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Музыкальное искусство с древних времён 
ощущало свою незримую взаимосвязь с 
планетарным миром. Выдающийся знаток 

Античности А. Лосев утверждал, что «основной мо-
делью для античного мироощущения является види-
мый, слышимый и осязаемый космос». 

Музыкально-космологические представления 
древних греков коренились в мифах о Космосе, о 
противостоянии Хаоса и Гармонии. На этой основе 
Пифагор и его последователи выработали учение о 
гармонии сфер. Согласно данному учению, суть му-
зыки усматривалась в божественной гармонии чи-
сел-консонансов. Музыкальная гармония – микро-
косм, часть мирового порядка. Музыкально-числовая 
структура космоса символически выражается в «те-
трактиде» («четверице»), то есть в совокупности 
первых четырёх чисел, которые в сумме образуют 
«декаду» (1 + 2 + 3 + 4 = 10). «Тетрактида» содержит 
основные музыкальные интервалы – октаву (2 : 1), 
квинту (3 : 2) и кварту (4 : 3). 

Числовые соотношения – источник гармонии 
космоса, структура которого мыслится как физиче-
ское, геометрическое и акустическое единство. Это 
и есть гармония сфер (музыка сфер): космос как ряд 
небесных сфер (Луна, Солнце, пять известных гре-
кам планет, неподвижные звёзды), каждая из которых 
при вращении издаёт свой музыкальный звук, при-
чём расстояние между сферами и издаваемые ими 
звуки соответствуют тем или иным музыкальным 
интервалам.

Пифагорейская наука трактовала лад и музыкаль-
ную гармонию как отражение мировой гармонии, без 
которой мироздание распалось бы, то есть в сущно-
сти рассматривала лад как модель мира – микрокосм. 
Сам космос настроен в определённом ладу, а именно 
дорийском (в современной системе – фригийском), и 
небесные тела уподобляются его тонам: e – d – c – h 
– a – g – f (имеет смысл напомнить, что древнегре-
ческие лады исчислялись в нисходящем движении). 

Пифагорейская доктрина числа (в частности, 
учение о «тетрактиде») со временем получала до-
полнительные толкования и смысловые нюансы. До-
пустим, Филолай (рубеж IV века до н. э.) разрабаты-
вал концепцию динамического равновесия мировых 
сил, диалектику бесконечного и предела, утверждая, 
что без числа всё «беспредельно, неопределённо и не-
ясно».

Платон (вторая половина IV века до н. э.), сбли-
зившись с канониками, в диалоге «Тимей» дал си-
стематическое изложение пифагорейской цифровой 
космологии и мировой гармонии (эстетика чисел и 
пропорций, символика «четверицы»). Развивая эту 
теорию, он исходил из своей философской прерога-
тивы: рассматривая идеи как вечные и неизменные 
умопостигаемые прообразы вещей, прообразы всего 
преходящего и изменчивого бытия, Платон и музы-
кальную гармонию считал проекцией божественного 
прообраза.

Аристоксен (первая половина IV века до н. э.), 
в противоположность идеалистическим установкам 
Платона, утверждал, что душа – это гармония тела, 
обладающая музыкальным строем, подобным тому, 
который присущ струнным инструментам. Тем не 
менее, в согласии с Платоном и пифагореизмом, Ари-
стоксен считал, что звуки с их высотой и интервалы 
– феномены естественного и строго закономерного 
порядка и движения в природе. Ритмическая органи-
зация звуков также имеет объективную основу, со-
ставляя ритмизованную, упорядоченную разновид-
ность извечного «порядка времён». 

Суммируя и дополняя сказанное, можно конста-
тировать следующее. Проблема этической и эсте-
тической ценности музыки связывалась в античной 
мысли с нормативными структурами ладов и ритмов, 
в которых видели отражение космической гармонии. 
В древнегреческой онтологии числа и меры законы 
космоса («мировой музыки») определяли и отноше-
ния между музыкальными звуками, а сама музыка 
воспринималась как подобие мира. Например, му-
зыкальные интервалы сравнивались с расстояниями 
между планетами, с четырьмя стихиями (воздух, 
вода, огонь, земля) и основными геометрическими 
фигурами (прямоугольник, квадрат, треугольник, 
круг). 

Исходя из тетрахорда как праосновы древне-
греческой музыки, возникла категория гептахорда 
(от греч. семь + струна; буквально семиструнник). 
В музыкальной прагматике таково обозначение се-
миступенного звукоряда, представляющего собой 
слитное соединение двух одинаковых по структуре 
тетрахордов (например, d – c – b – a + a – g – f – e). На 
этой утилитарной почве выросла теория «небесного 
гептахорда» – одно из важнейших учений античной 
музыкальной эстетики. По представлениям древних 
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греков, космос являет собой «гармонию» семи пла-
нетных сфер (от Земли как центра – Луна, Солнце, 
Венера, Меркурий, Марс, Юпитер, Сатурн), каждая 
из которых настроена на определённый звук.

Музыкальная космология Античности получила 
в позднейшие времена множество всевозможных ва-
риаций и метаморфоз. Особенно к этому склонялось 
Средневековье, вообще тяготевшее к разного рода аб-
страктным построениям, аллегориям, параллелям и 
уподоблениям. Скажем, Птолемей (первая половина 
II века н. э.) связывал музыку с происходящим как в 
душе человека, так и в движении небесных тел, Кас-
сиодор (V век) и Исидор Севильский (рубеж VII века) 
непосредственно опирались на пифагорейское уче-
ние о числах как основе мироздания. Гвидо д’Ареццо 
(первая половина XI века) сравнивал Ветхий и Новый 
Заветы с музыкой небесной и человеческой, четыре 
Евангелия – с изобретённым им четырёхлинейным 
нотным станом.

Наибольшей притягательностью, причём на 
долгие времена, обладала концепция гармонии 
сфер. Эта традиция активно развивалась в Сред-
ние века (вплоть до Якоба Льежского, начало ХIV 
века), когда самой авторитетной оставалась «фило-
софия музыки» Боэция (начало VI века). Отталки-
ваясь от концепции неизменного миропорядка, он 
ввёл различение трёх согласующихся между собой 
родов музыки: musica mundanа (музыка мировая, 
небесная), musica humana (музыка человеческая, 
гармония человека) и musica instrumentalis (музыка 
инструментальная и вокальная, звучащая музыка). 
Первая – универсальный космический принцип, 
тождественный пифагорейской «гармонии сфер»; 
вторая мыслится как начало, связывающее челове-
ческие тело и душу, а также отдельные части тела; 
третья – непосредственно слышимая, извлекаемая с 
помощью голоса или инструментов.

Аналогии подобного рода поддерживались и 
во времена Возрождения. Маркетто Падуанскому, 
итальянскому теоретику начала XIV века, принад-
лежит афоризм: «Законы Вселенной – законы музы-
ки». Йоханнес де Мурис, французский музыкальный 
теоретик, математик и астроном того же времени, 
производил расчёты математических пропорций му-
зыкальных интервалов и исходил из принципа числа 
как основы мироздания (этому целиком посвящён его 
«Трактат о числах»). 

Однако следующий по-настоящему сильный 
прилив интереса к музыкальной космологии возник в 
эпоху Барокко. Главный вклад этого времени сделал 
Иоганнес Кеплер (1571–1630), один из основополож-
ников астрономии Нового времени, открывший за-
коны движения планет. Его основной труд по теории 
музыки – «Мировая гармония» («Гармония мира», 
1619). В двух первых книгах трактата речь идёт о 
происхождении семи «гармоний» струны от архети-
пов, присущих геометрии и Богу. В третьей книге об-

суждаются консонанс и диссонанс, интервалы, лады, 
строение мелодии и принципы нотации. Четвёртая 
книга посвящена астрологии (учение о воздействии 
небесных светил на земной мир и человека). В пятой 
книге Кеплер описывает «гармонию сфер». В резуль-
тате своих исследований Солнечной системы он при-
ходит к выводу: «Таким образом, небесные движения 
суть не что иное, как ни на миг не прекращающаяся 
многоголосная музыка (воспринимаемая не слухом, а 
разумом)».

Опираясь на открытия Кеплера, французский 
философ, теолог, физик, математик и музыкальный 
теоретик Марен Мерсенн (1588–1648) разработал 
вопрос о параллелях между числовыми выражения-
ми музыкальных интервалов и траекториями планет. 
Гармонию он находил во всём, что образует порядок, 
связь, пропорциональность. Музыка для Мерсенна – 
лишь одна из сфер проявления всеобщей, мировой 
гармонии (его книга, подобно трактату Кеплера, на-
зывается «Всеобщая гармония» или «Мировая гар-
мония», 1637).

Впоследствии традиция космологического по-
нимания музыки удерживалась вплоть до XIX века 
(Шеллинг, Новалис), отчасти напоминая о себе даже 
в ХХ столетии (Э. Мак-Клайн, Р. Штейнер и др.). Не-
однократно акцентировали подобные представления 
и современные композиторы. По мнению Алексан-
дра Черепнина (1899–1977, сын русского компози-
тора Николая Черепнина, работавший во Франции), 
«смысл всякого художественного произведения в 
открытии своего духовного мира», что ведёт «через 
самопознание и самоуглубление к слиянию с Космо-
сом» – именно в этом видится «наивысшая задача 
для художника». 

Немецкий композитор Карлхайнц Штокхаузен 
(1928–2007) в книге с симптоматичным заголовком 
«К космической музыке» (1989) утверждает: «Лю-
бой музыкант вновь и вновь сталкивается с пробле-
мой организации звуковой материи, отражая путь 
жизни и космоса… Человеческие существа – не что 
иное, как воплощение специфических проявлений 
космических энергий, участвующих в некоем кон-
церте, в игре друг с другом и против. При этом дей-
ствуют всевозможные энергии, а их столкновение 
происходит как в личности, так и в художествен-
ном произведении». 

Сам он разделял всю музыку на религиозную 
(вокальную), человеческую (инструментальную) и 
космическую (электронную). Последний род Шток-
хаузен разрабатывал особенно интенсивно, именно и 
в первую очередь средствами электроники создавая 
«образ космической мистерии» (К. Зенкин).

Первооткрытие подобных горизонтов звукотвор-
ческой мысли происходило в музыкальном искусстве 
уже с конца XIX века, ещё в системе позднероманти-
ческой эстетики. Густав Малер, как один из её но-
сителей, мог сказать о собственном ощущении своей 
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Восьмой симфонии: «Представьте себе, что вселен-
ная начинает звучать и звенеть. Поют уже не чело-
веческие голоса, а кружащиеся солнца и планеты». 

В непосредственно звуковом выражении инте-
ресующая нас идея космизации земного бытия стала 
вызревать с начала ХХ века. Как и в живописи, сво-
его рода трамплином к её разработке служила панте-
истическая образность, экспансия которой означала 
растворение человеческого в природных формах и 
абстрагирование от него. На Западе этот процесс был 
особенно характерен для многих явлений музыкаль-
ного импрессионизма (прежде всего Клод Дебюсси и 
Морис Равель). В русской музыке траектория панте-
изма отчётливо прорисовывается в движении от сим-
фонической картины Анатолия Лядова «Волшебное 
озеро» к Вступлению из балета Игоря Стравинского 
«Весна священная».

Пантеистические искания были свойственны и 
Александру Скрябину (от ранней Первой симфонии 
до поздней Десятой фортепианной сонаты) – его 
с полным основанием можно считать подлинным 
первопроходцем мировой музыкальной космогонии. 
Не случайно суждения о композиторе буквально 
пестрят соответствующими отсылками. Б.Асафьев 
когда-то писал: «Каждая из последних сонат и по-
следних прелюдий Скрябина содержит космическое 
начало. Сила творящей энергии рождает новые 
связи, новые миры, влечёт их к экстазу, к полёту 
в безбрежный эфир». В недавно вышедшем фунда-
ментальном коллективном труде «Русская музыка и 
ХХ век» очерк о композиторе называется «Космос 
Скрябина», и там же М. Арановский утверждает, 
что Скрябин пытался «строить в музыке парал-
лельный мир, моделирующий в звуках “структуру 
Вселенной”».

Тяготея к ультраромантическим полюсам «выс-
шей утончённости» и «высшей грандиозности», 
композитор, с одной стороны, добивался звучания 
поистине вселенского масштаба (макро-кульминации 
«Поэмы экстаза», Третьей симфонии и «Прометея» 
как подготовительные этюды к неосуществлённым 
замыслам «Предварительного действа» и эсхатоло-
гической «Мистерии»), а с другой – тот микромир, 
который мы находим в абстракциях Василия Кан-
динского. За «жаждой минимального» у него стояло 
стремление дойти до ядра, праосновы жизненной ма-
терии. Пытливому взору открывался её «атомарный» 
уровень, в том числе существование микрофлоры и 
микрофауны в их непрерывной изменчивости, без-
остановочном движении. Но самым важным было 
желание нащупать те своего рода атомы и молекулы, 
на базе которых произрастают эмоции, мысли, дей-
ствия, то есть добраться до «дна» человеческой на-
туры, раскрыть первичные ощущения, изначальные 
реакции, составляющие сферу подсознания. 

Её художественное исследование композитор 
осуществлял через скрупулёзнейший анализ истон-

чённо-рафинированного внутреннего мира индивида 
(особенно показательны в этом отношении сонаты 
№ 6, 7, 8, а также многие его поздние фортепианные 
пьесы – например, из ор. 58, 59, 65, 71, 73). В ходе 
творческой эволюции, всё более погружаясь в этот 
мир, он постепенно приближался к постижению про-
исходящего в самых глубинах человеческой психики, 
осуществляя качественный скачок от запечатления 
жизни сознания к фиксации подсознательных про-
цессов. Небезынтересно самоощущение композито-
ра, зафиксированное в эпиграфе к Пятой сонате:

Я к жизни призываю вас, скрытые стремленья!
Вы, утонувшие в тёмных глубинах
Духа творящего, вы, боязливые
Жизни зародыши, вам дерзновенье приношу. 

Если не считать достаточно слабых отголосков 
космической утопии Скрябина у его последователей, 
то в 1920-е годы едва ли не самое примечательное в 
данном отношении дали Дмитрий Шостакович во 
Второй симфонии («Посвящение Октябрю») и Эдгар 
Варез в его «сциентистской» музыке («Ионизация», 
как наиболее радикальный опус, написана только для 
ударных инструментов). 

В дальнейшем «пунктир» рассматриваемой вет-
ви художественного творчества касается «кристал-
лографии» серийной музыки Антона Веберна с его 
«галактическими туманностями», а также абстрак-
ций тотального сериализма послевоенного запад-
ного авангарда (Пьер Булез и др.). Здесь же могут 
быть упомянуты прорывы в иное измерение, до-
стигнутые Георгием Свиридовым на традиционной 
музыкальной основе в ораториях второй половины 
1950-х годов: сверхглобальный размах финалов 
«Поэмы памяти Сергея Есенина» и «Патетической 
оратории» резонировал успехам отечественной кос-
монавтики тех лет, и размах этот в определённой 
степени достигался за счёт огромных исполнитель-
ских составов. 

Следует признать, что в музыкальном искусстве 
космизм в своём очевидном качестве по-настоящему 
заявил о себе, только начиная с 1960-х годов, когда 
в распоряжении композиторов оказались принципи-
ально новые звуковые техники.

Обращаясь к визуальным видам художественно-
го творчества мы постоянно наталкиваемся на ситу-
ацию смыкания определённых граней техногенной 
цивилизации с абстрагированными представлениями 
о внеземных формах существования. Относительно 
звуковой материи это напрямую касается электро-
ники (электронной музыки). Её предвестием яви-
лись созданные в 1920-е годы прототипы электро-
музыкальных инструментов. Первый из них изобрёл 
в 1920 году русский инженер Лев Термен. Это был 
терменвокс (название соединяет фамилию изобре-
тателя с англ. голос). Восемь лет спустя во Франции 
появился инструмент под названием «волны Марте-
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но» сконструированный Морисом Мартено. Однако 
понадобилось несколько десятилетий, чтобы дове-
сти технико-эстетический уровень неакустического 
инструментария и соответствующей аппаратуры до 
возможности реализации полноценных творческих 
замыслов (решающим фактором в ходе этого про-
цесса явилось создание синтезатора и компьютерной 
технологии).

В числе первых крупных авторов, самым актив-
ным образом использовавших ресурсы электроники, 
был один из лидеров западного музыкального аван-
гарда Карлхайнц Штокхаузен. К примеру, в компози-
цию «Контакты» (1960) он вводит имитации разного 
рода производственных шумов и особенно шумов 
радиоэфира (кстати, несколько его сочинений требу-
ют непосредственного участия радиоприёмников – 
«Короткие волны», «Спираль», «Полюс», «Экспо»). 
Одновременно продуцируются звучания, создающие 
иллюзию голосов фантастических, инопланетных су-
ществ. Путём наложения этих изобразительно-шумо-
вых рядов автор действительно добивается эффекта 
контактов космического начала и устремлённого к 
нему, соответствующим образом трансформируемого 
земного начала.

Свои каналы такого контакта предлагает и му-
зыка, опирающаяся на традиционный акустический 
инструментарий, однако специфически препарирую-
щая его характеристики средствами сонорики. Пре-
образования возникают чаще всего ввиду использо-
вания кластерных напластований и микрополифонии 
(множественные наслоения мельчайших имитаций), 
а звуковая картина во многом напоминает цветовые 
точки, линии, пятна и плоскости абстрактной живо-
писи. При этом нередко происходит коренное пере-
рождение акустического звучания, приобретающего 
квази-электронный характер.

Яркие образцы звукописи подобного рода при-
надлежат выдающемуся представителю польского 
музыкального авангарда Кшиштофу Пендерецкому 
(к слову, в перечне его сочинений числится и «Космо-
гония»). Один из них – «Polymorphia» (греч. много-
формие здесь предпочтительно трактовать как иные 
формы или инобытие). Написанная для 48 смычко-
вых инструментов, эта композиция, основанная на 
сложнейшем сопряжении диссонирующих между со-
бой звуковых пучков, полос и потоков, создаёт образ 
невероятного хаоса вселенской материи. 

Ошеломляющее впечатление производит по-
являющийся в самом конце, неожиданный в своей 
элементарности, чистейший До мажор – этот «глоток 
свежего воздуха» звучит после кошмара пребыва-
ния в иных мирах как торжественный гимн во славу 
земной жизни. Можно напомнить нечто подобное и 
столь же катарсическое в последних кадрах фильма 
Андрея Тарковского «Солярис», а также ностальги-
ческую ноту одной из песен группы «Земляне» (му-
зыка Владимира Мигули):

 И снится нам не рокот космодрома, 
 Не эта ледяная синева, 
 А снится нам трава, трава у дома –
 Зелёная, зелёная трава.

Тем не менее, музыкальное искусство настойчиво 
фиксирует наметившуюся закономерность перспек-
тивы неотвратимого вытеснения и поглощения че-
ловеческой, земной цивилизации внеличной вселен-
ской материей. Этот вектор исторического процесса 
последовательнее, чем кто-либо другой, раскрывал в 
своих симфониях армянский композитор Авет Тер-
терян. Опираясь на особенности восточного вос-
приятия хронотопа и на ресурсы сонорной техники  
(в варианте многослойной микрополифонии), он раз-
рабатывал в сущности единственную художествен-
ную идею. Скажем, в Четвёртой симфонии (1976) 
человеческое, представленное в самом начале через 
необарочный контур тихой, медлительно-величавой 
темы клавесина, постепенно, но неуклонно перекры-
вается фатально разрастающимся, всеохватывающим 
космическим гулом, без следа исчезая в нём.

Ту же идею, но поданную в остроэкспрессивном 
ключе, находим в космогонической фантазии ита-
льянского композитора Луиджи Ноно «Как волна 
силы и света…» (1972). Её главный объект – воссоз-
даваемая средствами электроники и сонорно трак-
тованного оркестрового инструментария всеобщая 
материя, материя слепая, бездушная и бездонная. 
В качестве антагониста к этому тотальному звуко-
шумовому массиву выступает солирующий рояль, 
персонифицирующий человеческое и шире – земное 
начало. Человеческое пытается противостоять кос-
мической пучине, но она неотвратимо втягивает его в 
свою бездну и в конечном счёте поглощает его.

Этот поединок исполнен колоссального напря-
жения, поскольку жизнь вселенского хаоса раскры-
вается в режиме вихревых бушеваний и катаклизмов, 
а бессильная ярость попыток удержания человече-
ского начала передаётся через острую экспрессию 
«рваных», обрывочно-клочковатых звучностей и 
неистовых кластерных «шлепков». Конструктив-
ные и деструктивные элементы сплетаются здесь в 
вопиющей, но неразрывной дисгармонии космиче-
ского урбанизма. Надо признать, что далёким про-
образом данной концепции несомненно послужили 
художественные прозрения, смутно запечатлённые 
Александром Скрябиным в симфонической поэме 
«Прометей» с её подзаголовком «Поэма огня» (1910), 
в партитуре которой также важнейшая роль принад-
лежит роялю. 

Здесь же следует упомянуть большую оркестро-
вую пьесу Янниса Ксенакиса (французский компози-
тор греческого происхождения родом из Румынии) с 
симптоматичным названием «Dämmerschein» (1994), 
что в переводе обозначает «Сумерки» или «Закат 
света». Процесс космизации осязаемо реализован 
через неуклонную трансформацию земной материи. 
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Постепенно «слепнущая» (главным образом посред-
ством кластерных напластований), она превращается 
в аморфно-хаотическую магму надчеловечески-все-
общего. 

С точки зрения реакции на процесс космизации 
поляризуются две основные позиции. С одной сто-
роны, трагическое ощущение надвигающегося сло-
ма, порождающее апокалиптические предчувствия 
и пророчества, а с другой – отстранённо-эпическое 
восприятие происходящего, объективистски конста-
тирующее и прогнозирующее. 

Примером первого рода может служить куль-
минационная сцена рок-оперы Алексея Рыбникова 
«“Юнона” и “Авось”» (1981): в заключительном мо-
нологе главного героя состояние исступлённого отча-
яния доводится до грани пароксизма, и на этом пике 
экспрессии образность переключается в общечело-
веческий план – крик и вопль людского множества 
звучит как предсмертный SOS, уносящийся в глухоту 
вселенского небытия. 

 Иной образ даёт электронная композиция Аль-
фреда Шнитке «Поток» (1969): синтезированный 
звук, отдалённо напоминающий гул-рёв самолётов и 
ракетных двигателей, олицетворяет здесь движение 
всеобщей материи, находящейся за пределами чело-
веческого разумения – материи внелично-бесстраст-
ной, совершенно абстрагированной от каких-либо 
привычных соответствий (подробнее об этом сочине-
нии см. ниже).

Есть основания говорить и о третьей позиции – 
позиции жертвенно-радостного порыва навстречу 
внечеловеческим, внеземным силам. Если для приме-
ра обратиться к творчеству московского композитора 
Виктора Ульянича, то найдём ряд разноплановых со-
чинений, написанных для разных исполнительских 
составов и с использованием различных техник, но 
в равной степени согретых искренним пафосом без-
условного приятия трансцендентного бытия: «Игра 
света» (квартет арф), «Дыхание космоса» (брасс-
квинтет), «Звёздный ветер Кассиопеи» (электроника), 
«Космическая фантасмагория» (струнный оркестр и 
фортепиано). В пользу этого пафоса красноречиво 
говорит, например, авторская аннотация, предпо-
сланная последнему из названных произведений.

Космическая фантасмагория (происходит от 
греческих слов: kosmos – вселенная как соразмерное 
целое; kosmikos – мировой, относящийся к космосу; 
phantasma – призрак, образ, представляющийся в 
воображении, видение или то, что мерещится, мер-
цает; agoreuo – говорю) – символическое изображе-
ние невероятных, необычно мерцающих и причуд-
ливо-призрачных, вселенских, сверхъестественных 
картин, навеянных грандиозным событием в духов-
ной истории человечества – искушением и грехопа-
дением.

Отдельно следует остановиться на творчестве 
Альфреда Шнитке, который в ряде сочинений так 

или иначе входил в соприкосновение с идеями совре-
менной художественной космогонии. Причём входил 
весьма многообразно, по самым различным линиям 
и направлениям. Вначале отметим некоторые пути 
приближения к моделированию процессов космиза-
ции. 

Один из таких путей пролегал через восхождение 
к разного рода абстракциям. Это достаточно харак-
терно для поздних опусов композитора, с нередко 
свойственным им витанием отвлечённой мысли – 
мысли, от которой веет величавым холодом снежных 
вершин (из показательных образцов – I часть Вось-
мой симфонии).

Другим каналом служила «глобализация» звуко-
вой материи. Вообще Шнитке довольно рано заявил 
о себе как художнике планетарного масштаба: ещё 
на студенческой скамье в оратории «Нагасаки», а 
по-настоящему – в Первой симфонии. Позднее сло-
жились два варианта смыслового наполнения этой 
глобальности. Первый в виде устрашающе-тяжело-
весной поступи индустриального Молоха с сопут-
ствующими ему наплывами железной мглы-смога и 
отчуждением от всего человеческого (III часть Тре-
тьей симфонии). Второй – как грандиозный сурово-
гимнический апофеоз, олицетворяющий «вселенский 
собор» человечества, возносящего хвалу мирозданию 
(генеральная кульминация Первого виолончельного 
концерта, которая приходится на финал). 

Флюиды космизма явственно ощутимы и в панте-
истических картинах. Самую грандиозную из них на-
ходим в I части той же Третьей симфонии. По форме 
своей это гигантсткая прелюдия, разворачивающая-
ся в три большие волны – каждая в единообразной 
эволюции от глухого рокота в нижних регистрах к 
сверхмощной кульминации, основанной на букваль-
но ревущей вибрации оркестровой массы с охватом 
фактуры сверху донизу, что рождает впечатление ги-
перколоссальности. Так воссоздаётся пейзаж совре-
менного всеземного бытия как некой праматерии в её 
нестройном, многоречивом колыхании и троекратно 
вздымающейся из слепого хаоса первоприродной 
стихии к не менее слепой магме её состояния в эру 
урбанизации.

От таких, достаточно актуализированных худо-
жественных решений Шнитке не раз поднимался к 
высотам вневременных категорий, что несомненно 
отмечало вхождение в сферу космогонии. Так, в це-
лом ряде эпизодов Четвёртой симфонии композитор 
вновь и вновь обращает свой взор к Вечности (с наи-
большей отчётливостью в колокольной постлюдии). 
Симптоматично завершение Фортепианного квин-
тета: с последними проведениями мелодии-ostinato 
звучание постепенно истаивает, как бы растворяясь в 
далях Времени и Пространства. Не менее характерно 
окончание Новой Амстердамской симфониетты (ав-
торизованная версия Струнного трио), где звуковые 
точки финального «многоточия» уходят вверх по обе-
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ртоновому ряду, истаивая в высях Вечности и Беско-
нечности.

Надо признать, что идея подобного финиша-рас-
творения была для Шнитке чрезвычайно притяга-
тельной, особенно на центральной фазе его творче-
ства – от Первой симфонии до Альтового концерта. 
Хрестоматийным средоточием тяготений такого рода 
можно считать VI часть (Постлюдия) Concerto grosso 
№ 1. Здесь после заключительного проведения темы 
подготовленного фортепиано открывается обширная 
зона «рассыпания» образа, его рассеивания до косми-
ческой пыли. 

Будучи прежде всего поэмой рефлексирующих 
медитаций, отражающих переусложнённое, неверо-
ятно противоречивое сознание личности, это про-
изведение вполне логично венчает эзотерические 
блуждания эффектом аннигиляции. Происходит де-
материализация звуковой ткани: туманные реминис-
ценции тематизма предшествующих частей в виде 
его еле узнаваемых отголосков-осколков, слабо сви-
стящие скрипичные флажолеты в предельно высоком 
регистре, мерцания разрозненных фантастических 
бликов рояля – всё знаменует процесс исчерпания, 
уход в ирреальное ничто, растворение в нём, исчез-
новение в безмерных далях Пространства и Времени. 

Одно из художественных прозрений компози-
тора состояло в прогнозировании неутешительной 
перспективы трансформации земной цивилизации 
во внечеловеческое измерение, в космическое ино-
бытие. Надвигающаяся опасность тотального по-
глощения с наибольшей отчётливостью высвечена 
в единственной электронной композиции Шнитке, 
созданной его собственными руками на знаменитом 
синтезаторе «АНС» и получившей название «Поток» 
(1969). 

Сходную космогоническую идею он вначале 
попытался реализовать в оркестровой композиции 
«Pianissimo» (1968). Здесь примерно в том же хро-
нометраже (около восьми с половиной минут) была 
намечена аналогичная драматургическая траектория: 
от еле слышного звучания с очень постепенным, но 
неуклонным тембро-регистровым и динамическим 
нарастанием до кульминации катастрофического ха-
рактера с последующим быстрым удалением-угаса-
нием до слабо мерцающей точки унисонного тона. 
Помимо более скромного художественного резуль-
тата, различия состоят главным образом в трактовке 
сонорики: особенно в первой половине пьесы на её 
основе создаётся не столько внелично-отчуждённая 
шумовая среда, сколько полуэкзотическая фантасти-
ка таинственных шорохов, невнятных колыханий, 
зыбких вибраций и далёких зарниц-отблесков (свою 
роль в этой «конретизации» сыграло обращение к 
акустическому инструментарию).

Что касается электронной композиции «Поток», 
то это, действительно, поток – поток космической 
материи, абсолютно внеличной и объективирован-

ной, в которой нет места привычно человеческому и 
нет даже малейшего намёка на сколько-нибудь эмо-
циональные реакции. И если на кульминации возни-
кают катастрофические обвалы (словно напоминая 
тот факт, что звёзды вспыхивают и гаснут), то это 
только констатируется, подобно тому, как совсем в 
ином ключе это было когда-то подмечено в «Демоне» 
М. Лермонтова: 

На воздушном океане,
Без руля и без ветрил,
Тихо плавают в тумане
Хоры стройные светил;
Средь полей необозримых
В небе ходят без следа
Облаков неуловимых
Волокнистые стада.
Час разлуки, час свиданья –
Им ни радость, ни печаль;
Им в грядущем нет желанья
И прошедшего не жаль…

 Итак, перед нами сугубо сонорный этюд, в ко-
тором, по словам автора, ему «хотелось испытать 
чистый тембр синусоидного тона» и который вы-
строен по принципу динамического нарастания в две 
волны – малую и большую. В воссозданной здесь фо-
носфере подчас прослушивается нечто, вызывающее 
ассоциации с отзвуками машинного производства, с 
гудящей атмосферой больших мегаполисов и особен-
но с гулом самолётов и свистом ракетных двигателей. 

Последняя из названных ассоциаций по самому 
своему генезису как бы выводит в околопланетарное 
пространство, отрывая от земного и человеческого.  
В результате, небольшая шестиминутная пьеса ста-
новится впечатляющим звукошумовым аналогом все-
ленской материи. И это та абстрагированная стихия, 
которая способна внушить апокалиптическое чув-
ство страха, ужаса перед возможным исходом совре-
менной цивилизации.

В качестве прямой параллели можно назвать раз-
вёрнутую сонорную пьесу Дьёрдя Лигети (австрий-
ский композитор венгерского происхождения) «Ат-
мосферы» (1961), которую Шнитке, вероятно, знал 
и от которой отталкивался при создании «Потока». 
Здесь «правит пир» та же плывущая, временами чрез-
вычайно густая звуковая масса («Нечто»), нередко 
грозная и угрожающая, хотя следует признать, что 
реализована художественная идея в данном случае не 
столь впечатляюще. 

Наиболее многостороннюю, поистине всеобъ-
емлющую разработку рассматриваемая проблема 
получила у Альфреда Шнитке во Второй симфонии. 
Уже в предыдущей симфонии он заявил о себе как 
художнике-«глобалисте», но, в отличие характерного 
для неё демонстративно субъективистского подхода, 
здесь он столь же демонстративно объективен, и бо-
лее того – можно говорить о явно объективистской 
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позиции. Это выражается в как бы полной отстранён-
ности от всего личностно-эмоционального и в наме-
ренном отсутствии так называемого авторского голо-
са (мы не найдём в интонационности произведения 
чего-то отчётливо «шниткеанского»). И показательно 
то, что своеобразный эпос данной масштабнейшей 
партитуры выдержан в относительно единой манере. 
Концепционно это единство опеределяется последо-
вательно и в самых различных аспектах проведённой 
идеей поглощения человеческого начала космиче-
ским.

Начнём с того, что само по себе человеческое на-
чало подаётся в сугубо объективистском ракурсе. Оно 
выявляется преимущественно в его вневременной 
ипостаси, что достигается благодаря опоре на «вет-
хозаветную» традицию григорианского пения и что, 
в свою очередь, порождает иллюзию восхождения к 
фундаментальным праосновам европейской цивили-
зации. Этому впечатлению содействует и стремление 
композитора придерживаться канонов старинного 
жанрового архетипа – он создавал, по его определе-
нию, «невидимую мессу», поскольку «шесть частей 
симфонии следуют обычному порядку мессы, и в хо-
ровой партии цитируются литургические мелодии», 
то есть каждая из частей открывается звучанием со-
ответствующего григорианского хорала (от Kyrie до 
Agnus Dei). 

«Невидимой» месса становится по причине ак-
тивного введения самостоятельных оркестровых 
эпизодов – они представляют собой «вариации» на 
хоровые темы и развёрнутые «комментарии» к ним. 
В целом, эта симфония-месса оказывается монумен-
тальным ритуально-духовным действом, которое 
воспроизводится вокально-оркестровыми средства-
ми, и её обрядовость нацелена на воссоздание эво-
люции человечества от его исходной сути к потенции 
«плазменного» состояния. 

В своей исходной сути образ человечества пред-
стаёт в легендарно-мифологизированных очерта-
ниях, очищенным от тлена и суеты, в возвышенных 
раздумьях-рассуждениях, в благостных молитвенных 
приношениях, а также в торжественных ораторских 
произнесениях, энергичных проповедях, звучных 
гимнических юбиляциях и праздничных славослови-
ях. Но в любом случае звучит всё это в надлично-от-
решённом тонусе, вне печали и радости (не более чем 
констатируя) и к тому же нередко как бы из глубины 
храма либо затерянным в огромных пространствах 
и отдалённых временах. Основой служит григори-
аника, но преподносится она в широком стилевом 
спектре – от псалмодии и развитого распева Поздне-
го Средневековья до антифонного пения и многого-
лосия времён Возрождения. И то, и другое воспри-
нимается как олицетворение истоков христианской 
культуры, её устоев и твердынь. 

Отмеченные образные грани представлены пре-
имущественно в начальных разделах каждой из ча-

стей и, как правило, в звучании a cappella. Оттал-
киваясь от этих исходных пунктов, в тех же частях 
обобщённо раскрывается последующая эволюция че-
ловеческого бытия. Раскрывается она с нарастающим 
участием инструментальных ресурсов. И здесь время 
от времени прорываются уже эмоционально напол-
ненные штрихи. При всей сдержанности выражения 
в них угадывается глас опечаленного человека или 
внутренние борения смятенного духа (достаточно 
отчётливо, например, в эпизоде струнных в начале III 
части и в двух soli гобоя в V). Учитывая сопутству-
ющее этому усиление внутренней напряжённости и 
сгущение затемнённого колорита, можно говорить о 
том, что в подобных витаниях мысли и рефлексиру-
ющих медитациях фиксируется присущая историче-
скому развитию прогрессирующая противоречивость 
и дисгармония человеческого существования (со всей 
наглядностью в IV части). 

Такого рода «психотронные» нагнетания законо-
мерно подводят к той фазе, когда возникает необхо-
димость коренной трансформации в принципиально 
иное качество. Во Второй симфонии Шнитке это мо-
делируется как перерождение человечески-земного 
в космическое. И тогда, перефразируя лексикон Бо-
эция, на смену musica humana (музыка человеческая) 
и вытеснявшей её musica instrumentalis (музыка ин-
струментальная, то есть интеллектуализированная и 
«механическая») приходит musica mundana (музыка 
мировая, «небесная», вселенская). 

Обозначенные «три музыки», составляющие кон-
цепционный остов произведения, с впечатляющей 
рельефностью и полнотой репрезентированы уже 
в исходных разделах I части. В самом начале через 
унисон мужских голосов экспонируется архетип гри-
горианских песнопений как символ духовного цело-
мудрия, сложившийся на заре христианского миро-
чувствия. Затем на раздумчивую монодию «певчих» 
всё гуще наслаиваются обволакивающие её блики 
musica instrumentalis, и первичный образ постепенно 
затеняется, затуманивается, оттесняется, что олице-
творяет этапы дальнейшего развития жизневосприя-
тия (0.51 – здесь и далее из соображений наглядности 
соответствующие пункты драматургического развёр-
тывания отмечены по хронометражу исполнитель-
ской версии Г.Рождественского). 

Неуклонная модернизация, усложнение звуково-
го строя с появлением признаков рефлексии и эмо-
циональной экспрессии даёт в качестве одной из 
вех истово-заклинательную молитвенность хорала 
струнных (4.07). Стремительное разрастание фак-
турной массы подводит к возникновению musica 
mundanа, поданной как бездушно-слепая, хаотичная, 
всеподавляющая стихия и знаменующей собой пол-
ное поглощение человеческого начала космическим 
– теперь и звучание струнных трансформируется до 
неузнаваемости (6.12). Катастрофичность бытия при-
обретает апокалиптические очертания, и колоколь-
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ный трезвон воспринимается как знак неотвратимой 
погребальности (9.14). 

Всё отмеченное базируется на единой интона-
ционной основе, что служит вскрытию логически 
мотивированной диалектики процесса исторической 
эволюции. И один из результатов этой эволюции со-
стоит в следующем: если musica humana наполнена 
высоким сакральным смыслом, то её космогониче-
ская метаморфоза не только обезличена, но и «обес
смыслена». Абсолютное преобразование звучания 
осуществляется средствами сонорно-кластерной 
техники с предельно многослойным насыщением 
диссонантной вертикали. Причём поразительно, что 
сделано это исключительно ресурсами акустическо-
го инструментария, но с достижением эффекта его 
«электронизации».

Рассмотренный концепционный тезис симфонии 
многовариантно развивается в следующих её частях 
в любых формах взаимодействия человеческого и 
космического. Безусловное преимущество второго 
перед первым обеспечивается уже хотя бы тем, что 
они находятся в слишком разных «весовых категори-
ях»: humana – это почти только четыре певца-солиста 
и камерный хор, а mundanа – большой оркестр с чет-
верным составом духовых, к которому присоедине-
ны все разновидности клавишных (орган, клавесин, 
фортепиано, челеста), а также две арфы, гитара и бас-
гитара. 

Этот «вселенский» массив систематически заяв-
ляет о себе очень по-разному – слабыми мерцаниями 
и интенсивными сгустками аморфной звукошумовой 
среды, прорастаниями исподволь и громогласными 
прорывами, наплывами отчуждающего холода и гро-
хочущими обвалами катаклизмов. Глас человеческий 

пытается отстоять своё существование, но чаще все-
го тонет в хаосе, мгле и глухоте потоков всеобщей 
материи. Тихая, просветлённая кода симфонии вроде 
бы одаряет робкой надеждой, но и этот finalis прочи-
тывается скорее «лебединой песней» страждущего 
человечества и умирающей человечности. 

Завершая размышления над Второй симфони-
ей, имеет смысл напомнить о жизненном впечат-
лении, послужившем импульсом её замысла. Име-
ется в виду посещение композитором монастыря 
St.Florian, близ города Линца, что на севере Австрии 
(как известно, в этом монастыре учился, работал ор-
ганистом и был похоронен Антон Брукнер). По сло-
вам самого Альфреда Шнитке, войдя в «мрачную 
барочную церковь», он испытал совершенно особое 
«ощущение холодной и мощной пустоты». Столь 
личностно-специфичное восприятие вряд ли было 
для него тогда случайным. Оно несомненно связы-
валось с проблемой космизации, вошедшей в его со-
знание тех лет (или в художественно-интуитивное 
подсознание – это не суть важно). И данное произ-
ведение явилось манифестом уже начавшегося про-
цесса перерождения человеческой цивилизации в 
смутно прозреваемое инобытие. 

Как было показано выше, перспективу перехода 
в это инобытие музыкальное искусство намечает с 
весьма настораживающей настойчивостью. Анало-
гичные прогнозы ещё с большей акцентированно-
стью выдвигают многие авангардные направления 
в сфере визуальных видов художественного творче-
ства. Насколько реальны подобные предощущения, 
покажет будущее интенсивно прогрессирующей 
техногенной цивилизации, всё более порывающей с 
естественными опорами жизни нашего земного дома.
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Музыкальное искусство с древних времён ощущало свою 
незримую взаимосвязь с планетарным миром. Музыкально-
космологические представления древних греков коренились 
в мифах о Космосе, о противостоянии Хаоса и Гармонии. На 
этой основе Пифагор и его последователи выработали учение 
о гармонии сфер. Проблема этической и эстетической цен-
ности музыки связывалась в античной мысли с нормативны-
ми структурами ладов и ритмов. Музыкальная космология 
Античности получила в позднейшие времена множество 
всевозможных вариаций и метаморфоз. Средневековье тяго-
тело к абстрактным построениям, аллегориям, параллелям; 
усиление интереса к музыкальной космологии наблюдает-
ся в эпоху Барокко. Главный вклад этого времени сделал И. 
Кеплер, один из основоположников астрономии Нового вре-
мени, автор труда по теории музыки – «Мировая гармония».  
В звуковом выражении идея космизации земного бытия стала 
вызревать с начала ХХ века. Первопроходцем мировой му-
зыкальной космогонии стал А. Скрябин. Продолжением этой 

ветви творчества можно считать серийную музыку А. Вебер-
на, абстракции тотального сериализма послевоенного аван-
гарда (П. Булез и др.). Космизм по-настоящему заявил о себе, 
начиная с 1960-х годов, с появлением принципиально новых 
звуковых техник. В числе первых крупных авторов, активно 
использовавших ресурсы электроники, был К. Штокхаузен. 
Яркие образцы сонорики принадлежат К. Пендерецкому. 
Музыкальное искусство последних десятилетий настойчиво 
фиксирует перспективу неотвратимого вытеснения и погло-
щения человеческой, земной цивилизации внеличной все-
ленской материей. Данный вектор исторического процес-
са последовательно  раскрывал в симфониях А. Тертерян.  
В соприкосновение с идеями современной художественной 
космогонии входил А. Шнитке, у которого наиболее много-
стороннюю разработку эта проблема получила во Второй 
симфонии.

Ключевые слова: Музыкальная космогония, идея косми-
зации земного бытия

From the times of antiquity the art of music has perceived its 
invisible mutuality with the planetary world. The musical 
cosmological perceptions of the world of the Ancient Greeks were 
rooted in their myths about the Cosmos and the confrontation 
between Chaos and Harmony. On this basis Pythagoras and his 
followers developed the teaching of the harmony of the spheres. 
The problem of the ethical and aesthetical value of music 
was connected in Ancient Greek thought with the normative 
structures of modes and rhythms. In subsequent eras the musical 
cosmogony of Antiquity received a multitude of possible 
variations and metamorphoses. Medieval musical thought aspired 
towards abstract constructions, allegories and parallels: a rise 
of interest towards musical cosmogony can be observed during 
the Baroque era. The greatest contribution at that time was made 
by Johannes Kepler, one of the founders of the astronomy of 
the Early Modern Period, the author of a work on music theory, 
“Harmonices Mundi.” In terms of its expression in sound, the idea 
of endowment of earthly existence with cosmic attributes began 
to mature from the beginning of the 20th century. A pioneer in 

the field of world musical cosmogony was Alexander Scriabin. 
A continuation of this tendency in art could be seen in the serial 
music of Anton Webern, as well as the abstractions of total 
serialism of the post-war avant-garde composers (Pierre Boulez 
et al). Cosmism asserted itself in full starting from the 1960s, 
with the appearance of principally new sound techniques. Among 
the first major composers who actively incorporated electronics 
into their music was Karlheinz Stockhausen. Brilliant examples 
of sonoristic writing belong to Krzysztof Penderecki. The musical 
art of the last few decades has insistently fixated the perspective 
of the irrevocable ousting and absorption of the human earth-
based civilization by a non-personal universal matter. The given 
vector of the historical process was consistently disclosed in 
his symphonies by Avet Terteryan. Alfred Schnittke established 
contact with ideas of contemporary artistic cosmogony, among 
whose entire musical output this problem received the most 
versatile type of development in his Second Symphony.

Keywords: Musical cosmogony, the idea of endowment of 
earthly existence with cosmic attributes
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