsto · Cesare da (Сесто Чеза
ре да) (1477 -1523), худож
ник -324 

S&gur Phili[1JH.' Pau\ rJe (Сегюр 
Фил~тrт По11> де) граф (1780-

IR?З). пи,атель и военный-
427 

Viaria11a (Виал.ана) (1564-
Н145), к<щпозитоr, впrрАые 
rme.'lll!HЙ цифрованный бас -
4G2 



68, 70, 156, 193, :210-212, 
JI~, 319, 321, 34;), 34~, 364, 
3tiu, Jtit, Ь\!Ь, t>OЬ-ЬJU, tilJ, 
ti41, ti45-64/, Ь59, 661 

Шостакович Максим Дмит-
риевич (р. 1938), дирижер, 
пианист, сын .Ц. Д. Wоста
ковича - 595, 609 

Шостакович J-1ина Васильевна 
(19U9-1954), первая жена 
,LI.. .Ц. Шостаковича - 609 

Шоу Бернард (1856-Ш50), 
драматург - 430 

Шперлинг Александра Нико
лаевна, певица - 6~3 

Шпиллер Наталья Дмитриевна 
(р. 1 ~l/9), певица - ЬОJ 

Штейнберг Jleв l!етрович 
(1870-1945), дирижер, ком-
11озитор - 108 

Штейнберг Максимилиан Осее
вич (1883-1946), компози
тор-317, 355 

Штеингребер Теодор Леберехт 
(183U-l!I04), муз. изда-
тель -- 660 

Штраус Иоганн - сын (1825-
1~9\1), композитор, дирижер, 
скрипач - 175, 354 

Штраус Рихард (1864-1949), 
композитор, дирижер - 351, 
534, 550, 561 

Штрейхер Любовь Львовна 
(!888-1958), композитор, пе
дагог - 649 

Штример Анна Михайловна 
(р. 18119), пианистка, профес
сор JIЛ:\ - 337 

Шуази Огюст (1841-1909), ис
торик архитектуры -655 

Шуберт Франц (1797-1828), 
композитор - 124, 194, 196, 
210 211 240 282 283 323 
зз2: 454, 410: 471: i)14: ы6: 
619, бЗJ, 637, 648, 649, 653, 
054 Ь57 

Шув~лов Н. П. - 641 
Шульгоф Юлиус (1825-1898), 
композитор н пианист - 543 

Шуман Клара (1819-1896), 
пианистка, жена Р. Шума
на - 277 

Шуман (Schumaпn) Роберт 
(1810-11&56), композитор и 
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муз. писатель - 72, 145, 172. 
216. 254, 283, 353, 355, 357, 
362, 394, 470, 483, 511, 514, 
517, 518, 572, 579, 586, 616, 
627, 633, 634, 653, 655 

Шютц Генрих (1'585-1672). 
композитор - 620 

Щедрин - см. Салтыков-Щед
рин. 

Щепкин Михаил Семенович 
(1788-1,863), актер-244, 490 

Эверарди Камилло ( 1825-
1 ~99), певец - 33, 233, 550, 
616 

Эйгес Константин Романович 
(1875-1950), композитор, 
муз. писатеJiu- 622 

Эйдинов L:емен Григорьевич 
(р. 1911), хоровой дири-
жер-521 

Эйнгорн <Раина, пианистка -
126 

Эйнштейн Альберт (1879-
1955), физик-5::J, 535 

Эллис, поэт - 588 
.::Jмил.ия - см. U!опен Э. 
Энгель Юлий Дмитриевн•~ 

(1868-1927), муз. критик-
87, 273, 2'/8, 300-303, 621, 
tI03 

ЭнrеJ1ьс Фридрих (1820-
1895) - 38/ 

Эрденко Михаил Гаврилович 
(1885--1940), скрипач - 630 

Эстеб (точнее Эстеве) Пабло 
(первая пол. XVHI в.-
1794), композитор - 6::39 

Юдина Мария Вениаминовна 
(1899-1970), пианистка - 12, 
24, 68, 156, 193, 201-213, 
422, 448, 517, 657, 658 

Юон Константин Федорович 
(1875-1958), живописец, те
атральный художник - 394, 
464, 504 

lОрасовский Александр Ивано
вич (1890-1922), компози
тор-279 



Юрьева Инна 
( 1869 - после 
l!a - 87 

R<1с11льевн::~ 
1927), ПЕ'ВИ· 

Яворскап Н::~талья Иосифовна 
(18 ... ~1915), мать Б. Л. Явор
скоrо-31, 32, 34. 254, 293, 
513, 615. 617, 627, 628 

Яворская Софья ЛеопоJiьдовна, 
пианистка, сестпа Б. Л. Явоr
скоrо - 254, 602, 617 

Яворская Ядвига Леопольпов
на (1870-1943), преподава
rеJiьниuа иностранных язы

ков, СЕ'Стра Б. .'1. Яворско 
ro-617 

Яворский Казимир Леопольдu 
вич (1883-,1941?), полиrлот
переводчик. брат Б. Л. Явор· 
ского-617 

Яворскнй Леопольтt Викентье· 
nич (18".-1898), военный 
интЕ'ндант. отец Б. Л. Явор
ского - 31. 13, 615-617 

Янкелевич Лnнольд Анатолье
вич (р. 1897), пианист-126 

Яновская (?)-318 
Яновский Борис 

(1875-1933). 
кnитик -318 

Карлович 
композитор, 

Ян-Рvбан Анна Михайловна 
(18."- 1955). камепная певи
на - 587. 590, 623-625, 628, 
629. 663, 664 

Янушкевич. артист - 396 
Янушпольская Эсфирь Влади· 

МИРОВН~ - 122. 124 
Янчvк Николай Андреевич 

(1·859-1921), этнограф, пrед· 
седате.rть мvз.-этногр. комис

сии - 262. 273. 274. 312, 621 
Ярошенко F.rтена Максимовна 

(1898-1942), спЕ'циалист по 
мvз. воспитанию - 127 

Ясик - см. Лехтерев В. А. 
Яша - см. Логоnинский Т . .11. 

Altdorfer Albrecht (АльтдоnФер 
Альбрехт) (ок. 1480-1538), 
художник - 326 
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B:i11, 11!<'11 \,!11.н1" (f)а11к1,f>рИ 
.\ 1p11;111t11 11•1, 1:;1;:; 16З4), 
орг:11111с1, 1,1"111"1111"!' 4:\2 

Hasaili ,\\;1г"" 11>:11.111111 M::irкo) 
(rж. 117() "1, J[):!I ). ху-
_ГJ,ож11и1' :\:!1 

Brrcafu111i !Jo1111·11i," ( i)(•кк;1-
dJv~ш ,'Lом<·11111,о) ( 148б--
1551). XVЛ.OЖI!Hli 3:!\ 

Castello Dario (l\:11·н• 1.·1<> Л:::~-
тто). 1<омпоттор XVl-
XVII RB.- 482 

C!o11et Frant;ois (1\.1н Фран 
суа) (ок. 1510- 15i:J.), \\ 
,lUЖНИК - 324 

Coplaпd Aaro11 ( K•,n.1t-1iд 
Аарон) lp. 1900), кочпози
тuр - 351 

(jotzeп11erger 
парижский 
XIX в.-334 

(ГотпенберrЕ'р), 
художник 

EI Grrco (Эль Греко) (1541-
1614), живописец-326 

Heller (Геллер) - 360 
Herzka (Герпка) Emil, дирек
тор издательства «lJпiyeгsa1-
Eriiti011» - 647 

Holbein Hans (Гольбейн Ганс 
старший) (между 1460 и 
1470-1524). живописеu - 323 

,l\'\elli Р. F. (Мl'лли П. Ф.), ком
позитор - 482 

Nahralh Мах (Нарат М;~кс) 
(р. 1906), пианист - 329-
331 

Parmigianino (Пармиnжиани-
но) (1503-1540), худож-
ник - 331 

Roger-Л·liles L. (Рожr-Миле Л.), 
иск\'сствовел 341 

Sesto, Cesare rla (Сесто Чеза
ре да) (1477 152З), худож
ник -324 

Sсgнг PhilippP Paul de (Сегюр 
Филнпn По1r, де) граф (1780-

1R7.1). 11иrатель и военный-
427 

Viaria11a (Виалана) (1564--
HHS), КО\!Позитор, нnервые 
1н1слпий цифроnанный бас -
4:32 
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190G 
3. }( Танееву 13 апреля 265 
4. » 17 апреля 256 

" 5. К Л иневой 7 мая 262 

1909 

6. к Танееву 15 сентября '163 
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1910 
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* 10. " 19 января 271 

1912 
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13. :» J 29 июля '176 
14. " 5 августа 278 
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17. Держачовский -· 
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1913 11' 
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19. » 31 мая » 
20. » 15 июля 288 
21. " 1 августа 290 
22. к Глиэру 26 сентября » 

1914 

23. К Мясковскому 14 июля 291 

1915 

24. К Мясковскому 7 января 292 
25. !( Танееву 17 марта 293 
%. » 18 марта '194 
27. Держановский-

Мясковскому 18 марта 295 
28. Асафьев --

Держановскому 7 апреля 296 
29. » 3 мая » 

1916 

30. К Брюсовой 9 июня 297 
31. » 12 .октября 298 
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1917 

32. к Асафьеву 17 феврг;,н 2!)R 
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густа 304 

1919 

38. к Брюсовой 20 июня 306 
39. » 1.'S/28 июля з 11 

1920 

40. к Брюсовой 4 октября .111 

IY21 

От Брюсовой 27 марта 315 
41. К Брюсовой 14 апреля 313 
42. От Красина 17 апреля 315 

1923 

* 43. От Луначарского конец года 316 

1925 

44. К Брюсовой 18 апреля 316 
45. К Николаеву 23 апреля 317 

* 46. От Луначарского 3 августа 318 
47. к Богданову-

Верезовско,иу 22 октября 319 
48. )) 29 ноября 320 

* 49. к Оссовско.м.у 31 декабря 321 

1926 

50. К Богданову-
Березовскому 1 января 321 

* 51. К Оссовскол~у 29 января 322 
52. к Протопопову 11 апреля )) 

53. )) 12 апреля 323 
54. )) 13 апреля '~24 
.'i!'i. )) 14 апреля 325 
56. » 18 апреля 3:?6 
57. » 23 апреля 328 
58. » 26 апреля 329 

* 59. От Прокофьева 2S апреля 330 
60. К Протопопову 27 апреля )) 

161. » 29 апреля » 
62. » 2 мая 331 
!i3. » 7 мая » 
64. » 7 мая » 
65. » 8 мая 332 
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66.К Протопопову 10 мая 334 
67. " 10 мая » 
68. " 12 мая 337 
69. " 13 мая 338 
70. " 14 мая 339 
71. » 15 мая 340 
72. » 16 мая 342 
73. » 19 М·ая 346 
74. » 19 мая » 
75. » 19 мая 349 
75. » 20 мая 350 
77. » 23 мая 351 
78. » 23 мая » 
79. » 24 мая 354 
80. " 27 мая 355 
81. » 28 мая 356 
8'2. » 31 мая 357 
83. » 6 июня 358 
84. » 8 июня 359 

• 85. От Прокофьева 23 июня 3ЕЮ 
* 86. » 17 июля 361 

87. К Логовинскому 25 июля » 
88. От Прокофьева 3 августа Зб3 

* 89. От Малько 7 сентября 364 
• 90. От Прокофьева 30 октября 365 

91. К Николаеву 9--Н 1 декабря 367 

19:27 

* 92. От Прокофьева '27 октября 368 
93. К Луначарскому конец года 369 

19'28 

94. К кgбацкому 28 марта 379 
* 35. От рокофьева 7 мая 381 

1929 

* 96. От Прокофьева 5 сентября 382 
97. От Асафьева 29 ноября )) 

* 98. К Протопопову 1 декабря 383 

1932 

99. К Спенглеру 6 июля 383 

1934 

* 100. к Протопопову 15 июня 386 
* 101. » 28 июня 387 
* 102. » 13 июля » 
* 103. » ~16?]-17 июля 388 
* 104. » 24 июля 389 
* 105. » 10 августа 390 
* 106. » 2-3 сентября 391 
* 107. » 4-6 сентября 394 
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• 108. К Протопопову 8 сентября .19'1 
* 109. » 9-11 сентября З~r; 

* 110. » 13-14 сентября » 
* 111. » 14-15 сентября З97 

* 112. » 21 сентября 4()() 
* 113. » 1 октября 401 
* П4. » З октября » 
* 115. » 2 ноября 403 
* 116. » 4__.5 ноября 406 
* 117. » 5 ноября 411 
* 11 g, » 6-7 ноября 414 
* 119. » 7 декабря 415 
* 120. » 22 декабря 416 
* 121. » 28 декабря 417 

1935 

* 122. К Протопопову 11-12 января 420 
* 123. » 13 января 421 
* 124. » 16-17 января 422 
* 125. » 20 января 423 
"' 126. » 1 февраля 424 
"' 127. » 4-5 февраля 426 
* 128. » 11 февраля 427 
* 129. » 14-15 февраля 430 
* 130. » 17-18 февраля » 
* 131. » 18-19 февраля 431 
* 132. » 19 февраля 434 
* 133. » 23-24 февраля 437 
* 134. » 2-4 марта 441 
* 135. » 5 марта 445 
* 136. » 14 марта » 
* 137. » 20-21 марта 446 
* 138. » 26 марта 448 
* 139. » 6-7 апреля 449 
* 140. » 7 апреля » 

"' 141. 1» 8-9 апреля 450 
"' 142. » 9 апреля 451 
* 143. » 10-11 апреля 413 
* 144. » 12-13 апреля 454 
* 145. » 15 апреля 455 
* 146. » 18 апреля 457 
* 147. » 23 апреля 459 
* 148. » 24 апреля 460 
* 149. » 27-28 апреля 461 
* 150. » 28 апреля 463 
* 151. » 30 апреля - 1 мая 464 
* 152. » 1-2 мая 465 
* 153. » 3 мая 4.()9 
* 1.54. » 6 мая 470 
" 155. » 7 мая 471 
* 156. » 7-8 мая 472 
* 157. » 7-12 мая 475 
* 158. ». 16-17 мая " 
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• 159. К. Протопопо8у 18 мая 477 
" 160. » 21-25 мая 478 
" 161. » !Р.-20 июня 486 
* 162. » 24-25 июня 487 
" 163. » 28-30 ИЮНЯ 488 
" 164. » 30 июня-2 июля 491 
* 165. » 3-7 июля 492 
• 136. » 8-12 июля 494 
* 167. » 13 июля )) 

" 168. » 14-17 июля 495 
" 1169. ,. 17-18 июля 496 
• 170. » 20-22 июля 497 
" 171. » 3-5 августа 500 
• 172. » 5-8 августа » 
• 173. » 8-10 августа 502 
• 174. )) 10-12 августа 503 
" 175. » 12-16 августа 506 
" '176. » 19-23 августа 508 
" 177. » ?,7-28 августа 509 
" 178. » 30 августа 510 
* 179. » 30 августа-\ сен-

тября 511 
* 180. » 1-3 сентября 512 
* 181. )) . ~-4 сентября 514 
"' 182. » 5-9 сентября f\17 
" 183. » 9-10 сентября 520 

184. к Авербух 18 сентября 521 
"' 185. к Протопопову 16-22 сентября » 
" 186. » 1-2 октября 523 
* 187. » 7-8 октября 526 
* 18g. )) 9 октября 5?.7 

189. !( Авербух 12 октября 530 
• 190. К Протопопову 28-29 октября 532 

191. К Авербух 30 октября !134 
• 192. /( Протопопову 4-5 ноября 535 
"' 193 .. » 5-7 ноября 537 
• 194. » 8 ноября fi38 
• 195. » 9-10 ноября 539 
• 1196. • 11 ноября 543 
• Н7. К Высотскому 15 ноября 546 
"' 19g, к Протопопову 17 ноября 547 
* 199. » 18-26 ноября 550 
* 200" )) 4--6 декабря 551 

201. к Авербух 5 декабря 554 

1936 

* 202. к Протопопову 22-23 января 554 
* 203. )) 23 января 557 
• 20!. » 15-16 февраля 5.58 
• 20 . )) 16 Февраля 559 
* 206. )) 28 февраля 560 

207. !( Авербух 14 мая )) 

208. » 4 октября 561 
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209. }( nротоrtопову 20 ноябрн 5!32 
210. К Авербух 2 декаuр11 :Jli4 

1937 

211. К Авербух 27 марта Ыiu 
212. К Ряуэову 30 апреля БЫ 
213. К Авербух 14 мая bl~) 

214. » 14 июня 581 
215. » 22 ноября » 
216. » 12 декабря 585 

К Когану 21 декабря 194 

1938 

К Веревке 2 января 110 
К Кога11у 23---f29 января 195 

» 5 февраля 194 
2·17. К Петровой 17 марта 587 
218. К Авербух 12 апреля 591 
- КБ. Горощенко 23 мая 245 

"' 219. К Протопопову 23--'25 мая 594 
• 220. От Дьякова 28 июня 595 
• 221 .. К Протопопову 2 сентября » 

1939 

222. К Зарицкой 22 января 596 
223. От Мясковского 14 июля 597 
224. К Галайко 20 августа • 

1940 

К Виноградову 7-8 ноября 167 

1941 

• 225. В Музейный от· 
дел Комитета по 
делам искусств 

РСФСР 6 января 599 
"226. к Оссовскому 19 февраля 600 

1942 

• 227. От Саца 18 апреля бQО 
* 228. К Виноградову 23 апреля 601 

229. К Атовмьяну 27 сентября 004 
230. К Шостаковичу 11(3 октября 606 

* 231. К О. Горощенко 14 октября 608 
232. От Шостаковича 19 октября 609 
233. » 16 ноябрн » 

Л. А. Авербух. Даты жизни и деятельности 61•1 

Указатель имен 673 
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