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творческие портреты учёных
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Государственная классическая академия им. Маймонида

вИктОР АбРАМОвИч цуккЕРМАН (1903–1988)
УДК 78.071.2

Виктор Абрамович Цуккерман – один из ос-
новоположников отечественного музыко-
знания, обладавший даром концептуального 

аналитизма, художественного ви́дения и такими 
редкими человеческими качествами, как принци-
пиальность и честность, необычайное обаяние и 
способность сплотить вокруг себя достойных еди-
номышленников. 

В. А. Цуккерман родился на Украине, в Браилове 
Подольской губернии в семье врача. Учился в пяти 
гимназиях, Киевском политехническом институте  
(в Киев семья переехала в 1915 году) и параллельно 
с институтом – в Киевской консерватории1. Юность 
его прошла в остро напряжённый период револю-
ции и гражданской войны, петлюровшины и дени-
кинских погромов, когда политическая власть меня-
лась неоднократно, даже в течение дня. В одну из 
таких смен Киев был занят Красной Армией, и Не-
жинский полк Таращанской дивизии оккупировал 
дом, где жила семья Цуккермана, присвоив полови-
ну её квартиры. А однажды обвинил их в стрельбе 
по служащим полка, устроив обыск жилища2.

Однако консерватория в советское время не за-
крывалась, концертная жизнь продолжалась. Среди 
самых сильных впечатлений, оставшихся в памяти 
В. А., – репетиция польского скрипача Павла Ко-
ханьского (Павла Когана). Он играл незнакомый 
тогда Цуккерману Концерт с оркестром Чайковского 
под управлением дирижёра Давида Бертье. Вспоми-
ная об этом, В. А. писал, что слушал его с «отвер-
стыми ушами», не представляя, как «за одной пре-
красной мелодией может тут же следовать другая» 
[2, с. 111].

Несмотря на то, что мать была пианисткой, за-
ниматься фортепиано всерьёз Цуккерман начал 
лишь в 16 лет, уже в стенах консерватории, в классе 
Б. Л. Яворского. Помимо того, В. А. по требованию 
Яворского посещал лекции С. В. Протопопова по 
ладовому ритму в Высшем музыкально-драматиче-
ском институте имени Н. В. Лысенко. Лекции эти 
слушатели обязаны были заучивать наизусть и сда-
вать Яворскому, принимавшему экзамен совместно 
с его учеником А. К. Буцким.

Пребывание в двух высших заведениях вызы-
вало большую тревогу родителей. Поэтому мать 
Виктора Цуккермана пошла к Яворскому, чтобы 
спросить о целесообразности продолжения учёбы 
своего сына в консерватории, а затем к профессору  
Н. А. Тананаеву, читавшему в институте предмет 

«количественный анализ» (другой тип анализа, под 
названием «качественный», привлекавший вни-
мание Цуккермана в Политехническом институте, 
читал профессор ботаники Е. Ф. Вотчал, отец из-
вестного отечественного терапевта и клинициста-
фармаколога Б. Е. Вотчала).

На вопрос о целесообразности учёбы в кон-
серватории Яворский ответил: «Ваш сын – музы-
кант божьей милостью. Если он будет заниматься 
как следует, из него может выйти второй Римский-
Корсаков» [там же, с. 106]. Вспоминая этот ответ, 
Цуккерман недоумевал: почему Римский-Корсаков, 
и как Яворский в подростке, одетом в солдатскую 
шинель и шапку-будёновку, угадал, что именно этот 
композитор станет одним из его любимых. 

Тананаев, в свою очередь, видел в Цуккермане 
будущего большого учёного и в скором времени 
профессора. Он тоже запретил бросать институт, 
хотя В. А. всё же вынужден был его оставить.

В период с 1925 по 1926 годы Цуккерман, по 
инициативе своего первого учителя и старшего друга  
А. А. Альшванга, преподавал в Киевской консервато-
рии. В течение первого года вёл предмет «Слушание 
музыки», со второго – курс теории ладового ритма. 
А летом получил приглашение декана инструктор-
ско-педагогического факультета Московской кон-
серватории М. Ф. Гнесина работать здесь в качестве 
старшего ассистента, исполняющего обязанности 
доцента. Целью факультета была подготовка му-
зыкантов-педагогов и просветителей. Кроме того, 
Болеслав Леопольдович устроил Цуккермана ещё 
в два учреждения – в созданный Яворским Первый 
Московский музыкальный техникум (1921–1930), 
где В. А. читал «Элементы строения музыкальной 
речи» («Элементарная теория музыкальной речи») 
и вёл сольфеджио, и в другой такой же техникум – 
имени Красной Пресни, где В. А. главным образом 
преподавал сольфеджио.

Несколько лет в консерватории Цуккерман па-
раллельно с А. Н. Александровым читал ладорит-
мическую теорию и на основе ладового ритма – со-
временную гармонию. Однако в первой половине 
1930-х ему пришлось пережить мучительную пере-
стройку от ладоритмической теории к анализу му-
зыкальных форм, а затем – музыкальных произве-
дений, в чём большую роль сыграло изучение труда  
Б. Асафьева «Музыкальная форма как процесс», 
хотя лучшее из теории ладового ритма В. А. всё же 
сохранил.
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В 30-е годы Цуккерман пережил ещё одну труд-
ность. В консерватории он оказался почти без ра-
боты, да ещё обвинённым в «левацких загибах». 
Вследствие этого некоторое время В. А. работал 
«на стороне» – числился консультантом методсо-
вета на радио, там же преподавал затем теорию 
музыки на курсе дикторов (среди которых был  
Ю. Левитан), а также работал в Центральном ин-
ституте труда (ЦИТ), который занимался иссле-
дованием влияния музыки на производительность 
рабочих (наибольший результат тогда показала 
«Утренняя серенада» Шуберта, под которую при-
вес опилок достиг 25%).

С 1934 года Цуккерман, помимо педагогической 
деятельности, начал просветительскую, выступая 
перед широкой аудиторией в качестве лектора, и 
научную, расценивая это как наметившийся путь к 
целостному анализу. Наделённый самокритичным 
чувством3, В. А. считал, что наукой он стал зани-
маться поздно, во-первых, потому что много вре-
мени отнимала тщательная подготовка к лекциям в 
консерватории (включая его блистательные иллю-
страции виртуозных произведений на фортепиано), 
а во-вторых – потому что был по преимуществу спе-
циалистом устного изложения, вследствие чего дру-
зья ласково называли его «ашугом музыкознания» 
[10, с. 54].

Действительно, к целостному анализу учёный 
пришёл не сразу. В одной из ранних работ, посвя-
щённой анализу симфонической сюиты Б. Шехте-
ра «Туркмения» (1936), В. А. вначале объявляет об 
отказе от описательного анализа музыки каждой 
части «шаг за шагом», считая это «утомительным и 
бесполезным для читателя» [15, с. 24]. Учёный по-
лагал, что такой подход пригоден для специальных 
теоретических работ. Поэтому в данном случае он 
предлагал иной метод, в котором содержится вы-
жимка из проделанного анализа. Какой конкретно 
метод – теоретик не говорит. Но из положений «не-
описательного» анализа Цуккермана становится 
очевидным, что исследователь использовал много-
уровневый анализ, куда входило исследование:

– специфических черт национальной культуры, 
к которой обратился Шехтер;

– общеевропейских традиций, в русле которых 
действовал композитор;

– сочинения Шехтера и его современников, соз-
дававших произведения на аналогичную тематику;

– жанра симфонической сюиты, в котором на-
писано данное сочинение, и смежных с ним жанров, 
а также его перспективы;

– поэтики произведения – выразительных 
средств музыки, формы, принципов единства и раз-
вития, фактуры, оркестра.

Однако в этом многоуровневом исследовании 
был методологический просчёт – отсутствовала 
первоначальная эмоционально-эстетическая оценка 

сюиты Шехтера, а анализ содержания сюиты шёл 
последним пунктом, в то время как музыкальные 
традиции, форма и выразительные средства про-
изведения определяются его образно-смысловым 
значением. Вне его анализ сводится к музыкальной 
речи.

О расхождении своих желаний и их реализации 
в науке Цуккерман говорил сам: «Моя убеждённость 
в необходимости учитывать музыкально-вырази-
тельные средства в их взаимодействии не всегда на-
ходила достаточно органичную форму выражения» 
[10, с. 55]. Поэтому в период с 1935 по 1940 годы 
В. А. занялся изучением масштабных закономерно-
стей музыкальной формы, в результате чего появил-
ся его капитальный обобщающий труд «Рондо в его 
историческом развитии», который получил высокую 
оценку в рецензии Б. В. Асафьева. 

Тогда же была отмечена работа Цуккермана в 
консерватории. В 1936 году на заседании Художе-
ственного совета консерватории было принято поста-
новление о присвоении группе учёных – И. И. Дубов-
скому, С. В. Евсееву, Л. А. Мазелю, И. В. Способину, 
В. А. Цуккерману – звания профессора, правда, за-
державшегося до весны 1939 года. 

В годы войны В. А., будучи в эвакуации, работал 
в Свердловской консерватории, где вёл семинар по 
русской симфонической музыке. Результатом этой 
работы явилось крупное исследование – «“Кама-
ринская” Глинки и её традиции в русской музыке», 
которое впоследствии стало его докторской диссер-
тацией (1957).

Главной задачей Цуккермана здесь, по соб-
ственному признанию учёного, было выявление 
принципов «идейного единства противоположных 
друг другу образов народной жизни» [8, с. 369], за-
ключённых в двух контрастных песнях – свадебной 
«Из-за лесу» и плясовой «Камаринской». 

В исследовании «Камаринской» Цуккерман, ис-
ходя из исторических сведений, сначала применил 
метод «от общего к частному», благодаря которому 
он добился максимальной конкретизации в истории 
создания глинкинского произведения. А затем в це-
лостном единстве рассмотрел выразительные сред-
ства «Камаринской», осмыслив их как характерные 
черты народной музыки. К ним он отнёс мелодию, 
гармонию, лад, фактуру, тембр, а также ладово-фак-
турные контрасты, темброво-фактурную функцио-
нальность, особенности формы – взаимодействие 
двух типов вариаций – на сопрано остинато и сво-
бодные (в итоге двойные вариации в совокупности 
с сонатной формой без разработки) в сочетании с 
подголосочно-полифоническим развитием и сим-
фоничностью. Обнаружению этой целостности 
способствовало раскрытие им образной природы 
«Камаринской», которую учёный связал с народным 
характером и картинами народной жизни, этической 
идеей и музыкальным стилем Глинки.
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Таким образом, в исследовании «Камаринской» 
Цуккерман применил многоуровневую систему ана-
лиза, которая имела определённое строение. В от-
личие от ранних своих работ [12; 15], учёный здесь 
пользовался понятием не мотива, а интонации, 
которое, как и связанные с ним композиционные 
средства, находится на первом уровне. На другом 
сосредоточено изучение образов. На третьем – ис-
следование концепции, четвёртом – изучение стиля 
композитора с опорой на другие его произведения. 
И на последнем – анализ стиля других композито-
ров и эпохи, что в целом составляет контекст дан-
ного произведения и его автора. Сюда вошли соци-
ально-исторический и музыкальный компоненты.  
В последнем Цуккерман раскрыл несколько аспек-
тов: народный и профессиональный, а также три му-
зыкально-исторических – предшествующей Глинке 
эпохи, современной ему и последующей, вплоть до 
советских композиторов включительно. Кроме того, 
особые ракурсы музыкального контекста даны Цук-
керманом в связи с рассмотрением им вариацион-
ных форм и принципов варьирования.

В советском музыковедении В. Цуккерман стал 
наиболее последовательным методологом целостно-
го анализа. Учёный разрабатывал его в течение мно-
гих лет. В 1967 году он выделил различные виды це-
лостного анализа, основанные на едином научном 
фундаменте – логической взаимосвязи индуктивно-
го и дедуктивного методов [11, с. 412]. Исходным 
пунктом в его методологии, как и у его коллег, –  
Л. Мазеля, И. Рыжкина, была идея сближения при-
кладных знаний в области теории музыки (сольфед-
жирование, решение гармонических задач, инстру-
ментовка и др., с помощью которых вырабатываются 
профессиональные навыки), теоретического музы-
кознания (музыкальная наука и связанный с ней му-
зыкальный анализ) и музыкальной эстетики. В этой 
триаде, по мнению В. Цуккермана, роль теоретиче-
ского музыкознания, занимавшего промежуточную 
позицию между теорией музыки и музыкальной 
эстетикой, была ясна далеко не всем. Причины этого 
содержались в самой музыкальной науке, поскольку 
она, по его словам, «не даёт сама по себе широких 
философских концепций, подобно эстетике, и непо-
средственно не вырабатывает тренировочных навы-
ков, как некоторые музыкально-теоретические дис-
циплины» [13, с. 5].

Одной из первых работ Цуккермана, в которой 
теоретическое музыкознание было объединено с 
музыкальной эстетикой, явилось исследование ди-
намического принципа в музыкальной форме [7]. 
Оно же стало и первым исследованием репризы и 
репризных форм в музыке4.

Репризу Цуккерман, исходя из образного со-
держания, рассмотрел в связи с драматургией все-
го произведения, показав, что способы её динами-
зации зависят от характера первой части формы, 

его разработки в среднем разделе и предыктовой 
стадии перед репризой. К средствам динамизации 
реприз Цуккерман относит мелодическую кон-
фликтность, гармоническую неустойчивость, рит-
мическую и масштабную динамизацию, волновую 
громкостную динамику (Ноктюрн Шопена c moll 
ор. 48 № 1).

Изучая динамизацию отдельных частей формы 
в соотношении с целым, Цуккерман обнаруживает 
явление «двукратной динамизации» [там же, с. 91], 
или «прогрессирующей» динамизации, складываю-
щейся из первоначальной и главной (генеральной)5. 
С проблемой соотношения части и целого Цуккер-
ман связывает проблему динамической функции 
крайних этапов развития – импульса к нему и до-
ведения «образного развития до наивысшей фи-
нальной точки». В таком доведении Цуккермана 
интересуют значение единства цикла и его заклю-
чительная динамизация, являющаяся «своеобраз-
ным прожектором, ретроспективно освещающим 
пройденный путь образного развития» [там же,  
с. 107]. Возможность преображения формы в дина-
мическую учёный видит в её динамизации к концу 
произведения6. 

Внутреннее единство реприз В. А. объясняет 
поднятием уровня напряжённости содержания.  
Обозначая вершинный принцип усиления динами-
зации реприз, где осуществляется перелом от одно-
го типа образной экспрессии к другому, Цуккерман 
вводит понятие «типа перевоплощения». В крупном 
плане учёный выявляет два противоположных на-
правления: омрачение и путь к свету.

Наряду с динамическими Цуккерман отмечает 
и такие репризы, которые, несмотря на происходя-
щие в них изменения, к динамическим не относит, 
а считает «динамически ослабленными» или «осла-
бленными». Такой тип репризы Цуккерман называет 
органическим, поскольку видит здесь связь «с вну-
тренними, психологическими процессами роста и 
падения, собирания и рассеяния, совершающимися 
с закономерной необходимостью» [там же, с. 110–
111]. Подобному типу реприз он противопоставляет 
колористический, где ослабление репризы обуслов-
лено не внутренними закономерностями развития, 
а характером звучности (например, внезапной ти-
шиной перед подготовкой триумфального финала в 
симфониях Бетховена).

В итоге исследования он выделяет четыре типа 
реприз:

– статические;
– изменяющиеся по тематическому развитию и 

варьированию;
– изменяющиеся по усилению напряжения, то 

есть динамические;
– повышенно динамические – ультрадинамиче-

ские, характеризующиеся логическим пределом ди-
намизации.
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В целом работа Цуккермана о динамическом 
принципе развития в музыкальных формах явилась 
уникальным исследованием, в котором содержит-
ся множество эстетико-теоретических открытий, 
связанных с ценностной характеристикой динами-
ческих реприз. В этом исследовании одна наука – 
музыкальная теория (как и история) – изучается на 
равных правах и во взаимодействии с другой – му-
зыкальной эстетикой, а изучение формы обогащает-
ся проникновением в фабульное содержание. 

Целостный анализ в понимании зрелого Цук-
кермана-учёного7 должен быть предварён рядом 
важных факторов. Один из них – «первоначальный 
общий охват рассматриваемого произведения или 
его законченной части» [16], который обусловлен 
слуховым художественным впечатлением. Оно да-
вало возможность определить характер музыки, тип 
образности, принцип развития и в силу этого соеди-
нить различные элементы музыкального материала 
с художественным целым. Добавим, что В. А. в на-
чале музыкального анализа обычно выдвигал науч-
ную гипотезу, считая, что при анализе произведения 
необходимо поставить научные задачи: по-новому 
обосновать впечатление от музыки, выяснить ранее 
не известные преемственные связи, новаторские 
черты. В этом стремлении к выявлению новизны 
метод целостного анализа В. Цуккермана смыкался 
с аналогичным методом Л. Мазеля.

Вместе с тем в гипотезе В. Цуккермана обычно 
существовала интрига, благодаря которой в его на-
учном анализе проявлялись художественные черты8. 
В силу этого в цуккермановском методе изначально 
содержались признаки, сходные с чертами семанти-
ческого анализа.

Другой необходимый фактор анализа – опора не-
посредственного восприятия (с помощью которого 
складывается представление о типе образности) на 
объективные данные (благодаря чему раскрывается 
общая идея произведения, его историческое значе-
ние, индивидуальное выражение стиля) (см.: [14]). 
В основе такой опоры музыковедения на чувствен-
ное восприятие и художественно-эстетический фун-
дамент лежат ценностные параметры. 

Таким образом, учёный настоятельно советовал 
отойти от «бесстрастного объективизма», лишён-
ного критического ракурса9, и призывал не бояться 
выражать своё личное отношение, даже если оно 
окажется критичным. Для этого он рекомендовал 
опираться на обычный «детально-сплошной» метод 
анализа [11, с. 425], который шёл от начала произ-
ведения до конца и являлся подготовительным для 
целостного. С помощью такого «анализа подряд», 
или «анализа с первого такта» (термины В. Цук-
кермана) критике сообщается бόльшая доказатель-
ность. Исходя из этого и своего слышания музыки, 
В. А. рекомендовал давать свою собственную ин-
терпретацию, показывать, чтó производит на ис-

следователя наибольшее впечатление [16, с. 276]10. 
В таком внимании к слушательскому восприятию 
видится продолжение асафьевской традиции изуче-
ния направленности музыкального произведения на 
слушателя, в частности, «направленности формы 
как доводимости всего высказываемого до живого 
восприятия» [1, с. 72].

Одной из фундаментальных в творческом на-
следии Цуккермана явилась его работа «Заметки 
о музыкальном языке Шопена», созданная в после-
военное время (1949). Целью исследования яви-
лось выяснение новаторства композитора с помо-
щью изу чения его музыкального языка. В качестве 
жанров, обусловливающих характер шопеновского 
тематизма, Цуккерман выделил марш, баркаролу, 
хорал и речитатив. Проанализировав их, он по-
казал, что, как это ни парадоксально, лирические 
темы Шопена совмещаются с противоположными 
им качествами: чёткостью и даже строгостью. И на-
против: энергичные темы пронизаны лирическими 
чертами. Таким образом, стилистику композитора 
учёный рассмотрел диалектично. 

Выявление в музыке Шопена тенденции взаи-
мосвязи лирических жанров с нелирическими дало 
возможность учёному не только опровергнуть толки 
о Шопене как салонном композиторе, но и доказать 
особый, пафосный характер его лирики, а непосред-
ственно в мелодике – образную экспрессию и повы-
шенную образно-речевую выразительность. 

Особенностью же метода цуккермановского 
анализа при всей его детальности оказалось стрем-
ление учёного к систематизации разрозненных яв-
лений. В анализе шопеновского стиля В. А. первона-
чально исходил из поставленной им задачи: выявить 
певучесть его характерных интонаций, но, в конеч-
ном счёте, рассмотрел её в непосредственной связи 
с образным содержанием. При этом в интонацион-
но-образной природе шопеновской мелодики он об-
наружил воздействие многих стилей – итальянского 
bel canto, польского фольклора, венской классики, 
русской музыки, а также позднеромантического 
стиля. 

Таким образом, основой метода целостного ана-
лиза является иерархически стройная система, в ко-
торой выделим пять уровней:

1. Микро-уровень – анализ музыкально-вырази-
тельных средств: типовых интонаций и мотивов в 
связи с их жанровой природой, гармонии в связи с 
мелодией, фактурой, ритмом, динамикой; мелодии 
и гармонии в связи с кульминациями, принципами 
конструктивного и динамического развития.

2. Мезо-уровень – анализ музыкально-вырази-
тельных средств в соотношении с художественным 
образом.

3. Макро-уровень – образный анализ музыкаль-
но-выразительных средств в связи с общей этико-
эстетической концепцией композитора.
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4. Мега-уровень – анализ концепции, образного 
строя и музыкально-выразительных средств в един-
стве со всем стилем композитора.

5. Мета-уровень – анализ стиля Шопена в соот-
ношении со стилями других композиторов (запад-
ноевропейских и русских).

При этом все уровни в анализе Цуккермана 
объединены общим ракурсом исследования: выяв-
лением новаторских стилевых черт в шопеновской 
лирике – благородной и вместе с тем повышенно 
экспрессивной, что в значительной степени обеспе-
чивается её песенно-мелодической природой.

Другой крупной работой Цуккермана явилось 
его исследование творчества Н. А. Римского-Кор-
сакова [9]. Изучая творчество Римского-Корсако-
ва, В. А. первостепенное место отвёл логике его 
мышления, выделив в ней особую роль трактовки 
феномена диссонантности и её контекста. Логиче-
ская выверенность в применении диссонантности 
и укрощении «гармонического зла» (термин Рим-
ского-Корсакова) являлась, по наблюдению Цук-
кермана, частью общей конструктивной системы, в 
которой были охвачены все стороны музыки компо-
зитора.

Цуккерман систематизировал виды диссонант-
ности и её контекста, рассмотрев их в непосред-
ственном соотношении с мелодией. Диссонантность 
в музыке Римского-Корсакова он связал с народны-
ми истоками, доказав тем самым её национальную 
природу. Целостный анализ здесь был направлен на 
высвечивание в произведениях композитора образ-
ной выразительности, содержащей в себе дух арха-
ики, волшебства, реальности, национального коло-
рита русской и восточной музыки.

В корсаковском использовании принципа ино-
родной диатоники Цуккерман раскрыл активное и 
многообразное значение гармонии. Её учёный рас-
смотрел в связи с образной системой композитора, 
показав, как гармоническая инородность использу-
ется в целях создания гротесковой характеристи-
ки (сцена пародирования злобы и замешательства 
сестёр с Бабарихой в «Сказке о царе Салтане», 2-я  
картина II д.), а в «Псковитянке» – для эффекта сгу-
щения мрачных красок (тема Грозного) или переда-
чи драматических фрагментов (хор «За Псков наш 
родимый»). 

Как противоположный «инородной диатонике» 
Цуккерман выделил принцип «инородной хромати-
ки», которую он связал с принципом «автономной 
неустойчивости», заключённым в особом тяготении 
к тонике умеренно диссонирующих аккордов, по-
средством чего происходит ладофункциональное 
смещение в мелодии. 

Начав исследование с анализа масштабных ми-
кроединиц инородной хроматики (стержневого звука 
и стержневой интонации), В. А. продолжил их изу-
чение в связи с тонально-гармонической основой. 

При этом микроединицу он рассмотрел в развитии 
– в стержневом развёртывании, связав это явление с 
текстом и выразительными средствами музыки. 

В итоге своих наблюдений музыкальной речи 
Римского-Корсакова Цуккерман выявил у него важ-
нейшие стилевые черты:

 – рассмотрел диатонику в качестве целостного 
явления, в недрах которого композитор осмыслил 
мелодию, гармонию, отдельные аккордовые после-
дования как связанные между собой компоненты;

– показал, что аккордовые соотношения, изна-
чально создававшиеся на основе диатонических 
истоков, в конечном счёте, оказались недиатониче-
скими и вплотную приблизились к сложно-ладовой 
гармонии Римского-Корсакова, а затем Скрябина, 
Стравинского, Прокофьева, Хачатуряна, Пейко;

– доказал, что новые гармонии, которые компо-
зитор применил в пейзажно-картинных произведе-
ниях, волшебно-фантастических эпизодах и любов-
но-лирической музыке, Римский-Корсаков вывел из 
народно-музыкальных предпосылок;

– выявил, что старинные, ориентальные, новые 
лады и гармонии композитор использовал как для 
реальных, так и для фантастических образов. Прин-
ципами разделения в характеристике героев были не 
музыкальные, а этические отличия11;

– обнаружил общую трактовку у Римского-Кор-
сакова в использовании им отдельных форм (вариа-
ций, сюиты и рондо) и на их образной основе изу-
чил тесную связь с композиционными средствами и 
их народными истоками;

– исходя из образной выразительности, рассмо-
трел в связи с композиционными средствами тем-
бро-фактурную функциональность (ТФФ) корсаков-
ских произведений;

– все стилевые средства Римского-Корсакова 
Цуккерман осмыслил как систему – в комплексном 
единстве между собой и в связи с выразительными 
средствами русской и европейской музыки. 

Метод цуккермановского познания творчества 
Римского-Корсакова в целом вырос здесь на основе 
интеграции образно-эстетического, стилистическо-
го, сравнительного, стилевого, ценностного, пси-
хологического типов анализа. В совокупности они 
составили универсальную систему исследования, 
представляющуюся как целостный анализ высшего 
порядка.

В работе Цуккермана о выразительных сред-
ствах лирики Чайковского, которая создавалась в 
течение 30 лет (1940–1970) [6], В. А. исследовал 
лирический мир Чайковского в мельчайших деталях 
и, ссылаясь на Асафьева, трактовал его как «теп-
ло истинной глубокой человечности» (цит. по: [6,  
с. 129]), в чём, несомненно, содержится ключ к эти-
ческой концепции композитора12.

Изучив феномен широты дыхания в лирике 
Чайковского, учёный раскрыл целостный облик его 
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мелодий. Для этого он применил образно-интона-
ционно-генетический принцип анализа, рассмотрев 
становление мелодии на уровне её зарождающихся 
и вырастающих, а точнее, – «экспрессирующих» 
(термин нейробиолога К. Анохина) свою энергию в 
крупные построения эмбрионов. Фактически Цук-
керман здесь исследовал устойчивые интонации-
геномы эмоционального наполнения и генезис их 
превращения в плавные, лирически интенсивные 
мелодии широкого дыхания.

В результате учёный постиг музыку Чайковско-
го многогранно – с позиций микроанализа (интона-
ция и связанные с ней выразительные средства му-
зыки), мезо- (образ), макро- (этическая концепция), 
мега- (стиль Чайковского) и метаанализа (стили 
других композиторов и эпох). 

Выявив систему ценностей в музыке Чайковско-
го, Цуккерман связал её с музыкальной культурой 
XIX–ХХ веков. Благодаря такой аксиологической 
амплитуде Цуккерман в своём постижении лирики 
Чайковского в сущности ответил на три кантовских 
вопроса: что мы можем познать, во что мы должны 
верить и что мы должны делать? И сделал он это на 
высшем – креативно-ценностном уровне.

В итоге метод анализа Цуккермана сформиро-
вался на фундаменте его энциклопедических зна-
ний и диалектичности мышления. Отсюда и широ-
комасштабный охват изучаемых явлений, которые 

учёный рассматривал в интегрированном единстве 
и качественном своеобразии. Посредством анали-
за музыки, который никогда не был у него сугубо 
техническим, а явился результатом органичного 
взаимодействия науки, литературы, искусства, 
музыковед проник в содержание различных знако-
вых систем и раскодировал их для музыкознания. 
В качестве таких систем перед ним оказывались 
классическая и современная ему музыка, жанр и 
форма, стиль композитора и эпохи, исторический 
и философский её контекст. Рассматривая эти 
системы во взаимодействии музыкально-выра-
зительных средств, Цуккерман при помощи соз-
данного им метода анализа фактически раскрыл 
художественную картину мира, в котором действи-
тельность нашла своё претворение в гармоничном 
единстве и многообразии. Отмеченные системы 
Цуккерман исследовал сквозь призму взаимоза-
висимых отношений темы, мелодии и интонации; 
лада и гармонии; тембра, фактуры и оркестровки; 
метра и ритма; тональной логики, масштабно-те-
матических структур и формы, из чего в совокуп-
ности складывалось образное содержание каждого 
произведения. 

Такая разработка музыкальной теории Цуккер-
маном способствовала созданию его крупнейшей 
музыковедческой школы, основанной на традициях 
отечественной и западноевропейской культуры.

1 Основана в 1913 г. В 1923 переименована в Музыкаль-
ный техникум, который в 1928 был превращён в среднее учеб-
ное заведение. «Права музыкального вуза перешли Высшему 
музыкально-драматическому институту имени Н.В. Лысенко, 
созданному в 1918 г. В 1934 г. его музыкальный отдел был 
преобразован в консерваторию» [3, с. 143].

2 Сведения даются по: [10, с. 52]. 
3 К тому же, в своё время Яворский бросил ему убий-

ственную фразу: «Девятнадцать лет, и ещё ничего не сделал!» 
[2, с. 110]. 

4 У Римана внимание уделяется только репризам в старо-
сонатной форме, с помощью которых экспозиция отделяется 
от разработки. В качестве примера Риман приводит сонаты 
Ф. Э. Баха, где встречаются изменённые репризы с различны-
ми украшениями [5, с. 1103].

5 В ноктюрне Шопена c moll, например, динамизирова-
на первая часть, затем – на более высоком уровне – заклю-
чительная. Подобную модель динамизации целого учёный  
определяет как «дважды-динамическую форму». Наряду с 
отмеченной формой Цуккерман обнаруживает и «трижды-
динамическую», основанную на «тройном восхождении» по-
следовательной динамизации реприз и трактованную им как 
«прогрессирующую трёхчастную».

6 Такова роль репризы в пьесе Листа «Долина Оберма-
на». Здесь реприза, согласно Цуккерману, вступает как реф-
лексия в ответ «на неистовый, несколько театральный “разгул 
страстей” речитативного центрального эпизода» [7, с. 93].

7 Цуккермановское понимание целостного анализа из-
ложено в его статье «Целостный анализ музыкальных про-
изведений и его методика» [16], представляющей сокращён-
ную и частично переработанную главу учебника (Мазель Л., 
Цуккерман В. Анализ музыкальных произведений: элементы 
музыки и методика анализа малых форм. М., 1967. С. 7–40).

8 В. Цуккерман сознательно стремился сам и призывал 
других оформлять музыкальный анализ в виде «обобщённого 
сюжета» (см.: [11, с. 423]).

9 В данном выражении В. Цуккерман допускает неточ-
ность. Во-первых, в бесстрастном объективизме критиче-
ский аспект содержится изначально. Во-вторых, выражение 
«бесстрастный объективизм» в совокупности с критическим 
аспектом возникает на основе трех пар антонимов: объекти-
визм – субъективизм, бесстрастный – страстный, критичный 
– некритичный. У Цуккермана же понятию «объективизм» 
(из первой пары антонимов) противопоставлено понятие 
«критика» (из третьей). 

10 В связи с тем, что анализу подлежит произведение ис-
кусства, В. Цуккерман призывал к тому, чтобы в само́м му-
зыковедческом анализе заключался «отблеск художественно-
сти» [13, с. 8]. 

11 Хотя, по мнению Цуккермана, композитор не изобре-
тал гармонии Марфы-страдалицы (в окружении других кон-
текстов этот оборот появлялся в «Хроматической фантазии» 
Баха, в «лейтгармонии опустошённости» Дон Жуана в одно-
именной поэме Р. Штрауса), Римский-Корсаков разработал 
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его с необычайной фантазийностью, «широтой и многооб-
разием смысловых значений, доходящим до антагонистич-
ности» [9, с. 288].

12 Мысль эту Цуккерман конкретизирует в анализе тема-
тического зерна главной партии I части Шестой симфонии, 

считая данный мотив идеальным типом «волны-вздоха», в 
чём он видел «неоспоримое свидетельство близости моти-
ва типу душевного переживания каждого человека, каждого 
слушателя» [6, с. 194].

лИтЕРАтуРА 

REfERENCES



4141

2014, 2 (15) Тв о р ч е с к и е  п о р т р е т ы  у ч ё н ы х

виктор Абрамович цуккерман (1903–1988)

Victor Abramovich Zuckerman (1903–1988)

Статья посвящена творчеству выдающегося отечественно-
го учёного, музыканта и просветителя Виктора Абрамовича 
Цуккермана. Наряду со становлением музыканта как лично-
сти, автор прослеживает формирование его метода целостно-
го анализа. На материале известных работ – «Симфоническая 
сюита Б. Шехтера “Туркмения”», «Динамический принцип в 
музыкальной форме», «“Камаринская” Глинки и её традиции 
в русской музыке», «О музыкальной речи Н. А. Римского-
Корсакова», «Заметки о музыкальном языке Шопена», «Вы-
разительные средства лирики Чайковского» – автор статьи 
показывает, как Цуккерман при помощи созданного им ме-

тода анализа раскрывает художественную картину мира, где 
действительность претворяется в гармоничном единстве и 
многообразии. Посредством анализа музыки, сформировав-
шегося в результате органичного взаимодействия различных 
областей науки и искусства, учёный проник в содержание 
самых разных знаковых систем и раскодировал их для музы-
кознания. 

Ключевые слова: Виктор Цуккерман, российское музы-
кознание, Фредерик Шопен, Петр Чайковский, Николай Рим-
ский-Корсаков, метод целостного анализа, художественный 
образ

The article is devoted to the legacy of the outstanding Russian 
scholar, musician and illuminator, Victor Abramovich 
Zuckerman. Along with demonstrating the musician’s formation 
as a personality, the author traces out the formation of his method 
of integral analysis. On the material of the musicologist’s famous 
texts – “B. Schechter’s Symphonic Suite ‘Turkmenistan’,” 
“The Dynamic Principle in Musical Form,” “Glinka’s 
‘Kamarinskaya’ and its Traditions in Russian Music,” “About 
the Musical Language of N.A. Rimsky-Korsakov,” “Notes on 
Chopin’s Musical Language” and “The Descriptive Means of 
Tchaikovsky’s Lyricism,” the author of the article demonstrates 

how Zuckerman with the aid of the method of analysis created 
by him discloses the artistic picture of the world, in which reality 
is realized in a harmonious unity and diversity. By means of this 
musical analysis, formed as a result of the organic interaction of 
various spheres of science and art, the scholar immersed himself 
into the content of the most diverse sign systems and decoded 
them for musicology.

Keywords: Victor Tsukkerman, Russian musicology, 
Frederic Chopin, Piotr Tchaikovsky, Nikolai Rimsky-Korsakov, 
method of integral analysis, artistic image
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