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ВСЕЛЕНСКАЯ МИСТЕРИЯ 1906 ГОДА: ДУХОВНАЯ КОНЦЕПЦИЯ 
ВОСЬМОЙ СИМФОНИИ ГУСТАВА МАЛЕРА

Создав первые три симфонии, ставшие 
пророческой вехой в нарождавшемся ху-
дожественно-эстетическом пространстве 

музыкального модернизма1, Малер на целых 
десять лет (1896–1906) погрузился в освоение 
классико-романтической стилистики. Написан-
ные им в это время Четвёртая, Пятая, Шестая и 
Седьмая симфонии – каждая по-своему – явля-
ются значительными завоеваниями композито-
ра, но с точки зрения новационных перспектив 
они явно и намного уступают первым его ше-
деврам.

Тогда композитор ещё не мог в должной 
мере оценить собственную исторически обу-
словленную миссию. Ему могло казаться, что 
классико-романтический тип симфонизма, по-
следними представителями которого в его вре-
мя были Брамс, Брукнер, Дворжак, Чайковский, 
более привлекателен для публики и именно его 
следует развивать в своём творчестве. Да и слу-
шательская аудитория в основной своей массе 
была совершенно не готова к восприятию но-
вых концепционных идей раннего Малера, и 
композитор в полной мере это чувствовал по 
нередко негативной реакции на свои первые со-
чинения.

Он мог относить это на счёт собственных 
несовершенств (которых, справедливости ради, 
было достаточно много, и композитор всю 
жизнь тщательно вычищал свои партитуры), но 
неадекватная реакция публики инспирирова-
лась, скорее всего, слишком непривычными на 
тот момент художественными решениями, стоя-
щими на пороге модернистской революции.

Малеровская «лепта в традицию» – постро-
мантическую симфоническую литературу ру-
бежа столетий – тоже значительна, но не она 
определяет его истинную историческую роль. 
Сейчас уже можно наблюдать серьёзные худо-
жественно-стилистические расхождения между 
экстатически заострённой личностной интона-
цией Малера и старательно применяемыми им 

классическими формами, на подобную интона-
цию не рассчитанными. Не вполне адекватное 
впечатление оставляет пуантилистически раз-
дёрганная инструментальная фактура Пятой, 
Шестой, Седьмой симфоний Малера, содержа-
тельный срез которых, вообще говоря, диктует 
бóльшую степень оркестровой полноты и гармо-
ничности.

Поэтому возврат к синтетической философ-
ско-поэтически-музыкальной концепции в за-
мысле Восьмой симфонии можно оценить как 
возврат к себе – настоящему, подлинному и не-
повторимо новаторскому.

Исследовать партитуру Восьмой симфонии 
сложно, так как Малер довёл элементы пара-
доксальности, свойственные его ранним произ-
ведениям, до максимально возможного проти-
востояния. Здесь всего две части – непривычно 
мало для традиционной малеровской симфонии. 
Правда, размеры их циклопические, так что об-
щее время звучания не уступает шестичастному 
циклу Третьей или пятичастному циклу Второй. 
Сам композитор утверждал: «Это – самое зна-
чительное из всего, что я до сих пор написал. 
Сочинение настолько своеобразно по содержа-
нию и по форме, что о нём невозможно даже 
рассказать в письме. Представьте себе, что Все-
ленная начинает звучать и звенеть. Поют уже 
не человеческие голоса, а кружащиеся солнца 
и планеты»2.

Усложняет трактовку то, что поэтической 
основой обеих частей являются слишком далё-
кие друг от друга источники: вначале это като-
лический гимн «Veni, creator spiritus», а во вто-
рой части – заключительная сцена из гётевского 
«Фауста», ведущая к главной мысли немецкого 
гения: «Всё преходящее лишь только подобие, 
символ… И только вечная женственность3 – тот 
идеал, который всех нас влечёт ввысь».

Существенно разнится и образный строй ча-
стей. Первая – в большей мере торжественная, 
экстатически-ликующая. Вторая начинается 
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сумрачно и предельно насторожённо. Цикли-
ческое объединение достигается, прежде всего,  
общей тональной сферой: Es dur и es moll. 
Принципиально важно то, что в процессе ста-
новления финала постепенно возвращается 
аура торжественного гимнического песнопе-
ния, венчающая окончание симфонического 
полотна. В последних разделах возвращается и 
исходная лейтинтонация, пронизывающая всю 
первую часть.

Важно понять общий концептуальный замы-
сел симфонии, из-за своей крайней оригиналь-
ности ускользающий, к сожалению, от внимания 
большинства исследователей.

Путеводными нитями нам будут служить две 
краеугольные идеи, непротиворечиво сводящие 
воедино кажущиеся слишком разнородными 
текстовые источники. Первая – Малер создал 
масштабную вселенскую мистерию, наподобие 
той, о которой в течение нескольких последних 
лет своей жизни грезил Скрябин. Вторая – две 
части симфонии символизируют два параллель-
ных эзотерических мира: божественный, рас-
положенный как бы внутри Рая и человеческий, 
находящийся на пороге Рая – в Чистилище. Мир 
людской постепенно сближается с миром Бога, 
и симфония заканчивается гимном всеобщей 
Любви и Гармонии.

Тогда совершенно понятным становится вы-
бор источников. Латинский текст «Veni, creator 
spiritus» полно и точно воплощает идею Боже-
ственного величия в его полном Евангельском 
виде. Обращение же к заключительной сцене 
Фауста (где душа усопшего Фауста, отвоёван-
ная ангелами у Мефистофеля, оказывается в 
Чистилище) даёт возможность отразить главное 
эзотерическое таинство бытия христианского 
человека – его посмертное приобщение к Богу 
и Раю. Вспомним также, что фаустианская тема 
в немецком искусстве почти обожествлена, а 
трагедия «Фауст» Гёте (особенно вторая часть) 
представляется гигантской вселенской мистери-
ей, наследующей идеи «Божественной комедии» 
Данте. Следовательно, «человеческое», отра-
женное через призму гётевского «Фауста» – то 
единственное, что может быть сопоставимо со 
значимостью и величием Божественного начала 
мироздания.

Показательно, что двухчастность симфони-
ческого цикла на деле оборачивается фактиче-
ской трёхчастностью замысла. Циклопиче-
ский финал представляется цельным процессом 

обретения Человечеством Божественной гар-
монии. Но процесс этот весьма постепенный. 
Торжество Божественного мира в первой части 
симфонии безраздельно и безгранично. Челове-
ческое же, явленное в начале финала, выглядит 
в ожидании Предстояния смущённым, испу-
ганным, некрепким. Требуются титанические 
усилия, чтобы через образы святых, ангелов, 
видения принадлежащих Раю душ предстоящий 
человек постиг суть Божественной любви и Бо-
жественного провидения. Тогда только для него 
открывается мир Райской Гармонии и неизмери-
мого совершенства. Отсюда трёхфазность сим-
фонической концепции: Божественное – Челове-
ческое – Богочеловеческое.

В свете данной трактовки все противоре-
чия и сложности замысла оборачиваются но-
ваторской, по-своему совершенной логикой. 
Мистерийный характер концепции ведёт к при-
влечению огромных средств: пятерной состав 
оркестра, семь медных духовых инструментов 
вне сцены, два смешанных хора, детский хор, 
восемь солистов, орган, фортепиано, челеста, 
фисгармония, мандолина, несколько арф, рас-
пределённых по двум партиям. Современники 
назвали Восьмую «симфонией тысячи участни-
ков». И действительно, для премьеры в Мюн-
хене 12 сентября 1910 года были подготовлены 
два смешанных хора по 250 певцов в каждом и 
детский хор, включавший 350 детей, а реальное 
число исполнителей достигло 1030 человек!

Итак, кажущиеся на первый взгляд не со-
стыкованными и разнородными, две части сим-
фонии оказываются двумя гранями единого 
эзотерического пространства, одно из которых 
находится уже в Раю, а другое – в области Пред-
стояния. Это единство в музыкальном плане 
выражено общей тональной сферой Es dur – es 
moll – Es dur, монотематическим родством инто-
национного материала, повторением некоторых 
знаковых фрагментов первой части во второй и 
общностью персонифицированных «действую-
щих лиц».

Поражает выразительной и символической 
силой главная лейтинтонация симфонии: две чи-
стые кварты, сцепленные в малую септиму. Этот 
достаточно жёсткий мотив, обильно развивае-
мый в первой части и возвращающийся в конце 
финала, воплощает мощь и эзотерическую тай-
ну Божественного мира. В процессе развития 
Малер искусно и изобретательно варьирует этот 
заглавный мотив4 (примеры № 1, № 1 а).
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Пример № 1	 Лейтинтонация и её варианты  
из части I

Пример № 1 а	 Варианты из части II

Ближе к окончанию симфонии лейтмотив 
обретает даже грозное звучание, а в последних 
тактах – экстатическое. Скорее всего, компози-
тор трактует его как символ Бога-Вседержите-
ля, в абсолютной власти которого находится всё 
Мироздание. Противостоять ему смеет только 
одна образная сфера – Mater Gloriosa (Богома-
терь), подробное музыкальное отражение ко-
торой в финале представлено не только новой 
здесь восходящей секстовой интонацией, но и 
обильно выписанными партиями арф (на две 
партии Малер полагал использовать «как можно 
больше арф»).

Образную однородность мистерийного 
действа симфонии подчёркивает главенство 
тональности Es dur, как известно, выполняю-
щей важнейшие содержательные функции и в 
финале Второй симфонии (он посвящен чуду 

Воскресения Господня и также использует ли-
тургический текст). Выбор Es dur’а вряд ли был 
случайным. Так как основная нагрузка в этих 
симфониях сосредоточена на хоровых партиях 
и солистах, то в свете малеровской стилистики 
именно эта тональность обеспечивает максимум 
выразительных ресурсов. Это, во-первых, удач-
ное тесситурное расположение g2 – терцового 
тона тонического трезвучия, который и в жен-
ских, и в мужских голосах обеспечен как удоб-
ством исполнения, так и максимальной гром-
костной яркостью. Это удачное расположение 
кульминационных вершин: as2, b2, c3, которые 
в гармонической системе Малера обеспечива-
ют кульминантное звучание субдоминантовых 
и доминантовых аккордов. Кроме того, Es dur 
крайне удобен для всех медных инструментов, 
включая трубы и валторны, от качества звуко-
подачи и звуковедения которых зависит львиная 
доля выразительности малеровских партитур.

Хотя тексты выбраны композитором с точ-
ным расчётом, но трактовка их сильно разнит-
ся в обеих частях. Текст гимна «Veni, creator 
spiritus» воплощён достаточно обобщённо, что 
соответствует идее Божественной литургии. Об-
ращаясь в начале работы за помощью к Фридри-
ху Лёру, Малер умолял уточнить, прежде всего, 
ударения латинской транскрипции. Отдельные 
образные детали молитвы, конечно, находят от-
ражение и в музыке, но они не носят какого-то 
принципиального характера.

Текст Гёте воссоздан более подробно, вклю-
чая даже ремарки театральной фабулы. Точно 
воплощены монологи действующих лиц заклю-
чительной сцены: Magna Peccatrix, Una poeni­
tentium, Mater gloriosa, Mulier Samaritana, Maria 
Aegyptiaca, Doctor Marianus, Pater ecstaticus, 
Pater profundus. Однако стратегической музы-
кально-драматургической задачей композитора 
является постепенное волнообразное нараста-
ние «вокальной энергии», необходимой для во-
площения кульминационного момента мисте-
риального действа – вхождения предстоящего 
человечества в Рай.

Генеральная кульминация симфонии, ос-
нованная на заключительных словах гётевско-
го произведения: «Alles vergängliche ist nur ein 
Gleichnis… Das ewig weibliche zieht uns hinan», 
– строится террасообразно, проходя путь от ти-
шайшего эзотерического произнесения слов хо-
рала (Chorus mysticus) вплоть до самозабвенного 
фортиссимо трёх хоров и tutti солистов.
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Дополняет архитектонику общего замысла 
то обстоятельство, что восемь солистов и три 
хора, – символизирующих во второй части Бого-
матерь в окружении ангелов, святых Отцов, сон-
ма человеческих душ, среди которых библейские 
персонажи Magna Peccatrix (Великая грешница), 
Mulier Samaritana (Жена Самаритянская), Maria 
Aegyptiaca (Мария Египетская), Doctor Marianus 
(Доктор Марианус) и Una poenitentium («одна из 
кающихся, ранее звавшаяся Гретхен»), – пред-
ставлены своими тембрами и в первой части. Но 
там они совершают торжественную молитву на 
латыни, находясь внутри Рая, в Царствии Божи-
ем. Во второй же части они встречают вновь 
прибывших (среди которых и душа Фауста) на 
пороге Рая – в Чистилище. Если слушать сим-
фонию именно в этом ракурсе, становится по-
нятным, что и тень Маргариты незримо присут-
ствует именно в первой части – её душа молится 
вместе со всеми, и партии солирующих сопрано 
постоянно «покрывают» высочайшими нотами 
всю гигантскую партитурную ткань. Еще бо-
лее важно то, что первое явление солирующего 
сопрано, воплощающее своеобразную лириче-
скую побочную партию первой части, звучит 
почти неизменно и во второй части5 – теперь 
уже прочно связанное с образом Маргариты, об-
ратившейся с просьбой к Богоматери.

Таким образом, Малер применяет в драма-
тургическом решении Восьмой симфонии тех-
нику масштабных инсталляций, символических 
аллюзий и лапидарных «широких мазков», весь-
ма характерную для нарождающейся эпохи ев-
ропейского модернизма.

Интонационно-тематическую базу сим-
фонии составляет сравнительно малое число 
самостоятельных элементов, хотя в непрестан-
ный ток симфонического развития включается 
огромное количество сегментов-эпизодов, увя-
зать и интерпретировать которые в рамках це-
лостной концепции можно только с помощью 
подробного образно-драматургического ана-
лиза. Единственным утешением может стать 
мысль о том, что излишне подробный анализ 
этой партитуры, скорее всего, и не потребуется. 
Ведь её магистральная линия едина, логически 
точна и довольно прозрачна.

Выделим три важнейших монотематических 
образования, на которых строится всё изложе-
ние:

1. Исходный лейтмотив симфонии – символ 
Божественной сущности мироздания. Его лапи-

дарность, строгость и величественность под-
чёркнуты жесткими квартовыми и септовыми 
мелодическими ходами. Эти интонации явно не 
вокальны, но композитор смело поручает их не 
только оркестровым, но и хоровым голосам. По 
сути, тем самым живописуется мироздание вне 
человека, как бы его космическая оболочка (при-
мер № 2).

Пример № 2	

2. Вторая важнейшая интонационная сфера 
наиболее рельефно выражена в Мистическом 
хорале6, венчающем финальную часть. В срав-
нении с лейттемой это внешне весьма скромный 
материал, таящий, однако, большую внутрен-
нюю силу. Необходимый композитору мистиче-
ский характер хоралу придаёт смелая эллипти-
ческая гармония, отсылающая к страницам 
поздних опер Вагнера (пример № 3).

Пример № 3	

Интонационная простота позволяет всесто-
ронне развивать ритмический узор и мелодику 
хорала на протяжении обеих частей симфонии. 
В рамках общей содержательной концепции это 
символ соединения Божественного и Человече-
ского начал.
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Собственно человеческая составляющая ми-
стерии отражена в большом оркестровом всту-
плении второй части. На первый взгляд может 
показаться, что это совершенно новый музы-
кальный материал – настолько он своеобычен и 
образно ярок. Но при ближайшем рассмотрении 
оказывается, что насторожённые вкрадчивые 
ходы басов и окрашенные в ностальгические 
тона подголоски деревянных духовых являются 
вариантным изложением тематизма будущего 
хорала (пример № 4).

Пример № 4	

3. Есть несколько автономных тематических 
зёрен, преимущественно лирического содержа-
ния, задача которых – оттенять своим мягким 
звучанием слишком жёсткий и лапидарный ос-
новной материал. Одна из подобных тем звучит 
в экспозиционном разделе первой части, напоми-
ная поведение побочной партии (пример № 5).

Пример № 5	

Именно эта тема во второй части будет пер-
сонифицирована образом Маргариты, ожидаю-
щей душу Фауста в преддверии Рая. Пролонги-
руя лирическую линию на первую часть, можно 
заключить, что там побочная партия также сим-
волизирует образ гётевской Маргариты, каю-
щейся в собственном грехе и истово молящейся 
за спасение души Фауста.

Другой важный материал, появляющийся 
лишь во второй части, – экстатический восходя-
щий скачок на большую сексту. Он сопровожда-
ет ремарку «Богоматерь, в славе сходящая с не-
бес» (пример № 6). Одновременно на авансцену 
выходят арфы, звучащие теперь до конца симфо-
нии и символизирующие Пресвятую Деву. Воз-
можно, эта мягкая секста подчёркивает то неиз-
бывное женственное начало, которое выражено 
в последних словах гётевского «Фауста»: Вечно 
женственное… 

Пример № 6	

Все остальные сегменты симфонии (а их бо-
лее ста) так или иначе развивают эти три интона-
ционно-тематические сферы, образуя огромный 
монотематический массив свободного симфо-
нического развёртывания. Изобретательность, 
с которой композитор варьирует материал, из-
умляет. Здесь и контрапунктические изменения 
(имитации, инверсии, ритмические прогрессии), 
и интервальные преобразования, и мастерские 
инструментальные решения.

Гармонический язык симфонии в целом бо-
лее прост, чем в предшествующих опусах. Яс-
ность и лапидарность гармонии как нельзя точ-
нее передают общечеловеческий мистерийный 
характер концепции. Тем не менее ощущения 
гармонической статики не возникает, так как ин-
тенсивность развития достигается чрезвычайно 
насыщенным тональным планом произведения. 
В первой части встречаем не менее тридца-
ти семи случаев заметных смен тональности, 
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во второй – более пятидесяти (не считая 
сложных эллиптических переходов). По-
казателен и спектр применённых тональ-
ностей: в первой части заняты 16 разных 
тональностей, во второй – 19. Всего же 
Малер использует 22 из 24-х тонально-
стей (включая энгармонизм). Нет лишь  
h moll’а и fis moll’а.

В последовательном калейдоскопе 
звучащих тональных смен наиболее часто 
встречаются: Es dur (26); es moll (9); E 
dur (8); C dur (7); As dur (7); B dur (6). 
Ясно, что Es dur и es moll – основная то-
нальная сфера симфонии, и явное преоб-
ладание их объяснимо. Однако тридцать 
пять эпизодов из девяноста (более трети, 
а по реальному времени звучания около 
половины) – такое соотношение основной 
и побочных тональностей явно нетипич-
но ни для конца XIX, ни для начала ХХ 
века, когда именно побочным тональным 
краскам композиторы уделяют повышен-
ное внимание (децентрализация тональ-
но-функциональных отношений).

Но для малеровской концепции ста-
бильность основной тональной сферы 
представляется символически значимой, 
ибо именно она отражает вселенскую гар-
монию и навеки заведённый миропорядок. 
Другие тональности действуют здесь как 
своеобразная светотень, ярче высветляя 
звучание Es dur’а и его оборотной стороны 
– es moll’я. Обилие же всех других задей-
ствованных тональностей (почти полный 
их набор) говорит о полноте вселенско-
го мистерийного охвата. Как блестящий 
режиссёр, Малер чувствует потребность 
некоторых контрастов, обеспечивающих 
неослабевающий слушательский инте-
рес в становлении и функционировании 
музыкального целого. В этом отноше-
нии примечательны отклонения в минор-
ные тональности (d moll, e moll, as moll,  
cis moll), вносящие заметное колористиче-
ское обновление, а также особая роль Des 
dur’a и As dur’a, через которые пробива-
ется сфера побочной партии этой квази- и 
суперсонатной композиции (если иметь в 
виду всё целостное полотно).

Тональность E dur важна в другом от-
ношении – это наивысший градус эмоци-
онального напряжения основной тональ-

ной сферы, выводящий тесситуру солистов и хоровых 
голосов на искрящийся полутон вверх.

Наибольшим образным контрастом выступает не-
большой d moll’ный эпизод (ц. 18–20), реминисценция 
которого даётся и во второй части. В вокальных пар-
тиях воспроизводятся слова «Infirma nostri corporis» 
(Слабость нашей плоти). Музыкальное решение здесь 
весьма оригинально в сравнении с остальным контек-
стом: низкий органный бас D1, увеличенное трезвучие 
низких альтов и теноров, контрапункт солирующей 
скрипки, намеренно играющей по дисгармоничным 
звукам (пример № 7).

Пример № 7	

Эпизод носит загадочный эзотерический характер, 
словно бы выражая погружение в сферу страдания или 
эмоционального ступора. Возможная драматургиче-
ская роль эпизода состоит ещё и в том, что он психо-
логически готовит затаённо-мистический фон начала 
второй части и начального изложения Мистического 
хорала.

Итак, первая часть симфонии представляется гран-
диозным и величественным гимном, прославляющим 
вселенскую Божественную гармонию. Текст «Veni, 
creator spiritus» («Приди, Дух животворящий») уходит 
корнями в глубокое Средневековье. Но вряд ли кон-
кретный его выбор имел для композитора принципи-
альное значение. Главным было то, что он написан на 
«божественном» латинском языке и довольно масшта-
бен для воплощения огромной вокальной формы.

Примечательная особенность есть и в динамиче-
ском решении. Обычно Малер приберегает генераль-
ную кульминационную точку для окончания части или 
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всего произведения. Здесь же огромное множество 
кульминационных точек (примерно одинакового нака-
ла) разбросаны по всему полю первой части. Восемь 
голосов и интонационные линии двух хоров поочерёд-
но забираются в высочайшие тесситурные области, 
образуя мощную горную систему с сияющими в лучах 
солнца остроконечными пиками.

Патетический характер задаёт само начало симфо-
нии: фортиссимо органа pleno и мгновенный выброс 
кульминирующих звуков as в партиях сопрано и тено-
ров. И уже в семнадцатом такте первые сопрано (пер-
вого хора) достигают вершинного b2.

Всего на протяжении части насчитывается не ме-
нее ста пятидесяти (!) пиков, выводящих отдельные 
партии на ноты as2 и выше для сопрано, as1 и выше 
для теноров, не говоря уже о значительном числе яр-
ких кульминантных звуков в партиях альтов, басов, 
солирующего баритона и многих оркестровых инстру-
ментов. Столь уникальное динамическое состояние 
можно объяснить только задуманной программой – 
это от начала и до конца экстатическое славление Бо-
жественного миропорядка с его «кружащимися солн-
цами и планетами».

И всё-таки свой ослепительный Эверест есть и в 
этой бескрайней горной гряде, и располагает его компо-
зитор, как обычно, в самом конце части (пример № 8).

Пример № 8	

Вторая часть симфонии чётко делится на два боль-
ших раздела, один из которых, как уже отмечалось, 
может быть сопоставлен с новопреставленным чело-
вечеством. Второй – символизирует процедуру вхож-

дения в Рай и возврат к прославлению 
Божественной гармонии, куда теперь вов-
лекается и новопреставленный человек 
(синтез двух – ранее полярных – образных 
сфер).

Грандиозный многоэтапный процесс 
воссоединения «человеческого» и «боже-
ственного» начинается во втором разделе 
пространными соло двух Святых отцов 
(Pater ecstaticus, Pater profundus), чьи мо-
нологи введены самим Гёте. В них так 
же продолжают активно развиваться рит-
мо-интонационные формулы будущего хо-
рала. Вводятся эпизоды с пением ангелов, 
детей, обретших Рай, других персонажей 
Мистерии. Грандиозный музыкальный 
иконостас медленно, но целенаправленно 
движется к главному пункту финала – Ми-
стическому хоралу, в котором и провозгла-
шается символ веры – последняя строфа 
гётевского «Фауста»:

Alles vergängliche ist nur ein Gleichnis; 
Das Unzulängliche, hier wird’s Ereignis; 
Das Unbeschreibliche, hier ist’s getan; 
Das ewig weibliche zieht uns hinan.

Но чтобы понять всю мощь этого вен-
ца Вселенской мистерии Малера, нужно 
выйти, в какой-то степени, за пределы тек-
ста Гёте, так как музыкальное решение его 
гораздо глубже и весомее. Фактически это 
и есть символическое изображение входа 
человечества в Рай, где смерть и престав-
ление Фауста, его встреча с Маргаритой 
являются знаменательными персонифика-
циями важнейшего эзотерического собы-
тия.

Сцена разбита на несколько сменяю-
щих друг друга этапов. Начинается она 
монологом персонажа, означенного, как 
Una poenitentium («одна из кающихся, 
ранее звавшаяся Гретхен»). Композитор 
возвращает интонационную сферу самой 
красивой мелодической линии, звучав-
шей в первой части в качестве лирической 
побочной партии (см. пример № 5). Это 
начало Приглашения в Рай, но даётся оно 
пока только для одного человека. Душа 
Маргариты, обращаясь к Пресвятой Деве 
Марии, словно берёт под своё покрови-
тельство стоящего в сладостном оцепене-
нии Фауста:
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В кругу хора душ благородных
Тотчас замечаешь Новую;
Чуешь свежую жизнь,
Соразмерную всему человечеству.
Взгляни, как рвёт он узы бренного тела, 
И как из эфирной ипостаси поэта
Струятся молодые силы!
Дозволь напутствовать его мне!
Доколе слепит его Новый День.

«Приди! Приди! Вознесись в высокие сферы! Пой-
мёт он и направится вслед» – отвечает Mater gloriosa 
(Богоматерь). Интонационная ткань её небольшого мо-
нолога немногословна и сдержанна. Но именно в этом 
фрагменте расположена потрясающе красивая тихая 
кульминация всей симфонии: высочайший си-бемоль 
сопрано на пианиссимо (пример № 9).

Пример № 9	

«Приди! Приди!» – подхватывает хор, и Doctor 
Marianus (знаковый литургический персонаж, всегда 
истово прославляющий Пресвятую Деву Марию), за-
вершает Приглашение.

Фигура Доктора Мариануса – вторая яркая персони-
фикация симфонии. Два больших его монолога готовят 
две важнейших фазы развития сюжета: явление Девы 
Марии и Вхождение в Рай. Именно в его партии после 
Благословления Девой Марией просьбы Маргариты 
целиком звучит тема надвигающегося Мистического 
хорала, хотя распознать её здесь пока ещё трудно по 
причине совершенно разной эмоциональной окрашен-
ности. Доктор Марианус – единственный тенор соло в 

партитуре, и его активное развитие в пер-
вой части также способствует объедине-
нию сюжетных линий: ликующий Доктор 
Марианус, находясь в Раю, истово молится 
за благоденствие земного человечества.

Долго и напряжённо готовящийся в 
симфонии Малера Chorus mysticus – это 
и есть самый знаменательный и таин-
ственный момент в жизни христианского 
человека – Вхождение в Рай. Но прежде, 
чем вступит хор, Малер живописует вол-
шебную звуковую картину Рая, наподобие 
той, что предваряет хорал «Воскресения 
Господня» в финале Второй симфонии. 
Глубокий органный бас и хрустальные 
небесные звучности челесты, нескольких 
арф, фортепиано, фисгармонии и струн-
ных в высочайшем регистре музыкально 
готовят наступление этого заключитель-
ного акта человеческой жизни.

Мистический хорал проводится дваж-
ды: сначала затаённо, как бы заворожён-
но, на ррр в Es dur’е, затем на fortissimo в  
As dur’е. Оба проведения сугубо вокаль-
ны с минимальным инструментальным 
сопровождением – это кульминация в 
развитии «человеческой» линии образов. 
Есть здесь и дополнительные факторы ди-
намики. Сначала хорал звучит у двойно-
го хора в сопровождении струнных. При 
втором появлении – к трём хорам (вклю-
чая детский) подсоединяются все восемь 
солистов в сопровождении органа pleno. 
Теперь уже процесс развития неминуемо 
ведёт к полномасштабному торжествую-
щему tutti как певцов, так и инструмен-
талистов. Композитор выявляет и всю 
значительность гётевских слов «И только 
вечная женственность – тот идеал, кото-
рый всех нас влечёт ввысь». Именно так – 
многомерно и обстоятельно – воссоздаёт-
ся триумфальный и полный высочайшего 
смысла путь в Вечность.

Для финальной точки разворачиваю-
щегося мистериального действа Малер 
приберегает гениальную находку. Мощ-
ный заключительный аккорд трёх хоров, 
восьми солистов и оркестровое tutti вне-
запно обрываются, и в этот момент насту-
пает ослепительный апофеоз. Включаются 
четыре трубы и три тромбона, располо-
женные вне сцены. Такое внезапное пере-
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ключение локализации звучности действует как 
ошеломляющий драматургический эффект. Эти 
семь инструментов воспринимаются как реально 
находящиеся уже по ту сторону Бытия. Исход-
ная кварто-септовая интонация симфонии поо-
чередно подхватывается всеми инструментами 
оркестра, кругообразно замыкая, таким образом, 
всю грандиозную композицию (пример № 10).

В симфоническом пантеоне Густава Малера 
Восьмая симфония занимает особое место. Со 
всем пылом патетической истовости и художе-
ственной силы он сумел выразить в ней столь 
широкоохватную философскую концепцию, к 
которой замыслы Второй, Третьей, Шестой сим-
фоний явились лишь своеобразным подготови-
тельным этапом. Она же возвратила композито-
ра к некоторым идеям его протомодернистского 
периода ранних лет, но теперь уже концепция 
автора предстала во всей полноте модернист-
ской эстетики начала ХХ века. Следующее боль-
шое сочинение – «Песня о Земле» – завершает 
эту новаторскую линию и возводит достойный 
пьедестал самобытному историческому этапу 
малеровского музыкального модернизма.

1 Подробнее об этом см.: [4; 5].
2 Из письма Виллему Менгельбергу от 18 авгу-

ста 1906 года // Густав Малер. Письма / под общ. ред.  
И. А. Барсовой.  СПб., 2006. С. 553.

3 Женственное начало мира можно соотнести с 
его осью Праматерь Ева – Елена Прекрасная – Пре-
святая Дева Мария – Маргарита в любви, страдании 
и покаянии.

4 Модификации основных тематических элемен-
тов подробно прослежены в: [2, с. 297–304]. Приво-
дим оттуда некоторые яркие варианты.

5 Даётся в транспорте из Des dur’а в B dur.
6 Он предусмотрен самим Гёте и именно так и 

назван.

Пример № 10	

1.	 Барсова И. А. Самые патетические компо-
зиторы европейской музыки: Чайковский и Малер // 
Советская музыка. 1990. № 6. С. 125–132.

2.	 Барсова И. А. Симфонии Густава Малера. 
2-е изд. СПб.: Изд-во им. Н. И. Новикова, 2010. 580 с.

3.	 Данузер Г. Малер сегодня – в поле напряже-
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Философско-поэтический и музыкальный замысел сложнейшей партитуры Густава Малера – Восьмой сим-
фонии – рассмотрен с позиций претворения композитором раннемодернистской эстетики и воплощения идеи 
Вселенской мистерии. Выбор текстов (средневековая молитва «Veni, creator spiritus» и заключительная сцена 
гётевского «Фауста»), на первый взгляд непредсказуемый, ставит в один понятийно-символический ряд триаду 
Божественное – Человеческое – Богочеловеческое. Величественная молитва первой части происходит в мисте-
рийном пространстве Paradiso. Мистерийное действо второй части симфонии разыгрывается как бы на грани-
це Рая и дикого места, где собрались предстоящие люди. Главным действующим лицом становится гётевская 
Маргарита, встречающая вместе с остальными посвящёнными вновь прибывших и признающая душу Фауста. 
Через образ гётевской Маргариты, сопровождающей душу Фауста в Горний мир, композитор показывает ми-
стический и торжественный вход земного человечества в Рай. В статье показываются все детали воплощения 
мистерийного замысла Густава Малера.

Таким образом, музыкальное решение симфонии намного шире как текста молитвы «Veni, creator spiritus», 
так и заключительной сцены «Фауста». Композитор использует принцип монотематизма, объединяя общей 
интонационной тканью всю мистерию, что способствует последовательному и убедительному воплощению 
огромного философски-космогонического замысла.
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фонии – рассмотрен с позиций претворения композитором раннемодернистской эстетики и воплощения идеи 
Вселенской мистерии. Выбор текстов (средневековая молитва «Veni, creator spiritus» и заключительная сцена 
гётевского «Фауста»), на первый взгляд непредсказуемый, ставит в один понятийно-символический ряд триаду 
Божественное – Человеческое – Богочеловеческое. Величественная молитва первой части происходит в мисте-
рийном пространстве Paradiso. Мистерийное действо второй части симфонии разыгрывается как бы на грани-
це Рая и дикого места, где собрались предстоящие люди. Главным действующим лицом становится гётевская 
Маргарита, встречающая вместе с остальными посвящёнными вновь прибывших и признающая душу Фауста. 
Через образ гётевской Маргариты, сопровождающей душу Фауста в Горний мир, композитор показывает ми-
стический и торжественный вход земного человечества в Рай. В статье показываются все детали воплощения 
мистерийного замысла Густава Малера.

Таким образом, музыкальное решение симфонии намного шире как текста молитвы «Veni, creator spiritus», 
так и заключительной сцены «Фауста». Композитор использует принцип монотематизма, объединяя общей 
интонационной тканью всю мистерию, что способствует последовательному и убедительному воплощению 
огромного философски-космогонического замысла.
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