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Г.М. ПЕЧНИКОВ

президент Международного Центра Рерихов,

Москва
Дорогие друзья!

Мы приступаем к нашей очередной конференции, которая посвящена памятному дню 9 октября – дню рождения Н.К.Рериха. Это стало уже доброй традицией, добрым праздником – московским, всероссийским. Но сегодня этот праздник особенный. Вы были свидетелями, как на территории Центра-Музея им. Н.К.Рериха взвилось Знамя Мира, Знамя Культуры. Мы открыли необычайную, уникальную выставку художников, своеобразно мыслящих, отражающих в своих полотнах тему инобытия. «Искусство как способ познания инобытия» – так определили мы тему нынешней конференции. Когда мне думалось, что же такое инобытие, вдруг пришло на память выражение Блока о том, что поэт с небом говорит, и, наверное, законы инобытия, тонкие миры доходят до нас прежде всего через художников, через поэтов. Я обратился к Пушкину, перечитал «Ангела» и «Демона». Был в сентябре в Кулу, и вдруг вспомнилось стихотворение Пушкина «Монастырь на Казбеке». Я прочту его последние строчки:

Туда б, сказав «прости» ущелью,
Подняться к вольной вышине,
Туда б, в заоблачную келью,
В соседство Бога скрыться мне!

Этот постоянный разговор с небом, с Богом, наверное, присущ всем поэтам, мы через них, через их творчество постигаем микро- и макрокосмос, и иные миры. Пишет Пушкин своего «Ангела» и своего «Демона» и вдруг подхватывает тему юный Лермонтов, в 15 лет он пишет своего «Демона». Это становится ведущей темой в его творчестве. Он успевает завершить «Демона» перед самой смертью – «Печальный демон – дух изгнанья...» Его не публикуют, отправляют в ссылку. Я нашел заметку Великого Князя Михаила Павловича, брата царя. Он пишет, что были у нас и итальянский Везельвул, и английский Люцифер, и немецкий Мефистофель, теперь явился русский Демон, значит, нечистой силы прибыло. «Демон» впервые был опубликован только в 1856 году. В этом году родился Врубель, для которого тема Демона была темой всей жизни, потом ее продолжил Рубинштейн, в одноименной опере. Шаляпин на сцене воплощал образ Демона. Эта тема – неиссякаемая в искусстве.

Много лет назад на встрече с космонавтами в Доме дружбы народов я спросил: «Вы были первыми, кто увидел Землю из космоса. Как она выглядит?» Помните слова первого космонавта? Он сказал, что увидел Землю, как на полотнах Н.К.Рериха. Я ответил космонавтам, что раньше их так воспринял Землю другой человек, и стал читать его стихи:

Выхожу один я на дорогу;

Сквозь туман кремнистый путь блестит;

Ночь тиха. Пустыня внемлет Богу,

И звезда с звездою говорит.

В небесах торжественно и чудно

Спит земля в сиянии голубом...

Ведь это какое прозрение надо иметь поэту, чтобы в своем воображении перенестись туда и увидеть Землю, когда еще никаких ракет не было. А Блок, творивший на переломе тысячелетия? Вся его поэзия была пронизана предощущением иных миров.

Открывая нашу конференцию, я хочу предоставить слово Михаилу Николаевичу Чирятьеву, председателю Санкт-Петербургского отделения Международного Центра Рерихов, который зачитает послание Дмитрия Сергеевича Лихачева, которого мы все поздравляем с высокой наградой.
Участников конференции приветствовали

М.Н. ЧИРЯТЬЕВ

председатель Санкт-Петербургского отделения

Международного Центра Рерихов, вице-президент

Международной лиги защиты Культуры

Дорогие друзья!

Пользуясь случаем, я поздравляю вас. Низко кланяюсь от родного города Рерихов, Санкт-Петербурга, и лично от Дмитрия Сергеевича Лихачева. Как вы знаете, он стал кавалером возрожденного ордена Андрея Первозванного, ордена, которым были награждены Петр I, Кутузов, Багратион, великие люди нашей страны. Мы с Георгием Николаевичем Фурсеем от имени Международной лиги защиты Культуры, от имени Международного Центра Рерихов и всех нас поздравили Дмитрия Сергеевича и сейчас готовится приветственный Адрес. Он очень тепло относится к культурной деятельности всех людей, близких к концепции культуры Рерихов, и, я думаю, будет очень рад, узнав, что над Москвой, над Россией высоко поднялось Знамя Мира, Знамя Культуры, Знамя Бессмертия Духа.

«Дорогие друзья!

В периоды смятений и испытаний особенно важно помнить о великом спасительном предназначении культуры. Эта мысль, многократно высказываемая Н.К.Рерихом, сегодня особенно актуальна. В самой природе культуры заложено общечеловеческое стремление к совершенству, к утверждению высоких идеалов Прекрасного. Именно этим стремлением животворит и дух человека. К сожалению, у многих людей сокровище духа скрыто под спудом эгоизма, цинизма, пошлости, невежества, грубого вкуса. Это мешает людям любить святыни, творимые многими поколениями, а, значит, затрудняет для них открытие лучших путей в будущее.

Высокое искусство, раскрывая благородные качества внутреннего мира человека, безусловно помогает очищать и настраивать душу, способствует взаимопониманию и сотрудничеству.

Мысль творца всегда стремилась за грань видимого, соединяя времена, оживляя мифы и легенды, пробуждая героев, рождая образы иных миров – будь то красота «Слова о полку Игореве», величественная философия Державина, многозначность пушкинских строф, утонченный аромат лирики Тютчева, провидения Данте, героизм музыкальных драм Вагнера, фантазии Гофмана, лабиринты душ героев Достоевского, вдохновенные творения Гете или Шекспира. И в иконах Рублева, во фресках Дионисия, в полотнах Леонардо да Винчи, Эль Греко, Нестерова, Рериха и многих других мастеров сияет Космос возвышенных душ. А какие незримые просторы открывают нам хоралы Баха, симфонии Бетховена, сонаты Моцарта, концерты Рахманинова, цветозвуковые мистерии Скрябина! Искусство помогает культуре взращивать память поколений, объединять многие стороны человеческой личности, воспитывать чувство сопричастности вечному.

Когда сильны разрушительные тенденции, особенно необходимо утверждать высокое предназначение культуры. В первую очередь общественным формам культурных движений предстоит осуществлять возрождение России. С трудом понимают это государственные чиновники от культуры, недооценивая роль новых общественных организаций. Примером тому служит многолетняя тяжба Международного Центра Рерихов с Министерством культуры за без малого три сотни картин, переданных С.Н.Рерихом этой авторитетной общественной организации и незаконно удерживаемых Государственным музеем искусств народов Востока.

Приветствую всех участников этой конференции, собравшихся из разных стран, чтобы сообща, бережно и с любовью приобщиться к великим таинствам искусства и еще выше поднять Знамя Культуры.

Дмитрий Сергеевич Лихачев,
академик РАН, почетный член
исполкома Международной
лиги защиты Культуры».

К.Б. НОРКИН

руководитель управления мэра г. Москвы

Позиция правительства Москвы в отношении развития культуры всем известна. Оно считает, что самое страшное, от чего гибнет и культура, как, впрочем, и многое другое – это штампы. Когда возникает любое отклонение от стандартных подходов, это сразу же вызывает ряд вопросов – что это такое, к чему оно зовет, куда ведет? Может показаться, что это попытка удержать общество от катаклизмов, но на самом деле такое торможение действует на общество примерно так же, как крышка в скороварке. Вроде все хорошо, все удерживается в кастрюле, а когда открывается крышка, содержимое кастрюли разлетается в разные стороны. Так и в обществе: пока действует сила, удерживающая в рамках стандартного подхода, внешне вроде все нормально и спокойно, но в действительности существует глубокий внутренний разлад. А когда в обществе процветают разные взгляды, оно оказывается более консолидированным, поскольку все поиски по краям установившегося менталитета, стабилизируют общедуховное развитие. Представляю, что бы было, если бы такая выставка состоялась лет двадцать назад. Само слово «инобытие» звучало бы в то время невероятно. Сейчас такая выставка воспринимается с интересом. Однозначного мнения нет, может быть, это и хорошо. Поэтому желаю успеха вашей выставке и конференции.

А.М. КАДАКИН

член Правления МЦР, чрезвычайный и полномочный

посол Российской Федерации

Дорогая Людмила Васильевна!

Дорогой Геннадий Михайлович!

Дорогой Ашок Саджанхар!

Дамы и господа, дорогие друзья!

Накануне отъезда нашего министра Игоря Сергеевича Иванова в Белград, а затем в Лондон, мне удалось с ним поговорить, и он просил передать нашей международной конференции самые теплые и добрые приветствия от Министерства иностранных дел.

Я с удовольствием выполняю это поручение и хочу особо подчеркнуть, что между главным офисом международной политики Российского государства и Международным Центром Рерихов всегда существовали самые тесные и теплые отношения. И мы надеемся, что в ближайшем будущем эти отношения получат еще более зримое выражение. Однако я хотел занять две-три минуты вашего времени, чтобы сердечно поприветствовать дальних гостей сегодняшней конференции, во-первых, госпожу Анжали Сен, которая тесно связана с рериховским движением в Индии и руководит департаментом культуры Министерства иностранных дел. Она представляет великую, дружественную нам страну.

Но особенно я хочу вспомнить уже далекий 1991 год, когда под сень российского трехцветного флага, в Дели, в огромное здание посольства шла невысокая женщина в тибетском одеянии. Шла с большим опасением, озираясь по сторонам. Она, после трагических событий в Кёнигсберге, связанных с войной, впервые шла общаться с Россией. Эта женщина была удивительным человеком. Она очень рано познала, что такое война. Эта женщина, как мать Тереза, работала в Лапландии, затем в самых далеких индийских племенах – в Ориссе, в Карнатаке, среди тибетских беженцев. Эта женщина – миссионерка, и она стала одним из самых больших друзей России. Вместе с Индирой Ганди она получила специальную награду от папы Римского. Она ныне единственная представляет русские интересы в имении Рерихов в Кулу. Это Урсула Айхштадт. И я прошу особо тепло ее поприветствовать.

Я благодарю за внимание и еще раз передаю всем нашим иностранным гостям приветственное «свагатам» – «Добро пожаловать!»

АШОК САДЖАНХАР

министр-директор Культурного Центра

им. Джавахарлала Неру

Позвольте мне поблагодарить уважаемого г-на Печникова, г-жу Шапошникову и всех присутствующих в этом зале.

Я очень счастлив находиться здесь среди вас. Это слова из глубины моего сердца. Я с большим удовольствием прихожу в этот замечательный дом и встречаюсь здесь со своими близкими друзьями.

Ровно год тому назад произошло торжественное открытие этого Музея. И за это время деятельность Музея и деятельность Международного Центра Рерихов значительно расширилась.

И я думаю, что эта конференция внесет огромный вклад в дальнейшее расширение деятельности Центра-Музея им. Рериха.

Тема этой конференции – огромный труд Н.К.Рериха, совершенный им между двумя мировыми войнами. Его философия – философия «Мира через Культуру» – способствовала снижению мировой напряженности и сближению наций и народов в это тяжелое время. Его мысли, его учение продолжают вдохновлять людей во всем мире и являются для них путеводной звездой.

Культура обладает огромным воздействием на умы людей. Это та сфера человеческой деятельности, которая не признает никаких границ и никаких условностей. Искусство способствует духовному развитию, духовному совершенствованию отдельных личностей и помогает общаться с окружающим миром и другими людьми.

Я думаю, что эта конференция будет способствовать дальнейшему распространению идей Н.К.Рериха, которые помогут сделать наш мир более прекрасным и гармоничным.

Выражаю свою глубокую благодарность и признательность Международному Центру Рерихов, который всегда оказывал поддержку и содействие Культурному Центру им. Дж.Неру при посольстве Индии в Москве. Мы организовали и провели много совместных программ, и я думаю, что наши связи будут крепнуть и мы сможем еще многое сделать вместе.
Позвольте мне от себя лично и от всех сотрудников посольства Индии в Москве поздравить вас с этой конференцией и передать вам самые теплые и сердечные пожелания.

Н.К. КОРОЛЬКОВ

председатель Центрального Совета Всероссийского общества

охраны памятников истории и культуры

Многоуважаемый Геннадий Михайлович! Уважаемые участники конференции!

Для Центрального Совета Всероссийского общества охраны памятников истории и культуры и для других организаций подобного профиля начинающаяся конференция имеет исключительно важное значение. «Искусство как способ познания инобытия» – эта тема обращена и к проблемам культуры, и к проблемам науки. Она позволяет им найти пути взаимодействия. Всероссийское общество охраны памятников истории и культуры занимается, как известно, сохранением наиболее значимых материальных ценностей страны – памятников культуры. Их в России более 100 тысяч, не считая тех, которые нуждаются в исследовании, описании и постановке на государственную охрану. Их примерно столько же. Эти памятники являются временными сгустками мысли и духа эпохи и конкретного творца. Одновременно они помогают каждому человеку осмыслить свои корни и являются основой для духовного обращения к будущему.

Сложившаяся на определенном историческом этапе европейской культуры традиция противопоставления мыслимого и сущего, духовного и материального была в определенной степени отражением ограниченности человеческого разума. Сегодня мы пришли к пониманию единства мира идей и мира вещей.

Мы, наше Общество, сохраняем то, что люди должны всегда лицезреть, всегда видеть. Вы помогаете людям осознать значение того, что из многообразия материальной культуры требует особого отношения и сохранения. Наше собрание проходит в Центре Н.К.Рериха – человека, внесшего неоценимый вклад во взаимопонимание культур и цивилизаций, вклад, который имел глобальные положительные политические последствия. Рерих был последователем идей культурного единства и многообразия, ставших фундаментом мировой культурной политики XX века.

Надеюсь, что конференция послужит не только более глубокому исследованию искусства как метода познания инобытия, но и внесет свой вклад в гармонизацию нашего бытия и тем самым лишний раз подчеркнет, что гармония духа есть основа гармонии мира, в обоих смыслах последнего слова.

Разрешите сердечно поздравить вас с началом работы нашего собрания с необычайно интересными и глубоко продуманными темами выступлений и пожелать успехов в изучении и развитии философских взглядов на культуру великого сына России Н.К.Рериха.

Спасибо за то, что вы пригласили меня – представителя массового общественного объединения историко-культурного профиля – на эту конференцию, дали возможность выступить с приветствием. Спасибо за то, что вы так трепетно почитаете многогранный талант Н.К.Рериха, достойно и свято храните память об этом удивительном, уникальном человеке.

Б.В. РАУШЕНБАХ

академик РАН, почетный президент

Международной лиги защиты Культуры

Дорогие друзья, почитатели истинной Культуры!

От имени Международной Лиги защиты Культуры приветствую Вас в этом удивительном месте, где столь притягательна сила подлинного искусства, где мы с вами реально попадаем в мир иной – мир Света, Красоты, Гармонии цвета и музыки полотен замечательных художников Н.К. и С.Н.Рерихов.

Вы собрались в очень трудное время, когда на нашей планете обострены национальные, политические и экономические противоречия, и человек ищет выход из сложившейся ситуации. Но единственный выход из тупика – это осознание смысла жизни на Земле.

На смене эпох человеку нужны знания – кто он и зачем пришел на Землю. Поэтому на плечи Лиги защиты Культуры ложится огромная задача – всколыхнуть общественное мнение, направив сознание людей в сторону Культуры, ибо только в устремленности к прекрасному найдутся внутренние силы изменить отношение к жизни и ко всему происходящему. Через Культуру, которая несет в себе понятие Красоты, мы сможем преобразиться нравственно.

Эта необычная конференция призвана показать, что понимание красоты миров, в которых живет человек, есть осознание Гармонии, являющейся главным аспектом бытия человека на Земле.

Красота творимая имеет созидательное начало. В ней заключен высший смысл, заложенный Творцом. Возможность отражать иное бытие в различных формах искусства позволяет человеку развиваться и совершенствоваться. Через понимание красоты очищается сознание и рождается стремление постигать истинный смысл бытия.

Ваша конференция явится мостом, соединяющим мир плотный с миром тонким, и пусть красота мира тонкого поведет присутствующих в страну Гармонии, Света и Радости.

Н.С. ЛИДОРЕНКО

почетный академик Российской академии космонавтики,

член-корреспондент РАН, член-корреспондент РАЕН

Волею судеб я оказался на вашем форуме представителем фундаментальной науки. Поэтому разрешите от имени академий фундаментальных знаний приветствовать ваше замечательное собрание и пожелать успехов в дальнейшей деятельности.

Фундаментальная наука, конечно, слово «инобытие» не воспринимает, но это еще не значит, что отдельные ученые, такие как Б.В.Раушенбах, А.Л.Яншин и многие другие философски мыслящие люди, не воспринимают связь между искусством и нестандартным мышлением, имеющим отношение к искусству и являющимся подтверждением его природы со стороны фундаментальных знаний.

Наверное, уместно привести пример шахматиста, соревнующегося с неорганической структурой, которой является компьютер. Ботвинник начинал играть с компьютером, играли Карпов и Каспаров. Все время им удавалось обыгрывать неодушевленную вычислительную технику, за исключением недавно свершившегося события. Но это еще не значит, что сегодня наша вычислительная техника способна бороться с нестандартной творческой мыслью. Дело в том, что искусство имеет эвристику. В вычислительной машине заложены все партии, которые были разыграны выдающимися шахматистами на земном шаре, но изобрести методы и формулы игры вычислительная машина не способна. Так же как современная наука не способна предсказывать. Искусство художника, искусство музыканта воспроизводят вещи, непредсказуемые со стороны неорганической природы.

Слово «инобытие» еще не воспринимается, потому что мы не знаем, что такое бытие, что такое сама жизнь, где она начинается, где кончается. Мы не знаем сегодня строения ядра, хотя и используем ядерную энергию; строение электрона, хотя и используем электричество. Сегодня можно искусственно воспроизвести зрение, обоняние, вкус – все органы чувств, а мозг и мысли – нет. Любая картина, которая создается человеком искусства, не привязана к прошлому, а является чем-то новым. Это и есть эвристика. Это способность живого мозга к воспроизводству. Сегодня мы не можем даже представить себе, чтобы вся вычислительная структура мира была способна справиться с такой творческой задачей. Официальная наука еще не признает инопланетян, но данные уфологии приводят ученых к мысли о создании летательных аппаратов подобного вида. Это имеет прямое отношение к нашей деятельности.

Я бы еще раз хотел поприветствовать конференцию и на этом научном собрании подчеркнуть, что связь иномыслия с предшествующим уровнем мышления – не является завершенным рядом. Наука – это то, что было вчера. Наука ничего не предсказывает. Она действует только через опыт. Новое искусство творческих людей является как бы отдельным от предшествующих событий. Это и есть творчество, свойственное талантливым художникам и философам. А Рерихи были философами не только в изобразительном искусстве, но и в других областях познания мира.

Мне приходилось бывать в Индии. У нас были совместные работы в области космонавтики. Я посещал Бангалор и Кулу, видел грандиозные выставки Н.К.Рериха и С.Н.Рериха. Нестандартное искусство, нестандартное творчество Рерихов устремляет наши мысли в новые каналы, стимулирует сам процесс мышления и побуждает к поиску причин. И в этом плане официальная наука не может отрицать того, что происходит.

Спасибо организаторам, спасибо этому собранию, этому прекрасному дому, в котором силами энтузиастов творится будущее.

ШТЕФФИ РОЛЬФС

секретарь общества «Мировая спираль»,

Германия

Как и в предыдущие годы, для нас большой радостью и одновременно большой честью явилась возможность участвовать в вашей конференции и вместе с вами воздать должное замечательному делу всей жизни семьи Рерихов, в духовном единении с вами внести свой вклад в осуществление их идей и целей.

Выражаем нашу сердечную благодарность и глубокое уважение Людмиле Васильевне Шапошниковой – директору Музея им. Н.К.Рериха и вице-президенту Международного Центра Рерихов, г-ну Печникову – президенту Международного Центра Рерихов и всем тем многочисленным сотрудникам, которые в это чрезвычайно трудное время сделали все возможное для того, чтобы здесь, в сердце Москвы, родился центр подлинной культуры, в котором духовное завещание Рерихов стало реальностью.

Искусство – это действительно путь к открытию инобытия, как гласит тема конференции. Истинное искусство создается исключительно культурой духа и сердца. Только это сочетание дает тот великий синтез, без которого невозможно достичь всей высоты, величия, многообразия и сложности высшей жизни духа, совершенствования человека и, наконец, космической Беспредельности. Вопреки расхожему мнению многих искусствоведов, искусство – это поиск прекрасного и выражение совершенства во всем, что может создать человеческий дух. Искусство должно служить расширению человеческого сознания, являясь тем самым существенным элементом эволюции человечества.

На пути в эпоху истинно справедливого и стабильного мирового порядка, то есть идеального социального и общественного состояния, основанного на справедливых законах, искусству как фактору воспитания должно быть уделено особое внимание.

Более широкое мировоззрение, необходимое для решающего шага в лучшее будущее, предполагает наличие искреннего стремления к красоте и совершенству, которое пробуждает в нас истинное искусство. Оно призывает человеческий дух к борьбе со своим низшим «я» и облагораживает мысли, устанавливает связь с высшим миром духа.
Еще король немецкой поэзии Шиллер говорил, что только красота делает человека по настоящему цельным и что эстетическое воспитание должно способствовать созданию максимальной гармонии чувственного и духовного.

Созерцание истинной красоты возвышает человеческий дух и приближает его к великой Истине. Залог счастья людей заключается, в конечном счете, в красоте, ибо цель человеческой эволюции – это стремление к постоянному совершенствованию, к преумножению красоты. Нет совершенства без красоты и гармонии, поэтому так ценны для человечества прекрасные огни творчества и красоты.

Такие сокровища искусства, как великолепные произведения Н.К.Рериха, представляют не только огромную материальную, земную ценность, но и в подлинном смысле слова являются сокровищницей духа, как об этом сказала г-жа Шапошникова.

Именно сейчас мы не должны забывать об этих вратах, этих крыльях света, дарованных нам, чтобы подняться над безнравственностью и огрубением человечества. Истинная красота, красота творений профессора Н.К.Рериха является мощной силой, пробуждающей в сердцах людей облагораживающие светлые эмоции, возносящие их в высшие сферы.

Один из выдающихся пионеров духовного и культурного обновления, основатель «Мировой спирали» Леопольд Брандштаттер считал Н.К.Рериха одним из величайших Посвященных современности. Он говорил о том, что профессор Н.К.Рерих стал художественным творцом нового, грядущего мировоззрения, опирающегося на универсальную основу. Это новое мировоззрение поможет сделать сокровенное знание доступным для тех, кто откроет ему свое сердце.

Сознавая все значение этих слов, мы поддерживаем обращенную в будущее деятельность Международного Центра и Музея им. Н.К.Рериха.

Общество «Мировая спираль» и прежде всего наш первый председатель г-н Герхард Гавел желают этой конференции самых больших успехов и передают всем вам и, в первую очередь, нашей уважаемой Л.В.Шапошниковой самые сердечные пожелания.

Пусть люди России и всего мира помнят завет семьи Рерихов – «Через искусство имеете Свет» – и черпают силы из их замечательных трудов во время, когда рождается Новая Эпоха.

АНЖАЛИ СЕН

директор Национальной галереи

современного искусства в Дели

Уважаемая госпожа Шапошникова!

Уважаемые дорогие друзья!

Я очень счастлива, что в этом году я опять среди вас на этой конференции. В прошлом году я была здесь на открытии Музея им. Н.К.Рериха, и сейчас мне вспоминаются прекрасные моменты, которые я пережила. Я рада, что работает Музей им. Н.К.Рериха под руководством Л.В.Шапошниковой и благодарна ей за приглашение поделиться с вами своими впечатлениями.

Международный трест Рерихов в Индии, в Наггаре, работает совместно с Международным Центром Рерихов, пытаясь сохранить наследие Рерихов и то место, где они жили. Международный трест в Наггаре очень рад, что может включиться в пропаганду идей Рерихов по всему миру.

Урсула Айхштадт и я вчера вместе прилетели из Индии и очень признательны Международному Центру Рерихов за то, что можем быть сейчас среди вас.

УРСУЛА АЙХШТАДТ

управляющая имением Рерихов в Наггаре

Дорогие братья и сестры!

Я не надеялась, что это может случиться, но тем не менее это случилось, и я передаю вам наилучшие пожелания из долины Кулу.

Г-жа А.Сен сказала вам, что Международный трест Рерихов в Наггаре напряженно работает, чтобы совместно с Международным Центром Рерихов сохранить наследие. Наш хороший друг А.Кадакин, который был первым, кто начал эту работу в Наггаре, сказал несколько теплых слов, адресованных в мой адрес.

Мое начало работы в Наггаре было достаточно сложным, потому что в то время я не хотела иметь ничего общего с русскими. Но работы Елены Ивановны и Николая Константиновича Рерихов были для меня единственным путем в русское посольство в Индии. Я живу в Индии уже много лет, с 1954 года. За это время я видела многих людей, связанных с наследием Николая Константиновича и Елены Ивановны, я видела Индию, какой она была в те далекие времена.

Наследие Елены Ивановны и Николая Константиновича воодушевило меня на деятельность в Кулу.

Я работала также с тибетскими беженцами. Гималайские горы, окружающие долину Кулу, очаровывали нас, и мы совершали много экспедиций и путешествий в те места, где писал свои картины Николай Константинович, мы видели ту красоту, которая вдохновляла Рерихов на создание своих трудов.

Я очень рада, что мы здесь и будем сотрудничать с Международным Центром Рерихов, с Людмилой Васильевной Шапошниковой.

Может быть, в следующий раз, когда я приеду, я буду немного лучше знать русский язык. Я хочу поблагодарить всех вас за то, что я здесь, и это вопрос не столько материальных средств, сколько огромного духовного устремления.

К.А. МОЛЧАНОВА

председатель Эстонского общества Рериха

Дорогие друзья!

Сегодня я имею возможность впервые под кровлей Центра-Музея им. Н.К.Рериха торжественно приветствовать вас от имени Эстонского общества Рериха и от имени друзей нашего общества. «Мы должны, – говорил Святослав Николаевич, – помнить о тех, кто помог нам, обогатил нашу жизнь». В советское время Эстония была неофициальным всесоюзным и международным центром Рерихов благодаря самоотверженной деятельности гражданина Эстонии Павла Федоровича Беликова.

Прошло уже много лет, все изменилось. Успешно работает музей-усадьба в Изваре, к созданию которого Павел Федорович имел непосредственное отношение. Возродилось Эстонское общество Рериха. Создан Международный Центр Рерихов при ООН и этот прекрасный Музей имени Н.К.Рериха. Память о П.Ф.Беликове неизгладима, потому что его усилия, его труды составляют неотъемлемую часть наших достижений.
В свое время при содействии Павла Федоровича я имела возможность встретиться с Ю.Н.Рерихом и С.Н.Рерихом и до сих пор нахожусь под обаянием этих великих людей. Я родилась в пограничном районе между Эстонией и Россией, недалеко от старого Изборска, именно в тех местах, которые воспел в своей живописи Н.К.Рерих. Но выросла на эстонской земле, среди эстонского народа. Поэтому люблю и Эстонию и Россию. Эстонию, ее национальную душу знаю изнутри и радуюсь каждой искре обновляющегося теперь сотрудничества. Ведь границы между народами сейчас так же извилисты, как между добром и злом.

Н.К.Рерих является провозвестником новой эпохи – эпохи Культуры. В Эстонии, на примере жизни и единения эстонского народа, мы убедились в том, что Красота, Искусство действительно могут спасти жизнь на Земле. Эстония явила миру пример, как расцвет Культуры приносит людям мир и свободу без кровопролития. Эстонскому народу суждено было дважды продемонстрировать мощь Красоты. Исторически так сложилось, что единственным путем к национальному единению и свободе народа стала возможность самовыражения в Красоте. На рубеже XIX и XX столетий, всего за несколько десятилетий, из безымянного, угнетаемого и бесправного крестьянского племени эстов сформировалась национальность. Ее лик явился благодаря единению в песне, благодаря великой силе гармонии хорового искусства.

Маленькому народу легче сплотиться, что и произошло в Эстонии во второй раз, когда народ лишился своей независимости в советское время. Однако мечта о возрождении не покидала народ в течение пятидесяти лет. По природе своей эстонцы – народ не воинственный, отличающийся бережным отношением к жизни. Стойкость эстонского народа поразительна. «Поющая революция» – так определяется сокровенная жизнь Эстонии в период советской власти. Каждые пять лет Республиканский певческий праздник становился патриотическим событием.

Именно Культура является национальной идеей в Эстонии. Сейчас в Эстонии успешно сочетаются два начала Культуры: независимое (демократическое) и государственное. Государство не стесняет творческую инициативу деятелей культуры, не вмешивается, не диктует, а берет под свою защиту приоритетные для национальной культуры области. В настоящее время Эстония явилась инициатором нескольких международных проектов для реализации идеи «Мир через Культуру». Это «Балтийский коридор мира», экспертные встречи «Искусство миротворчества», меморандум о сотрудничестве с ЮНЕСКО (средневековый Таллинн внесен в список мирового культурного и природного наследия). Эстония становится также страной международных фестивалей. Одним из наиболее интересных был осенний фестиваль «Триалогос», проведение его рассчитано на три осени: в этом году, в будущем и в двухтысячном. Это диалог между эстонской культурой и мировой. В «Триалогосе» объединяются музыка, театр и наука под общей идеей «Человек и творчество». В будущие годы этот диалог может быть расширен. Духовные искания России нынче были представлены на этом фестивале музыкально-драматическим действом «Плач Иеремии» – творением московского театра «Школа драматического искусства» под руководством Анатолия Васильева.

Не может быть человеческого согласия и взаимопонимания без культуры. «Самоорганизующаяся система духа» – так определяет выдающийся современный ученый, историк и философ Л.В.Шапошникова понятие культуры. Во всем мире она достигается и завоевывается вне народности, каждым человеком самостоятельно, его личным началом. На пути к высшим достижениям требуется постоянная, большая, сосредоточенная работа. Чтобы укреплять свой дух, приходится много трудиться над собой и обязательно заниматься каким-либо видом искусства. Это записано у нас и в уставе Общества. Красота должна проникать во всю жизнь. Высказывания Н.К.Рериха о творчестве обращены не только к «великим» выразителям» – творческой интеллигенции. Доступ в царство Красоты открыт каждому. И каждому открыта суть высших достижений. Никто не имеет права думать, что он незначителен. Каждый должен осознавать ценность своей работы и творчески относиться к ней. Мы знаем, «что даже малейшее накопление духа важно для будущего» («Сердце», 230).

Несмотря на хаос, который вторгается повсюду и разрушает жизнь на планете, идет напряженный поиск выхода из тупика. В августе в Женеве прошла встреча философов со всего мира. Была сделана попытка примирить разные мировоззрения и религии. Только что закончилась такая же встреча в Бостоне (США). И все же еще очень мало людей сознают, что путь перерождения планеты лежит через Культуру, путем самоизменения отдельно взятого человека. Мы привыкли воспитывать друг друга, а не себя. Культура как самоорганизующаяся система духа, как самовоспитание ответственности каждого человека за все происходящее вокруг и внутри себя остается вне поля зрения, вне желаний большинства. Большинство продолжает устремляться к тому, чтобы переделывать мир, менять правительства, проводить реформы. Откуда возьмутся аристократы духа, люди благородные, нравственно полноценные? Из дворянского собрания? Нет, конечно! Надо помнить, что решающую роль играет центральная движущая сила в человеке – сердце. О ней забыли.

В мировоззрении Рерихов утверждается: «Время сознания духа приблизилось». Происходят события космического величия. Земля насыщается эволюционной энергией Нового Мира. Наряду с планетарною жизнью на Земле идет строительство для высших сфер. Человечество является творческим исполнителем Космической Воли, ее сотворцом. Поэтому Культура, созидательное творчество человека, вносит вклад в эволюцию мира. Развитие Культуры как добротворчество отдельного человека, его добротолюбие требует участия и ответственности каждого. По современному состоянию умов видно, как мало находится думающих о связи с Высшим Миром, отказывающихся от эгоизма, строящих свою жизнь так, чтобы приносить пользу миру. «Такой образ жизни, с принятием на себя всех тягостей несовершенства окружающего, – говорится в книге «Иерархия» (§ 451–452), – немногим будет по душе. Немногие умеют мыслить вообще о будущем, успокаивая себя непонятными буквами Писания. Можно понять, что хотя бы соединение миров уже будет спасительным завоеванием».

Сегодня мы собрались здесь, чтобы поговорить именно о связи миров – земного с Высшим. Эту связь прежде всего помогает нам устанавливать искусство. Его высокая задача заключается в том, чтобы пробудить творческое начало в человеке. С.Н.Рерих говорил: «Поиски сущности жизни, углубление самопознания могут идти только через сознательное и творческое усилие»
. И мы убеждаемся, что занятие искусством действительно развивает так необходимые в наше время творческие способности, образность мышления, развивает сердце, сознание духа, осознание восхождения, духотворчества. Людмила Васильевна, как историк, определяет этот процесс понятием «духовной революции».

Людмила Васильевна, примите, пожалуйста, нашу благодарность за Ваши героические усилия в создании здесь оплота высших идеалов и за четкую последовательность в претворении этих идеалов в жизнь.

Великая радость – находиться у родника божественных знаний и иметь возможность утолять из него жажду! Великая радость – ясно видеть цель и стремиться к ней!

А.Н. БЕРЕЗОВОЙ

летчик-космонавт, президент Федерации космонавтики

Уважаемые участники международной конференции!

Уважаемая Людмила Васильевна!

По поручению бюро Президиума Федерации космонавтики России, от имени тысячи конструкторов космической техники, ученых, инженеров, рабочих, которые создают эту технику, от имени космонавтов, которые эту технику используют, я имею честь приветствовать вас, участники международной конференции, и пожелать вам успешной и плодотворной работы.

Федерацию космонавтики России и Международный Центр Рерихов связывает давняя крепкая дружба. Мы провели несколько совместных международных проектов. В Космосе побывало Знамя Мира.

В этом году проведена вторая международная акция – в этом зале был поднят Флаг Земли и прозвучал колокол Мира. И вот тогда возникла идея: поднять Флаг Земли в Космос. Это было не очень просто сделать, но мы сделали. Флаг Земли побывал в Космосе, и в этой акции нам оказал большую поддержку Международный Фонд «Знание».

Сегодня мне поручили вручить Вам, Людмила Васильевна, и Вам, Геннадий Михайлович, Флаг, который побывал в Космосе и теперь передается на вечное хранение в Международный Центр Рерихов. Здесь сертификат подлинности Флага Земли, штамп станции «Мир», бортовая печать и удостоверение: «Настоящим удостоверяется, что на борту орбитальной станции «Мир» находился Флаг Земли – символ глобальной ответственности человечества за существование жизни и сохранение планеты Земля. Признание космической деятельности – необходимое условие устойчивого развития цивилизации в XXI веке».

Флаг Земли вручен Международному Центру Рерихов за продвижение идей Рерихов и выдающийся вклад в развитие современного космического мировоззрения. На орбитальную станцию «Мир» Флаг Земли был доставлен космическим кораблем «Прогресс М-38», стартовавшим с космодрома Байконур 15 марта 1998 года, и возвращен на Землю 25 августа того же года на космическом корабле «Союз–ТМ 27». Подлинность Флага Земли удостоверяют руководители проекта и экипаж космического корабля.

За большую помощь в осуществлении этого международного проекта такой же Флаг Земли, тоже побывавший в Космосе, вручается Международному гуманитарному Фонду «Знание» за выдающийся вклад в научно-просветительскую деятельность и международное культурное сотрудничество. Я с большим удовольствием вручаю этот Флаг директору Международного Гуманитарного Фонда «Знание» Н.Е.Кудинову.

Еще раз поздравляю вас, дорогие друзья, с участием в этой конференции и желаю вам всего доброго.

С.Е. БОЧАРОВА

заместитель председателя международного

общественного информационно-просветительского

движения «Добро без границ»

Я хочу выразить благодарность Международному Центру Рерихов. Мы уже больше года шагаем одной дорогой. За это время мы провели очень важный конкурс детского рисунка «Диалог». Первый этап конкурса был посвящен Индии. Только что из Дели вернулись десятки лучших работ наших детей. Выставка произвела огромное впечатление. Средства массовой информации сообщили, что Дни Москвы в Дели представили два русских бриллианта – русский балет и детский русский рисунок.

Благодарю Людмилу Васильевну и Геннадия Михайловича за то, что Международный Центр Рерихов принял активнейшее участие в организации и проведении конкурса. Проведение этого конкурса показало, что искусство сблизило детей Индии и детей России, сблизило наши народы.

Надеюсь, что наше сотрудничество с Международным Центром Рерихов будет продолжено. Дети-победители этого конкурса побывали в Индии. И я думаю, что такие поездки у нас будут продолжаться. Вот конкретный пример, когда с помощью культуры сближаются люди и возникает взаимопонимание.
В.И. ШЕСТАКОВ

заведующий отделом культуры

Бюро ЮНЕСКО в Москве

Дорогие участники конференции!

Дорогие организаторы конференции!

Позвольте приветствовать вас от имени Московского Бюро ЮНЕСКО.

Мне очень приятно отметить, что между Московским Бюро ЮНЕСКО и Международным Центром Рерихов сложились хорошие отношения и наладилось сотрудничество. Международный Центр Рерихов принимает участие в мероприятиях, которые проводятся по линии нашей организации.

Я был свидетелем и участником становления Центра. С удовольствием отмечаю, что деятельность Центра всегда развивалась по восходящей линии. И наглядным примером тому может служить то, что руководство Центра никогда не останавливалось на достигнутом, всегда стремясь придать своей деятельности более широкий размах, это подтверждает и настоящая конференция.

Многие факторы и аспекты, которые являются основополагающими в деятельности ЮНЕСКО, служат также цементирующим началом в наших взаимоотношениях с Международным Центром Рерихов.

Позвольте пожелать успехов конференции, и высказать надежду, что ее решения внесут свой вклад в развитие культуры.
Участники конференции прослушали и обсудили доклады

Л.В. Шапошникова
генеральный директор Музея имени Н.К.Рериха,

вице-президент МЦР,

Москва

ТЕРНИСТЫЙ ПУТЬ КРАСОТЫ

Что такое Красота? Определить это сложное космическое явление одной-двумя фразами невозможно. Красота многолика, всепроникающа, она – движущая сила нашей эволюции, ее ведущее начало. Достоевский писал: «Красота спасет мир». Ему вторил  Н.К.Рерих: «Осознание красоты спасет мир». К этому можно добавить: «Мир преобразится красотой». Ибо в этом преображении и есть его спасение, возможность его дальнейшего продвижения, необратимость его эволюции, возможность избежать бездны инволюции.

«В Красоте явится Беспредельность, – сказано в Живой Этике. – В Красоте озарятся учения искателей духа. В Красоте не убоимся явить правду свободы. В Красоте зажжем сияние каждой капли воды. В Красоте материю претворим в радугу. Нет безобразия, которое не утонет в лучах радуги разложения. Нет оков, которые не разложатся в свободе Красоты. Как найдем слова коснуться мироздания? Как скажем об эволюции форм? Как поднять сознание к изучению оснований? Как подвинуть человечество к научному осознанию миров? Каждое осознание рождается в Красоте»
. И еще: «Поймите: нет вещей, нет решения, нет гордости, нет покаяния, есть она – Красота. В ней путь ваш»
.

Спектр понимания и восприятия Красоты в нашем плотном мире огромен и беспределен. Каждый индивидуум имеет свой мир Красоты (если, конечно, имеет). Красота, в ее истинном понимании, представляет собой тонкую и высоковибрационную энергетику и является не только важнейшим фактором в эволюции человечества, но и олицетворяет собой творческую силу в космосе как таковом. Она возникает в таинственном пространстве Космического Магнита, где в необозримом океане энергий складываются и рушатся бесчисленные формы различных состояний материи. И только она, Красота, придает им устойчивость и эволюционную завершенность. Сам же Космический Магнит, являясь Сердцем и Разумом Мироздания, творит и действует по строгим законам Красоты. Все космические веления соответствуют этой Красоте, все проявленные формы несут в себе энергетику этой Красоты. Красота, заключая в себе гармонию энергетики, превращает хаос в Космос на всех уровнях, начиная от миров различных состояний материи и кончая духом человека, который она одаривает способностью создавать самое главное в его жизни – культуру, существование которой без Красоты невозможно.

Гениальный русский философ Павел Флоренский, безвременно погибший в лагерях Гулага, так определяет Красоту: «Красота есть Красота и понимается как Жизнь, как Творчество, как Реальность»
.

Реальность – понятие, которое Флоренский вводит в определение Красоты, является символом того глубинного и сокровенного, без чего эта Красота не может существовать, но которое остается для многих еще неосознанным и непостижимым. Ибо сама Красота является тем таинственным дуновением инобытия, из которого она проливает в глубины нашей плотной материи тот Свет, без которого были бы невозможны ни эволюция этой материи, ни ее преображение в энергию духа.

«В нас самих, – пишет Флоренский, – покров зримого мгновениями разрывается и сквозь него, еще сознаваемого разрыва, веет незримое, нездешнее дуновение: тот и другой мир растворяются друг в друге, и жизнь наша приходит в сплошное струение, вроде того, как когда подымается над жаром горячий воздух»
.
1. Миры иные

Невидимые миры пронизывают наше плотное пространство и составляют вместе с последним одно энергетическое целое. Взаимодействие плотного мира с мирами иного состояния материи составляет содержание энергоинформационного обмена, идущего в Космосе. Ни одно явление нашей жизни не может быть правильно рассмотрено вне связи с этим взаимодействием, ни одно устроение нашего Бытия не может полноценно существовать без осознания нами Инобытия.
«Высочайшие подъемы духовного творчества, – писал выдающийся философ Н.А.Бердяев, – связаны были с признанием существования иного мира, независимо от того, в какой форме это признавалось. Исключительная посюсторонность делает жизнь плоской. Замкнутость в имманентном круге этого мира есть закрепление бесконечности, закрытие бесконечности. Но творческий акт человеческого духа есть устремление к бесконечности, к трансцендентному, которое парадоксально должно быть признано имманентным»
.
Согласно Живой Этике, в нашем энергетическом пространстве существуют три мира различных состояний материи, которыми далеко не исчерпывается богатство Космоса, – мир плотный, мир Тонкий и мир Огненный. Мир плотный – видимый, а два других, более высоких – невидимые. Энергетическое строение человека содержит в себе все три мира одновременно. Тонкий и Огненный миры по отношению к плотному являются более высокими и обладают материей иного состояния и иного измерения. Эволюция нашего плотного мира без двух других невозможна. Вибрационный уровень энергетики в каждом из миров определяет и творческие возможности их обитателей. Плотный мир – мир рукотворчества, Тонкий – мыслетворчества, Огненный – духотворчества. Человек, заключающий в себе все три мира, является как бы мостом между ними. Но прочность и надежность такого «моста» зависят в первую очередь от уровня сознания самого человека. Тонкий мир является как бы связующим звеном между нашим плотным и Огненным. Такое промежуточное его положение обусловило существование в нем различных уровней материи. Условно их семь. Низший уровень находится в непосредственной близости к плотному, высший проникает в Огненный. Последний и является ближайшей целью эволюции земного человечества.

Миры плотный и Тонкий – преходящи, мир Огненный – вечен. Его протяженность непознаваема, его ступени и особенности непостижимы. В нем кипит и действует изначальная космическая энергия, складывая свои, невидимые нам, комбинации, создавая миры, жизнь, трансформируя виды и состояния материи, перетекающие одни в другие; порождая бурлящие, тонкоструйные источники, из недр которых проливается благо красоты, творчества и духа. У каждого из нас есть опыт соприкосновения, осознанного или неосознанного, с мирами иными. Вот что пишет о собственном опыте П.А.Флоренский: «Да, если говорить о первичной интуиции, то моею было и есть то таинственное высвечивание действительности иными мирами – просвечивание сквозь действительность иных миров, которое дается осязать, видеть, нюхать, вкушать, – настолько оно определенно, и которое, однако, всегда бежит от окончательного анализа, окончательного закрепления, окончательного “остановись, мгновение”. Оно бежит, ибо оно живет; оно питает ум и возбуждает его, но никогда не исчерпывается построениями ума. И я любил его именно как живое, мне любо было, когда оно играло под моим взором, и клокотала в сердце исступленная радость, когда удавалось как-то охватить его, paзоблачая облачением в новые символы...»
. Здесь все так точно описано, что не требует, пожалуй, никаких дополнительных разъяснений. И это «таинственное высвечивание действительности иными мирами» наводит на мысль о том, что в плотном мире отблеск иного мира как бы проявляется нашей действительностью и без последней увидеть его нельзя. Этот таинственный процесс напоминает работу живописца, который перед тем, как создать свою картину, грунтует холст, и этот грунт высвечивает как-то по-своему ту плотную действительность, которую художник наносит на него и тем самым углубляет эту действительность, как бы выводя ее за границы двухмерного измерения холста.

Это такие явления, как дух, мысль, красота, творчество – пришельцы из других миров, которые через сознание человека способствуют утончению нашей плотной материи и развивают ту «возвышенную сублимацию земной сферы»
, каковой в сути своей и является мир Тонкий.

Энергоинформационный обмен между мирами различных состояний материи представляет собой сложнейший творческий процесс. Он имеет, если можно так сказать, двухстороннее движение: сверху – вниз и снизу – вверх. И образует как бы энергетический круговорот, в котором задействованы все энергетические структуры Космоса – от микрокосма до макрокосма. Беспредельность устремляет свои энергетические волны от нездешних берегов к нашим, сдвигает их и изменяет, несет в себе разнообразие форм, звуков и света. Одни проявляются сегодня и уже уходят в небытие завтра, другие нарождаются в таинственном безвременьи для того, чтобы обрести на какие-то мгновения искомое время и пространство. Все одухотворено, все мыслит, дышит, творит, созидает, разрушает, но неуклонно восходит по светящимся спиралям куда-то вверх, где сверкают нездешние миры непостижимых состояний материи и бесконечных чисел ее измерений. На космической дороге с двухсторонним движением происходят процессы и события, смысл которых не всегда улавливает человеческое сознание, хотя все происходящее, как ни странно, касается его материи, его духа, его бытия. Все проходит через сердце – главный энергетический центр человека, где сосредоточено его сознание, где звучат иные миры и где, как в самом Космосе, совершается великое творчество человеческого духа и бытия. Суть энергоинформационного обмена плотного мира с Тонким может быть выражена фразой, которая, возможно, прозвучит парадоксально: Тонкий мир строит землю, а земля строит Тонкий мир. Особенность эта сложна, противоречива, имеет свою диалектику и часто неожиданные результаты. Наиболее приближен к нашему миру низший уровень мира Тонкого, условия которого напоминают земные, а материя близка к плотному состоянию. Там скапливаются земные развоплощенные, которые в силу своей низкой энергетики, обусловленной малым уровнем сознания, не могут подняться в более высокие слои. Эти тонкие тела еще несут в себе земные страсти негативного характера. Они как бы отягощены злом. Через этот канал идет самое сильное влияние земного мира на Тонкий и наоборот. «Мир Надземный отражает все земные эманации. Не нужно заблуждаться в размышлении об облегчении в сферах надземных: там, где все тонко, все обостряется. И закон соответствия нужно понять как основание сношений между мирами. Тоньше, чувствительней кверху и грубее и нечувствительней книзу»
, – отмечено в Живой Этике. И еще: «Ни одно действие земное не остается без ответа, без отзыва со стороны Тонкого Мира»
.
Первая и вторая мировые войны, кровавые революции, уничтожение миллионов людей в России, Германии и других странах – все это привело к «перенаселению» низших слоев Тонкого мира. Там оказались и жертвы, чья карма была безвременно и насильственно прервана, и их палачи. «...Теперь можно ждать самых страшных столкновений, – предупреждают создатели Живой Этики, – так наполнены низшие слои Тонкого Мира. Люди решили наполнить Тонкий Мир множествами, не в срок пришедшими. Никто не подумал, какие последствия являются для самих себя. Нельзя безнаказанно убивать миллионы людей, не учредив самую тяжкую карму. <...> Нельзя наполнять низшие слои Тонкого Мира ужасами несовершенной кармы. Нельзя думать, что это не отразится на состоянии планеты»
.

Грубая низшая энергия, ушедшая в более высокие слои, утончается, и ее вибрационный потенциал повышается. В таком виде она возвращается к объекту, с которым находится в энергообменном процессе. И эта более тонкая энергия, сохраняющая свою негативную информационную наполненность, попадая вновь на Землю, влияет на нее в сотни раз сильнее, чем последняя на Тонкий мир. В результате процесс энергообмена, призванный повышать духовный и энергетический уровень человечества, вести его по пути космической эволюции, начинает «пробуксовывать», превращая спираль восхождения в «дурную бесконечность» хождения по замкнутому кругу. Энергетические эманации низших слоев Тонкого мира несут на Землю страшные последствия, источник которых находится все на той же Земле, в душах и сердцах земного человечества. «...Человечество подпало под влияние низших слоев Тонкого Мира»
. Это влияние с особой силой сказывается на тех, чей уровень сознания не поднимается выше низших сфер Тонкого мира и полностью соответствует ему. Причина страшного и разрушительного положения планеты и человечества, населяющего ее, лежит в низших слоях Тонкого мира, беспрерывно эманирующих на Землю «обратную» энергетику земной посылки. Без принятия концепции иных миров мы не сможем понять, что происходит в нашем мире и в чем причина чудовищного состояния нравственных, моральных и духовных качеств современного человечества. «Явление испорченности Тонкого Мира, – утверждают создатели Живой Этики, – мешает человечеству непрерывно продолжать совершенствование. Но Тонкий Мир извращается земным миром, потому врачевание должно начинаться отсюда»
. Но что может стать реальной основой такого врачевания? Конечно, в первую очередь Культура как таковая. И та ее составляющая, которая связана больше, чем что-либо другое, с Красотой в ее спасительном аспекте и с Высшим Инобытием. Таковым, вне всякого сомнения, является истинное искусство, представленное земной формой иномирной Красоты.

2. Профетический характер искусства

Подлинное искусство всегда эволюционно. Его родовая связь с Высшим и Невидимым обуславливает его опережающий характер. Поэтому Духовные революции начинаются с нового мироощущения прежде всего в искусстве, с нового понимания явления Красоты. Духовная революция XX века в России – яркий этому пример.

«Через искусство имеет Свет»
, – сказано в Живой Этике. Это прекрасно осознавали выдающиеся мыслители и творцы.

«В искусстве наша внутренняя сущность шлет свой ответ наивысшему, который себя являет нам в мире беспредельной красоты, поверх бесцветного мира фактов»
, – писал Рабиндранат Тагор.

«Искусство же есть подражание великому: в нем земля подражает небу»
, – отметил А.Блок.

«Тот человек, который не обладает способностью чувствовать Красоту и величие Искусства, не может быть истинно религиозным»
, – утверждал Вивекананда.

Через подлинное искусство, живущее по законам Красоты, энергетика Высших миров в процессе энергообмена вливается в плотные формы земного мира.

«Только искусство, – отмечал Всеволод Иванов, один из крупнейших писателей России, – выводит нас из этого замкнутого круга нашего существования, только оно дает нам крылья, отрывает нас от силы этого земного притяжения, а также и от границ пространственно-временных, показывая бескрайние, невыразимые словами перспективы»
.

Великий русский философ П.А.Флоренский писал: «Искусство воистину показывает новую, доселе незнаемую нами реальность, воистину подымает от реального к реальнейшему и от реальнейшего к наиреальнейшему. Художник не сочиняет из себя образа, но лишь снимает покровы с уже, и притом примирно, сущего образа: не накладывает краски на холст, а как бы расчищает посторонние налеты его, “записи” духовной реальности»
.

Это точное замечание Флоренского – «не сочиняет из себя образа» – приводит к выводу о том, что именно такие образы и составляют информационную часть космического энергообмена между мирами. И то, что этот образ, проходя через внутренний мир художника, уплотняется и становится доступным расшифровке в земном мире, свидетельствует о том, что именно через искусство проходит ценнейшая космическая информация. В связи с этим можно утверждать, что история искусства не есть история какого-то предмета или какого-то вида деятельности, стоящей в ряду с подобными другими, а является эзотерической историей человечества, историей его духовно-культурного развития, историей его космической эволюции, выраженной в образах и формах, согласно энергетической информации, полученной из инобытия. Эта информация, предопределяющая ход земных событий, есть причина опережающего характера искусства и профетичности его сути. Русская поэзия, литература и искусство конца XIX – начала XX веков обладали этой профетичностью в очень высокой степени.

В 1906 году выдающийся поэт Осип Мандельштам написал такое стихотворение:

Среди лесов, унылых и заброшенных,

Пусть остается хлеб в полях нескошенным!

Мы ждем гостей, незванных и непрошенных,

Мы ждем гостей!
Пускай гниют колосья недозрелые!
Они придут на нивы пожелтелые,
И не сносить вам, честные и смелые,

Своих голов!

Они растопчут нивы золотистые,
Они разроют кладбища тенистые,
Потом развяжет их уста нечистые

Кровавый хмель!

Они ворвутся в избы почернелые,
Зажгут пожар, хмельные, озверелые...
Не остановят их седины старца белые,

Ни детский плач!
Среди лесов, унылых и заброшенных,
Мы оставляем хлеб в полях нескошенным,
Мы ждем гостей, незванных и непрошенных.

Своих детей!

В начале века поэт ощутил то, что произойдет в России в 30-е годы, когда станут взрослыми дети тех, кто родился, как и сам Мандельштам, в последнее десятилетие XIX века. В этих словах – «своих детей» – заключается страшный и беспощадный смысл стихотворения, автор которого провидел отдаленные события надвигающейся катастрофы.

Двадцатый век... еще бездомней,
Еще страшнее жизни мгла.
Еще чернее и огромней
Тень люциферова крыла,

– писал Александр Блок.

В 1911 году он отметил в своем дневнике: «Все ползет, быстро гниют нити швов изнутри («преют»), а снаружи остается еще видимость»
.

А вот его впечатления от пасхальных дней 1912 года, в которых уже нет ни солнца, ни пасхальной радости, ни устойчивости самой традиционной жизни: «Мороз, черные толпы, полиция, умирающие архиереи тащатся, шатаясь, по мосткам между двумя шпалерами конных жандармов. Все время слышна команда. Петр и собор в белых снежных пятнах, пронзительный ветер, Нева вся во льду, кроме черной полыньи вдоль берега – тяжелая, густая вода»
.

Потом этот же ветер задует, засвистит в его пророческой поэме «Двенадцать», которую не смогут понять его современники и смысл которой начинает доходить до нас только сейчас. Поэт назвал этот ветер черным. «Ветер, ветер на всем белом свете». Время между двумя революциями, февральской и октябрьской, для Блока было наполнено пророческими снами, голосами и все растущим чувством надвигающейся беды. События междуреволюционного периода он назвал провидчески точно «вихрем атомов космической революции»
.

Прислушиваясь по ночам к городскому шуму, он улавливал за ним еще какой-то гул. Потом это у него повторилось в 1918 году, но уже более четко и определенно. «...Во время и после окончания “Двенадцати”, – писал Блок, – я несколько дней ощущал физически, слухом, большой шум вокруг – шум слитный (вероятно, шум от крушения старого мира). <...>

Правда заключается в том, что поэма написана в ту исключительную, и всегда короткую пору, когда проносящийся революционный циклон производит бурю во всех морях – природы, жизни и искусства...»
.

В связи с этим мне хотелось бы привести цитату из Живой Этики. «Иногда вы слышите, – написано там, – как бы вопли и гул голосов. Конечно, это отзвук слоев Тонкого Мира»
.

В 1921 году другой выдающийся поэт – А.Белый написал такие стихи:

Мир рвался в опытах Кюри
Атомной, лопнувшею бомбой
На электронные струи,
Невоплощенной гекатомбой...

В то время, когда были написаны эти строки, преемник Кюри, Жолио-Кюри продолжал только исследовать явление радиоактивности. И еще никто, даже сам исследователь, не мог представить себе, чем обрушится на мир расщепление атома, которое принесет гибель многим тысячам людей.

Наиболее ярко выраженный профетический характер носило творчество великого русского писателя Ф.М.Достоевского. «Он – пророк русской революции, – писал Н.А.Бердяев, – в самом бесспорном смысле этого слова. Революция совершилась по Достоевскому. Он раскрыл ее идейные основы, ее внутреннюю диалектику и дал ее образ. Он из глубин духа, из внутренних процессов постиг характер русской революции, а не из внешних событий окружающей его эмпирической действительности»
.
Опережающее профетическое знание и образная целостность в постижении  сложнейших энергетических процессов, идущих в мироздании, давали подлинному искусству неоспоримые преимущества и перед экспериментальной наукой, и перед религией, скованной прочным панцирем многовековых традиционных представлений.

3. Контакт художника с Высшими Мирами

Художник не должен изображать иной мир, как подобие нашего. Через наш плотный мир он показывает то невидимое, которое в произведении подлинного искусства как бы просвечивает через нашу плотную материю, освещая ее изнутри таинственным, неуловимым светом инобытия. Подлинный художник дает возможность увидеть или почувствовать такой свет – свет тайны и духотворения – в земных плотных образах, созданных им.

Этот отблеск нельзя ощутить или измерить земной мерой, ибо его измерение иное. Именно он придает земным художественным формам то призрачно-мягкое очарование, ту восхищающую нас неповторимость и ту магнетическую притягательность, которые присущи произведениям истинного искусства. Николай Константинович Рерих был одним из тех великих художников, в произведениях которого этот свет инобытия как бы создавал из форм нашего плотного мира тот непостижимый мир, где было все, как у нас, и все по-другому. Леонид Андреев, один из интуитивных и тонких писателей нашего века, заметил эту особенность рериховского искусства и сумел найти соответствующие для нее пластические слова. «Что же сказать о человеке, который среди видимого открывает невидимое и дарит людям не продолжение старого, а совсем новый, прекраснейший мир! Целый новый мир!

Да, он существует, этот прекрасный мир, эта держава Рериха, коей он единственный царь и повелитель. Не занесенный ни на какие карты, он действителен и существует не менее, чем Орловская губерния или королевство Испанское. И туда можно ездить, как ездят люди за границу, чтобы потом долго рассказывать о его богатстве и особенной красоте, о его людях, о его страхах, радостях и страданиях, о небесах, облаках и молитвах. Там есть восходы и закаты – другие, чем наши, но не менее прекрасные. Там есть и жизнь и смерть, святые и воины, мир и война – там есть даже пожары с их чудовищным отражением в смятенных облаках. Там есть море и ладьи... Нет, не наше море и не наши ладьи: такого мудрого и глубокого моря не знает земная география. И, забываясь, можно по-смертному позавидовать тому рериховскому человеку, что сидит на высоком берегу и видит – видит такой прекрасный мир, мудрый, преображенный, прозрачно-светлый и примиренный, поднятый на высоту сверхчеловеческих очей»
. В этом очерке Андреев размышлял о рериховских нездешних берегах, о попытке художника сказать о небесном земным языком и о многом другом, но всегда связанном с ощущением мира иного. И этот мир как бы одухотворял полотна Рериха другим, более высоким измерением, иной, более высокой энергетикой. Леонид Андреев писал о дореволюционном цикле картин художника. Но в более поздних произведениях Николая Константиновича феномен «Державы Рериха» раскрылся еще с большей силой, с большей, пронизывающей эти полотна, глубиной.

Произведения истинного искусства одаривают созерцающего их энергией огня, которая делает его дух высоким, сознание – расширенным. Иными словами, между произведением и человеком идет процесс энергетического обмена, или, как считает П.А.Флоренский, обогащение человека путем особых «вибраций души»
.

Размышляя над поэтическим искусством, Александр Блок писал в своем дневнике: «Что такое поэт? – Человек, который пишет стихами? Нет, конечно. Поэт – это носитель ритма. В бесконечной глубине человеческого духа, в глубине, недоступной для слишком человеческого, куда не достигают ни мораль, ни право, ни общество, ни государство – катятся звуковые волны, родные волнам, объемлющим вселенную, происходят ритмические колебания, подобные колебаниям небесных светил, глетчеров, морей, вулканов»
. Суть поэзии состоит не в самих стихах или их форме, а в том космическом ритме, энергетикой которого звучит Невидимое и Высшее. Непосредственное соприкосновение истинного художника с этим Невидимым и Высшим делает его творчество волшебным отблеском той божественной игры, в которой заключена реальность Бога-Творца, его магия, его непостижимость. Подлинный художник, вне зависимости от того, каким видом искусства он занимается, следует творчеству этого Высшего, его ритму, его энергетике.

Появление великого Мастера всегда связано с энергетической работой целых поколений человечества, участвующих в процессе энергоинформационного обмена. Великий Мастер есть эволюционная вершина такого обмена. Его творчество зарождается где-то на тончайшей грани, соединяющей миры иные с нашим, той грани, которая потом и отразит светом или мыслью Красоту этих миров в самом произведении. «Наш творческий процесс, – пишет Святослав Николаевич Рерих в одном из писем, – это воплощение нашего внутреннего мира, звучание нашего духа. Но так же, как бывает трудно, подчас невозможно, выразить словами то, что мы ощущаем в глубинах наших сердец, так же трудно, даже труднее бывает воплотить это в двух измерениях полотна. Всякое истинное творчество неразрывно связано с внутренним миром художника и в известной степени является мерилом его истинного “Я”. Я говорю “в известной степени”, ибо разные физические ограничения неизбежно налагают свою печать»
.

Подобный опыт самого Святослава Николаевича был столь богат и разнообразен, что он, может быть, как никто другой, чувствовал те «физические ограничения» нашего плотного мира, которые с особой силой проявляются именно в художественном творчестве. Здесь возникает противоречие, которое составляет суть действия между желаемым и действительным, между мечтой и ее реализацией. Это желаемое и мечта рождаются в нездешнем мире, но воплощаются на нашей земле. Великий мастер своим трудом и талантом преодолевает сопротивление плотной материи, совершая прорыв в неизведанные глубины Космоса, соприкасаясь с более высокими измерениями и впитывая в себя энергетику их миров. И тогда он становится Богом, как пишет мудрый Вазари, всемогущим и всеведущим. «Подобно Прометею подлинный художник приводит нас к Небесному огню своего великого вдохновения, опыта и красоты, и подобно Орфею он выстраивает посредством гармонии своего искусства стены своего Небесного города»
.

Соприкосновение Мастера с Высшим и его Красотой возникает в результате мучительного труда его духа, всей энергетики его внутреннего мира. До нас дошли свидетельства о таких соприкосновениях у Рафаэля, Данте, Петрарки. «И ночь и день беспрестанно, – пишет Донато д′Анжелло Браманте, друг Рафаэля, – неутомимый его дух трудился в мыслях над образом Девы, но никогда не был в силах удовлетворить самому себе; ему казалось, что этот образ все еще отуманен каким-то мраком перед взорами фантазии. Однако иногда будто небесная искра заранивалась в его душу, и образ в светлых очертаниях являлся перед ним так, как хотелось бы ему написать его; но это было одно летучее мгновение: он не мог удерживать мечту в душе своей»
. Далее Браманте повествует о том, как Рафаэль потерял терпение и стал писать Мадонну, и дух его все более воспламенялся. Однажды он проснулся в большом волнении. «Во мраке ночи, – продолжает Браманте, – взор Рафаэля привлечен был светлым видением на стене против самого его ложа; он вгляделся в него и увидел, что висевший на стене еще неоконченный образ Мадонны блистал кротким сиянием и казался совершенным и будто живым образом. Он так выражал свою божественность, что градом покатились слезы из очей изумленного Рафаэля. С каким неизъяснимо-трогательным видом он смотрел на него очами слезными, и каждую минуту казалось ему: этот образ хотел уже двигаться; даже мнилось, что он двигался в самом деле. Но чудеснее всего, что Рафаэль нашел в нем то, чего искал всю жизнь и о чем имел темное и смутное предчувствие. Он не мог припомнить, как заснул опять, но вставши утром, будто вновь переродился: видение навеки врезалось в его душу и чувства, и вот почему удалось ему живописать Матерь Божию в том образе, в каком он носил Ее в душе своей, и с тех пор всегда с благоговейным трепетом смотрел на изображение своей Мадонны. Вот что мне рассказал друг мой, дорогой Рафаэль, и я почел это чудо столь важным и замечательным, что для собственного наслаждения сохранил его на бумаге»
. Слова «я почел это чудо столь важным» свидетельствуют о высокой духовности и достаточном собственном опыте самого автора этих строк. Его язык, удивительно точный и гибкий, доносит до читателя всю суть творческого процесса, происходившего во внутреннем мире великого художника при соприкосновении с инобытием. Особенности этого соприкосновения столь ярко запечатлены, что дают возможность на подобном примере рассмотреть не только личный опыт самого Рафаэля, но и важнейшие энергетические закономерности самого творческого процесса в сложнейшем явлении – «восхождение – нисхождение», без которого невозможен истинный творческий процесс.

4. Восхождение – нисхождение

В явлении «восхождение – нисхождение», в сложном энергетическом процессе, взаимодействуют дух и материя, тонкие и плотные миры, высшее и низшее, ноуменальное и феноменальное и, наконец, эволюция и инволюция. На фоне этого процесса разыгрывается драма энергоинформационного обмена в глубинах духа самого творца и проявляется тот механизм истинного творчества, который лучится и сверкает на тонкой, призрачной границе соприкосновения плотного мира с мирами более высоких состояний материи. Любой процесс восхождения связан с качеством духа самого человека и представляет собой важнейшее звено в совершенствовании этого человека. Энергетика плотного мира служит как бы стартовой площадкой для такого восхождения, дающей ему возможность соприкоснуться с иной реальностью, ощутить ее, а иногда увидеть ее особым духовным зрением. Восхождение повышает и расширяет сознание человека и ведет его по уходящим вверх спиралям эволюции. По этому пути идут высокие духи, святые и подвижники. По этому же пути идут и творцы красоты: художники, поэты, музыканты, зодчие. Но художник, творец земных форм и образов, восходит лишь до определенного уровня духовного пути и останавливается там, где в таинственной точке соприкасаются миры и где, по словам Флоренского, душа «питается созерцанием сущности горнего мира, осязает вечные ноумены вещей»
. Для того, чтобы все это превратилось в плотные образы земной красоты, художник должен стать на путь нисхождения, ибо только там начинается процесс творения Красоты. «Когда могущество, – говорил Заратустра, – становится милостивым и нисходит в зримое, красотой зову я такое нисхождение»
. «В нашем искусстве, – писал Вячеслав Иванов, – восходит человек, а нисходит художник...»
. После встречи в той таинственной точке, где сошлись в творческом союзе восхождение и нисхождение, где художник напитывается ведением, духовным знанием и встречается с высшими сущностями, каждый удар его резца или кисти уже направляется не им самим, а «духами божественных иерархий, ведущими его руку»
. Вот в этом и состоит глубочайший философский и энергетический смысл явления «восхождение – нисхождение». «В общем, – замечает Вячеслав Иванов, – восхождение есть накопление сил, нисхождение – их излучение»
. И это излучение, проходя через внутренний духовный мир художника, должно энергетически соответствовать напряжению плотных форм и образов. Если это соответствие не возникает, если силы художника, трансформирующие высшую энергетику, не срабатывают нужным образом, то феномен красоты не состоится, ибо последняя есть результат взаимопроникновения начал тонкого и плотного в земном пространстве. Иными словами, не каждому художнику или творцу удается пройти сложный путь нисхождения и получить на нем то, к чему он стремился – воплотить творческий идеал Красоты в земных образах. «Творчество в собственном смысле, – отмечает Вячеслав Иванов, – ...есть нисхождение; и только нисхождение, определяющее художество как действие, определяет и действенность художества»
. Эта «действенность художества» как явление имеет несомненно эволюционный характер для пространства плотного мира и тесно связана с проблемой нисхождения в его философском смысле. Если на пути восхождения восходящий набирает энергию, то при нисхождении он ее отдает. Таков энергетический обмен в феномене «восходить – нисходить». Отданная энергия заключена в произведениях художника, совершившего такой путь. То, что делает в этом случае художник, хорошо соотносится с энергетическим актом – «эволюция – инволюция», через который проходит высокий дух, несущий свою миссию на землю. Он нисходит из высшего состояния материи в плотное пространство, чтобы отдать последнему свою тонкую энергетику, ускорить эволюцию этого пространства. Инволюционное действие высокого духа есть его эволюционная жертва, поэтому подлинное искусство – всегда жертвенное. Великие произведения искусства своей энергетикой способствуют восхождению земного человечества, так же как и Учения, философские системы и деятельность великих Духов. Эти произведения, будь то картины, стихи, музыкальные творения, труды великих писателей и скульпторов, – все они как бы указывают стремящимся ту тропу, по которой идут на Вершины, к иной реальности. Вот в этом и заключается та «действенность художества», о которой пишет Вячеслав Иванов и которая через инволюцию собственную раскрывает врата в эволюцию другим, принося свою космическую жертву во имя земного человечества.

«Высшее искусство, – пишет один из крупнейших поэтов Латвии Юргис Балтрушайтис, – то искусство, которое одно служит чуду нашего преображения, мы определили как искусство-жертву. А это искусство осуществляется только тогда, когда душа создающего – в деянии творчества и через свое творческое деяние – вовлекается в жертвоприношение себя тайне мира, неизреченной воле вселенской, в жертвенное забвение себя и в жертвенное отречение от себя, целостно и слепо предавая свою одинокую отдельность Неведомому зодчему мира. Таково искусство в древнегреческой трагедии, таково оно у Шекспира и Данте, и во многом у Пушкина, и во многом у Достоевского, и еще больше у Тютчева, и еще больше у Скрябина»
.

Только жертвенное искусство несет в себе ту высшую реальность, энергетика которой необходима для эволюции плотного мира. Эта высшая реальность с особой силой проявляется в иконописном искусстве, особенно в ранних русских иконах. Иконы, созданные в активном взаимодействии с Высшим, играют как бы роль посредника между нашим миром и этим Высшим. Такие иконы посылали на смотрящего или молящегося энергетические, целенаправленные действия, возбуждающие видения. Или, иначе говоря, открывали окно, а иногда и двери в мир иной в полном смысле этого слова. «Ведь всегда мы общаемся с энергией сущности, – замечает Флоренский, – и через энергию – с самой сущностью, но не непосредственно с последней. И икона, будучи явлением, энергией, светом некоторой духовной сущности, а точнее сказать, благодатью Божией, есть больше, чем хочет считать ее мысль...»
 И еще: «При молитвенном цветении высоких подвижников иконы неоднократно бывали не только окном, сквозь которое виделись изображенные на них лица, но и дверью, которою эти лица входили в чувственный мир. Именно с икон чаще всего сходили святые, когда являлись молящимся»
. Все это лишний раз доказывает, что нет храма без искусства, нет связи с Мирами Высшими без истинного художества и нет без последнего духовного роста самого человека и эволюционного его восхождения на предназначенные ему Космосом вершины. Понимая все это, мы можем себе представить, какой вред был нанесен целой стране, где уничтожались, бездумно и невежественно, иконы, а истинные произведения искусства заменялись подделкой и имитацией, Русский философ и религиозный деятель Сергей Булгаков писал: «Икона есть произведение искусства, которое знает и любит свои формы и краски, постигает их откровение, ими владеет и им послушно. Но она же есть и теургический акт, в котором свидетельствуется в образах мира откровение сверхмирного, в образах плоти – жизнь духовная. В ней Бог открывает себя в творчестве человека, совершается теургический акт соединения земного и небесного»
.

В иконе пересекаются образы двух миров, двух состояний материи – плотного и Тонкого, а нередко и Огненного. Здесь существуют два мироощущения, два миропонимания. Одно плоское – здешнее, отчужденное от мира иного, замкнутое в рамках плотной материи. Другое – многомерное, объемное, «которое видит в мире и над миром великое множество сфер, великое многообразие планов бытия и непосредственно ощущает возможность перехода из плана в план»
. Столкновение этих двух мироощущений проходит через всю историю человечества и с особенной остротой проявляется в XX веке. Мироощущение нездешнего, безграничного, осязание запредельной тайны Мироздания, его высокой энергетики было свойственно русским философам Серебряного века, значительная часть которых являлась людьми чуткими, тонкими и глубокими. Мне хочется привести два примера такого многомерного миропонимания, которое возникает у Е.Н.Трубецкого при лицезрении русской храмовой архитектуры. «Когда смотришь издали, – пишет он, – при ярком солнечном освещении на старинный русский монастырь или город со множеством возвышающихся над ним храмов, кажется, что он горит многоцветными огнями. А когда эти огни мерцают издали среди необозримых снежных полей, они манят к себе, как дальнее потустороннее видение града Божьего»
. Сквозь земные образы и формы храмовой архитектуры Трубецкой сумел почувствовать ту потустороннюю энергетику, которая присутствует в самом храме. Он сумел уловить то, что как бы просвечивало сквозь земные сооружения и делало их на какое-то мгновение неземными. В нем родилось то же ощущение тайны, которое испытал Леонид Андреев, когда смотрел на картины Рериха. И еще одно его впечатление, не менее значительное, чем первое. «Недавно в ясный зимний день мне пришлось побывать в окрестностях Новгорода. Со всех сторон я видел бесконечно снежную пустыню – наиболее яркое из всех возможных изображений здешней нищеты и скудости. А над нею, как отдаленные образы потустороннего богатства, жаром горели на темно-синем небе золотые главы белокаменных храмов. <...> Наша отечественная «луковица» воплощает в себе идею глубокого молитвенного горения к небесам, через которое наш земной мир становится причастным потустороннему богатству. Это завершение русского храма – как бы огненный язык, увенчанный крестом и к кресту завершающийся. При взгляде на наш московский Иван Великий кажется, что мы имеем перед собой как бы гигантскую свечу, горящую к небу над Москвою; а многоглавые кремлевские соборы и церкви суть как бы огромные многосвещники»
. Образы, в которых выражено потустороннее, если можно так сказать, мироощущение философа, несут в себе красоту мышления, красоту огненной устремленности к инобытию и несомненное понимание сути и смысла этого инобытия. Трубецкой был одним из блестящей и трагической плеяды русских философов, которые не только писали об эпохе нового космического мироощущения, но и сами духовно были в него вовлечены.

5. Выбор. Старое – новое. 
Путь верхний и путь нижний

Русская духовная революция началась в конце XIX столетия. Ее история – это история становления нового космического и многомерного мироощущения, история духовного процесса постижения инобытия, осознания его реальности и его роли в эволюции человечества. И искусство в этом процессе сыграло важнейшую роль, не меньшую, а, может быть, и большую, чем сама философия, религиозный опыт или новые научные открытия, сокрушившие старые традиционные догмы. XX век оказался переломным в истории космической эволюции человечества, за ним уже виделся более высокий виток этой эволюции, вставала нездешняя заря Новой Эпохи, Нового Мира, Нового Бытия. В начале века этому предшествовали три события, носившие, вне всякого сомнения, космический характер: Духовная революция, сопровождавшаяся расцветом искусства и формированием нового космического мироощущения, всемирная бойня первой мировой войны и сокрушительный взрыв русской революции, разрушившей материю старого мира. Все три события были неизбежными следствиями тех энергетических сдвигов, которые произошли задолго до этих событий и к своему сроку из невидимого и непроявленного реализовались в плотной материи земной действительности. Смысл этого космического действия состоял в разрушении старых, обветшавших форм бытия, в замене их новыми и в ускорении хода самой эволюции в плотном мире. Планета Земля знала подобные сдвиги в далеком прошлом, современное человечество проходило его впервые. Наступил неумолимый Срок Выбора. О нем возвестил знак, значение которого тогда поняли немногие. В 1900 году, в последний год уходящего века, в Париже состоялась грандиозная художественная выставка, подводившая итог искусству XIX века. Выставка как бы открывала ворота в новый, наступающий век, и первая работа, которую увидели ее посетители, называлась «Врата ада». Она была создана выдающимся французским скульптором Роденом. Над вратами сидел его знаменитый «Мыслитель». Работа символична во всех отношениях – Мыслителю предстояло решить мучительную проблему наступающего Выбора. Выбор, как и действия, его определившие, носил космический характер, и его неизбежность была сопряжена с разрушением мира Старого и рождением Нового. «Космос созидается пульсацией, – свидетельствовали авторы Живой Этики, – иначе говоря, взрывами. Ритм взрывов дает стройность творению. Именно знание духа переносит нить Космоса в жизнь проявленную. Надо мечом сверкающим отделить ступень нарождения. Надо осознать, когда удержать цветы света, иначе они снова разлагаются во мглу стихий»
. Космос предоставил человечеству возможность, свободная же его воля должна была сделать свой выбор – вверх или вниз, восхождение или падение в пропасть инволюции. Срока на размышление почти не оставалось. Мучительная точка Великого Времени светила как мерцающая неверная звезда в тумане плотного Бытия, готовая в любой момент исчезнуть и больше никогда не вернуться. Пророки и поэты предсказывали бедствия и наступление ночи Апокалипсиса, философы осмысливали эту ночь, художники создавали загадочные и таинственные полотна, суть которых станет ясной много позднее. Дыхание инобытия коснулось плотного мира, неся ему мечту о крыльях спасения и вещие сны грядущей ночи. Андрей Белый в 1903 году написал два стихотворения, в которых образно и глубоко отразил то, что происходило в его времени и пространстве. Искусство стало на свой дозор.

Золотея, эфир просветится

И в восторге сгорит.

А над морем садится

Ускользающий солнечный щит.

И на море от солнца

Золотые дрожат языки.

Всюду отблеск червонца

Среди всплесков тоски.

Встали груди утесов

Средь трепещущей солнечной ткани.

Солнце село. Рыданий

Полон крик альбатросов:

Дети солнца.

Вновь холод бесстрастъя:

Закатилось оно –
Золотое, старинное счастье –
Золотое руно.

Смысл стихотворения достаточно прозрачен, в нем живет ощущение предстоящей ночи и заката солнца – «золотое, старинное счастье». Второе стихотворение, кажется, о том же, но оно совсем другое и по настрою и по образам.

Зовут аргонавты

На солнечный пир,

Трубя в золотеющий мир,

Внимайте, внимайте:

Довольно страданий.

Броню надевайте из солнечной ткани!

Все небо в рубинах.

Шар солнца почил.

Все небо в рубинах

Над нами.

На горных вершинах

Наш Арго,

Наш Арго,

Готовясь лететь, золотыми крылами забил.

Закат «старинного счастья» здесь сменяется ощущением нового солнца, нового дня, перед которым Арго, «готовясь лететь, золотыми крылами забил». Теми крыльями, которые должны были поднять человечество над апокалиптической ночью к эволюционной лестнице восхождения. Диалектика переживаемого момента состояла в том, что выбор надо было сделать «ночью», а для того, чтобы ее преодолеть, нужны были эти крылья, поднимающие человека туда, где ощущалось дыхание иных миров, где действовала энергетика их Красоты. Андрей Белый принадлежал к тому направлению в искусстве, которое называлось символизмом и которое сформировалось как неотъемлемая часть русской Духовной революции. Социальная революция уничтожила символизм, заменив его бездуховным и плоским социалистическим реализмом. Трагическая гибель самого важного направления в искусстве ощущалась интуитивно самими символистами. В самом начале века Д.С.Мережковский писал:

Дерзновенны наши речи,
Но на смерть осуждены.
Слишком ранние предтечи
Слишком медленной весны.

Стихотворение называется «Дети ночи».
Духовная революция свела в этот ночной час и творцов искусства, и философов, и пророков. Если искусство, касаясь своим творчеством миров иных, предрекало будущие земные события, то философы вскрывали диалектику наступающего времени. «В апокалиптическом времени, – писал Н.А.Бердяев, – величайшие возможности соединяются с величайшими опасностями. То, что происходит с миром во всех сферах, есть апокалипсис целой космической эпохи, конец старого мира и преддверие нового мира. <…> В поднявшемся мировом вихре, в ускоренном темпе движения все смещается со своих мест, раскрывается стародавняя материальная скованность. Но в этом вихре могут погибнуть и величайшие ценности, может не устоять человек, может быть разодран в клочья. Возможно не только возникновение нового искусства, но и гибель всякого искусства, всякой ценности, всякого творчества»
. В апокалиптической ночи человечество было как бы распято на кресте: старое – новое; разрушение – созидание; дух – инертная материя; добро – зло; свет – тьма; ведение – невежество. Последнее обременяло его сознание, подрезало ему крылья, не позволяло в условиях космического освобождения от «материальной скованности» подняться над ней, уйти к «новому небу и новой земле». Человечество сделало свой ночной выбор. Оно отказалось от Духовной революции и ушло в социальную в надежде на лучшее будущее. Но надеждам не суждено было сбыться.

6. Преображение

Символизм был тем пространством в искусстве, которое в условиях всеобщего крушения, начавшегося с революционным взрывом в России, еще удерживало мост, соединяющий это искусство с инобытием, невидимым и Высшим. И он не только удерживал, но и вел туда, где пробивалась заря подлинного Нового Мира, где сверкали крылья восхождения и возникали пророческие сны. В символе-образе подлинного искусства объединялись как бы два мира – невидимый и проявленный, тонкий и плотный, Высший и низший. Сам символ, его образ и форма принадлежали предметно проявленному и плотному миру, но его энергетика несла качество невидимого Высшего мира. Два мира, два состояния материи, два разных качества энергетики пересекаются и живут в символе. В этом его энергетическая особенность, в этом заключена красота его образа. Через эту двойственность символа и пролегает нелегкий путь земной красоты, ведомый таинственным и сокровенным процессом энергоинформационного обмена в глубинах Космоса. Именно крылья Духа и Красоты могли поднять человечество над пропастью инволюции, над обломками Старого мира и устремить его ввысь по спирали эволюции. Путь вверх назывался Преображением. Человечество в своей истории не раз соприкасалось с ним. Философы, поэты и художники Серебряного века российской культуры писали и размышляли именно о таком пути как единственно эволюционном. Крылья стали как бы его символом.

«Самые потрясающие перерождения, – сказано в одной из книг Живой Этики, – совершаются огненными явлениями. Мир земной преображается лишь Огнем»
. Преображение создает новый энергетический тип человека плотного мира, способного принять иные условия более высокого своего существования. Есть крайне неверное представление о том, что преображение доступно каждому, и наступит когда-нибудь тот волшебный час, когда мы сразу преобразимся и станем все лучше, чище и выше. Это иллюзия «плоского» понимания сложнейшего космического процесса. Огненная энергия преображения требует высокого уровня сознания человека, который достигается тяжелым трудом совершенствования.

Истинное искусство, черпающее Красоту из высокого инобытия, способно, как и высокие Духи, низвести Творящий Огонь неземной энергетики в наш плотный мир. Через искусство и Красоту огненные энергии космической эволюции в сотрудничестве с энергией человеческого духа преображают инертную материю плотного мира. И хотя идеологи символизма не были знакомы с Живой Этикой, их мысли были созвучны философской концепции искусства, которую мы находим в книгах Учения. Идея теургии и теургического искусства, выдвинутая символистами в начале XX века, была прочно связана с энергетическим феноменом инобытия и его преображающей роли на земле. Владимир Соловьев, поэт и философ, подошел к мысли о том, что в художественном акте возможно преобразовать реальность, сделать ее энергетически более высокой, а материю – менее плотной. Для этого художник должен вырваться за границы известного нам механизма творчества «восхождение – нисхождение», покинуть ту волшебную точку, где соединяется «небо и земля» и где возникают образы-символы, и, выйдя за пределы ее, найти путь к новому творчеству и стать сотворцом Инобытия, его энергетики, его сил, его Красоты. «Он должен перестать творить, – писал Вячеслав Иванов, – вне связи с божественным всеединством, должен воспитать себя до возможности творческой реализации этой связи»
. Теургическая концепция искусства, основу которой составляла творческая связь с Инобытием, по-иному рассматривала рукотворчество плотного мира и по-новому осмысливала Красоту как таковую. В преображении Вселенной теург-художник не должен «налагать свою волю на поверхность вещей», а должен, как пишет Вячеслав Иванов, «прозревать и благовествовать сокровенную волю сущностей. Как повивальная бабка облегчает процесс родов, так должен он облегчать вещам выявление красоты; чуткими пальцами призван он снимать пелены, зарождающие рождение слова. Он утончит слух и будет слышать «что говорят вещи», изощрит зрение и научится понимать смысл форм и видеть разум явлений. Нежными и вещими станут его творческие прикосновения. Глина сама будет слагаться под его перстами в образ, которого она ждала, и слова в созвучия, предуставленные в стихии языка. Только эта открытость духа сделает художника носителем божественного откровения»
. «В художнике-теурге, – точно определяет Н.А.Бердяев, – осуществится власть человека над природой через красоту. Ибо красота есть великая сила, и она мир спасет»
.
Мы знаем, что в теле человека находятся семь основных энергетических центров, которые соответствуют семи энергетическим видам земного человечества. В каждом энергетическом виде в процессе преображения открывается очередной более высокий центр, который становится для остальных действующих центров доминирующим и синтезирующим. Центры обуславливают работу наших органов чувств. У нас, в пятом виде человечества, действуют пять энергетических центров и пять органов чувств. В шестом виде их будет шесть. Его энергетика ляжет в основу чувства Красоты. В этом будет заключаться смысл Преображения. Николай Гумилев, один из выдающихся поэтов России, написал провидческое стихотворение, которое так и назвал: «Шестое чувство».

Прекрасно в нас влюбленное вино

И добрый хлеб, что в печь для нас садится,

И женщина, которою дано,

Сперва измучившись, нам насладиться.

Но что нам делать с розовой зарей

Над холодеющими небесами,

Где тишина и неземной покой,

Что делать нам с бессмертными стихами?

Ни съесть, ни выпить, ни поцеловать.
Мгновение бежит неудержимо,
И мы ломаем руки, но опять
Осуждены идти все мимо, мимо.

<...>

Так век за веком – скоро ли, Господь? –
Под скальпелем природы и искусства
Кричит наш дух, изнемогает плоть,
Рождая орган для шестого чувства.

«Задание всякого творческого акта, – отмечает Н.А.Бердяев, – создание иного бытия, иной жизни, прорыв через «мир сей» к миру иному, от хаотически тяжелого и уродливого мира к свободному и прекрасному космосу. Задание творческого художественного акта – теургическое»
.

Эти теургические грезы философов и художников-символистов несли в себе предощущение и предвидение тех процессов, которые уже начались в Невидимом и Высшем, откуда через необозримые звездные пространства и вечность неслись мысли, извещающие о новом этапе космической эволюции, о наступлении Преображения человечества и царстве новой Красоты. Сама Духовная революция звучала Красотой, и знамя Красоты, поднятое над ней, свидетельствовало о возможности Преображения, о великих энергиях, лившихся из Инобытия и несших человечеству желаемое обновление. Теургическое искусство было дерзкой мечтой земного человека начала XX века, прорывающегося сквозь «Врата ада» к инобытийному творчеству, которое определит судьбу Преображения человечества. У мечты были свои земные основания, земные надежды, и они вели к той «святой тропе», на которой и сосредоточилась нужная для преображения энергетика инобытия, накопленная многими веками.

7. Час Красоты

«Космическая Красота – цель мирового процесса, это иное, высшее бытие, бытие творимое»
, – писал Н.А.Бердяев.

«Истинно, жемчужины искусства, – утверждают создатели Живой Этики, – дают возношение человечеству, и, истинно, огни духотворчества дают человечеству новое понимание Красоты»
.

В пространстве русской Духовной революции, во тьме апокалиптической ночи, когда рушился старый мир, сложился тот единственно верный путь для человечества, который шел по терниям и звездам его космической эволюции. Путь был нелегкий, требовавший от человека напряжения всех его сил, осознания им космической реальности, его окружавшей, понимания им смысла и сути инобытия, невидимого и Высшего, в какой бы форме это понимание не приходило. Путь этот шел через искусство и Красоту. На Земле в XX веке пробил «Час Красоты», той Красоты, которая спасет, ибо в ней одной и заключалась возможность Преображения и Восхождения человека. Воспользуется ли человечество таким путем – это уже другой вопрос. Отзовется ли оно на «Час Красоты», или, не услышав его, будет продолжать блуждать в ночи, потеряв тот единственный ориентир, который поставила на земных разрушительных и кровавых дорогах Космическая эволюция. XX должен был дать на это ответ. В 1916 году, в разгар первой мировой войны, Е.Н.Трубецкой писал: «Человек не может оставаться только человеком: он должен или подняться над собой или упасть в бездну, вырасти или в Бога или в зверя. В настоящий исторический момент человечество стоит на перепутье»
. На перепутье стоять очень долго нельзя. Восхождение имеет свои сроки, падение же есть пропущенные сроки этого восхождения. Известно, что падать легче, чем восходить... В древней Греции когда-то существовали элевсинские мистерии, кульминационным пунктом которых являлась ночь Посвящения. В эту ночь пресуществлялись души посвящаемых путем творческих переживаний. В 1908 году Андрей Белый, размышляя о смысле подобных мистерий, писал: «И не на сцене придет к нам великая ночь Эпоптии (Посвящения. – Л.Ш.). Эта ночь ныне спускается над человеческой жизнью. В последних прозрениях нашей жизни мы переходим ее грань. И ни жизнью, ни формой искусства мы не спасемся от искуса. Мы уже иногда бываем за видимой жизнью, за искусством, за религией – плывем на последнем корабле к роковому бою: наша плоть перерождается. Мы изменимся или умрем. Перед посвящением в эпопты мисты становились у храма. Из храма мерцали молнии, врата открывались, и призраки с песьими головами шли навстречу посвященным. Мы посвящаем себя в новую жизнь, и вот врата ее открываются, из врат выйдут призраки с песьими головами: это призраки ужаса и вырождения. Но некоторые из нас, посвященные в молчание этой великой ночи, возьмутся за руки, и призраки с песьими головами, залаяв, сольются с ночью»
. Но призраки зла с песьими головами в XX веке не испугались посвященных, взявшихся за руки. Они разорвали цепь этих рук и уничтожили посвященных поодиночке. Они изгнали уцелевших из страны, называвшейся Россией, ибо для них не существовало ни посвященных, ни инобытия, ни человека со всей его космической жизнью и со всеми его духовными накоплениями. Социальная революция и ее идеологи не признавали ничего подобного. Они видели мир так, как могли его видеть через собственное сознание. Обозрение получилось малым и плоским. Русская Духовная революция несла потери, лишаясь лучших своих носителей огня, красоты, свободной и независимой мысли. Духовное и интеллектуальное движение к реальному Новому миру, обусловленное Великими Законами Космоса, замедлялось, а временами и вовсе останавливалось. Пришедшие к власти после революции, подобно мистериальным призракам с песьими головами, чертили загадочные магические круги, из которых под покровом апокалиптической ночи возникали плывущие, неустойчивые миражи другого Нового мира, другого «светлого будущего».

Не приняв преображения Красотой, отказавшись от крыльев эволюции, человечество стало сползать в пропасть инволюции. Вспыхнула новая всемирная бойня – вторая мировая война, вслед за ней последовало безумие насилия, кровавых переворотов, начались чудовищные преступления, небывалая жестокость охватила людей, достижения техногенной цивилизации содействовали всему этому. Культура отодвигалась все дальше и дальше на задворки социальной и экономической жизни. Истинное искусство вытеснялось псевдоискусством или антиискусством. Гибли эстетические идеалы, наработанные человечеством в течение многих веков. Безобразие было введено в норму. Галереи заполнились «произведениями», представляющими собой помесь порнографии и технических агрегатов. Женская красота и утонченность были отданы на поругание «живописцам», одержимым похотью и насилием. Сцены концертных залов заполнились полуодетыми орущими людьми, исторгающими из музыкальных инструментов оглушительные и немузыкальные звуки. Всплеск похоти в мировом масштабе был назван сексуальной революцией и узаконен на театральных подмостках, на киноэкранах, на страницах книг, в различных средствах массовой информации. Наркомания стала образом жизни. Подобные веяния «свободы» затронули и Россию после крушения тоталитарного режима. Призраки с песьими головами сделали свое черное дело, но не только они. Низшие слои Тонкого мира, о которых я уже упоминала, переполненные всеми негативными человеческими страстями, продолжали эманировать на землю зло, созданное ею самою и усиленное во много крат тонкой энергией этого инобытия. Псевдоискусство и антиискусство росло на этих низших тонкомирных эманациях. Нового мира не получилось ни здесь, ни там. Истинное искусство, создающее Красоту, излучаемую Высшими Мирами, стало терять свой потенциал. Невежественное умаление Культуры по обе стороны бывшего железного занавеса отодвинуло сроки «Часа Красоты» и духовного Преображения. Но сама жизнь не столь однозначна, как нам иногда кажется. Энергетические процессы, идущие в ее глубинах, сокровенны, а результаты их неожиданны. Не все впустили в свои души призраков с песьими головами, и хотя те по-прежнему воют в ночах современных городов, это еще ни о чем не свидетельствует. Несмотря на все трудности, через которые проходит Россия, Духовная революция тем не менее вновь расправляет крылья. Вновь оживают ее бесценные сокровища и накопления. Они входят в нашу жизнь непреходящей Красотой искусства, нетленностью человеческой мысли, наследиями великих наших соотечественников – носителей эволюционных заветов, опережавших свое время. И новая Красота, ростки которой были грубо затоптаны, начинает давать знать о себе. Она возникает на полотнах художников, которых мы сейчас называем космистами. Там горят краски иных миров. Это та Красота, которая идет на землю из инобытия, минуя символы, неся нам формы и краски иных измерений. Они идут через внутренний мир одаренных творцов, чтобы здесь, на земле утвердить новую красоту прямого взаимодействия духа художника с иными мирами. Меняется измерение земной Красоты. Меняется ее энергетика. С полотен подлинных художников идет на нас духовный луч четвертого измерения – психической энергии. Н.А.Бердяев в 1918 году, в тяжелейшее для России время, писал: «Новое искусство будет творить уже не в образах физической плоти, и в образах иной, более тонкой плоти, оно перейдет от тел материальных к телам душевным»
. Нигде, кроме России, сейчас не идет таким широким потоком подобное искусство. Нигде, а только в России, появились такие композиторы, как Скрябин и Шнитке. Нигде поэзия не носит такого ярко выраженного профетического характера, как в России. Несмотря ни на что в конце XX века в России наступает «Час Красоты», той Красоты, о которой мечтали русские философы и художники в начале века. Это космическая закономерность. В 1908 году выдающийся русский поэт Андрей Белый написал: «Верю в Россию. Она – будет. Мы – будем. Будут люди. Будут новые времена и новые пространства»
. Это о нас, теперешних. Мы не должны обмануть надежды таких, как он. И его же строчки:

И ты, огневая стихия,
Безумствуй, сжигая меня,
Россия, Россия, Россия –
Мессия грядущего дня!

С.М.Зорин
руководитель Оптического театра

Международного Центра Рерихов,

Москва
НОВЫЙ ИНСТРУМЕНТАРИЙ ХУДОЖНИКА ДЛЯ ОТРАЖЕНИЯ 
ТОНКИХ МИРОВ В МИРЕ ПРОЯВЛЕННОМ

Величайшим Художником, которого мы обнаруживаем в видимой нами Вселенной, является Бог-Творец. Это Он породил СЛОВО, Он сотворил потоки мыслеобразов (эйдосов, по Платону).

Рожденные эйдосы Бог ВЫДОХНУЛ в Шуньяту (пустоту), отчего великое Ничто стало наполняться энергией-материей, овеществляя созданные Богом матрицы – эйдосы. Микеланджело говорил, что он берет глыбу мрамора и отсекает все лишнее, освобождая из каменного плена томящийся там образ. Бог творил, заполняя идеальный образ материей. В процессе материализации этот образ огрублялся, но было время для его совершенствования, так как Бог создал не отдельные объекты, а ВИДЫ. Вид самовоспроизводился и постепенно совершенствовался по заданной Творцом программе. Если творение было несовершенным, оно исчезало с проявленного плана. Удачные творения совершенствуются до возможного предела, чтобы, достигнув определенного уровня на материальном плане, вновь пойти по пути развоплощения и, обретя великий Опыт, вернуться к Богу, слиться с ним в Единое Целое. Это ВДОХ Бога по представлениям древнеиндийских философов. Нам кажется, что после такого «вдоха» Вселенная исчезает и бытие сменяется небытием. Но, как точно заметил А.Чанышев: «Небытие небытия есть бытие... Бытие только тень небытия, его изнанка... Небытие повсюду и всегда... Оно – сама жизнь!»

Очевидно, что проявленный мир не может существовать вечно и что процесс обновления материального плана просто неизбежен. Ничто не вечно не только в подлунном мире, но и во всей, созданной на определенный период, материальной вселенной. Таковы условия нашего бытия в трехмерном мире, бытия, обнаруживаемого пятью органами чувств человека. Но есть мир ИНОБЫТИЯ, не подвластный этим пяти чувствам. Он не менее реален, чем видимый нами мир. Он вечен (либо существует неизмеримо дольше проявленного мира). Он оказывает решающее влияние и на процессы, протекающие в трехмерном мире, он – великая реальность, не учитывать которую невозможно. Этот мир населен развоплощенными существами, живущими десятки тысяч и даже миллионы земных лет. У них ИНЫЕ цели, иной способ ТВОРЧЕСКОГО постижения Универсума. Они самоуглублением достигают ИСТОКОВ.
Наивно думать, что земное человечество, копошащееся в мире проявленном, увлекшееся технопротезами и деловито готовящее собственное уничтожение, представляет интерес для обитателей ИНОМИРА, ибо наши уровни познания и развития несопоставимы. Даже для нас смешны кареты и газовые фонари всего лишь прошлого века. Мы кичимся последними достижениями техники, но все наши достижения и возможности меркнут перед совершенством созданного Творцом мира. Наши умельцы могут блоху подковать, но саму блоху они никогда не смогут создать (не говоря уже о более сложных организмах). Это выше человеческих сил и возможностей.

Все это видят и понимают обитатели ИНОМИРА. Они окидывают одним взглядом всю нашу земную историю и понимают, что люди, позабыв о высшем призвании и духе, увлеклись чрезмерно материальным планом, не понимая, что достижения земной цивилизации исчезают в глазах высокоразвитых сущностей более быстрыми темпами, чем для нас детские замки из песка, смываемые морской волной. Нельзя сказать, что ОНИ нас совершенно не замечают. Там есть Великие Сущности, которые сопереживают нам, опускаются иногда в наш мир, рождаясь на земном плане, и страдают вместе с нами, как бодхисаттвы, но вмешаться и изменить идущие на земле процессы силой (неким волевым импульсом) они не могут, не нарушив великий закон свободы воли и выбора.
Автору важно показать, что в нашем постижении мира мы не брошены на произвол и что Великие Учителя, которые направляют эволюцию, посылают корректирующие импульсы, воспринимаемые чуткими душами и сердцами. Показать это можно и на примере развития искусства, как одного из самых мощных инструментов познания.

После открытия и внедрения в практику ЗЕРКАЛА на него обратили внимание и люди творческие. У гениального Леонардо да Винчи находим наставления художникам: «Если хочешь убедиться, совпадает ли твоя картина с оригиналом, возьми зеркало и посмотри, как отражается в нем живое существо». «Пусть душа твоя будет, как зеркало, которое отражает все предметы, все движения и цвета, само оставаясь неподвижным и ясным». В этих цитатах показан метод отражения действительности, которым пользовались живописцы всех времен и народов.

Конечно, картины, написанные художниками, не были точным зеркальным отражением мира, к чему удалось приблизиться только с изобретением фотографии. Художник тем всегда и отличался от ремесленника, что имел свое неповторимое, волшебное «зеркало», свой магический кристалл особого восприятия действительности. Это мы (зрители) более всего и ценим в искусстве живописи.

В замке Лодовико Моро Леонардо увидел в зеркале юную Чечилию Галлерани. Он долго смотрел на ее отражение и видел в раме зеркала ее идеальный «портрет». Оставалось теперь только нанести его на полотно... Спустя пятьсот(!) лет мы видим прекрасную даму с горностаем – одухотворенную, мечтательную, почти живую. Таким было «зеркало» Леонардо. Но совершенно иным было зеркало современника Леонардо – Босха. Почему два великих художника, живших в одно время, столь по-разному воспринимали мир? Леонардо-художник мог нарисовать чудищ намного страшнее и необычнее, чем Босх (вспомним, каким монстром украсил он круглый щит), но Леонардо-ученый ушел от мира просто чувственного к миру разумному. Синтез науки и искусства, к которому мы только стремимся, был основой творчества Леонардо.

Проследим теперь, КАК художники относились к «зеркалу», в котором отражался проявленный, реальный мир.

В прошлые века большинство художников творили в своих мастерских, используя натурщиков. Это было обусловлено тем, что наибольшим спросом пользовались живописные полотна на религиозные темы. С помощью натурщиков художник выстраивал многофигурные композиции, тратя иногда на одну картину десятилетия (как, например, Иванов со своей картиной «Явление Христа народу»). В этой ситуации можно представить себе, что вместо окон в мастерских художников были зеркала, отражавшие тела натурщиков и пышные драпировки.
В последней трети XIX века, задохнувшись в мастерских, художники догадались «развернуть зеркала» наружу, в окружающий их мир. Рисование на природе (на пленере) было новым явлением, и новизна эта потрясла художников массой новых образов. Впечатление (impression) было столь сильным, что появилось новое направление в живописи – ИМПРЕССИОНИЗМ (Эдуард Мане, Огюст Ренуар, Эдгар Дега и др.). Новизна подхода, свежесть восприятия жизни, ощущение сверкающего солнечного света потрясли зрителей первых выставок импрессионистов.

А художники (кто осознанно, а кто подсознательно) принимаются за эксперименты с самим «зеркалом». Они делали его вогнутым и выпуклым, что деформировало фигуры, они старались увидеть предмет сразу со всех сторон, как бы отражающийся в нескольких зеркалах (кубизм), деформировали, мяли и комкали «зеркало» (всевозможные «измы»), получая причудливые эффекты, поражая и эпатируя публику. Но при всех этих упражнениях мир в «зеркале» все равно отражался, пусть и в искаженном, почти неузнаваемом виде. Как прорваться за «зеркало»? Как увидеть мир непроявленный, его более тонкие, почти дематериализованные слои?

Попробовали «разбить зеркало». Но мир ОТРАЖАЛСЯ и в осколках («лучизм» Михаила Ларионова, творчество Натальи Гончаровой, отчасти Аристарха Лентулова). Правда, лучи скользнули между осколками в неведомую тьму... Что там? До этого в «зеркале» отражался только предметный мир и мир наших чувств, которые эти предметы в нас вызывали (МИР АСТРАЛЬНЫЙ).

Прорваться же в мир мысли, а не чувств, в МИР МАНАСИЧЕСКИЙ можно не спонтанно, не случайно, а только ОСОЗНАННО. Примечательно, что первыми в этот мир заглянули художники, которые опирались на теософию (божественную мудрость) с ее четким структурированием тонких планов. Этим художникам не чужды были и идеи Платона о МИРЕ ЭЙДОСОВ.

Тьма за «зеркалом» озарилась, но светом нездешним. Чтобы увидеть и услышать мир зазеркалья, нужно к пяти известным чувствам, как писала Е.П.Блаватская, прибавить еще два: шестое – психическое чувство цвета и седьмое – чувство духовного звука. Эти чувства позволяют художнику воспринимать светозвуковую симфонию Универсума. Синтез этих новых чувств, дарующих истинную Свободу, Е.И.Рерих определила как всемогущее чувствознание.

И Блаватская и Рерихи творили под непосредственным влиянием Учителей. Важно отметить, что в одно с ними историческое время жили и все те творцы, которые, опираясь на буддизм и теософию, сумели совершить прорыв в мир манасический, в мир инобытия. Это прежде всего Александр Скрябин (1871–1915), Микалоюс Чюрленис (1875–1911), Василий Кандинский (1866–1944) и Казимир Малевич (1878–1935). Достаточно этих четырех имен, чтобы убедительно доказать, сколь велико было влияние индийской философии и Учителей (пусть опосредованное – через Е.П.Блаватскую) на их творчество, что привело к осознанному их прорыву за грань мира проявленного. Каждый из этих художников был еще и философом или серьезно увлекался философией.

Например, занятие А.Н.Скрябина философией было настолько серьезным, что в 1904 году на проходящем в Швейцарии Втором международном философском конгрессе он (известный композитор) появляется как полноправный участник – философ. После конгресса Скрябин надолго поселился в Швейцарии, совершая оттуда поездки в Европу и Америку. Множество ярких встреч, доступность книг (и прежде всего трудов Е.П.Блаватской, книги которой не дошли еще в то время до России), оказали на него мощнейшее воздействие. Друзья называли Скрябина эльфом среди людей, и он действительно трудился как эльф, собирая «нектар» мыслей созвучных его мировосприятию философов. «Тайная доктрина» Блаватской (на французском языке) стала для него настольной книгой. Она буквально вся испещрена его пометками на полях. Восторг Скрябина перед ясностью изложения Еленой Петровной грандиозных картин Космогенезиса и Антропогенезиса отразился и в его творчестве. Особо хочу подчеркнуть, что после знакомства с теософией Скрябин стал проявлять себя не только как композитор-новатор, но и как светохудожник. В свою симфоническую поэму «Прометей» он впервые в истории искусства ввел световую строку «Luce». Это новаторское синтетическое произведение является своеобразным ключом к «Тайной Доктрине» или, по крайней мере, инициировано ею.

Последние годы жизни Скрябина были подчинены страстной мечте. Он замыслил произведение особого высочайшего СИНТЕЗА, произведение ВСЕИСКУССТВА – «Мистерию».
Это Великое Действо по его замыслу должно было произойти один-единственный раз в огромной долине среди гималайских гор. Он считал, что участвовать в «Мистерии» должно ВСЕ человечество, для его преображения посредством могучего очищающего чувства – катарсиса, которое люди переживут, погрузившись в океан управляемого светоцвета, в космос музыки сфер, управляемых фимиамов (запахов), в ангельские голоса невиданных по масштабам хоров. Преображение должно произойти в течение семи дней (столь же несопоставимых с обычными днями, как и семь дней творения мира). Скрябин ощущал себя призванным выполнить грандиозную миссию и вернуть мир, погрязший во грехе, в состояние первозданной чистоты и гармонии. Близки были в подобных мечтах Скрябину Сергей Булгаков и Всеволод Иванов, утверждавшие в жизни идею «соборного искусства», а также русский христианский философ Владимир Соловьев с его идеей Всеединства. «Мистерия Скрябина, – пишет исследователь творчества композитора А.И.Бандура, – должна была, стерев черты изжившего себя старого мира, ввести обитателей Земли в новую эпоху пробужденного человеческого сознания»
.
В одно время со Скрябиным жил и творил другой уникальный композитор и удивительный художник М.К.Чюрленис. Восхождение его к вершинам творчества было стремительным, подобно взлету Икара к Солнцу, и столь же непродолжительным был его полет. Учеба в Варшавской и Лейпцигской консерваториях, изучение творчества Р.Штрауса, Г.Берлиоза, И.С.Баха и Р.Вагнера обогащает молодого композитора и сближает его творчество с творчеством Скрябина. В Лейпциге Чюрленис увлекается индийской философией. После Лейпцига Чюрленис учился и творил в Варшавской школе изящных искусств, где и появились его первые символические картины, создавая которые, он заглянул за грань мира проявленного. Универсальная идея синтеза искусств и его увлекает властно и навсегда. Кажется, что он совершает полеты в миры ИНОБЫТИЯ и рисует затем увлеченно все, что видел там, что потрясло его чуткую натуру. Если обратить внимание на композицию большинства картин Чюрлениса, то нам будет трудно отделаться от ощущения, что они увидены с высоты птичьего полета. Поражает также ритмическая стройность и колористическая утонченность полотен Мастера. Даже обычный, казалось бы, мир предстает перед нами загадочным и многомерным – деревья превращаются в красавиц, горы задумчиво смотрят в глубины моря, а в глубинах мы видим симфонию рождения жизни.

Его картины производят впечатление диалога между зрением и слухом, они выстраиваются по законам музыки, о чем говорят даже названия его живописных композиций: «Сонаты» («Солнца», «Звезд», «Лета», «Весны», «Моря» др.). В этих картинах, а также в других циклах и отдельных полотнах, таких как «Rex», «Демон», «Сказка о замке», художник поднимается «необычайно далеко за пределы реального людского бытия». Метафорическое восприятие реальности, способность увидеть за конкретным вечное, глубоко продуманная всеобъемлющая символика позволили Чюрленису легко преодолеть вещественную суть материального мира. «Ему... сквозь зримую оболочку действительности всегда представлялись контуры иного, неосязаемого, не имеющего четко определенной формы мира»
. В своей публичной лекции о Чюрленисе Н.Бердяев в 1917 году говорил, что «он пытался в музыкальной живописи выразить свое космическое чувствование, свое ясновидческое созерцание сложения и строения космоса»
.

Еще один знаток буддизма и теософии – русский художник В.В.Кандинский еще в 1910 году представил миру свой философский труд «О духовном в искусстве». Будучи прекрасным художником-реалистом и удивительным колористом, Кандинский сознательно пришел к идее создания нового направления в живописи – абстракционизма. То, что его не понимали современники и не понимают многие до сих пор, только подтверждает, насколько он опередил свое время и насколько новаторской была его идея. Точно же не понимали и Е.П.Блаватскую. Первопроходцы обречены на одиночество, травлю и непонимание. Вот слова Кандинского: «Большой остроконечный треугольник, разделенный на неравные части, самой острой и самой меньшей своей частью направленный вверх, – это схематически верное изображение духовной жизни. На самой вершине верхней секции иногда находится только один человек. Его радостное видение равнозначуще неизмеримой внутренней печали. И те, кто к нему ближе всего, его не понимают. Они возмущенно называют его мошенником и кандидатом в сумасшедший дом»
.

Как сама Блаватская, так и Скрябин, и Чюрленис, и Кандинский прошли через эти испытания. Их не понимали даже самые близкие друзья. Но они мужественно и целеустремленно трудились во имя отрицателей, составляющих подавляющее большинство бредущего во тьме человечества.
Гениальны мысли Кандинского о геометрической форме – основе живописного образа: «Сама форма... имеет свое внутреннее звучание, является духовным существом (выделено мной. – С.З.) с качествами, которые идентичны с этой формой»
. Все мысли, изложенные Кандинским в своей замечательной книге относительно организации пространства абстрактной картины, были бы еще весомее, если бы этому художнику удалось сделать последний шаг и создать (или хотя бы теоретически описать) динамическую светоживопись, которая рождалась уже в то время. В начале XX века художники-орфисты пытались подчинить живопись музыкальной организации. Побывавший на их выставке в 1909 году А.Луначарский написал позднее буквально пророческие слова: «Музыка колорита, симфония красок и линейная мелодия вполне мыслимы, в особенности в слиянии с музыкой звуков. Но динамика есть основа музыки. Чтобы сравняться с нею, тонкий художественный калейдоскоп лучших орфистов должен также стать динамическим (выделено мною. – С.З.). Пусть новаторы живописи дадут нам присутствовать при прекрасной игре линий и красок, ведущих между собой ту борьбу танцующих звуков, тот абстрактный хоровод, которые мы находим в музыке»
.

Как не восхищаться могучим взлетом человеческого гения в начале XX века, взлетом, который еще не оценен по достоинству и не понят большинством, но который даст потрясающие плоды в следующем веке. «Подобное познается подобным». Чтобы познать мир Духа, нужно было дождаться, пока Дух человека познающего поднимется на соответствующий уровень…

За грань материального мира сумел заглянуть в начале ХХ века и другой русский художник, Казимир Малевич. Он назвал свое направление в искусстве – СУПРЕМАТИЗМ, ибо собирался отражать в своем творчестве сверхматериальный мир, и гениально справился с этой задачей.

Постепенно уходил он от изображения предметов в мир чистых геометрических форм, освобождая их не только от однозначной образности, но и от пут земной гравитации. Все его супрематические композиции воспринимаются не иначе, как летящие в космосе объекты, парящие в бездне иномира, в которую Малевич смело открыл «люк» своего «Черного квадрата». А можно ли найти способ, с помощью какого-то особого инструментария, и уже здесь, в мире проявленном, показать непостижимое обычными органами чувств бытие ИНОМИРА? Оказывается, можно.

Пальму первенства мы должны будем отдать музыке – эфемерному искусству, которое ни увидеть, ни пощупать нельзя. У музыки нет никакой «телесности» и, тем не менее, она так мощно воздействует на нашу душу, заставляет учащенно биться сердце, погружает нас в небывалые состояния катарсиса. За последнюю тысячу лет музыкальные традиции достигли поистине божественных высот. В отличие от изобразительных искусств, воспринимаемых с помощью зрения, музыка – искусство выразительное. Казалось бы, как может некая последовательность абстрактных звуков оказывать на человека столь сильное влияние? Но ведь оказывает. Это говорит лишь о том, что музыка не есть выдумка (изобретение) человека. Она дана свыше. Вспомним о МУЗЫКЕ СФЕР. И когда, опять же в начале XX века, русский физик и музыкант Л.С.Термен изобрел удивительный музыкальный инструмент – терменвокс, извлекавший музыку прямо из... воздуха, чутко реагировавший на все новое, Н.К.Рерих в своей книге «Сердце Азии» написал о том, что Термен дал нам возможность на Земле услышать МУЗЫКУ СФЕР.

Упомянутые выше четыре художника буквально пробили туннель из нашего мира в мир многомерности и заложили в XX веке основы новых направлений в искусстве, которые, безусловно, дадут потрясающие результаты в грядущем столетии и тысячелетии.

Мы говорили о первопроходцах – современниках Е.П.Блаватской, совершивших ПРОРЫВ за пределы проявленного мира. Нельзя не упомянуть и о тех, кто шел буквально вслед за ними, расширяя этот туннель, что позволило нам увидеть контуры иномира более отчетливо, ощутить его удивительный свет. Это художники «Амаравеллы» – П.П.Фатеев, Б.А.Смирнов-Русецкий, А.П.Сардан, С.И.Шиголев и, конечно же, В.Т.Черноволенко. Строки из манифеста «Амаравеллы» говорят о позиции этих художников: «Наше творчество, интуитивное по преимуществу, направлено на раскрытие различных аспектов Космоса (выделено мною. – C.З.)...»

Собирает, хранит и талантливо пропагандирует творчество «Амаравеллы» философ и поэт Ю.В.Линник, который так писал об особенностях нового живописного языка: «Впервые на холсте означились черты будущего человека; впервые с художественной убедительностью и глубиной... перед нами предстали картины космической деятельности разума; впервые искусство дерзнуло промоделировать своими средствами другие миры – с иными условиями и параметрами, с иными канонами прекрасного (выделено автором. – С.З.)»
.

Творчество Черноволенко – явление уникальное, позволяющее расширять сознание зрителя. Невзирая на то, что его предтечей был такой самородок, как Чюрленис, Виктор Тихонович Черноволенко создал свою версию неповторимых картин бытия ИНОМИРА. Это возможно только при условии, что художник имел возможность контакта с иными уровнями Бытия, не доступными нашим обычным органам чувств. Нам он, как талантливый переводчик и интерпретатор увиденного, дает возможность лицезреть заполненные нездешним светом эфемерные структуры иного мира, изумляющего своей чистотой и прозрачной многоплановостью. Причудливая архитектоника миров, изображенных кистью Мастера, кажется, состоит из какого-то бесплотного вещества, из тончайшей духоносной материи. В душе чуткого зрителя при взгляде на полотна Черноволенко сама собой начинает звучать музыка. Может быть, это звучат музыкальные импровизации самого художника, который часами мог самозабвенно импровизировать, медитировать, прежде чем подойти к мольберту.

Музыкальность живописных композиций Чюрлениса и Черноволенко (и некоторых других художников) с неизбежностью приводит к мысли о том, что должно появиться искусство гармоничного синтеза, в котором органично сольются музыка и живопись. Только живопись эта будет не традиционной (станковой), а станет светоживописью, то есть искусством процессуальным, как и музыка. Ясно, что для этого нужны не кисти, краски и холст, а управляемые светохудожником потоки свето-цвета, облеченного в меняющие конфигурацию образы-символы, ритмично двигающиеся во времени и пространстве, лишенном гравитации.

Для получения светодинамических композиций необходим особый инструментарий, позволяющий светохудожнику свободно и раскованно творить целые новые миры. Такой инструментарий уже рождается. Это не компьютеры, как, наверное, уже успел подумать читатель, вспомнив о чудесах виртуальной реальности, а особый класс исполнительских, то есть работающих в реальном масштабе времени светоинструментов. Они уже появляются. Пока еще немногочисленные зрители могли видеть в Харькове концерты музыкальной светоживописи, посещать в Москве спектакли Оптического театра, быть свидетелями первых шагов, которые делает искусство будущего века. Около трех десятилетий (с 1963 по 1993 годы) радовал зрителей уникальный светохудожник XX века – Ю.А.Правдюк, проводивший в г. Харькове концерты музыкальной светоживописи в специально оборудованном зале. Зал этот отобрали у него новые власти, чтобы сделать в нем видеосалон и зарабатывать побольше гривен за демонстрацию эротических фильмов. Надеемся, что Правдюку удастся снова возродить свое волшебное искусство и Харьков вновь станет лидером нового удивительного явления в искусстве.

А компьютерной графике, сделавшей в последнее время столь гигантские успехи в техническом плане, еще предстоит преодолеть свои трудности и научиться распознавать ловушки. Научиться работать в реальном масштабе времени, когда любой образ, появившийся в воображении светохудожника, мог бы тут же появиться на экране или в пространстве перед взором зрителей. Это пока не представляется возможным, потому ни о каком исполнительском искусстве речи быть не может. Музыкант с помощью традиционных и новых музыкальных инструментов может импровизировать в присутствии зрителей и сразу рождать целостный музыкальный образ. Светохудожник, используя очень простые по конструкции, но с неисчерпаемыми возможностями светоинструменты, тоже может импровизировать и создавать законченные светодинамические композиции. Программист, работающий даже с самыми мощными современными компьютерами, не может сразу создать задуманный динамический образ. Ему для этого нужно время, и часто очень большое. Это первое препятствие. А второе заключается в том, что все, чем до сих пор успели порадовать мир специалисты в области компьютерной графики, – это эрзац-заменители сотворенного Богом мира. Приблизиться к миру живому, естественному им, видимо, не дано. Грация играющих животных, игра человека – особенно крупный план, когда видна тончайшая микромимика – это все за пределами возможностей компьютерной графики. Но, может быть, и не нужно заставлять бегать по экрану монстроидальных людей с жуткими гримасами на пластмассовых лицах? Пришло время вдохнуть душу в мир виртуальной реальности, в композиции компьютерной графики, пока она окончательно не ушла в мир инфернальный и не утащила нас за собой.

Тех же, кто захочет подробнее ознакомиться с неизбежностью появления таких новых исполнительских искусств, как музыкальная светоживопись, автор отсылает к своей статье «Оптический театр – окно в тонкий мир», опубликованной во втором номере журнала «Мир Огненный» за 1997 год.
Е.П. МАТОЧКИН
кандидат искусствоведения,

Новосибирск
Н.К.РЕРИХ И ВЫСШАЯ РЕАЛЬНОСТЬ ДРЕВНЕГО ИСКУССТВА

Человечество издревле стремилось понять окружающий мир и пыталось познать не только видимую предметность, но и прозреть ту реальность, которая скрыта за ней и которая так явственно вторгалась в его духовную жизнь. Она находила свое отражение в мифопоэтическом сознании древних, в их синкретичном творчестве, в античной натурфилософии. Она волновала человечество и в более позднее время, когда искусство и религия были отделены от науки, а физика – от метафизики. Рациональное материалистическое познание добилось в своем развитии немалых успехов, однако оно всё дальше отдалялось от проблем человеческого духа. Как бы в противовес этому бездушному позитивистскому мышлению во второй половине XIX века в литературе и искусстве Западной Европы зародилось новое направление – символизм.

В основе этого течения лежала идея двойственности мира, устремленность к трансцендентной красоте высшей реальности, постигаемой интуитивным, поэтическим вдохновением и находившей свое отражение в «многомерных» художественных образах. Живописцами первой символистской волны были Пюви де Шаванн, Одилон Редон и Гюстав Моро во Франции, Арнольд Беклин и Ганс фон Марэ в Германии. Огромное влияние на всю европейскую культуру – и более всего в России – оказал бельгийский символист-драматург Морис Метерлинк.

Отцом русского литературного символизма принято считать Владимира Соловьева – неординарного поэта и философа, выдвинувшего концепцию Всеединства и проповедовавшего идеи «соборной общности». Символизм в литературе и искусстве России, хотя и возник позднее, чем в Западной Европе, однако протекал более ярко и интенсивно, охватывал более широкие духовные горизонты и во многом смыкался с исканиями научной и художественной мысли, получившими теперь общепризнанное название русского космизма. По словам Валерия Брюсова, одного из талантливейших поэтов начала века, образ окружающего мира был для символистов «только окном в бесконечность»
.

Среди художников-символистов России прежде всего следует назвать Михаила Врубеля, Виктора Борисова-Мусатова, Павла Кузнецова, Кузьму Петрова-Водкина, и, конечно же, Николая Рериха. Насаждаемая в советский период идеологизация искусства фактически прервала развитие живописного символизма. И только Рерих до конца своих дней оставался верным ранее избранному пути и как никто из мастеров его круга смог, кажется, довершить в своей жизни все, о чем мечтали в свое время основатели символизма, – быть жрецами и пророками, отдать свой талант «пересозданию жизни», «пересозданию человечества»
.

И все же, несмотря на то, что символизм как определенное художественное течение прекратил свое существование, тем не менее идея двойственности мира продолжает жить в искусстве нового времени. Об этом говорят признания крупных живописцев современности. Для Франца Марка цель искусства заключается в «раскрытии неземной жизни, тайно пребывающей во всем, разрушении зеркала жизни с тем, чтобы взглянуть в лицо бытию»
. Пауль Клее убежден, что «художник делает видимым постигнутое тайно»
. Вообще, приходит осознание того, что искусство всегда, за исключением небольшого периода времени, было иносказательным, что в нем всегда жила потребность к раскрытию непознанного и что живописец, поэт или композитор в своем творчестве соприкасается с миром высшей реальности.

Эта мысль явно выражена у П.А.Флоренского в исследованиях по эстетике и искусствознанию: «В художественном творчестве душа восторгается из дольнего мира и всходит в мир горний. Там, без образов она питается созерцанием сущности горнего мира, осязает вечные ноумены вещей и, напитавшись, обремененная ведением, нисходит в мир дольний. И тут, при этом пути вниз, на границе вхождения в дольнее, ее духовное стяжание облекается в символические образы – те самые, которые, будучи закреплены, дают художественное произведение»
. Эти идеи Флоренского вне зависимости от привязки к тому или иному направлению определяют суть творческого процесса как восхождение и нисхождение духа, а сами художественные творения – как запечатленные символические образы.

Близкие мысли уже в наше время развивал в своей концепции семантической Вселенной оригинальный ученый В.В.Налимов. В модели вероятностно ориентированной личности он выделяет двухслойный уровень космического сознания. Вход в область порождения творческих импульсов осуществляется через защитный слой коллективного бессознательного, где архетипы выступают в роли ключей
.

Понятие архетипов коллективного бессознательного было введено в науку в начале века выдающимся швейцарским психологом и философом Карлом Густавом Юнгом. Разработанная им аналитическая психология к настоящему времени получила мировое признание и способствует прогрессу в решении многих гуманитарных проблем, в том числе и искусствоведческого плана, таких, например, как смысл и тайна творческого процесса. Юнг выделяет в коллективном бессознательном определенные устойчивые феномены, которые имеют тенденцию периодически возникать из инобытия и наполняться живым содержанием. При этом, хотя содержательная сторона архетипических образов в какой-то мере меняется, но их сущность остается в целом неизменной. Архетип по определению формален, реально и визуально не представим, архетипическая форма его скрыта, не проявлена. Флоренский называл подобные феномены «схемами человеческого духа»
. Юнг видел в архетипах не сами образы, а лишь некие схематические конструкции, тенденции к проявлению образов. Это положение – отличие архетипических образов от архетипов – остается центральным и в постъюнгианской психологии
. Архетипические образы искусства, наполненные живым художественным содержанием, отражают процесс определенной исторической преемственности в развитии общечеловеческой культуры.

Архетипы по Юнгу – это изначальные мифологические образы, оживающие и обретающие смысл, когда «вы попытаетесь почувствовать их трепетность, то есть настроитесь на волну, связывающую их с личностью человека»
. Согласно последним работам Юнга, следует признать, что существует некое смысловое поле идей, мыслей, знания прошлого – настоящего – будущего и что архетипы «являются непредставимыми матрицами всех наших мыслей»
. Все это созвучно понятиям мыслеобразов и пространственных клише в Живой Этике, а также представлениям Рериха о том, что в пространстве «носятся идеи и концепции, и люди одинаковой восприимчивости подхватывают их часто в самых удаленных углах земли»
.

Юнг отмечал, что «настоящим кладезем архетипов является сравнительное исследование религии и мифологии»
. Но именно такая исследовательская струя живописца-ученого присуща художественному мышлению Рериха, и он, как никто другой из мастеров начала века, черпал из этого глубочайшего и богатейшего кладезя. Более того, известный российский искусствовед А.А.Русакова подчеркнула редкую способность Рериха «ощутить древний дух как нечто вечное, незримо присутствующее в настоящем»
. Однако это и есть, по сути дела, признание того факта, что искусство Рериха опирается в своей основе на архетипы коллективного бессознательного.

Действительно, многие творения Рериха можно считать архетипическими, родовыми по своей сути, поскольку художник, как правило, воскрешает историческую память народа и нередко наполняет их большим общественным, подчас даже глобальным звучанием. В его эстетической программе, как он признавал, «психология отдельных характеров заменяется изображением жизни более сложных организмов, как: толпа, государство, человечество»
. Здесь опять-таки просматривается явный параллелизм со взглядами Юнга на искусство: «Тот, кто говорит архетипами, глаголет как бы тысячью голосов, он охватывает и увлекает, при этом он подымает изображаемое им из мира единократного и преходящего в сферу вечносущего; при этом же и свою личную судьбу он возвышает до всечеловеческой судьбы и через это высвобождает также и в нас благотворные силы, которые во все времена давали человечеству возможность выдержать все беды и пережидать даже самую долгую ночь. В этом тайна воздействия искусства...»
.

Как прав здесь Юнг по отношению к Рериху! Уже по тому, что Рерих создал образы «вечносущего» характера, возвел свою судьбу до «всечеловеческой» и призвал в темную ночь светлые «благотворные силы», можно заключить, что он творил архетипами. В самом деле, изначальные мифологические мотивы постоянно привлекали художника, и ему был близок метафорический, символический язык древнего мифопоэтического сознания. Можно сказать, что в своем искусстве Рерих постоянно тяготел к определенным образам, которые напрямую можно сопоставить с введенными Юнгом основными образами коллективного бессознательного. Это архетипы Великой Матери, мудрого старца, божественного ребенка, культурного героя, архетипы духа, анимы, солнца, мирового древа и другие.
Архетипический образ мудрого старца просматривается, например, начиная с ранней картины «Рассказ о Боге» (1901), и до последней – «Приказ Учителя» (1947). Архетип божественного ребенка воплощался и в образе младенца Иисуса из праздника «Рождество Христово» Пермского иконостаса (1907), и в поздних пейзажах с восходом солнца. Как отмечают исследователи, предвечный образ всех богов-младенцев и аллегорическая ценность природных явлений (восход солнца и появление новорожденного младенца) взаимосвязаны и равны
. Архетипический образ культурного героя идет от дипломного «Гонца» (1897) до богатыря монголо-ойратского героического эпоса «Бум-Эрдени» (1947).

Однако, быть может, самым древним и распространенным у всех народов мира является архетипический образ солнца. Рерих прослеживает его возникновение с тех далеких времен, когда у людей еще не существовала изобразительная деятельность и первобытный человек выражал свое творчество, свое понимание мира с помощью искусства движений. В серии произведений, посвященных жизни палеолитической общины, Рерих особое внимание уделяет ритуальным танцам. Это его «Каменный век. Север. Пляски. Проект фриза для майолики» (1904), «Каменный век» («Призыв солнца») (1910), «Призыв солнца» (1919).

В проекте фриза художник изображает людей, ряженых в звериные шкуры и совершающих под удары бубна ритмичные движения. В пастели 1910 года он помещает своих героев среди окружающего пейзажа, окрасившегося первыми золотистыми лучами, вблизи расположившегося в устье реки на сваях поселения. Танцами, пением встречают его жители победу весеннего солнца на ритуальной площадке, огороженной кольями и камнями. Все оживлено художником в пантеистическом ликовании. Линии его рисунка объединяют все сущее: люди величавы, как камни, а камни и скалистые острова напоминают живые существа. Рерих вдохновляется народным творчеством северян: поэтическим образом, как он пишет в статье «Радость искусству», ему послужили весенние песнопения якутов
.

Тема пробуждения природы в ее мифологическом осмыслении древними обрела у Рериха наиболее законченное воплощение в живописной работе «Призыв Солнца» 1919 года. Здесь органически соединились художественное постижение каменного века и утверждавшиеся в те годы в его творчестве тенденции космизации искусства – стремление перейти к «ощущению космической близости»
. Именно в таком синтезе отчетливо зазвучали мотивы слитности человека с окружающим миром. Не случайно сам Рерих сравнивает «понятие части древнейшей жизни» с возможностью увидеть «клочок звездного неба»
.
Интересные продолжения нашли эти мысли Рериха в исследованиях современных авторов (В.Е.Ларичев и В.А.Ромм, 1993–1995) по палеохореографии
. Они реконструировали древнейшие танцы, исходя из пластических особенностей известных изображений андрокефала из пещеры «Труа Фрэр» и туроня из Габийю, а также скульптурки рогатого божества из сонма астральных богов Мальты. Как отмечают ученые, двутелесность – признак изначальной божественности персонажей, а сам космический зооморфизм предков отразил великую идею-формулу: Человек = Животное = Космос. Исследователи приходят к выводу, что было бы вульгарной идеей усматривать в таком божественном танце всего лишь многократное повторение подражательных движений обычного земного охотника, направленного на убийство столь же земного животного. Люди, усердно подражая небу и богам, выстраивались в строго определенном правилами порядке, а затем старательно имитировали «небесные движения» под ритмические мелодии. Рериховский образ палеолитического танца согласуется с современным научным пониманием его как процесса стимулирования движений верховных богов и их желания в ответном порядке, посредством космических владык, содействовать благотворности своей жизни. В подобного рода культовых и ритуально-танцевальных действах выражалась грандиозная идея тождества жизни сообщества людей и Неба со всеми его божественными обитателями.

В экстатическом поведении героев Рериха, в их ритмических движениях можно усмотреть еще и совместное нагнетение психической энергии. Как пишет Юнг, непосредственным выражением психической энергии будет творческая фантазия, а «глубочайшим проявлением психической энергии, когда она поднимается в сознание, будет символический образ»
. По-видимому, такой символический образ, возникающий из согласованного проявления физических и духовных сил палеолитической общины, и показывает Рерих в своих произведениях. Он считал, что для наших предков «ритм, священный символ и утонченность движения были величайшими и священными понятиями»
.

В дальнейшем изобразительный архетипический образ солнца предстает у Рериха в мозаике, украшающей церковь Святого Духа в Талашкине (1911). Художник создает лик дневного светила согласно языческой традиции с человеческими чертами.
В более позднее время солнце нередко ассоциируется с Иисусом Христом. Такой аллегорический образ воплощает Рерих в картине «И мы продолжаем лов» из серии «Sancta» (1922). В прорисовке своих персонажей художник следует великому Рафаэлю, его известному эскизу к ватиканскому ковру, только вместо Христа с его розовым гиматием и золотым нимбом Рерих теми же красками пишет закатное небо и желтый диск солнца.

Рерих нередко прибегает к подобным парафразам известных шедевров и не боится быть обвиненным в заимствовании. Для него «памятники, наряду с природой – живые вдохновители и руководители стиля»
. Они для него становятся тоже своеобразными архетипами, только вновь созданными. В Древней Руси вообще было принято творчество, основанное на известных иконописных образцах. В этой связи Флоренский писал, что «художник, опираясь на всечеловеческие художественные каноны, когда таковые здесь или там найдены, через них и в них находит силу воплощать подлинно созерцаемую действительность и твердо знает, что дело его, если оно свободно, не окажется удвоением чужого дела, хотя предмет беспокойства его – не это совпадение с кем-то, а истинность изображенного им»
.

С' помощью канонических приемов народные мастера прошлого выбивали и запечатлевали на скалах свои символические изображения. Рерих постоянно обращал внимание на петроглифы, которые встречались ему на горных путях, копировал их, а затем создал на основе своих наблюдений целый ряд произведений. В картинах «Камни Лахуля» (1932), «Три меча» (1932), «Скалы Ладака» (1933), «Знаки Гесэра» (1940) и других художник дает петроглифам точную стилистическую характеристику и включает их в пейзажный образ без определенной хронологической привязки, существующий как бы извечно. Тем самым он приближает творения древних к нашему времени, делая их достоянием современной духовной культуры, опираясь в этом на тот факт, что традиция выбивания наскальных рисунков продолжается и в наши дни. «Эти рисунки, – писал он, – полны замечательного значения, ведя ко времени единого языка. Так, наблюдая и объединяя национальные символы, мы выясняем историческое значение чистого рисунка. В этом первичном начертании вы видите мысли о космогонии, о символах природы. В радуге, в молнии, в облаках вы видите всю историю устремления к прекрасному. Эти начертания объединяют давно разъединенное сознание народов; они такие же, как и в Аризоне, так и в Монголии, так и в Сибири. Те же начертания, как и на скалах Тибета и Ладака, так и на камнях Кавказа, Венгрии и Норвегии. Эти обобщающие осознания должны быть особенно ценны теперь, когда так обостренно стремление к эволюции»
.

Рерих верно подмечает здесь общечеловеческую сущность архетипов, выраженную на уровне «единого языка» с помощью «чистого рисунка», где выявляются «обобщающие ocoзнания». «Те образы были из жизни, страдания и радости предков, и они желают опять вернуться в жизнь как в виде переживаний, так и дел», – писал о древних художественных символах Юнг
. Он считал, что «прожить полноценную и наполненную жизнь возможно, лишь когда мы находимся в гармонии с этими символами, мудрость же представляет собой возврат к ним. Это вопрос не веры или знания, а лишь согласованности нашего мышления с изначальными образами бессознательного»
. Рерих, мудрый художник XX столетия, вдыхает новую жизнь в архетипы наскального искусства и создает современные произведения «о космогонии, о символах природы». Его «Матерь Мира» и гималайские пейзажи космогоничны, его облачные образования связывают жизнь земную и жизнь надземную. «Чудные животные, богатыри, сражающиеся с драконами, белые кони с волнистыми гривами, ладьи с цветными золочеными парусами, заманчивые призрачные горы – чего только не было», говоря словами самого Рериха, в его «бесконечно богатых, неисчерпаемых картинах небесных»
.

В его «Сантане» (1935–1936) поток жизни сопровождает радуга, а «Молния» (1935–1936) словно сообщает веления неба. Хороводы взявшихся за руки людей в наскальных рисунках Ладака, запечатленные в картине «Знаки Гесэра» (1940), преобразились под кистью Рериха в хоровод девушек, танцующих в пору пробуждения природы на вершине холма и славящих в победную весну 45-го приход Света («Весна Священная», 1945). Ну а вездесущие козлы петроглифов – анималистические символы огня – можно связать в архетипическом смысле с образами космического Агни в произведениях Рериха.

Архетип духа ярко проявился у Рериха в Пермском иконостасе (1907), в его световом художественном образе. Кажется, художник хотел использовать все возможное, чтобы его красочные поверхности не только несли цветовую лучистость, но и жили в вибрирующем пламени огня. Прежде всего, следует отметить сияние небесно-золотых басменных узоров, покрывающих довольно значительную площадь иконостаса. На их фоне выделяются огромные, также покрытые басмой объемные венцы. Подчас это даже не просто одиночные венцы, но целые диковинные фигуры, состоящие из нескольких соединенных вместе нимбов.

Помимо выступающих рельефов, иконы то блестят зеркальными плоскостями, то впечатляют теневыми эффектами рисунка от продавливания по левкасу. Фактура красочного слоя рериховских икон во многих местах не гладкая, как у темперы, а, напротив, пастозная. Более того, очень часто мазок наносился так, чтобы подчеркнуть изображаемую форму, как это можно видеть у современных живописцев. Подобный синтез позволяет художнику создать для каждого произведения своеобразную световую ауру. При свете живого огня лампад и свечей все это вместе с игрой светотени на объемных венцах сообщает иконостасу особую мистическую атмосферу. Происходит как бы раздвоение средств выразительности на визуальные и трансцендентные.

Эта идея наглядно проявилась в работе Рериха того же 1907 года «Пещное действо» – эскизе декорации для постановки мистерии XVII века «Три волхва» в Старинном театре в Петербурге. Действие спектакля происходит в серо-зеленом сумраке внутреннего помещения храма на фоне высокого иконостаса. В эскизе напрочь отсутствует физический свет, дающий тени. Есть только небесный живой огонь, от которого возгораются узоры басменных окладов икон, выявляя на них бесплотные силуэты с нимбами. Все земное как бы потонуло в полумраке, а изображенное на иконостасе обрело свою истинную божественную суть.

Надо полагать, так видел Рерих и свой иконостас в Перми. Живопись здесь не самоцель, а определенное звено более общей художественной системы, призванной не столько к изображению образов, сколько к их символическому преображению. Свет для иконописи Рериха как бы созидает невидимый мир христианской святости, являясь неким трансцендентным творческим началом. Таким путем художник стремился по-своему воплотить, говоря словами Флоренского, «самое главное, метафизику света, ибо она есть основная характеристика иконописи»
.

Архетипический образ Великой Матери в творчестве Рериха прослеживается от мозаичного «Покрова Богоматери» (1906) церкви села Пархомовка, талашкинской росписи «Царица небесная над рекой жизни» (1910) до «Матери Мира» (1924) и «Мадонны защитницы» (1933). Согласно учению Лао-Цзы, в древнем Китае Великой Матерью назвали Дао: «Пустое, но неисчерпаемое, оно дает рождение множеству миров»
. Все искусство Китая пронизывает идея следования космическому пути Дао, стремление воплотить кистью присутствие высшей реальности, единой силы, охватывающей весь мир. В противовес западному дуализму духа и материи, одушевленного и неодушевленного, человеческого и божественного, в картине Рериха «Песнь водопада» (1937), как и в даосизме, все сущее наполнено Единым.

Перспективно полотно не имеет единого угла зрения. Водопад и горы написаны от земли, женщина же – как бы с высоты. Движение взгляда сверху вниз по линиям падающей воды к человеку и затем по очертаниям гор снова вверх как бы означает в своем завершении триединую сущность мира: Небо, Человек, Земля – в соответствии с древнейшим памятником философской мысли Китая VIII–VII вв. до н.э. «И Цзин» («Книгой перемен»).

Скалы переднего плана смотрятся, как живое чудовище, дальние горы – как антропоморфные существа. Трудно сказать, что несет больший заряд духовного звука – водопад или человек, внимающий ему. Во всем здесь разлита Ци – особая субстанция, что насыщает все сущее и которая своей конденсацией или разреженностью определяет все жизненные явления. А дальние горы, как зрители-изваяния, застыли, вслушиваясь в мелодию пространства и как бы сливаясь с первичной субстанцией мира.

Следует вспомнить, что в древнем Китае «искусство живописи было осмыслено как порождение небесной музыки и музыки Земли, с улавливанием ее отзвуков и ритмов. Музыка становится способом овладения связями и свойствами мира, и его действующей силой, и воплощением Дао»
.

В картине все очищено от материальной конкретики, все возведено до символической духовной высоты. Темная скала, как архаический сфинкс Земли, перебирает струны водопада. Музыкой сфер, надолго западающей в душу, звучит аккорд чистых светоносных красок. Девушка сердцем прислушивается к созвучиям, рождающимся в самом музыкальном инструменте и как бы непосредственно идущим от вибраций Вселенной. Водопад, по древним представлениям китайцев, говорит о своем истоке. И исток этот в картине идет от неба. «Высшая добродетель подобна воде. Вода приносит пользу всем существам и не борется. Она находится там, где люди не желали бы быть. Поэтому она похожа на Дао», – сказано в «Дао дэ цзинь»
. Струны водопада, струны инструмента, струны души – все это резонирует, говоря словами Рериха, на «мощь Дао»
.

Архетип анимы (воплощение женского начала в мужском бессознательном) просматривается в творчестве Рериха с его ранних работ «За морями – земли великие» (1910) и до нескольких вариантов произведений под названием «Ведущая» (1920–1930-е годы). В картине «Выше, чем горы» (1924) анима определенно ассоциируется с дакини, эфирным существом, которое есть одновременно и сущность, и носитель мудрости
. Слово «дакини» означает «космос» или «эфир» и отражает динамические силы, которые одни и те же во Вселенной и в душе человека. Дакини – это женские воплощения знания и магических сил, их описывают как гениев медитации и духовных помощников, способных пробудить силы, дремлющие во мраке бессознательного
. В качестве живописных истоков Рерих привлекает древние изображения порхающих женских фигур буддийских фресок Китая, возможно, самых известных из них – росписей пещерных храмов Дуньхуаня. Рисунок летящей в лазурной вышине рериховской героини, голубой и бесплотной, преодолевшей низшие силы притяжения, символизирует идею воспарения духа, его полета в надземные сферы. Быть может, это и есть художественный образ высшей реальности, соприкосновения с пространством инобытия.

Итак, подытоживая рассмотрение темы взаимосвязи творчества Рериха с древним искусством, можно словами Юнга сформулировать следующий вывод: «Наконец, мы обращаемся к мудрости всех времен и всех народов и обнаруживаем, что все по-настоящему ценное уже давно было высказано на самом прекрасном языке»
. Между тем искусство XX века, как считал Юнг, разрушает господствовавшие до сих пор взгляды, понятия прекрасного и содержательно осмысленного и «не нашло еще под покровом мрака, что именно объединяет людей воедино и может выразить их душевную целостность»
. Действительно, пожалуй никто из современных художников не показал нам столь явно притягательную силу архетипических образов и символическую глубину творений каменного века, архаических культур, искусства Востока, Древней Руси, Эпохи Возрождения, как это сделал Рерих. Суммируя мировые достижения, художник объединяет человечество на незыблемо прекрасном и ясно говорит о том, что искусство есть приближение к Свету, что оно есть «достоверное сообщение лучезарного явления Духа»
.

Уже неоднократно писалось об особом воздействии рериховских полотен, вливающих силы, пробуждающих культурную память и обращающих внимание на нравственные устои. С позиций аналитической психологии это объясняется следующим образом: если «праобразы остаются хоть в какой-то форме осознанными, то энергия, которая им соответствует, стекается к человеку»
. Надо полагать, что благодетельная энергия архетипов наполняет как художника, вдохновившегося оживить изначальные мифологические образы, так и зрителя, проникнувшегося красотой и содержательным строем рассматриваемого произведения. Великие мастера прошлого знали эту могучую силу искусства, воспевая «вечные» темы в своих полотнах, исполненных духовной высоты и величавой торжественности. Их творения, украшающие храмы, возвышали дух человеческий, насыщали его символами гармоничными и прекрасными. Не случайно Юнг писал, что «первая функция художника перед лицом общества – функция целителя. Архетипы дают художественному творчеству способность исцелять»
.
Как видно, общность позиций Рериха и Юнга не случайна: их обоих волновало современное состояние сознания человечества. И многое из того, что Рерих предвосхитил в своем искусстве и о чем он писал в своих литературных эссе, Юнг сформулировал в рамках научного познания. Рерих как ученый-археолог и художник глубоко проникся мудростью и красотой древнего искусства и увидел там ту основу, которая может духовно объединить человечество. Юнг, так же как и Рерих, верил в эволюционную роль культуры и утверждал, что только культура может гарантировать позитивную, вверх указующую направленность вновь восстающих архетипов с их огромной магнетической силой
. Рериховские прозрения обрели затем мировоззренческую опору в Учении Живой Этики. Западная же наука в лице выдающегося ученого современности Юнга высказала в этом плане близкие идеи на языке аналитической психологии и подошла к пониманию многих, казавшихся ранее не поддающимися решению вопросов человеческого сознания, взаимосвязи прошлого и настоящего. Образы высшей реальности древнего искусства и сегодня не лишились своей жизненной силы. «Правда, они в значительной мере исчезли с поверхности, однако, изменяя свой облик, они возвращаются вновь, чтобы компенсировать односторонность современной ориентации сознания»
.
Н.В. ТЮТЮГИНА
искусствовед, старший научный сотрудник

Художественного музея им. М.В.Нестерова,

Уфа
ГИМАЛАЙСКИЕ ЭТЮДЫ Н.К.РЕРИХА

Гималайские этюды Николая Константиновича Рериха – уникальное явление в мировом искусстве. Ощутить их воздействие на зрителя помогли передвижные выставки, организованные общественным музеем имени Н.К.Рериха.

Хочу сказать несколько слов о самой идее таких выставок. Ведь она, по сути дела, возрождает более чем столетней давности традицию русского искусства, когда художники-передвижники организовывали первые выставки по городам России для просвещения народа. В начале XX века передвижные выставки, в основном, начинают ориентироваться на Запад, знакомя с русскими художниками прежде всего страны Европы. И, наконец, эта идея получает новую жизнь благодаря созданию общественного музея имени Н.К.Рериха. Разве может какой-либо государственный музей России, где стремление к сохранению сокровищ до сих пор никак не может гармонично соединиться с необходимостью просвещения собственного народа, которому эти сокровища принадлежат, сравниться по размаху своей выставочной деятельности на территории нашей страны и ближнего зарубежья с общественным музеем имени Н.К.Рериха? А резонанс этих передвижных выставок велик. Они востребованы уже несколько лет подряд, несмотря ни на какие финансовые трудности.

Весной 1996 года в Уфе в Художественном музее им. М.В.Нестерова состоялась выставка «Гималайские этюды Николая Рериха». Воздействие на зрителя было удивительным. Люди стояли в очереди от первых до последних дней, чтобы попасть на экспозицию, размещенную всего в двух маленьких залах и состоящую из небольших по размеру работ под общим названием «Гималайские этюды». Старожилы не помнили подобного столпотворения в музее уже лет двадцать.

Какой же магнит притянул зрителя именно к этой выставке? Скептик тут же ответит: столько шуму вокруг имени Рериха, столько разговоров ведут о нем поклонники художника, и будет прав: и разговоры ведутся, и суеты предостаточно. Но это совсем не объясняет, почему именно сейчас, в годы нищеты и материальных проблем, в годы разрушения вековых устоев и ломки старой государственной системы российским людям так близки извечные мысли о Красоте, о неисчерпаемой духовной мощи человека, о его высоком предназначении, мысли, которые пером и кистью запечатлевал Н.К.Рерих. Чем же они так притягательны? Может быть, на этой выставке мы являемся свидетелями продолжающегося «сдвига» народа, о котором писал художник еще в 1916 году, называя его «подвигом», и она вновь и вновь напоминает нам, что не хлебом единым жив человек?
Волнением весь расцвеченный
Мальчик принес весть благую.
О том, что пойдут все на гору.
О сдвиге народа велели сказать.
Добрая весть, но, мой милый
Маленький вестник, скорей
слово одно замени.
Когда же ты дальше пойдешь,
ты назовешь твою светлую
новость не сдвигом,
но скажешь ты:
подвиг!

Попробуем более внимательно вглядеться в этюды Гималаев, созданные Рерихом.

Надо заметить, что тема гор получила свое развитие как в западном, так и в восточном искусстве, поэтому изображениям Рериха предшествовали вековые традиции. Не углубляясь в чисто религиозное искусство, где гора у всех народов являла собой символ горнего, высшего начала и, как правило, изображалась символично, знаково, приведем несколько примеров из светского искусства, где горный пейзаж также имел символический смысл, но изображение его было основано на передаче форм, приближенных к зрительному восприятию. Из мастеров западноевропейского искусства можно вспомнить художников Возрождения: Беноццо Гоцоли, Леонардо да Винчи, мастера XVI века Брейгеля, немецкого художника конца XVIII – начала XIX века Фридриха, которые развивали в своих картинах на евангельские сюжеты с видами гор и горных пейзажах световоздушную перспективу. То же стремление к передаче очевидных форм в горных видах можно отметить и в средневековой китайской живописи, и в цикле видов горы Фудзиямы, созданном японским мастером Хокусаем (конец XVIII – начало XIX века). В русском искусстве это горные пейзажи Куинджи и Верещагина (вторая половина XIX века). Более того, Верещагин в своих пейзажах запечатлел именно Гималаи. Но даже рядовой зритель заметит, насколько по-новому эти вершины увидел Н.К.Рерих, насколько необычными, но вместе с тем сохраняя реалистическое видение, они предстают в работах мастера, в том числе в «Гималайских этюдах».

Эти этюды создавались с натуры и писались достаточно быстро, практически в один прием. Техника темперы по влажному картону требовала именно такого темпа работы. Но эти пейзажи связаны с понятием этюда лишь скоростью исполнения и непосредственной опорой на натуру, они совершенно не обладают теми качествами, которые мы подразумеваем под этюдностью. Композиция каждого пейзажа не просто лишена фрагментарности, но прекрасно скомпонована и по цвету, и по рисунку, вызывая не ощущение мимолетного восприятия, а наоборот, всеохватывающее чувство особого величия разворачивающегося перед зрителем пространства.

Пожалуй, Гималайские этюды – один из самых наглядных примеров постоянного предстояния художника перед Высшим, перед инобытием. Он написал их несколько сотен, и ни одна из его работ не похожа на другую. Этот момент озарения Высшим, некой духовной энергией, когда из ее скрытого резервуара начинает проявляться видимая форма еще далекая от классического завершения, но уже узнаваемая, и при этом не потерявшая связи со своим духовным источником и потому выявляющая себя прежде всего в ритме и цвете, исполненная музыки и движения; этот творческий акт пространства, это состояние меж двух миров возможно передать только в мгновенном запечатлении, именно в этюде, если он возникает под рукой великого художника.

Для Рериха Гималаи – это не просто великолепные горы, как, например, для его соотечественника – художника Верещагина; для него – это особенное место на земле. «С гор – скрижали Завета. С гор – герои и подвиг»
, – запишет Мастер. «...Что может быть величественнее, нежели непревзойденные горы со всеми их несказанными сияниями, со всем неизреченным многообразием?»
 «Велик магнетизм Гималаев. Нет нигде такой горной державы!»

В этюдах художника впервые в мировом искусстве создается образ Гималаев как одного из красивейших мест на земле, где каждое мгновение рождает новое сочетание цвета и линии, и, кроме того, это одно из самых необычных мест на нашей планете, таящее множество загадок, место, где космическое пространство сливается с земным в едином, мощном потоке звуков.

Исследование феномена Гималаев Рерих начал задолго до того, как впервые в 1923 году эти горы предстали перед художником во всем своем величии. О том, что возможности для этого у мастера были иные, чем у стремящихся постичь все путем рациональным, свидетельствует один из фактов, описанный художником в дневнике Центрально-Азиатской экспедиции. Еще до перехода через «обитель снегов» Рерих создал картину «Сжигание тьмы» (1924). Альпинисты, незадолго до этого побывавшие на Эвересте, увидя картину, были поражены. «На картине «Сжигание тьмы», – пишет Рерих, – они узнали точное изображение глетчера около Эвереста и не понимали, как этот характерный вид, виденный ими, попал на картину»
.

Не раз исследователями отмечался особый цветовой строй произведений Н.Рериха. Но прежде чем говорить о том, какую роль отводил цвету в картине сам Рерих, необходимо осмыслить связь художника с тем временем, в которое он начинал работать. Дело в том, что Рерих начал творить в то счастливое время, когда уже свершилась революция в восприятии цвета в окружающем пространстве не только в сознании художников, первыми из которых были импрессионисты (когда-то подобное произошло в сознании мастеров Возрождения), создавшие световоздушную перспективу, но и в восприятии зрителя, научившегося благодаря искусству видеть пространство в многообразии цвета. Цвет в картинах Рериха удивлял, поражал, но все-таки принимался...

Надо заметить, что цветоделение и возможности его запечатления на холсте с годами претерпели изменения и у самого мастера. Начав еще в традициях тональной живописи XIX века (примером может служить его дипломная работа «Гонец»), затем оперируя более крупными цветовыми плоскостями, но еще не отказываясь от россыпи рефлексов (в картинах «Заморские гости», «Принцесса Мален» и др.), в 20-е годы художник приходит к созданию мощных цветовых аккордов, звучание которых в его картинах становится сродни симфонии. Именно в это время, когда мысль художника, охватывающая пространство планеты, выходит за ее пределы (и не случайно первый космонавт, глядя из Космоса на нашу Землю, записал в бортжурнале: «Неописуемая цветовая гамма! Как на полотнах художника Н.Рериха»), и начинают создаваться Гималайские этюды.

Надо также заметить, что отношение Рериха к этюду как к самоценному произведению, способному остановить мгновение, было созвучно той среде, в которой начинал формироваться мастер. Восприятие этюда как равноправного члена выставочной экспозиции утвердилось именно в начале ХХ века. Тогда же Рерих и создал свой первый цикл этюдов, посвященных древнерусской архитектуре, который произвел сильнейшее впечатление и на зрителя, и на критику. «Гималайские этюды» – это следующий опыт мастера в создании цикла мгновений. Но здесь нюансы формы и фактуры, что было так важно для Рериха в древнерусской архитектуре, уходят. На первое место выступает цвет.

В «могуществе цвета» он видел залог развития не только искусства, но и всего человечества. «Человечество уже узнало светлую и темную магию знака – магию линии, – писал художник. – Большинство старинных орнаментов носит в себе следы благих линий. И потому источник этих наслоений часто очень благостен. Теперь человечество овладеет мощью света»
. Более того, для Рериха цветовидение человека, в том числе и художника, который запечатлевает его в своих творениях, тесно связано с его духовным опытом: «Человек носит вечное цветное одеяние духа. Человек помыслами сам окрашивает свою одежду в избранные им самим цвета. Человек ищет соотношения себе в окружающей жизни»
. «Цветное одеяние духа», запечатленное в ауре человека, для Рериха – физическая реальность: «Светоносность (тайджаси) Манаса – та же действительность, как и светоносные излучения, возникающие особенно при напряжении мысли высокого качества»
. Именно в Гималаях нашел Рерих «соотношение себе в окружающей жизни», а в Гималайских этюдах отразилось его «цветное одеяние духа».

Приходя к данному заключению, мы совсем не утверждаем недоступное другим, сугубо индивидуальное видение художника. Напротив, своим видением Гималаев, отличным от предшественников, Рерих открывает новый пласт реальности, устремляя зрителя к его осмыслению.

Реализм Гималайских этюдов заключен не только в том, что они писались с натуры, но прежде всего в том, что духовный опыт мастера позволил запечатлеть в очевидных формах то, что А.Блок когда-то называл «несказуемым», а сам Рерих – «будущностью».

Горнее в горном – то мощными аккордами, то нежными переливами цвета – запечатлевает мастер в Гималайских этюдах. Не будет преувеличением назвать этот цикл Космической симфонией.

Углубление в замысел художника, понимание его устремлений в искусстве, которое он не раз высказывал в своих очерках и письмах, – устремлений к Высшему, к Красоте, к Знанию дает основание определенным образом оценивать тот огромный успех, которым пользуется выставка его гималайских этюдов в России.

«От малейшего цветка, от крыла бабочки, от сверкания кристалла и так дальше и выше, через прекрасные человеческие образы, через таинственное касание надземного человек хочет утверждаться на незыблемо прекрасном... Если он узнает, что где-то сверкают вершины наивысшие, он увлечется к ним; и в одном этом устремлении он уже укрепится, очистится и вдохновится для всех подвигов о добре, красоте, восхождении»
.
Л.В. Короткина
кандидат искусствоведения,

Санкт-Петербург

«КАМЕНЬ МУДРОСТИ» – КОСМИЧЕСКИЙ ОБРАЗ В ТВОРЧЕСТВЕ Н.К.РЕРИХА

В литературе о Н.К.Рерихе господствует утверждение, что художник, интересуясь культурой стран Востока, основательно познакомился с памятниками искусства Индии, Монголии, Тибета и, главным образом, Индии лишь в зарубежный период жизни и тогда же отразил их в своем творчестве. В литературе упоминались написанные в России сказки «Девассари Абунту», «Граница царства», а также картины на эти сюжеты, затем шли «Заповедь Гайятри» и поэма «Лаухми-Победительница». Это работы 1905, 1908 и 1916 годов. Таким образом, согласно установившемуся мнению, тема Индии вошла в творчество Рериха в 1905 году.

Однако выясняется, что это не так. Уже в 1904 году художник приступил к работе над огромным полотном, главной темой которого стал важнейший символ тибетских, монгольских и индийских легенд – Камень мудрости, иначе – Сокровище Мира. Рерих поместил его изображение в центральной части картины «Сокровище Ангелов»
. Эта картина никогда не воспроизводилась в цвете и не исследовалась.
Впервые картина «Сокровище Ангелов» экспонировалась в Петербурге на выставке, устроенной известным художественным критиком С.К.Маковским в 1909 году. Выставка располагалась в помещении Меньшиковских комнат Первого кадетского корпуса на Васильевском острове. Экспонентами были художники различных направлений, что отвечало задаче, поставленной перед собой устроителем – всесторонне показать современную русскую живопись; были представлены работы Д.Д.Бурлюка, И.И.Левитана, В.В.Кандинского, В.А.Серова, В.И.Сурикова и многих других. Рерих дал на выставку сорок четыре работы, среди которых были картины «Бой», «Илья Пророк», «Славяне на Днепре», «Песнь о викинге», пейзажи Финляндии, Италии и Германии, ряд театральных эскизов. Особый интерес общественности вызвала картина, полное название которой – «Сокровище Ангелов (часть эскиза стенописи усыпальницы)». Она была воспроизведена в журнале «Огонек», помещавшем обязательные обзоры выставок. В заметке о выставке говорилось: «Особенное внимание обращает на себя обширный отдел картин и этюдов Н.К.Рериха <...> Среди почти пятидесяти полотен Н.К.Рериха, украшающих выставку «Салона», ярко выделяется известная, обширная композиция «Боя», приобретенная за 5000 рублей московскою Третьяковскою галереей. Такой же своеобразностью отличается и огромное панно «Сокровище Ангелов», воспроизводимое в настоящем нумере «Огонька»
. Далее сообщалось: «Воспроизводим отклики художников на наше приглашение добавить пояснительный автограф к их картинам». По просьбе редакции Рерих объяснил сюжет «Сокровище Ангелов» так: «Общее содержание моего эскиза для стенописи усыпальницы «Сокровище Ангелов»: ангелы стерегут драгоценный краеугольный Камень мироздания, в котором заключено и добро, и зло, – символы чего начертаны на Камне»
. Так впервые в творчестве Рериха появилась тема «камня мудрости» – таинственного, сакрального предмета.

В 1904 году Рерих выполнил эскиз к этой картине под названием «Архангел», принадлежавший княгине М.К.Тенишевой; в сборнике «Рерих» (1916, под ред. В.Н.Левитского) он воспроизводится как «Эскиз к «Сокровищу Ангелов»». Впервые он был помещен в журнале «Золотое руно»
. В эскизе представлен архангел, стоящий у «древа жизни». Вскоре Рерих завершил огромное, почти 12 кв.м., полотно, названное им «Сокровище Ангелов (часть эскиза стенописи усыпальницы)». В картине на первом плане помещена композиция – архангел у «древа жизни». Рядом с архангелом возвышается Камень, испещренный таинственными знаками и сияющий синим светом. На Камне изображено Распятие.

Поэт Вольфрам фон Эшенбах в поэме «Парсифаль» ввел мотив драгоценного Камня, источника творческих сил, мудрости и блаженства. В этом произведении поэт обратился к старинной легенде о Святом Граале: по преданию Иосиф Аримафейский собрал в чашу кровь Иисуса Христа
. Интересно отметить, что основной темой поэмы Вольфрама Эшенбаха является не чаша, а Камень, принесенный ангелами на землю и «обладающий чудесной силой»
. Согласно преданию, Камень находится на священной горе, куда нет входа недостойным. Известно, что легенда о Камне восходит не к средневековью, а к еще более древним временам и пришла в Западную Европу из глубин Азии. Предположительно, о «Камне мудрости» было известно не только в Монголии, Индии и Тибете. В легендах говорится, что частичкой Камня владел царь Соломон. В «Откровении» св. Иоанна Богослова также упоминается некий магический Камень: «Побеждающему дам вкушать сокровенную Maнну и дам ему белый Камень, и на Камне написанное новое имя, которое Никто не знает, кроме того, кто получает»
.

Возникает вопрос: знал ли Рерих эту легенду до своих экспедиций по Монголии, Тибету и Индии? Вопреки распространенному в литературе утверждению, что художник познакомился с легендой о Камне лишь в Индии, можно смело сказать, что он знал ее уже в Петербурге. Существует целый ряд источников, которые позволяют сделать такой вывод.

В 1890–1891 годах наследник Российского престола, будущий император Николай II совершил путешествие по странам Востока на яхте «Память Азова». Путь шел из Греции и Египта в Индию. Посетив ряд индийских городов, в их числе Мадрас, Калькутту, Бенарес, и остров Цейлон, путешественники направились в Сингапур, Бангкок и Японию. Наследника сопровождал востоковед князь Э.Э.Ухтомский
. Во время путешествия им была собрана большая коллекция произведений искусства, отражающего религиозные верования народов Индии. В 1893 году в залах Зимнего дворца была устроена общедоступная выставка предметов буддийского культа, привезенных князем Э.Э.Ухтомским из путешествия. Был издан каталог с перечислением всех представленных предметов, в том числе и многочисленных даров, преподнесенных во время путешествия наследнику
. Об этой выставке, широко познакомившей русскую общественность с буддийским искусством, никогда не упоминали исследователи.

В 1893–1897 годах вышли из печати изданные в Лейпциге три прекрасно иллюстрированных тома с текстом князя Э.Э.Ухтомского, где подробно описывалось путешествие. Основное внимание автор уделил предметам религиозного культа, изучению сходных черт в верованиях буддийского населения России с буддистами Индии, Китая и Бангкока, а также высказал мысль о необходимости изучения «таинственной культуры Тибета с исходящим от него мистическим светом»
. В книгах – что самое главное – помещены фотографии памятников культуры и связанные с ними легенды. В частности, среди предметов, привезенных в Петербург, значится: «Драгоценность Чиндамани» и дается ее описание: «В месте, где бывает драгоценность Чиндамани, не бывает болезни и безвременной смерти: она исполняет всякое пожелание и своим видом служит к развлечению Всемирного Царя; «Морин-Ирдыни» – драгоценная лошадь, на спине которой водружена драгоценность Чиндамани. Она обладает способностью избавить всякого едущего на ней от всевозможных страхов, быстра как ветер и скоро пробегает громадные пространства. Происхождение этих предметов восходит к глубокой древности». В книге также помещены среди фотографий статуэток различных божеств – фигура Авалокитешвары, «хранителя от Зла» – и Майдари, о котором говорится: «Так называют монголы древнеиндийского Майтрейю, своего рода Мессию, который придет обновить мир, погрязший во грехе»
. По материалам собрания Ухтомского в 1900 году в лейпцигском издании Ф.А.Брокгауза вышла книга А.Грюнведеля о мифологии буддизма
. Книга знакомит с главнейшими индийскими и тибетскими легендами, отраженными в предметах изобразительного искусства, в том числе и Камне Чинтамани. В книге А.Грюнведеля, к примеру, помещена фотография статуэтки коня, несущего Чинтамани. Статуэтка, как сказано в ее описании, выполнена из кости, украшенной эмалью и золоченой бронзой. Воспроизведены также божества – Зеленая Тара, Джама, бог ада и другие, в руках у которых непременным атрибутом является «Камень мудрости»
. Приведена легенда о появлении Камня на земле: «История древнего королевского Тибета рассказывает, что однажды, во времена владычества короля Лха-то-тори, во дворец упало с неба несколько чудесных предметов, среди них: золотая ступа, книга, ящичек с чудесным драгоценным камнем Чинтамани. Король не понял значения этого дара, и Голос с неба объяснил ему, что во время владычества пятого Наследника короля будет понято применение этих предметов. Король положил их в сокровищницу. Умер он в глубокой старости, и его дух, как и дух его супруги, перешел в статую бодхисаттвы Авалокитешвары, находившуюся в Лхасе»
. Далее рассказывается, что «король Индрабхути, желая исчерпать все сокровища мира, принес с одного далекого острова чудесный камень, исполняющий все желания, называемый Чинтамани
. Возможно, Камнем владел Падмасамбхава, «Наставник Тибета», родившийся, согласно легенде, из цветка лотоса. Падмасамбхава был приемным сыном бездетного слепого короля Индрабхути, получил очень хорошее образование, изучал различные науки – астрологию, алхимию, «все языки»
.

Трудно себе представить, что Рерих, интересовавшийся с юных лет культурой Востока, не посетил выставку в Зимнем дворце и не ознакомился с каталогом и упомянутыми изданиями.

Как известно из «Листов дневника», увлечение культурой стран Востока и Азии появилось у Рериха довольно рано, еще в юношеские годы, и постепенно все более укреплялось, превратившись в серьезное занятие. Рерих вспоминал: «В семье нашей сама судьба складывала особые отношения с Азией. Постоянно появлялись друзья, которые служили в Азии, или вообще изучали ее. Профессора восточного факультета бывали у нас. Из Сибири приезжали профессора из Томска, и все толковали об азиатских глубинах и усиленно звали не терять времени и так или иначе приобщиться к азиатским просторам. Каждая памятка из Азии была чем-то особенно душевным, от ранних лет и на всю жизнь»
. В 1880-е годы вся Россия читала статьи и книги путешественницы Е.П.Блаватской, открывшей Индию широким кругам читателей. Известно, что Рерих-гимназист делал выписки из ее книг.

В научных кругах России во второй половине XIX века параллельно с освоением русского национального прошлого шел процесс исследования культуры стран Востока и Азии, чему немало способствовали экспедиции известных ученых и путешественников. Огромный интерес вызвали в русском обществе книги Г.И.Потанина и Н.М.Пржевальского. Во время экспедиций в страны Центральной Азии Г.И.Потанин особенно внимательно изучал предания и легенды этих стран, положив их в основу своей книги «Восточные мотивы в средневековом европейском эпосе» (1899). Не вызывает сомнения, что Рерих знал работы выдающихся русских путешественников. «К сердцу Азии потянуло уже давно, можно сказать, от самых ранних лет, – вспоминал Рерих. – Имена Пржевальского и Потанина уже давно стали магнитами. Весь эпос монгольский, уже не говоря о сокровищах Индии, всегда привлекал»
. В 1898 году произошло важное событие в жизни Рериха – знакомство с доктором К.Н.Рябининым, изучавшим тибетскую медицину. Рябинин вспоминает: «Впервые с Н.К.Рерихом мы встретились в 1898 году. В то время Н[иколай] К[онстантинович], уже известный художник, ученый-археолог и администратор жил в том же столичном городе мирового значения, где и я. Общность интересов по изучению трудных и малодоступных для понимания широкими массами областей человеческого духа сблизили нас <...>. Помню, в то время мы много беседовали о великих достижениях духа в Индии, об Учителях Востока, глубина мыслей и учения которых свидетельствовали о величайших познаниях духа, собранных и хранящихся в тайниках отдельных центров посвящения, главным образом, в Гималайском Братстве, существующем, по преданию, с давних времен. Последний центр был для нас всегда источником непреложного познания и истины. Пути туда мы полагали тогда проложить через Индию»
. (Впоследствии, с 1926 по 1928 год, доктор К.Н.Рябинин участвовал в рериховской экспедиции в Гималаи.) Именно в России из книг Г.И.Потанина, А.Грюнведеля, Беттани и Дугласа и других исследователей Рерих впервые узнал о тех легендарных героях, которые в 1920–1940 годы стали персонажами его картин. Духовные устремления Рериха развивались таким oбpазом, что постепенно мечта о странах Азии стала неотъемлемой частью его внутреннего мира.

Все находки и открытия в востоковедении и, прежде всего, выставка в Зимнем дворце, каталог, воспроизведения предметов буддийского культа из коллекции князя Э.Э.Ухтомского, а также научные исследования и беседы с известными учеными – В.В.Стасовым, Вл.С.Соловьевым и другими – стали основой знаний Рериха о культуре стран Востока. Все это и вызвало к жизни изображение «Камня мудрости» в рассматриваемой картине. На вопрос о том, знал ли Рерих легенду о Камне в то время, можно ответить положительно. Главным доказательством осведомленности художника является сама картина. Мы попытались найти источники, послужившие почвой для ее создания. Не случайно в это время Андрей Белый называл Рериха «специалистом по Востоку»
. Вполне закономерным также было приглашение Рериха в Комитет по строительству буддийского храма в Петербурге (1909–1915, архитектор Г.В.Барановский).

В картине «Сокровище Ангелов» у Рериха впервые появляется образ «древа жизни». Этот образ восходит к Библии: «И произрастил Господь Бог из земли всякое древо.., и древо жизни посреди рая, и древо познания добра и зла»
. Изображение «древа жизни» встречается в искусстве различных народов как «символ Вселенной». На ветвях «древа» и других райских деревьев, расположенных в глубине картины, изображены птицы с женскими головами – птицы-девы, сирины и алконосты. Эти райские птицы возвещали «радость и жизнь бесконечную»
. Сирины и алконосты – образы древнерусского и западноевропейского средневекового фольклора, восходящие к древнегреческим мифам
. Изображения этих птиц-дев встречаются в древнерусских рукописных книгах XII века, в рельефах белокаменного Дмитровского собора во Владимире XIII века, в ювелирных украшениях XI–XII веков. На Камне изображено Распятие в окружении таинственных орнаментальных форм. Распятие напоминает о жертве Иисуса Христа, открывшей праведникам вход в рай.

Картина «Сокровище Ангелов» выполнена жидкой темперой на холсте в красивой мягкой гамме сине-лиловых и светло-желтых тонов, богатых оттенками. Местами охра имеет более яркий золотистый оттенок, акцентируя нимбы ангелов. Цвет в картине глубоко символичен: лиловый выражает вечность, синий и золотой – божественные цвета. Вся композиция устремлена ввысь, подчеркивая духовное начало. (Впервые со времени создания картины воспроизводим ее в цвете.)
После выставки в петербургском Салоне 1909 года картина еще раз экспонировалась на московской выставке «Мира искусства» в 1911 году. В каталоге название «Сокровище Ангелов» сопровождалось рериховскими строчками: «За древами Бытия лежит Камень, в нем добро и зло, вся земная твердь на Камень опирается»
. Картина принадлежала жене художника и была вывезена Рерихами за рубеж вместе со многими другими произведениями. До 1935 года она находилась в Музее Н.К.Рериха в Нью-Йорке. Затем следы ее затерялись. Недавно эта работа была обнаружена свернутой на валу в Университете Брандайса под Бостоном, штат Массачусетс, США. Картина нуждалась в реставрации. На фотографии, сделанной до ее реставрации, видны места сгибов холста и частично поврежденного красочного слоя. Снимок, сделанный после реставрации, дает представление о цветовой гамме произведения. Реставрация была осуществлена в Нью-Йорке в 1998 году.

В картине «Сокровище Ангелов» нашла воплощение рериховская идея синтеза религий, которая стала с этих пор главной темой его художественного творчества и религиозно-философских сочинений. Именно поэтому здесь соединены элементы и символы различных вероисповеданий.

Монументальная по своему характеру картина была создана как эскиз стенописи усыпальницы; для какой именно, художник не уточнил. Нам предстоит разобраться в этом вопросе.

В 1903 году в имении Тенишевых Талашкине строилась церковь Преображения Господня, заложенная в сентябре 1900 года
. В этом еще недостроенном храме княгиня М.К.Тенишева похоронила мужа, князя В.Н.Тенишева, умершего в Париже в 1903 году. Вскоре под влиянием бесед с Рерихом княгиня изменила свое намерение назвать церковь Преображенской и решила посвятить строящийся храм Святому Духу. Она вспоминает: «Я давно знала Рериха. У меня с Николаем Константиновичем установились более чем дружеские отношения. Из всех русских художников, которых я встречала в моей жизни, кроме Врубеля, это единственный, с кем можно было говорить, понимая друг друга с полуслова, культурный, очень образованный, настоящий европеец, не узкий, не односторонний, благовоспитанный и приятный в обращении, незаменимый собеседник, широко понимающий искусство и глубоко им интересующийся»
.

Рерих впервые приехал в Талашкино в 1903 году
, после чего приезжал почти ежегодно. В 1904-м он разработал интерьер жилого дома в Талашкине. По-видимому, художник заинтересовался постройкой храма, в убранстве которого и решено было соединить культовые признаки различных религий. Рерих вспоминал: «Последнее время ее (княгини М.К.Тенишевой) жизни в Талашкине увлекла ее мысль о синтезе всех иконографических представлений. Та совместная работа, которая связывала нас и раньше, еще более кристаллизовалась на общих помыслах об особом музее изображений, который мы решили назвать «Храмом Духа»
.

В связи с общим для Рериха и княгини М.К.Тенишевой замыслом – провести в убранстве храма мысль о синтезе религий, предполагалось поместить на стене храма роспись на тему картины «Сокровище Ангелов», своим содержанием отвечающей задаче синтеза. Поэтому здесь и объединены символические образы различных религий, отраженных в преданиях ветхозаветных времен, в христианстве и буддизме.

Но, как показали события последующих лет, в Покровской церкви села Пархомовка, построенной архитектором В.А.Покровским в 1903–1907 годах, не были осуществлены предполагавшиеся фрески по эскизам Рериха, поэтому художник использовал в росписи Храма Духа некоторые из эскизов, предназначенных для Покровской церкви. Таким образом, эскиз стенописи усыпальницы «Сокровище Ангелов» так и остался самостоятельным произведением.

Эта картина особенно характерна для художественного стиля Рериха. В ней ярко отражена его личность, его духовный склад. Отсюда сильное эмоциональное воздействие его картин. Зритель как бы входит в тот мир, который раскрывает перед ним художник. «Сокровище Ангелов» навевает чувство светлого покоя, чему способствуют синие и мягко-лиловые с золотистыми тонами краски и композиция, устремленная ввысь. Рерих сумел тонко соединить в этом произведении величавую красоту с глубоким лиризмом и одухотворенностью.

Художник передал здесь высокую мысль о Боге, используя образы искусства Средневековья: ангелов, райских птиц, Небесный град и т.д. С высокодуховным средневековым искусством ассоциируется и цветовая гамма произведения. Цвета – синий, лиловый, золотисто-желтый свойственны пронизанному глубоким религиозным чувством искусству Средневековья; они отражают стремление запечатлеть духовность, вечность, воплотить молитву. «Цветные стекла готических соборов строятся на этих тонах»
.

В обращении к традициям средневековой культуры в стилистике произведений и их символическом звучании проявился романтический характер творчества Рериха.

Современники Рериха – С.К.Маковский, А.А.Ростиславов и С.Р.Эрнст – говорили о таинственном смысле картины, заключающей в себе пророческие видения «Камня мудрости». С.К.Маковский, видевший «Сокровище Ангелов» вскоре после создания картины, писал: «Громадный камень, черно-синий с изумрудно-сапфирными блесками; одна грань смутно светится изображением Распятия. Около, на страже, – ангел с опущенными, темными крыльями <...> Сзади, все выше и выше, в облаках, у зубчатых стен райского Кремля, стоят другие ангелы, целые полки небесных сил. Неподвижные, молчаливые, безликие, с копьями и длинными щитами в руках, они стоят и стерегут сокровище»
. А.А.Ростиславов считал «Сокровище Ангелов» «прототипом целого ряда картин апокалипсического характера»: «Далеко, в горних селениях, с райскими птицами, деревьями и городами, сонмы ангелов в белых одеждах с лазоревыми крыльями сторожат таинственное сокровище-камень, с которым загадочно связаны судьбы мира»
. С.Р.Эрнст писал о картине: «У стен многобашенного райского Кремля молчаливой ратью стоят ширококрылые полки ангельские, внизу мерцает черно-синий, горящий изумрудными отсветами камень с высеченным изображением Распятия, его стерегут два грозных ангела с копьями и щитами, кругом растут чудные деревья, на них сидят птицы-сирины»
.

Мы видим, что, описывая картину, современники обращали главное внимание на «Камень мудрости» и не исследовали символику произведений в целом. Тема космического Камня, «Камня мироздания», начатая Рерихом в 1904 году, отражена и в его работах зарубежного периода.

1924 год Рерих провел в Индии, в княжестве Сикким. Там он создал серию картин «Его Страна», куда вошли «Белый и небесный», «Жемчуг исканий» и другие работы. К этой же серии принадлежит и картина «Сокровище мира. Чинтамани». (3аметим, что картина выполнена еще до его знаменитой экспедиции.) Оказавшись на земле, где была распространена легенда о Камне, художник вновь обратился к этому образу. В дальнейшем во время экспедиции (в 1925 году) Рерих запечатлел в одной из картин («Конь счастья») ступу, которая была украшена фигуркой коня, несущего на спине знак «Трех сокровищ». В 1926 году в Монголии художник видел изображение слонов, на спинах которых пылали три круга
.

В 1924 году Рерих представил этот космический образ в свойственной ему символической манере. Оранжевые горы с лиловыми тенями, возносящиеся над освещенной неземным голубым светом долиной, служат фоном для темного цветового пятна, символизирующего иное пространственное измерение. Из этой тьмы выступает светлый волшебный конь, на ярком седле которого сверкает «Камень мудрости», окруженный призрачным голубым сиянием. Художник представил особый мир, высокую сферу духа, преобладающий в картине оранжевый цвет издавна обозначал квинтэссенцию духовности. Наряду с космическим сине-лиловым он подчеркивает символический смысл произведения.

Легенда о Камне, носителе космических энергий, влияющем таинственным образом на «судьбы мира», имеет, как мы видим, давнюю историю в живописном наследии Рериха. Она нашла свое воплощение не только в зарубежном, но, что особенно примечательно, в русском периоде творчества художника.
И.Р. РУДЗИТЕ
член Союза художников Латвии,

Барнаул

ДУХОВНЫЙ РЕАЛИЗМ НИКОЛАЯ РЕРИХА

«Истинно, – писала Елена Рерих о Николае Константиновиче, – он перерос планетарные размеры, и устремления его уже направлялись в звездные пространства, где творчество не ограничено нашим трехмерным измерением.

При современном одичании и уничтожении последних остатков культурных достижений великого прошлого, при общей нивелировке всего самобытного, всего прекрасного его фигура высилась как напряженный укор и последний символ творца и певца, устремленного к Красоте Беспредельной, Красоте Вечной»
.

Именно о многомерности мира Высшего в творчестве Николая Рериха мне хотелось бы говорить сегодня.

Но что такое Высший Мир?

Высший мир – это мир Огненный, мир Духа. Этому учит нас Живая Этика. Этому учил нас примером всей своей жизни Николай Константинович.

О Высшем мире в творчестве Рериха можно говорить во многих аспектах: и с позиции художественных стилей, новаторства, индивидуальности творца, творческого процесса, а также конкретных сюжетов, образов и деталей его картин, и касаясь внутреннего видения, и со стороны непосредственной связи с Великим Учителем.

Если посмотреть на различные направления живописного искусства со стороны внутреннего строения человека – его духа, души и физического тела, то можно легко определить их соответствие разным стилям искусства. Так, бездушный фотографичный натурализм и модернистский предметный поп-арт по сути соответствуют физическому принципу человека. Противоположность им – абстракционизм, так называемое беспредметное искусство – соотносится с четвертым принципом – «кама-манас»; это искусство рассудочных конструкций, линий и пятен, геометрических форм в супрематизме, лучизме, орфизме, неопластицизме и т.п. Синтез плотских инстинктов и низших качеств четвертого принципа – «кама-манас» и «кама-рупа» – проявляется в сути кубизма, экспрессионизма и особенно ярко сюрреализма, программно разлагая материальную форму до абсурда. Из этого следует, что мир чувств и мир интеллекта – «кама-манаc» и «кама-рупа» – имеют качественно нескончаемое разнообразие проявлений и соответствующие направления в искусстве, если только их можно назвать искусством, созданным талантливым художником. Бездонно и невежество и нравственная низость человека, и отвечающее этому, порою даже выразительное, псевдоискусство. А ведь столь же бесконечны и варианты отражения светлого проникновения в тонкий мир. В последнее время необычайно увеличились всевозможные контакты человека с инобытием, но живопись, запечатляющая образы тонкого мира, обычно далека от высшего осмысления и интуиции огненных сердечных энергий, определяющих присутствие высшего мира. Богатство реализма предполагает участие всех принципов человека под руководством высшей триады Духа. Хотя и художники-реалисты чаще всего не достигают высшей триады. По этому поводу Елена Ивановна добавляет: «Каждый принцип имеет свои высшие и низшие проявления или качества. Так, тонкое тело, облекающее высокого духа, будет отвечать высшим чувствам, именно, все страсти и желания трансмутированы в нем чистым огнем в тончайшие чувства и чувствования. Так, существует много степеней как тонких, так и ментальных тел»
.

Чем ярче выражены в творце духовные принципы – Высший Разум и Совершенное Сердце – и чем выше качество его четвертого принципа, тем совершеннее и выше его искусство, что особенно ярко проявляется в индивидуальности Николая Константиновича. С этой стороны реалистическое искусство Н.К.Рериха находится на таком уровне, что следовало бы говорить о новом духовном стиле живописи.

Уникальность творчества духовного реализма Рериха особо ярко выявляется на фоне всемирного кризиса искусства, в котором доминируют разные бездуховные стили. Но так как в мире все едино, то наряду с исчезновением подлинного искусства, подавлением веры и религии, отрицанием Родины и патриотизма, опошлением любви и семьи и насаждением культа плотских наслаждений индивидуальность Николая Рериха возвышается как ослепительно светящий маяк, со своей яркой и сильной преданностью Иерархии Света и ясным мировоззрением, непрестанным служением Родине, созерцательной любовью к Высшему, к людям, к семье и, соответственно – духовной живописью.

Святослав Рерих в беседах с автором данного доклада многократно утверждал: «Я мыслю в цвете». Это значит, что свои идеи и мысли он облекал в цветовую художественную форму. Приближаясь к изучению творческого процесса Николая Рериха, мы тоже можем говорить о том, что внутреннее видение своих картин с годами у него становилось все более ярким и отчетливым, что явно отразилось на его художественных полотнах.

И Святослав Николаевич и Ираида Михайловна Богданова говорили, что Николай Константинович не начинал писать картину, пока не видел ее перед своими глазами до мельчайших деталей. Этот метод в большей или меньшей степени характерен для многих художников, в том числе и для автора этого доклада, – различие лишь в качестве. Николай Константинович также не пользовался и предварительными эскизами, а писал картину сразу, не исправляя, вновь к ней не возвращаясь, то есть на одном дыхании. Елена Ивановна писала: «Для меня, постоянной свидетельницы его творчества, источником непрестанного изумления остается именно неисчерпаемость его мысли в соединении со смелостью и неожиданностью красочных комбинаций. Не менее замечательной является и та легкость и уверенность, с которой он вызывает образы на холсте. Они точно бы живут в нем, и редко когда ему приходится нечто изменять или отходить от первого начертания. Истинно, наблюдая за процессом этого творчества, не знаешь, чему больше удивляться – красоте ли произведения или же виртуозности выполнения его... Каждое произведение Н.К. поражает гармоничностью в сочетании всех своих частей, и эта гармоничность и даёт основу убедительности. Ничего нельзя отнять или добавить к ним, все так, как нужно»
.

Именно эта предельная цельность и совершенство, так же как максимально короткие сроки писания картин, огромная плодотворность дают нам право говорить о том, что творческий процесс Н.К.Рериха заключается в соединении видений Высшего мира и мастерском воплощении их на физическом плане. «Все строится в Огненном Мире, затем опускается в тело тонкое. Таким образом, созданное на Земле будет лишь тенью Огненного Мира. Нужно твердо помнить эту череду творчества», – сказано в третьей части книги «Мир Огненный»
.

Также и мой отец, Рихард Яковлевич Рудзитис, постоянно употреблял термин «визия», когда говорил и писал о внутреннем видении Николаем Рерихом своих картин.

Многие исследователи творческого процесса – как художников, так и ученых – пришли к заключению о внезапности творческих открытий как о результате напряженной внутренней работы и, очевидно, мгновенного контакта с Высшим миром (о чем свидетельствует и мой собственный опыт художника: все лучшие работы появлялись перед внутренним взором неожиданно).

Об этом говорится в Учении: «Мир Огненный приносит нам молнии озарения, совершенно так же, как в грубом проявлении грозы. Так же, как грозы постоянно снабжают Землю запасом праны, так же и Мир Огненный проливает постоянно волны воздействий. Жаль, что редки приемники, но если начать упражнять сознание на общении с Огненным Миром, то такой приемник может естественно утвердиться. Но самое простое для всех Миров – прилепиться крепко к Иерархии»
.

Непосредственный контакт Николая Рериха с Великим Учителем дал возможность художнику черпать художественные образы из кладезя высшего – Огненного Мира.

Некоторые картины были написаны по внутренним видениям Елены Ивановны, как, например, картина «Матерь Мира», о чем она позже писала: «В 24-м году Н.К. написал несколько вариантов своей картины «Матерь Мира». Они были выставлены в музее Нью-Йорка и произвели громадное впечатление. Воспроизведение с одной, которая была написана отчасти на основе моего видения, получило самое широкое распространение»
.

Естественно, об этом внутреннем процессе видений Высшего мира Рерихи широко не говорили. Логическим доказательством этого могут послужить собственные слова художника из книги «Алтай – Гималаи»: «Пришла вся экспедиция с Эвереста... Между прочим, добивались узнать, не поднимались ли мы к Эвересту. На картине «Сжигание тьмы» они узнали точное изображение глетчера около Эвереста и не понимали, как этот характерный вид, виденный только ими, попал на картину...»
.

Основываясь на вышесказанном, можно говорить о Николае Рерихе как о новаторе, воплощающем новое содержание в соответствующую ему форму, но это уже другая тема.

Прямое, конкретное отображение Высшего Огненного и Тонкого миров в сюжетах, образах и деталях картин выражается в следующем:

1. Свечение духовных огней человека – нимбы, ауры в изображениях Святых и Подвижников.

Картина «Чудо» 1923 года из серии «Мессия». Сам художник писал о ней следующее: «Глас о великом Пришествии, о Новой Эре... Через мост придет Мессия... Говорит знатный абиссинец: “…Он пройдет по каменному мосту. И семеро знают о приходе Его. И когда они увидят Свет, они припадут к земле и поклонятся Свету”»
.

«Он Сам невидимый за каменным мостом, но чудесный свет ауры ослепительным сиянием солнца поднимается над силуэтом горы. Чудо – это пробуждение и преображение сознания»
, – писал Р.Рудзитис в книге «Космические струны в творчестве Н.Рериха».

На других картинах – «Знак Чинтамани. Эрдени Мори» (1933), «Сокровище Мира. Чинтамани» (варианты 1924 и 1935–1936 гг.) – можно видеть свечение около ларца с белым камнем Чинтамани. Его изображение художник встречал в селеньях Центральной Азии и Тибета. По народным поверьям, всюду, где появлялся Эрдени Мори, несущий на спине Сокровище Мира (Камень), наступало счастье. «Издавна ходит Эрдени Мори и светит его сокровище. На восходе и закате солнца затихает все, значит, где-то проходит великий Конь Белый, несущий сокровище»
. «...Легендарный, испокон известный чудный камень, посещающий особо замечательные местности в особо нужное время»
, – писал о Камне Рерих.

Это же свечение духовных огней мы видим и на полотнах: «Борис и Глеб» (1942), «Fiat Rex» (1931), «Христос в пустыне» (1933), «Матерь Мира» (1924), «Матерь из Турфана» (1924), «Сам вышел» (серия «Sancta») и большей части картин из серии о святых Востока – «Учителя Востока», или «Знамена Востока» (1924). Сюда же можно добавить и «Огненные мысли» (1934), «Огненный цветок» (1924), картины из серии «Его Страна» (1924).

2. Физический огонь, связывающий с огнями духовного мира.

Он изображен на картинах: «Огни на Ганге» (1947), «Заклятие огня», «Огонь» (1933), «Огни счастья» (1947), а также «Цветы Тимура» («Огни победы») (1940), к которой у художника есть следующие пояснения: «Так же как... “Цветы Тамерлана”, сторожевые башни условными огнями быстрейше доносили нужнейшие оповещения»
. А также: «Много рассказов о необычайной скорости передачи сведений в самых удаленных местностях Азии и Африки... Какая поэзия заключена в этих ночных таинственных звуках, передающих неведомо откуда спешные вести!»

«И во всех частях света на высотах горят дружеские огни... И, как пламенная ограда, стоит охрана друзей. Такое уж теперь время особенное»
.

3. Знамения – природные проявления Огненного Мира.

Им посвящены картины: «Мост славы» (1929), «Северное сияние» (1925), «Арджуна», «Веление неба» (1915), «Звезда героя» (1933), а также картина «Полуночное» (1940). «А вот и сияния небесные. Тибет знает "Де-ме", огонь божества, и "Нам бумпо", огневое сияние. Над снежными вершинами Гималаев полыхает светлое сияние, ярче звезд и причудливее зарниц. Кто же возжег эти столбы света, шествующие по небу? Не близки полярные, края полуночные? Не блестеть в Гималаях сиянию Севера? Не от северных сверканий эти столбы и лучи света. От Шамбалы, от башни Великого Приходящего»
.
4. Яркие явления Огненного Мира.
Прежде всего это картина «Джордже единственный отважный» (1924). Читаем у Рериха: «У нас тоже есть крест в великом знаке Ак-Дорже. Мы считаем его великим знаком жизни, элементом огня, знаком вечности... С помощью наших символов, изображений и танок ты можешь увидеть, как действовали Великие Учителя; лишь немногие из них изображены в полной медитации. Обычно же они активны в своем великом труде. Они либо обучают людей, либо приручают темные силы и стихии; они не боятся стать лицом к лицу с самыми мощными силами или соединиться с ними, если это необходимо для общего процветания. Иногда можно видеть Учителей в настоящей битве, рассеивающих злые силы»
.

Сюда мы можем отнести также картины: «Ангел последний» (варианты 1912 и 1942 годов), «Магомет на горе Хира» (1925), «Нагарджуна – победитель змия» (1925).

5. Миф, легенда, сага как кристаллизация огненных образов жизненных героев, совершавших свои подвиги на земле.
На картине «Настасья Микулична» (1943) запечатлен один из любимых былинных образов Рериха. «И Настасья Микулична – величественный прообраз русского женского движения давно нам был близок, – пишет он. – Характерно женское движение в русском народе – в народах Союза. Выросло оно самобытно, как и быть должно. Женщина заняла присущее ей место мощно, как поленица удалая... Привет Родине!»

«Вся на огненном облаке, – пишет он в другом месте. – Видимость ее немного азийская. Но ведь и богатыри князя Владимира и восточные богадуры тоже не далеки друг от друга»
. 
Картина «Победа» создавалась в 1942 году, когда гитлеровским планам молниеносной войны был нанесен сокрушительный удар в битве под Москвой. Художник изобразил русского воина, сразившего дракона. В огненном зареве сверкает алтайская вершина Белуха, которая стала для Рериха символом Родины.

Сюда же относятся картины: «Гуру Камбала» (1940), «Гуру Камбала, отдавший голову свою как символ преданности служения», «Гесэр-Хан» (1941), «Святогор» (1942), «Рождение мистерий» («Змий») (1924), «Голубиная книга» (1922), «Ковер-Самолет» (1916), «Сеча при Керженце» (1911), «Покорение Казани» (1914), картины из «Богатырской серии»: «Богатыри просыпаются», «Александр Невский» (1942), «Поход Игоря» (1942), «Единоборство Мстислава с Редедей» (1943), а также триптих «Жанна д'Арк» («Молитва», «Вечная Матерь», «На костре») (1931), «Звезда героя» (1932).

6. Огненные лики – Великие Подвижники человечества.

Центральное место здесь занимают картины из жизни Сергия Радонежского – «Святой Сергий» (1922, 1932) и «Сергий-строитель» (1940).

«Святой Сергий – Строитель Русской Духовной культуры, – писал Николай Константинович. – ...Преподобный приобщался от пламенной Чаши. Преподобному служил Пламенный. В этой благодатной пламенности, в этом благом огне творящем, дошел до нас облик Святого Сергия. И пламенны были видения Ему Владычицы»
.

Серия «Знамена Востока» (1924) запечатлела сцены из жизни Христа, Будды, Магомета, Конфуция, Лао-цзы, Дзонкапы (Цзонхавы), Миларепы, Саракхи, Бхагавана (Рамакришны). Лики Великих Учителей мы видим также и на картинах: «Франциск Ассизский» (1932), «Св. Женевьева» (1933), а также на семи полотнах сюиты «Sancta» (1922), посвященной подвижникам Святой Руси: «И Мы открываем врата», «И Мы не боимся», «И Мы узрим», «И Мы приносим свет», «И Мы трудимся», «И Мы ловим рыбу», «Святые гости» (1923). Образы наиболее популярных на Руси святых художник запечатлел на картинах: «Борис и Глеб» (1942), «Св. Георгий Победоносец» (1920), «Св. Coфия Премудрость» (1932), «Пантелеймон-целитель» (1931), «Илья-Пророк» (1931), «Прокопий Праведный за неведомых плавающих молится» (1914).

К огненным Ликам можно отнести и Огненные знаки, оставленные Учителями человечества. Об этом повествуют полотна из сюиты «Майтрейя» (1925–1926), а также картина «Тень Учителя» (1932).

7. Будущее как устремление человека к Новому миру – миру высшей Духовности.

Это пророческие картины, изображающие будущее как реальность физического мира.

Прежде всего это картина «Звенигород» (1933). «И древняя мудрость принесла в Сибирь драгоценные горы, – писал Рерих. – Сумир, Сумбир, Сумеру. Там "кузнец кует судьбу человеческую на серебряных горах". Белы снега и бело серебро самой Белухи-матери. И разноцветны травы превыше всадника. И звучит все Беловодьем. Истинно Звенигород. Да будет!»
.

«Как колокола Звенигорода, как святыни Китежские зовут и очищают и велят идти к преуспеянию, так же пусть этот день свидетельствует о клятве строительства доброго... Сама необъятность сибирская приближает сегодня всех борцов подвига, просвещения и мужества несломимого». «Славной Ермака годовщине»
.

Сюда же мы можем отнести и полотно «Ранние звоны». «Россия – единственная страна в мире, которая величайшим праздником своим славит праздник утверждения жизни, праздник Воскресения из мертвых, радуясь заре весеннего расцвеченного дня, с огнями крестных ходов под утренним яхонтовым парчевым заревом неба»
.

И, наконец, полотна «И Мы открываем врата» (1922), «По Егору едет всадник» (1927), «Чудо дивное» (1937), картины «Звенигород» (1933), «Земля славянская».

8. Шамбала – неисчерпаемый источник связи с Высшим Миром.

«На фоне величественного заката, освещенная последним лучом, сверкает в отдалении Сокровенная Гряда, за ней расстилается непроходимая область, окруженная снеговыми гигантами. Впереди, на темной пурпуровой скале сидит сам певец... Весь смысл его (Н.К.) жизни, его устремления, его творчества, его знания и великого служения запечатлены в этой песне Шамбалы и о Шамбале»
, – писала Елена Ивановна о картине «Песнь о Шамбале. Тангла» в 1948 году после ухода Николая Константиновича.

Отметим и другие произведения на эту тему: серия «Его Страна», «Весть Шамбалы» (1946), «Сокровище гор», «Сожжение тьмы» (1924), «Путь в Шамбалу» (1932), «Оттуда» (1936), серия «Ашрамы» (1931), варианты картины «Тангла» (1943), «Эверест», «Хранитель входа» (1927), «Огненный цветок» (1923), «Странник светлого Града» (1933), серия «Святые горы» (1933), «Жемчуг исканий» (1924), «Помни» (1941).

Николаю Константиновичу Рериху своим духовным реализмом удалось доказать нам и будущим поколениям реальность Высшего Мира в противовес другому искусству, претендующему на связь с этим миром, но по сути не касающемуся его и уводящему от единства многообразия жизни, разлагая материю до абсурда.

Действительно, не каждому художнику дано взглянуть на Высший Мир и в своих картинах донести его до мира физического. Но Николай Рерих обладал высшей степенью этого дара.
А.И. Бандура
кандидат искусствоведения,

Москва

СТРУКТУРА ТОНКИХ МИРОВ В МУЗЫКАЛЬНО-ФИЛОСОФСКОЙ КОСМОГОНИИ А.Н.СКРЯБИНА

Творческий путь величайшего в новой истории композитора-мистика А.Н.Скрябина был образцом дерзкого, но необычайно планомерного исследования «скрытых пространств» духовной и физической реальности. Автор «Поэмы огня» неоднократно говорил: «Вы не можете себе представить, до какой степени творчество в искусстве есть путь откровения. Это такой же настоящий путь, как и всякий «раджа-йога» и другие йоги – только он еще прямее и быстрее... Чем больше творческих сил, тем ближе человек к посвящению... Я почти всему научился из своего творчества. Это – мое откровение, и я знаю, что оно столь же божественное, как и иное».

Одним из самых важных «откровений» было для Скрябина постижение структуры тонких миров, находящихся в другом пространстве и времени. Композитор, разумеется, не говорил о физических путешествиях в эти области; речь шла лишь об их созерцании (или, используя его выражение, «различении»). Биограф Скрябина Л.Л.Сабанеев часто упоминает и о внешних проявлениях такого состояния:

«Иногда думалось, что действительно А.Н. воспринимал мир, как призраки, как ряды сновидений, что для него реальность сна и яви была почти тождественна – что он жил не в действительном мире, а в фантастическом, в котором без натяжки можно было предположить, что он созидает этот мир... Свои эти ощущения он передавал не только звуками, но еще своеобразной и оригинальной мимикой и жестами, которые большею частью были очень странны, как-то несколько кошмарны, «сонны» по своим настроениям, галлюцинаторны. Это были какие-то внезапные паузы жестов, вопросительные и томительные взоры, он как-то внезапно раскрывал широко глаза, после того как они бывали томно полузакрыты, точно увидев видение».
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Согласно скрябинской философии, Вселенная представляет собой совокупность зеркал-экранов («горизонтов сознания»), различающихся по частоте вибрации. Эти энергетические сферы («цветные пространства») изолированы друг от друга и абсолютно не воспринимаются сознанием, заключенным в одну из них, которая и представляет собой так называемую «объективную реальность». Само человеческое сознание не только не идентично телу и личности, но и является главным условием «проявления» мира из тьмы небытия. Оно представляет собой некий нематериальный кристалл, помещенный в центре многомерной сферы мира и отражающий божественный Луч Творения (рис.1). Иллюзия течения времени вызвана постоянным вращением кристалла (не случайно большинство музыкальных тем Скрябина движутся как бы «по кругу», «вращаются»). Отдельные вспышки его граней – это мгновенные «снимки» реальности, микромоменты времени, «в течение которых не происходит никаких изменений в системе отношений». Мир кажется прочным и неизменным, потому что все грани кристалла абсолютно одинаковы (симметричны) и цепь «вспышек-снимков» дает статичную картину.

Первый способ проникновения сознания в иную реальность был у Скрябина связан с изменением скорости вращения кристалла, вследствие чего менялись частота вибрации и скорость течения времени: «Вам не кажется, – вопрошал Скрябин, – что музыка заколдовывает время, может его вовсе остановить?» Композитор часто добивался поразительного эффекта одним изменением темпа, но главным орудием его экспериментов со временем стал ритм.

«Ритм, – говорил Скрябин, – заклинание времени, и в этом смысл ритма. Творческий дух посредством ритмов вызывает самое время и управляет им... А музыка, хранящая в себе неисчислимые возможности ритмики, она есть тем самым – самая сильная, самая действенная магия, только магия утонченная, изысканная, которая ведет не к таким грубым результатам, как сон или гипноз, а к конструированию определенных, утонченных состояний психики». Поэтому в причудливой полиритмии скрябинских творений сквозь облик одного мира может просвечивать другая вселенная или даже несколько иных миров.

Второй способ познания инобытия намного сложнее, поскольку подразумевает непосредственную работу с «кристаллом сознания», который композитор моделирует в звуковой ткани. Созерцание тонких миров связано с изменением кристалла сознания – иное бытие излучается другим типом кристалла (не случайно Скрябин говорит о «гранях бесконечности»). По его словам, «каждому геометрическому образу соответствует система гармоний, каждая гармония имеет форму, которая ее отображает». Композитор пытается выстроить «мост между музыкой и геометрией», используя симметрию, заложенную в 12-тоновой равномерной темперации. Ее структура дает возможность построить шесть симметричных (искусственных) ладов, основанных на переносе (трансляции) одинаковых по структуре интервальных сегментов с конечным самозамыканием. Любопытно, что принцип симметрии вращения является универсальным не только для музыки, но и для не органической природы (где, собственно, и формируются образования, подходящие под определение «кристалл»), и количество возможных поворотов здесь также строго фиксировано: в кристаллах могут быть только оси симметрии порядков 1, 2, 3, 4, 6. Таким образом, каждый из ладов приобретает вид правильного многоугольника и может быть использован при строительстве внепространственного и вневременного кристалла музыкального произведения:

Шестиугольный лад – «целотоновый», с интервальной структурой 222222 (единица измерения – полутон);

Квадратный лад – «тон-полутон», со структурой 21212121;
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И еще три лада с симметрией второго порядка – 22112211; 31113111; 2111121111.
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Разумеется, появление этих ладов в творчестве Скрябина было результатом не умозрительных рассуждений, а созерцания глубин звучащей тишины («Тишина тоже есть звучание»). Ее нерасчлененная звукомасса представала сознанию композитора в виде совокупности равнозначных «точек излучения». «Силовые линии» (обертоновый звукоряд) каждого звука накладывались друг на друга, а в точках их пересечения образовывались некие энергетические сгустки. Собственная симметрия каждого отдельного натурального звукоряда сочеталась по резонансному принципу с собственной симметрией другого звукоряда. Совпадающие гармоники, взаимно усиливая друг друга, «выпадали» в зону логического осмысления в виде симметричного лада – принципа упорядочивания звукового хаоса. Таким образом, верхняя зона обертонового спектра (неслышимая, но реальная часть живого звука) становится символом невидимой реальности и основным конструктивным материалом для ее моделирования.
Структура каждого из поздних сочинений Скрябина складывается из чередования определенных симметричных ладов, каждый из которых является основой законченного фрагмента музыкальной ткани. Принцип соединения ладов-плоскостей в целостный многогранник основан на объединении «ячеек» каждого лада в некую новую структуру. «Я всегда признаю, – говорил Скрябин, – что математика в композиции должна играть большую роль... И вычисление модуляционного плана. Он должен быть не случайным, а геометрическим, иначе не будет кристаллической формы». По сути, кристаллы музыкальных произведений представляли собой их инобытие вне времени и пространства – символы структуры сознания, созерцающего описанные в музыке тонкие миры.

Но 12-тоновая темперация предоставляла композитору достаточно ограниченное поле деятельности, так как содержала в себе конечное число типов симметрии. В конце жизни он говорил: «Мне уже тесно становится в темперированном строе... Как мне хочется тут что-то проломить, какую-то стену в этих границах между звуками. Ведь все они не те, какие мне нужны, они все слишком материальны, слишком просты... Если бы можно было такой инструмент построить... Ведь его придется строить». Хотя эта мечта так и не была реализована, композитор находит способ воплощения своих «ультрахроматических» гармоний в обычной темперации, путем выстраивания такой последовательности ладов-граней, при которой внимание акцентируется прежде всего на моментах перехода от одной структуры к другой. «Вы знаете, как можно доказать, что мои звуки – не те, что на фортепиано? – говорил Скрябин. – Вот если играть, например, десятую сонату, вот эти гармонии, а потом сыграть простую хроматическую гамму, какими аршинными кажутся расстояния между звуками хроматической гаммы... в них целый земной шар провалится».

Конечной целью этих «путешествий сознания» в другие миры было у Скрябина конструирование универсального «кристалла гармонии», преображающего мир. Так он называл главную задачу своей жизни – божественную Мистерию, исполнение которой всем населением Земли привело бы к изменению законов времени и пространства, ускорению эволюции и преображению человечества. Описанная композитором в поздних сонатах эволюция человеческих рас являет собой в музыкально-конструктивном отношении историю трансформаций кристаллов сознания. В прошлом они были намного проще, поэтому для Скрябина (как и любого другого мистика) попасть в прошлое было намного легче, чем в будущее. Кристалл будущего сознания должен был включать в себя структуры всех сознаний погибших миров – причем как светлых, так и темных – процесс, который композитор описал в стихотворной форме:

Дабы, мучимый знойной жаждой обладанья,
Испив до дна кипящий страстию фиал,
Познав все ужасы последнего страданья,
Достать со дна его сверкающий кристалл,

Дабы потом из тех кристаллов многоцветных
Воздвигнуть снова храм бессмертной красоты,
Где при торжественном гореньи душ заветных
Свершится таинство пленения мечты...
Дерзайте, смертные, до дна испить фиалы
Вам уготованные волею отца.
Пусть жизней ваших многоцветные кристаллы
Отобразят лик сокровенный до конца...

Он горит, как единый всецветный алмаз,

Этот храм – наша жизнь, наш расцвет, наш экстаз.

Мечта Скрябина, как известно, при его жизни не осуществилась, оставшись грандиозной сверхзадачей человечества. Его загадочная смерть от внешне незначительной причины совпала со временем завершения музыкальной части «Предварительного Действа» – последнего земного шага к Мистерии Преображения. 43-летний композитор был поражен смертельным недугом именно в тот момент, когда он собрался записать готовую музыку на бумаге, в чем многие усмотрели вмешательство трансцендентных сил. Действительно, обстоятельства его ухода из жизни связаны с многочисленными числовыми совпадениями, предвидениями и предзнаменованиями. Мы упомянем только об одном из них, связанном с конструированием «магических кристаллов» созерцания инобытия.

Единственной замеченной врачами внешней причиной заражения крови у Скрябина был карбункул на верхней губе. Как минимум за год до этого композитор в поэтическом тексте «Предварительного Действа» использует образ этого слова в связи с описанием «кристалла сознания» материального мира, где «умирает» память о божественной сущности человека:
Окинул взорами, и дышащий соблазном,
Как всеми красками расцвеченный порок,

Во всей красе его живой, многообразной
Увидел мир, им к жизни вызванный, пророк.

И слышит он зовов ночных голоса
«Приди, здесь повсюду живут чудеса!

Приди, мы тебя угасанью научим!
Любви опьяняющей, ласкам певучим!

Ты будешь как сумрак, объятый дремой,
А вскоре, изгаснув, ты станешь и тьмой.

Во тьме же зажжется роскошным пожаром
Карбункул, безумящий сластным угаром,

Ты тайны познаешь земной красоты,
Ты будешь срывать ощущений цветы».
Исследование «миров нисходящего ряда» совпало у Скрябина с началом первой мировой войны, когда духовная атмосфера сгустилась до предела. Как человек, он не выдержал этого напряжения, но как мистик-посвященный остался на высоте до последнего вздоха. Любой другой на месте композитора лишился бы рассудка задолго до кончины физического тела, Скрябин же даже на смертном одре пытался проанализировать свои ощущения: «Боль не так трудно переносить, я убеждаюсь, что страдание необходимо как контраст...». Здесь уместно вспомнить слова «Живой Этики»: «Когда человек берет на себя собеседование с Высшим Миром, он, истинно, отважен, но священна такая отвага. <...> Не будем умалять там, где можно возвеличить!»

А.Л. Баркова
старший преподаватель Университета истории культур,

Москва

КИТАЙСКАЯ ПОЭЗИЯ И КИТАЙСКАЯ ЖИВОПИСЬ: 
ПУТЬ ОТ ЧИНОВНИКА К ОТШЕЛЬНИКУ

Любой, кто интересовался китайской живописью, знает, что главнейшее место в ней занимает пейзаж, и пейзаж этот не похож на европейский. Перед нами разворачивается панорама далей, показанная одновременно с нескольких точек зрения; важную композиционную, а иногда и смысловую роль играет незаполненная часть листа, не картина-изображение, а картина-размышление.

Однако таким китайский пейзаж был не всегда. В более ранние времена он был совершенно другим. 
Но прежде чем говорить об этом, позволю себе процитировать несколько строк из стихотворения Цао Чжи (конец II–III в.) «Бессмертие»:
Открыты мне Небесные врата,
Из перьев птиц я надеваю платье;
Взнуздав дракона, мчусь я неспроста
Туда, где ждут меня мои собратья.

Поэт мчится к небожителям, мчится в запредельные миры, и эта идея прорыва из мира бытия в мир более высокий – эта идея, спустя столетия, воплотится в живописи.

Занимаясь одновременно китайской живописью и китайской поэзией, приходится удивляться тому, что идеи, которые поэзия выразила в эпоху Тан (IX–X вв.) или еще раньше, появляются в китайской живописи лишь спустя несколько столетий. И хотелось бы поразмыслить над вопросом, почему идеи так сильно расходятся по времени между живописью и поэзией.

Принципиальное отличие китайского пейзажа от европейского заключается в нескольких моментах. Первое – это его графичность. Второе – китайский пейзаж, в отличие от европейского, никогда не был изображением природы. Он был обобщением образа природы. Мы не увидим точку перспективного схода – перед нами разворачивается панорама далей. Особенно это относится к длинным горизонтальным свиткам, где перспективный фокус вообще невозможен. С другой стороны, на пейзаже (и на китайской картине вообще) большая часть листа очень часто не заполнена – это отражение концепции пустоты (шунья), это отражение концепции небытия как высшей реальности. И поэтому китайский зритель является сотворцом наравне с художником. Художник призывает нас к размышлению, призывает нас к сотворчеству.

Китайский художник дает очень мощное обобщение, и это связано с таким аспектом восточного мышления, как привычка воспринимать мир сразу в целом, а не постадийно (что очень хорошо отражено в работах Т.П.Григорьевой, где она пишет о том, что иероглифический способ письма являлся определяющим для мышления – благодаря ему явление воспринимается сразу в целом). «В зерне заключена Вселенная» – гласит афоризм.

Все это определяет китайскую живопись как особый вид искусства, как медитативный вид искусства, как совместное размышление двух художников – того, который пишет кистью, и того, который смотрит на картину, – они вместе творят картину, и поэтому каждый воспринимает ее индивидуально. Но воспринимает он не окружающий мир, а мир более высокий, мир Вечный. И чтобы подняться до таких высот обобщения, необходимо отрешиться от суеты.

Теперь я хочу привести несколько фрагментов из стихотворений китайских поэтов. Начнем с крупнейшего поэта Китая – Тао Юань-мина (конец IV – начало V в.). Одно из основных мест в его поэзии занимает цикл «Возвратился к садам и полям». Вот несколько строк:
С самой юности чужды мне созвучия шумного мира,

От рожденья люблю я этих гор и холмов простоту.

Я попал по ошибке в пылью жизни покрытые сети,
В суету их мирскую – мне исполнилось тридцать тогда…

Как я долго, однако, прожил узником в запертой клетке,
И теперь лишь обратно к первозданной свободе пришел.

Эта идея возвращения к первозданной свободе, возвращения к природе как обращение к Вечному – эта идея становится, начиная со стихов Тао, определяющей в китайской поэзии. Но в современной Тао живописи мы этого не видим.

Существует дзэнская пословица «Кто знает – не говорит, кто говорит – не знает». То же мы видим и в стихах Tao; когда он описывает свою жизнь на лоне природы, он заканчивает стихотворение словами:
В этом всем для меня заключен настоящий смысл.
Я хочу рассказать, и уже я забыл слова...

Это безмолвие, которым заканчивается стихотворение, неспособность выразить словами Вечный мир, очень перекликается с незаполненным фоном китайских пейзажей.

Еще один знаменитый цикл Тао – «Вспоминаю бедных ученых» – воспевает идеал бедности, идеал ухода от суеты – ухода не только от суеты городов, но и от привязанности к материальным благам. Любой китайский художник – будь то живописец или поэт – будет не привязан к миру материального, поскольку обращается к миру духовного. Причем уединение Тао: уединение не только внешнее (был чиновником, потом бросил службу, уехав с семьею в горы), но и уединение внутреннее. Он пишет:
Вдаль умчишься душой,
И земля отойдет сама.

И вот приходит в Китай эпоха Тан. Государство мощное, государство огромное – и эта мощь неизбежно накладывает свой отпечаток на искусство. Архитектура Танской эпохи монументальна, величественна и достаточно тяжеловесна, практически лишена каких бы то ни было украшений. Что мы встречаем в живописи эпохи Тан?

Перед нами – многолюдные пейзажи, написанные на золотом фоне, буквально перенасыщенные людьми, причем пропорции людей по отношению к природе нередко увеличены минимум вдвое. Разумеется, ни о какой пространственной перспективе речи не идет; конечно, путник, едущий выше по серпантину дороги, будет изображен меньше ростом, чем едущий ниже, но очень не намного.

И в архитектуре и в живописи танской эпохи мы видим отражение идеологии могучего государства, мы видим полное торжество человека, в известной степени, торжество материальности. Мы видим это даже когда смотрим на скульптуры танского Будды: мало того, что эти фигуры огромны, но и само выражение лица Будды – надменное и вызывающее в нас скорее чувство страха, чем духовную общность, призывает скорее к покорности, нежели к размышлениям.

В поэзии же в это время происходит совершенно противоположное. Поэзия развивает идеи Тао.

Здесь я упомяну всего лишь двух поэтов – Мэн Хао-жаня и Ван Вэя. Мэн жил на рубеже VII и VIII веков, и многие последующие поэты считали его своим учителем. Вот несколько цитат из него.
ПИШУ НА СТЕНЕ КЕЛЬИ УЧИТЕЛЯ И
Учитель там, где занят созерцаньем,
Поставил дом с пустынной рощей рядом.
Вдаль от ворот – прекрасен холм высокий.
У лестницы – глубоко дно оврагов...
Вечерний луч с дождем соединился.
Лазурь пустот на тени дома пала...
Ты посмотри, как чист и светел лотос,
И ты поймешь, как сердце не грязнится!
Так Мэн в своих стихах поднимает на новую высоту идущие еще от Тао идеи обретения себя в растворении в природе. Для него быть вместе с природой, достигать однобытия с природой – это способ сохранения сердца чистым. Судьба Мэна была похожа на судьбу Тао – он точно так же ушел с чиновничьей службы, предпочтя ей жизнь отшельника, жизнь бедную. Еще одно его стихотворение.

ПРОВОЖАЮ ДРУГА, НАПРАВЛЯЮЩЕГОСЯ В СТОЛИЦУ

Ты, поднимаясь, к синей уходишь туче.
Я на дорогу к синей горе вернулся.
Туче с горою, видно, пора расстаться.
Залил слезами платье свое отшельник.
У Мэна мы видим слияние образов души поэта и картины природы – здесь он сравнивает себя и друга с тучей и горой. Иными словами, мы подходим к тому, что возникнет позднее в китайской живописи, когда пейзаж будет не изображением природы, а отражением души художника, и в этом его высший смысл. Идея «природа и моя душа – одно и то же» очень ярко выражается в поэзии Мэна.

В VIII веке жил изумительный человек – Ван Вэй, совершивший настоящий переворот в китайской живописи (хотя это слово очень мало сочетается с духом и характером Ван Вэя). Он не держал экзаменов, не был чиновником, он ушел от городской суеты, жил в одиночестве...

Что же он сделал в живописи? Повторю: это эпоха Тан, время, когда на картинах прямо-таки бушует радость материального бытия – и в это время Ван Вэй создает монохромный пейзаж. Он первым в китайской живописи отказывается от цвета, он пишет только тушью. Его пейзаж – (впервые!) становится безлюден. Ван Вэй обращается только к миру духовному, миру запредельному, миру высшему, к тому, который невозможно постичь в суете. И поэтому, когда мы читаем стихи Ван Вэя, то очень часто встречаем образ запертой калитки его дома – поэт отгорожен от людей, ибо он наедине с Вечностью. Вот несколько примеров.
ОСЕННИЙ ВЕЧЕР В ГОРАХ

Весь день моросило в пустынных горах дотемна.
Небесная глубь вечерней прохладой полна.
Средь хвои сосновой слепит-блистает луна.
Прозрачно бежит по камням ручьевая волна.
Бамбук зашумел – возвращаются прачки с реки.
Лотос качнулся – рыбачьи плывут челноки.
Пусть отлетел аромат весенней травы –
На осень в горах со мной остались бы вы!

Непонятно, к кому из своих друзей он обращает эти стихи. Это сожаление о расставании с другом традиционно для китайской поэзии, но для самого Ван Вэя это не самый характерный образ.
ЗАВОДЬ, ГДЕ ЦВЕТУТ ЛОТОСЫ
Плыву что ни день по лотосы в утлом челне.
Остров велик. Допоздна замедляю возврат.
Толкаюсь шестом, не плещу, скользя по волне:
Боюсь увлажнить цветов червленый наряд.
Как важна эта бережность в обращении с природой – поскольку именно в природе для Ван Вэя заключен истинный смысл бытия и, как мы увидим в дальнейшем, не только для Ван Вэя.

Но почему был такой разрыв в танскую эпоху между живописью и поэзией? Причина в том, что художники-живописцы неизбежно должны были следовать идеологии эпохи, в то время как поэт, декларирующий уход от мира и действительно уходящий от него, был более свободен в своих духовных устремлениях, в своем духовном выражении. Поэтому столь различны в эпоху Тан образы живописи и поэзии.

Поэт Ли Бо – современник Ван Вэя, родившийся с ним в один год, но как несхоже их мировоззрение!
Белых волос тысячи три саженей!
Грусть ведь моя так бесконечно долга!
Я не пойму: в зеркале светлом и чистом,
Где я добыл иней осенний висков?

Стихотворение Ли Бо поражает нас масштабностью образов поэта, масштабностью его видения:

Из стихотворения «Провожаю друга» (тема традиционна, но как она выражена!):

Плывущие тучи – вот твои мысли бродят.
Вечернее солнце – вот тебе друга душа.
Душа друга уподобляется огромному вечернему светилу, мысли – тучам. Потрясает колоссальность образов Ли Бо, титаничность его переживаний.
ХРАМ НА ВЕРШИНЕ ГОРЫ
На горной вершине ночую в покинутом храме.
К мерцающим звездам могу прикоснуться рукой.
Боюсь разговаривать громко: земными словами
Я жителей неба не смею тревожить покой.
Поэт ощущает себя наравне с небожителями и, может быть, даже более величественным, чем они – он может потревожить их, в то время как они, похоже, нарушить его покой не могут.

Из стихотворения «Одиноко сижу в горах Цзинтиншань»:

Гляжу я на горы, и горы глядят на меня,
И долго глядим мы, друг другу не надоедая.

Поэт – наравне с мирозданием. И мироздание он воспринимает в грандиозных масштабах. Это эпоха Тан. И возникает вопрос: не является ли творчество Ли Бо отражением масштабности и монументальности этой эпохи? И, видимо, на этот вопрос мы должны ответить «нет». Поскольку, как уже говорилось, масштабность и монументальность искусства эпохи Тан – на плане физическом, это мир вещного бытия, в то время как мир Ли Бо – это мир духовный. И именно своим духом Ли Бо равен и, может быть, даже превосходит небожителей, ибо сила его переживаний, его чувств позволяет ему сравнивать себя и своих друзей с тучами и облаками. И все это в дальнейшем мы увидим в живописи. Но чтобы произошел переворот в китайской живописи, чтобы большинство художников восприняли и смогли выразить те идеи, которые как мы видим, существенно раньше были подготовлены в поэзии, необходимо было крушение Танской империи. И когда это крушение произошло – спустя несколько десятилетий на престол взошла династия Сун (X–XII вв.), – то в китайской живописи все решительно меняется.

Развивается то, что еще в VIII веке начал делать Ван Вэй – китайский  пейзаж становится монохромным. Пейзаж становится почти безлюден. Что означает «почти»? Люди из paннесунской живописи не исчезают, но они становятся микроскопически малы, и если в Танскую эпоху пропорции человека увеличивались, то в Сунскую эпоху они опять будут нарушаться, но в сторону уменьшения. 
Посмотрим раннесунские пейзажи.

Огромные горы, по размерам своим превышающие горы реальные. Подчеркивается бесконечность, безмерность далей – и вот тут мы и вспоминаем Ли Бо, вспоминаем его титанические образы. И это не материальный мир – невозможно в реальности увидеть горы в таком ракурсе. Это вид с птичьего полета, это уходящие вдаль пейзажи.

Человек оказывается ничтожно малым по соотношению с природой. Почему? Этому существует два объяснения. Первое: поскольку в раннесунскую эпоху художники впервые открыли для себя пейзаж в таком масштабе, природа потрясает их, и от этого они ее преувеличивают. Второе объяснение (на мой взгляд, справедливы оба, и они дополняют друг друга) заключается в том, что пейзаж – это не изображение природы, а отражение души, и это тяга к вечному, это преклонение перед вечностью и отсюда преуменьшение того, что относится к миру материальному.

Когда ранний северосунский период сменяется поздним южносунским, то происходит еще один переворот в живописи. Перед нами картины, изображающие одинокого отшельника – большая часть листа не заполнена. Это направление живописи получило название Ма-Ся по фамилиям художников Ма Юаня и Ся Гуя. Что же оно из себя представляло?

В южносунскую эпоху меняется размер картины. Пейзажи северосунских художников грандиозны не только по изображаемым видам, но и по своим размерам – это свитки более метра длиной. В южносунскую эпоху одной из любимых поверхностей, на которых писали художники, были веера. Картина становится маленькой.

На картине появляется человек, человек крупным планом. Но что это за человек? Это отшельник. Это одинокий отшельник, размышляющий на лоне природы о вечном. И взгляд его, как правило, устремлен в незаполненную часть листа – в небытие, в истинный мир, в мир Дао, не выражаемый зримыми образами. Вспомним стихи Тао.

Возникает и новый принцип построения композиции – диагональный, а точнее – крестообразный. Таковы картины Ма Юаня «Лунная ночь» и «Буря» Ся Гуя, где изображение занимает левый нижний угол, но взгляд скользит вправо и вверх – это взгляд отшельника, устремленный на луну, это взгляд зрителя, переходящий с охваченной бурей деревушки на выступающие из грозовой мглы горы.

Изощренная сложность композиции, кажущейся столь естественной, внутренняя наполненность пустого пространства делает картины Ма-Ся величайшим достижением китайской живописи.

В позднесунскую эпоху происходит слияние тех идей, которые выражались в поэзии еще раньше Танов и которые теперь пришли в живопись. Живопись конца сунской эпохи – это размышление одинокого отшельника о Вечном. И это и будет высшим взлетом китайской живописи. В дальнейшем китайским художникам останется только осваивать то, что им оставили мастера эпохи Сун. И эта тема – одинокий отшельник на лоне природы – станет в дальнейшем канонизированной.

Природа вторит состоянию души поэта и художника, приглашая нас к размышлению о Вечном.
С.Л. РЫКОВА
кандидат исторических наук,

Москва

ТРАДИЦИОННОЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЕ МЫШЛЕНИЕ КИТАЙЦЕВ

Китайские искусства развивались на основе фундаментальных принципов традиционной культуры, имевшей своими истоками древнюю натурфилософию, даосизм, буддизм и конфуцианство.

Художественное мышление китайцев изначально связано с их представлениями о мире, согласно которым все произошло из Единого – Дао. Иероглиф «Дао» переводится как «Путь», «Высший абсолютный принцип», «Природа», «Высший разум», «Логос». Дао выступает как порождающее начало, как закон всех вещей, посредством которого вещи рождаются и совершенствуются.

Эволюционируя во времени и пространстве, Дао разделилось на два Первоначала: Инь и Ян, которые породили Небо, Землю и Человека. В «Даодэцзин» читаем:

Небытие

Назовем началом Небес и Земли.

Бытие

Назовем праматерью всех вещей.

Итак, Небытие – источник жизни, мира, покоя, Пустота; оно не имеет формы и находится в постоянном движении – то Инь, то Ян. Именно Дао сообщает всему движение и пронизывает все сущее. Нет такого места внутри Великого Предела Вселенной, где бы не присутствовало Дао. Оно везде, в большом и малом, в возвышенном и низком.

Обратимся снова к «Даодэцзин». Существование и несуществование, бытие и небытие – две стороны одного процесса, они поддерживаются взаимно:
...в вечном Небытии
Стремись узреть потаенное,
В вечном Бытии

Старайся видеть предельное.
Оба они имеют один исток,
Но их различает имя...

Мудрый человек, согласно китайской традиции, не тот, кто обладает знанием, а тот, кто знает Дао и течет вместе с Дао. Иероглиф, обозначающий Мудреца – совершенного, благородного, – состоит из нижней части, означающей человека, который находится между Небом и Землей, и верхней, состоящей из иероглифов «ухо» и «рот». Мудрого слушают, когда он говорит, он принимает и отдает, находясь в гармонии с бытием и небытием. Мудрый человек действует, не вмешиваясь. Если достигает чего, то «не останавливается на этом и не считает это своим». Потому что, если не будешь «крепко держаться за совершенное, то не потеряешь его».

Человек, являющийся посредником между Небом и Землей, Движением и Покоем, Светом и Тьмой, между Инь и Ян, предназначен преодолевать разъединение. Эта идея наглядно предстает в иероглифе «Небо», состоящем из двух горизонтальных черт, означающих «два», то есть разделенность, и иероглифа «человек», который соединяет Бытие и Небытие в Единое.

В сочинении известного художника-пейзажиста X века Цзин Хао «Записки о приемах письма кистью» автор сопоставляет простое воспроизведение видимого, основанное на внешнем сходстве, подлинному произведению живописи, в котором присутствуют два главных качества: «ци» – одухотворенность, духовность и «юнь» – гармония, соразмерность, позволяющие художнику постичь подлинную правду, суть явления.

Максимальная близость с природой, слияние с ней, следование законам естественности понимались китайским художником как путь достижения высшего мастерства. В трактате Го Жосюя «Записки о живописи: что видел и слышал» – главном источнике по изучению истории и теории живописи эпохи Пяти династий и династии Сун (X – нач. XII вв.), говорится, что «циюнь», во-первых, качество врожденное и непознаваемое, во-вторых, оно доступно лишь людям высших нравственных качеств и, в-третьих, это свойства и произведения самого художника. Из этого следует, что основу творчества нужно искать не в овладении профессиональным мастерством, а внутри самого себя.

Китайцы говорят, что «одухотворенная гармония» проистекает из «вольных странствий сердца». Человек предназначен в своем творчестве соединять разделенное в целостное – не усилием воли, не при помощи ума, а через Сердце, которое является вместилищем Дао».

Иероглиф «сердце» выглядит как чаша, из которой выплескивается энергия. Эти же штрихи применяются в китайской живописи для изображения тычинок орхидеи. Поэтому он похож на сердцевину цветка, центр его раскрытия. Все, что в нашем языке является отдельными понятиями, в китайским соединено в одной идеограмме, которая переводится как «психика», «сердцевина» (в смысле квинтэссенции возможности любой вещи), «субъективное», «дух», «сознание».

В трактате средневекового мастера Лю Се говорится, что источник вдохновения заключен в сердце, в котором сосредоточен животворящий эфир ци, аккумулирована мировая сперма цзин, претворяющая себя в светлую духовность шэнь.

В древнекитайском философском трактате «Гуань-Цзы (V–III вв. до н.э.) сердце – это «дворец духа». Лишь при условии «омовения сердца» и освобождения от страстей дух возвращается в свое обиталище. В сердце находится своего рода «окно», открытое духовному пространству мироздания. Когда сердце «промывается», тогда осуществляются возможности, которые дает сущностное единство мира и человека, осуществляется связь духовных субстанций.

В китайском буддизме, в частности в школе Фа-сян, одной из систем виджнявады-йогочары, сердце является синонимом «сознания – сокровищницы», интегральной и высшей формы всех видов сознания.

Человек может постичь суть вещей, включившись в ритм сокровенного. Это своего рода самосовершенствование через ощущение вечного и преходящего. Приобщаясь к тому, что лежит за пределами мира вещей, человеческий дух включается в космическую эволюцию. Если «движение кисти следовало сердцу», то на свитке оставались отпечатки сердца.

Китайские учителя у-шу утверждают, что подлинное искусство открывается за пределами искусства, а истинное свершение таится в неосуществленном. Поэтому те, кто упражняются в воинском искусстве, заботятся о позах и надеются на физическую силу. Те же, кто постигает искусство дао, заботятся о питании энергии и поддержании духа, а раскрытие силы достигают через дух.

В традиционных «внутренних» направлениях у-шу практика осмысливалась как воспроизведение космического процесса творения вселенского потока жизни. Все идет по кругу и в круге, в соответствии с графическим символом Великого Предела – Тайцзи, внутри которого Инь и Ян, движение-разъединение, покой-соединение, олицетворяемые в образе «золотой нити, наматываемой на запястья».

Буддизм, естественным образом вошедший в традиционную культуру Китая, немало взял от даосизма. Наиболее популярной школой специфически китайского буддизма на протяжении многих веков являлась школа «чань» (на японском – «дзэн»). С ее расцветом связан и расцвет искусств в Китае в периоды Тан и Сун. Буддизм внес основополагающие принципы махаянского учения о единстве Нирваны и Сансары (Небытия и Бытия). Преодоление обыденного мышления, которому свойственна двойственность (дихотомные модели «субъект-объект», «Я-не Я»), использование медитации для проникновения в истинную природу вещей и явлений, слияние с ней особенно успешно применялись в искусстве каллиграфии и монохромной живописи, а также в боевых искусствах.

Чаньские адепты не признавали разницы между Нирваной и Сансарой, рождением и смертью, знанием и невежеством. Достичь «пробуждения», сатори, при помощи медитации – значит постичь свою изначальную природу, увидеть сокровенную суть вещей и осознать свою причастность ко всему сущему «Абсолютный покой – нирвана – есть настоящее мгновение». И хотя он в этом миге – этому мигу нет конца, и в нем вечный восторг.

Будда есть в каждом, потому что человек тождественен Абсолюту и является вместилищем неограниченных возможностей, раскрывающихся в процессе творчества. Как говорили мастера у-шу, в искусстве понять одно – значит понять все.

Простота, естественность, спонтанность, гармония – эти эстетические принципы не только стали неотъемлемыми чертами китайского искусства, но во многом определили и отношение к жизни. Сферой практики выступал не только конкретный вид творчества, но и вся сопряженная с ним духовная активность человека.

Искусства, вдохновленные школой чань, каждое по-своему, дают живое выражение тому свойству неожиданностей и мгновенности, которые присущи их видению мира. Мгновенные зарисовки картин или вдохновенные строчки стихов, неожиданные и быстрые повороты и движения в боевых искусствах – все это «путь мгновенного пробуждения». Это значит не только то, что сатори приходит мгновенно и вдруг, скорость как таковая здесь не имеет значения, дело в том, что чань (дзэн) есть освобождение от времени, «пробуждение к мигу».

Пожалуй, наиболее наглядно это проявляется в каллиграфии, которая является самостоятельным видом традиционного китайского искусства. Имена наиболее знаменитых каллиграфов Китая запечатлены в анналах истории и почитаемы до настоящего времени. Изображенные на шелке или бумаге иероглифические письмена (иногда это всего один иероглиф) ценятся знатоками и любителями живописи ничуть не меньше, чем картина или свиток с традиционным пейзажем. В китайском иероглифе много внутренней мудрости, он многозначен и многомерен, иногда он может рассказать целую историю, а иногда может представлять собой прекрасную картину. Приучая к образному мышлению, иероглиф соединяет в себе рациональное и иррациональное, представляя собой некую идеальную гармонию линий, гармонию высших начал. Поэтому практически до конца смысл его познать невозможно, а из всего набора значений выбрать нужное чаще всего помогает интуиция.

Приготовление туши служит для центрирования. Тушь в палочках кругообразно растирают на камне. В движении «туй шоу» (толчок руками) кисти рук двигаются по кругу, а все тело качается по отношению к этому кругу. Когда каллиграф готовит тушь, он также во всем теле происходит через аналогичный кругообразный процесс.

Приведу наставления мастера тайцзицюань Хуан Чжунляна своим ученикам: «Я держу кисточку кулаком Тайцзи, пустым, открытым, который ни напряжен, ни бессилен. Рука вторая держит кисть – покоящаяся рука, она не держит крепко и не застывшая. Когда я опускаю кисточку в тушь, все волоски должны быть мягкими, чтобы они образовывали острый кончик. Это подобно миллионам мыслей, встретившихся в одном единственном месте.

Когда кисточка готова, держите ее вертикально перед собой над бумагой. Черенок кисточки соответствует вашему позвоночнику. Он прямой, полый и эластичный, он – центр движения. Это начало. Ваше внимание точно в середине. Перед вами лежит лист белой бумаги. На ней ничего нет. Медитируйте над этим».

В древнем Китае носили одеяние с длинными широкими рукавами, которые могли размазать тушь по бумаге. Чтобы избежать этого, оба рукава крепко держали одной рукой и образовывали обеими руками круг. «Приближайтесь к бумаге в середине». Обычный порядок штрихов в китайской каллиграфии идет слева направо, скользит затем вниз и заканчивается справа внизу. В основном, это круглая форма, которая движется внутри площади квадрата. В Китае Земля графически изображается в виде квадрата, а Небо – в виде круга. Можно сказать, что посредством человека небесные письмена пишутся на Земле.

«Как движения в тайцзицюань, так и движения кисти должны плавно переходить один в другой. Если вы закончили последний штрих, – продолжает мастер, – сохраняйте движение, даже если кисточка покинула бумагу. Энергия штриха кисточки должна уйти в бесконечность и затем, колеблясь, паря, вернуться назад».

Спустя многие годы занятий каллиграфией, художник постепенно добивался ощущения центрирования и равновесия, начинал писать более бегло, связывать один штрих с другим, объединять, упрощать, опускать одну или две линии, но сохранять поток энергии. Делая все меньше и меньше пауз, он, наконец, скользил одним штрихом по всему иероглифу на одном дыхании. При этом подправлять или дважды проводить линию нельзя. Штрихи должны были идти, как идет ваша рука, а рукой должно двигать ваше сердце.

Живопись, поэзия, каллиграфия были близки во всем – в объектах изображения, манере исполнения, мировосприятии. На картинах нередко писались изречения, созвучные настроению изображенного на бумаге или шелке. Зачастую художник был поэтом, а поэт был художником.

В живописи гохуа использовались лишь черная тушь и лист белой бумаги, но настроение и духовный взор живописца создавали удивительные произведения. Считается, что начало монохромному направлению в китайской живописи положил Ван Вэй, живший при династии Тан. В нем удивительным образом соединились таланты поэта, художника и каллиграфа. Даосско-буддийское мировосприятие, стремление к отшельничеству и созерцательности способствовали духовному прозрению, новому осмыслению красоты Природы, передаче необозримых глубин живописных образов.

Мастера пейзажных композиций Сунского периода, продолжавшие и развивавшие в своем творчестве чаньскую традицию познания истины через интуицию, через внутреннее озарение, создавали картины, исполненные в жанре «шань-шуй» («горы-воды»). Они явились своего рода откровением для японских дзэнских монахов, путешествовавших в Китай и привозивших немало произведений сунских художников в свою страну. Трудно не согласиться с мнением японских исследователей, полагающих, что идея дзэнских садов Японии зародилась в значительной мере благодаря картинам мастеров сунского времени.

Неприступно возвышающиеся в туманной дымке горные вершины, громадные скалы, водопады, глубокие обрывы – мир горний; а где-то далеко внизу небольшое селенье, речушка, мостик, лодка – мир дольний. Маленькая фигурка человека, то ли странствующего монаха, то ли просто одинокого путника, взбирающегося по причудливо извивающейся горной тропе. Он уже высоко в горах, но путь еще долог, хотя суетный мир остался далеко внизу.

Символизм картины очевиден: это восхождение человека от мирской жизни к вершинам духа. Сосна, ветви которой рвет и нагибает ветер, символизирует жизнестойкость, водопад – вечное обновление. Где-то вверху, на скале, приютилась хижина отшельника, как символ определенной высоты в повседневных размышлениях человека, взращивания в сердце покоя и безмятежности. Еле различимый силуэт путника – художественный прием, призванный показать, что человек – неотъемлемая и гармонизирующая составляющая космической панорамы, как в композиции картины, так и в пространстве Вселенной. Через него, через трудный путь духовного самосовершенствования идет соединение Бытия и Небытия. Недаром, как гласит притча из «Чжуан-цзы», истинный художник перед тем как приступить к работе «снимал платье, садился, скрестив ноги, в позу медитации, отключался от суетного мира».

Многие художники и поэты в Китае, не говоря уже о мастерах у-шу, были монахами, становились отшельниками, желая очиститься от бренности земного бытия. Им открывались удивительные грани бытия на неуловимо тонкой, ускользающей грани между видимым и невидимым, тварным и нетварным, временным и вечным.

Небытие, Пустота, Ничто китайцу представлялось обителью Великого Дао – Пути Вселенной, средоточием сокровенного, источником всего сущего, красоты видимого и невидимого миров. Человек совершал духовное восхождение через Творчество, сочиняя стихи, рисуя картины, совершенствуясь в каллиграфии или в военных искусствах – в любой деятельности, способствующей внутреннему прозрению.
Ю.Н. Рагс
кандидат искусствоведения, профессор,

Москва

МУЗЫКА КАК ВЫРАЖЕНИЕ ВЫСШЕГО СМЫСЛА БЫТИЯ: ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ВОСПРИЯТИЕ МУЗЫКИ И НАУКА О НЕЙ

Известно, что социальные, а точнее, эстетические и художественные функции музыки весьма разнообразны. Это – красота и наслаждение красотой, это – выражение высокой нравственности; развлечение, лечение, активизация или снятие напряжения, художественное воспитание (особенно детей); музыка дает нам информацию для познания действительности и многое другое. Но наивысшей ее функцией является способность направить человека к Божественному началу, к высокой духовности.

Из всего этого богатства проявлений музыки нас интересует именно ее духовное содержание и попытки его осмысления не только в теории музыки, но и в художественной практике.

В этой обширной теме мы не имеем возможности коснуться таких интересных вопросов, как до конца еще не выясненное философское понимание «инобытия» (по Гегелю или, например, по Энгельсу) и различные толкования связанных с ним понятий, таких как «подсознание» (например, по Карлу Густаву Юнгу) или «интуиция». Оставим в стороне и получившие широкое распространение взгляды на карму, реинкарнацию и переселение душ. Все это, несомненно, актуальные темы для серьезных бесед о смысле жизни человека. Отметим только, что в русской духовной практике они обсуждаются с давних времен.

Обратимся непосредственно к той художественной практике, которая позволяет ежедневно, ежечасно совершать своеобразные переходы в сложный мир трансцендентальности, непознаваемого (по Канту – к априорным формам познания явлений). Хотелось бы обратить внимание на то, что стремление глубоко познать духовную сущность и смыслы музыкального искусства порождает серьезную проблему познания. Если музыканты и любители музыки творят, воспринимают, чувствуют, переживают духовность искусства, входят в трансцендентный мир – каждый по-своему, – то для исследователей по различным причинам многое в музыке остается закрытым и, по-видимому, закрытым навсегда. У отдельного человека и даже у всего человечества никогда не хватит ни сил, ни возможностей для научного, объективного познания того, что ему не подвластно.

Отметим, что у исследователей музыки фактически нет ни установок для анализа, ни соответствующего аппарата для изучения духовности в музыке как «объекта».

Сама логика научного познания требует от музыковедов многократного, многоуровневого членения целого на части. Таким образом, уже изначально «закладывается» противоречие внутри самого процесса познания духовности, так как духовность в принципе поделена быть не может.

От членения целого страдает больше всего познающий человек – сложилось так, что теоретики музыки уже давно отделены от композиторов и исполнителей: они теперь не импровизируют и не сочиняют; играющие или поющие музыковеды встречаются довольно редко. Так же давно разрушено было и единство самого музыковедения – теоретики отделены от других музыковедов – историков. С печалью замечаем, что теоретики отделены и от живого звучания и занимаются почти исключительно анализом нотного текста, именно в этом и заключается сегодня «научное исследование» музыки.

И еще нечто очень важное для нашей темы. То, что несет нам музыка, было с давних пор поделено на «форму» и содержание». Естественно, теоретики стали изучать преимущественно форму, потому что ее можно «увидеть», «ухватить» в нотном тексте, объективно изучить; содержание же остается неуловимым, оно слишком субъективно и хотя бы поэтому не может являться объектом изучения. Было сделано много попыток изучения «содержания»; но содержание как бы сопротивлялось, и попыток становилось все меньше и меньше. Тема исчезла сама собой.

С одной стороны, в познании музыки теоретики углубились и неизведанное: то, что осталось после всех этих членений, необычайно велико по объему и значению. Но, с другой стороны, это изучение не может вывести на проблему духовности музыки, так как духовность вне материального звучания, то есть вне музыки, вне искусства ее исполнения, – абсурдное понятие. Более того, если рассуждать логически, получается, что «отдельно взятая» духовность как объект познания вообще непознаваема или, что то же самое, такого объекта как бы не существует вообще.

Так что же скрывает от нас «содержание» музыки? Есть ли вообще проблема? Парадоксально, но факт – если мы захотим, мы его чувствуем, ибо в подлинных произведениях искусства отсутствие «содержания» вообще немыслимо. Поэтому это проблема научного познания содержания.

Большинство причастных к музыке убеждены: музыка, как и другие искусства, отражает действительность. Вот это отражаемое, говорят они, и есть ее содержание. Может быть, на этом основании можно будет разрешить нашу проблему, выявив и систематизировав все то, что «отражает» музыка, и таким образом описать, объяснить искомый объект? Такие попытки были еще в стародавние времена, встречаются они и сейчас. О функциональности музыки говорили пифагорейцы, Платон, Аристотель и другие; об аффектах – как одном из проявлений содержания – Дж.Царлино (XVI в.), Иоганн Маттезон (XVIII в.). В наше время аффекты исследовали Денеш Золтаи, В.Шестаков, можно привести также книги Н.Очеретовской «Содержание и форма в искусстве», В.Холоповой «Музыка как вид искусства», Л.П.Казанцевой «Автор в музыкальном содержании», работы новосибирского музыковеда М.Г.Карпычева, сборник статей Российской академии музыки «Вопросы музыкального содержания». Прогресс, казалось бы, налицо.

Очевидно, сама история музыки породила широко распространенное «отражательное» объяснение содержания музыкального искусства. Так, например, весь XIX век в Европе прошел под флагом программной музыки, которая сочинялась и исполнялась не только как непосредственное (разумеется, художественное) отображение чувств, эмоций, действий человека, отображение картин природы и т.п., но и как своеобразная иллюстрация к литературным и художественным произведениям. Один из ярчайших примеров – инструментальная музыка Ференца Листа: «Соната по прочтению Данте», «Mефисто-вальс», «Долина Обермана», си-минорная Соната для фортепиано (также с мефистофелевской программой), симфонические поэмы «Тассо. Жалоба и Триумф», «Прелюдии». Можно также вспомнить Гектора Берлиоза с симфонией «Ромео и Юлия», П.И.Чайковского с симфоническими поэмами «Манфред», «Буря», с 4-й симфонией и многими другими сочинениями, Н.А.Римского-Корсакова с его «Шехерезадой». Как много ярких образов и восторгов вызывали и продолжают вызывать эти произведения у любителей музыки!

Разумеется, эти образы и восторженные чувства обусловлены не столько броскими названиями пьес, сколько высокими художественными и духовными их качествами.

Казалось бы, альтернативы в понимании смысла музыки нет. Однако она появилась в том же XIX веке в виде теории Эдуарда Ганслика, изложенной в книге «О музыкально прекрасном». Выступая противником программной музыки, Ганслик выдвигал положение о том, что содержанием музыки является она сама – то, как она сочинена и исполнена. В литературе о музыкальной эстетике после Ганслика нам почти не удастся найти имен ученых и музыкантов, безоговорочно разделяющих взгляды венского мыслителя, но мы можем заметить, что композиторы, особенно в XX веке, все чаще и чаще стали отказываться от броских названий для своих творений. От этого, разумеется, музыка не стала хуже. За скупыми названиями пьес (номер, тональность пьесы, технический прием, использованный в ней, музыкальный жанр), например, у Белы Бартока, Пауля Хиндемита скрывается глубокое содержание их прекрасной музыки. И кажется, что снова возвращаются идеи великого И.С.Баха и других композиторов эпохи барокко. Прелюдии, фуги, каноны, контрапункты, сонаты, ричеркары – и более ничего в названии. Снова на первый план выходит многолетняя традиция сочинения, исполнения и прослушивания музыки.

Образованный и одаренный любитель музыки, обращающийся к такой «чистой», то есть непрограммной музыке, должен стать более активным в ее восприятии, включить всю свою фантазию, ему уже не нужны «подпорки» в виде броского названия. Слушая музыку, он стремится войти в мир высокой духовности, в мир горний, и через это глубже познать замысел композитора и исполнителя.

Получается почти как по Павлу Флоренскому, который в своем сочинении «Иконостас» призывает не разрушать целостность восприятия, целостность самой духовности (не выносить икону из храма, не отрывать ее от церкви, от людей, от каждения). Он пишет: «В художественном творчестве душа восторгается из дольнего мира и восходит в мир горний. Там она без образов питается созерцанием сущности горнего мира, осязает вечные ноумены вещей и, напитавшись, обремененная ведением, нисходит вновь в мир дольний. И тут, при этом пути вниз, на границе вхождения в дольнее, ее духовное стяжание облекается в символические образы – те самые, которые, будучи закреплены, дают художественное произведение»
.

Можно по-разному относиться к критике программности. Но стоит подумать и о том, что указание на конкретный предмет в названии пьесы или в объяснении может ее невольно принизить, приземлить. Вот что, например, писал ленинградский музыковед Ю.Кремлев (в книге «Фортепианные сонаты Бетховена») о второй части 8-й сонаты Бетховена: «...В т[актах] 24 и д[алее] слышны будто смутные отголоски раскинувшейся вокруг природы»
; подобное Кремлеву слышалось и в других сонатах; особенно много говорится о щебетаниях, чириканиях птичек в сонатах Бетховена. Спектр ассоциаций у Кремлева необычайно широк; в поисках объяснений музыки Бетховена он проявляет много фантазии. Да, действительно Бетховен любил природу (кто же ее не любит?), но все же трудно понять, что могли означать подобные «конкретности». Действительно, сказанное в таком духе о музыке принижает значение композитора.

Несомненно, описания «содержания» музыки нужны слушателям и особенно молодым музыкантам – они помогают созданию «образа»; однако в своих поисках «руководящей поэтической идеи», «образного содержания музыки»
, автор очерков нередко уходит от осмысления величия духовности музыки Бетховена.

Здесь нужно остановиться на еще одном важном вопросе. Не вступая в спор со сторонниками этого направления, все же не следует забывать о том, что роль музыкантов гораздо более глубока, чем просто отражение действительности, хотя бы и в художественной форме. Композиторы и исполнители также, каждый по-своему, познают музыку, изучают ее. И, конечно, их подходы разительно отличаются от подходов теоретиков. Кажется, никто из них не говорит об отражении действительности. Изучение музыки нужно им для сочинения, для исполнения. Самое же главное состоит в том, что они не объясняют музыку, а творят ее. Они творят для людей иной мир, отличный от нашей действительности, тем самым они как бы показывают, что у человека есть много неизведанных возможностей для своего совершенствования.

Если бы можно было «разговорить» музыканта-исполнителя, чтобы он как профессионал рассказал любителям об исполняемом им произведении, то он наверняка начал бы, как при концертном исполнении этого произведения, снова и снова «проживать» музыку от начала до конца. В отличие от музыковеда-теоретика, который обязательно стал бы выходить на обобщенные характеристики музыки (стилистические, жанровые и т.п.) или на анализ приемов изложения материала, его развития («вот здесь, например, – внутренний диалог единой цельной личности, а тут, напротив, – обнаруживается стремление к одномодальности»), наш музыкант не пропустил бы ни одной детали, говорил бы очень конкретно, показывая за роялем или на скрипке, «как это делается», эмоционально переживая весь ход развития. Но все это мы можем увидеть разве что на уроках исполнительского мастерства в консерватории (да и то не на каждом, потому что подобные уроки требуют вдохновения, необычайного волнения, особой атмосферы) – для своих учеников, для «посвященных». Потому что именно здесь творится высокая музыка, возникает высокая духовная атмосфера. Стороннему наблюдателю все это может показаться скучным и ненужным.

Музыкант вообще не будет изучать или учить произведение, если оно ему не нравится (лишь на конкурсах он должен уметь «преодолевать» себя и в этом плане). Положительная оценка произведения, душевный, эмоциональный отклик – вот начальный импульс для его творческой работы, которую он ведет, не жалея своих сил, вкладывая всю свою душу. В отличие от теоретика он специально учит произведение на память, причем так, что помнит все – от первой до последней ноты со всеми указаниями на штрихи, оттенки и т.п. Создаваемое и созданное запечатлевается у него гораздо глубже и по-иному. «Помнят» не только голова, но и руки. Важнее другое – помнит сердце музыканта, его душа, у которой не может быть такой холодности, рассудочности, которая так необходима исследователю. В процесс познания «включается» интуиция, вдохновение, а рациональное отступает на второй план. Поэтому ему в процесс познания-творения и «дается» духовность.

Знание формы разучиваемого произведения, аккордов, из которых оно состоит, и других теоретических вещей, конечно, не помешает музыканту-исполнителю. Но когда он занимается художественной отделкой пьесы и тем более, когда он ее исполняет на эстраде, он не думает, например, о том, какой аккорд и в какой тональности звучит в данный момент. Главное для музыканта – не теоретические закономерности, не правила, а то, что запомненное, проанализированное, познанное, пропетое им органично «вошло» в него, стало «своим».

Следующий этап – творение музыки. Оно неотделимо от познания. Музыкант теперь настолько владеет произведением, что может его как бы заново сотворить. Пальцы, память, зрение ему помогают. Но в отличие от органов чувств, душа не столько помнит, сколько творит. Творит те связи, которые в нотах не могут быть отмечены: нет таких слов, нет таких фраз, запись или, как сейчас говорят, «озвучивание» которых заменила бы музыку. Но эти связи очень важны – они оживляют, одушевляют музыку.

Точно воспроизвести записанное в нотах может и компьютер по соответствующей «умной» программе. Ошибок не будет, но и музыки не получится. Несмотря на то, что истинный музыкант, бывает, берет не те ноты, это не мешает ему выразить себя и вдохновить слушателей.

Что же творит музыкант? В соответствии с некоторыми теориями, он создает художественный музыкальный образ, то есть художественную целостность, которую воспринимающий развивает, конкретизирует и дополняет понятными ему ассоциациями.

Для нас важнее другое. Одаренный человек творит духовность и, таким образом, дает людям возможность прикоснуться к ней. Может быть, именно поэтому музыка привлекает любого человека. Привлекает «иной мир», который создается талантливыми людьми, одаренными от Бога. И хотя ноты одни, все же все играют по-разному. Композиторы и музыканты-исполнители поистине совершают духовные подвиги во славу тех людей, которых волнуют проблемы жизни. Ибо существо одарения состоит в том, что получивший этот дар не может жить по-иному.

Музыка нужна людям. Мы не можем с полной уверенностью сказать, для чего она им нужна. Также нам не известно, как люди приходят к музыке. Но она действительно необходима всем (во всяком случае, всем нормальным людям), ибо занятия музыкой – естественны, необходимы, как дыхание, как устремление к идеалу; можно сказать, что ее восприятие, ее творение – это волнующая, самая человечная деятельность, дающая надежды на разрешение всех наших проблем. Но такие объяснения мало что нам дают.

Все люди разные. Разные по своим умственным, физическим и духовным способностям, по своим склонностям, эстетическим потребностям, интересам, художественным вкусам. Поэтому и отношение их к музыке самое различное. С этим нужно считаться, и здесь нельзя никому ничего навязывать. С другой стороны, по этой же причине творчество не может быть одинаковым для всех; бывает, что творцы как бы приспосабливаются к возможностям и эстетическим запросам людей. Потому-то и музыка получается разная – и по своей направленности, и даже по своим качествам.

Опыт художественной жизни в любом человеческом сообществе свидетельствует, что нет музыки, которая не заслуживала бы внимания, или, другими словами, которую обществу следовало бы безоговорочно отвергнуть. Есть немало людей, пытающихся принять такую позицию, но от этого само искусство в конечном счете нисколько не страдает.

С другой стороны, нельзя с уверенностью сказать, что какая-то музыка бездуховна, а какая-то – высокодуховна, и нужно заниматься только ею. Говорящие подобным образом ставят себя вне общества, пытаясь свалить ответственность за недостатки вкуса у одних людей на кого-то другого, например, на композитора с исполнителем. Все мы должны нести ответственность за то, что многие люди не получают должного образования и воспитания и не имеют возможности развивать свои вкусы и способности. Лично на мой взгляд, сфера духовности не просто более возвышенна, чем наша жизнь, но и гораздо красочнее, интереснее, разнообразнее; она более многозначна, ибо насыщена различными связями. Это тот волшебный мир, к которому каждый стремится, но который не каждому доступен. Это – божественный мир. 

И все же по сложившемуся мнению принадлежащим к высодуховной сфере музыки считается лишь особый «сорт» музыкального искусства. Например, вся церковная музыка, а в светской музыкальной практике – композиции венских классиков, романтиков, некоторых отечественных композиторов. В последнее время сюда стали относить и музыку позднего барокко. Вся иная музыка, которая интересует «простых людей» и которая им доступна, или, наоборот, элитарная музыка, обычно объявляется бездуховной.

То, что мы называем высоким искусством, – на самом деле очень тонкий (но необычайно мощный по силе воздействия) слой, занимающий умы и души сравнительно малого количества людей. Говоря так, мы тем самым невольно признаем, что почти вся музыка (процентов на 99) – бездуховна. В соответствии с этим суждением, большинство композиторов и исполнителей автоматически переводится нами в разряд людей с очень низким художественным вкусом; к тому же мы тем самым признаем, что большинство слушателей или ничего не знает о шедеврах, или считает, что в них ничего интересного для них нет. Это – печальная картина, и она создана не Богом, а самими людьми.

Сказанное о проблеме познания духовности в сфере музыкального искусства, о музыке как о выражении высшего смысла бытия, разумеется, ни в коей мере не умаляет значения теоретического познания музыки и познавательной деятельности вообще. Просто это разные сферы творческой работы. Музыковед ищет объективные закономерности и на их основе дает объяснение музыке; но и он, конечно, тоже чувствует высокую духовность музыки. Композитор и исполнитель, тесно связанные с воспринимающей публикой, создают музыкальное выражение этой духовности – для них познание духовности неотделимо от ее творения.

Обозначенная проблема познания не является чисто музыкальной, но, без сомнения, в любой области искусства она воспринимается необычайно остро. При общем повышении роли объективного знания в сфере художественной деятельности главным всегда остается творческая направленность деятельности, а не знания о ней, ибо в искусстве никакие знания не могут заменить таланта, одаренности. Мы можем помочь развивать Божий дар, но если его у человека нет, то от знаний он не появится.

Для музыканта и для истинного любителя музыки обращение к высокодуховной музыке – это путь в Храм духовности. Но путь в Храм не прост. Как чтение молитвы не ведет обязательно к исполнению просимого, так и слушание церковной музыки еще не гарантирует автоматического одухотворения личности (я здесь обращаюсь к «Сборнику поучений Святых Отцов и опытных ея (молитвы) делателей» – к книге «Умное делание: о молитве Иисусовой»). Нужна настроенность на восприятие духовности.

Прекрасные мгновения прикосновения к высокой духовности как бы освящают нашу жизнь. Атмосфера концертного зала может способствовать нашим устремлениям. Ожидание встречи с прекрасным может сотворить чудо. И если эта встреча действительно состоится, то мы будем помнить этот Концерт всю свою жизнь. И повторим: «Потому чудесные факты красоты творчества так ценны для человечества. Мы видели, как творения искусства преображали человека, и никакое книжничество мира не может творить подобное»
.
А.В. Стеценко
Москва
ЗНАНИЕ ЕСТЬ ИСКУССТВО
Наша конференция проходит в период сложнейших испытаний для страны, в дни чествования Того, Кто учил бороться и побеждать в смутное время. Название моего сообщения «Знание есть искусство» взято из книги «Иерархия» Учения Живой Этики. «В красоте – залог счастья человечества, потому Мы ставим искусство высшим стимулом для возрождения духа. Мы считаем искусство бессмертным и беспредельным. Мы разграничиваем знание и науку, ибо знание есть искусство, наука есть методика. Потому стихия огня напрягает искусство и духотворчество. Потому чудесные жемчужины искусства могут, истинно, поднять и мгновенно преобразить дух»
.
Почему Великие Учителя называют знание искусством? Что есть искусство? Почему Учителя и великие подвижники придают ему такое большое значение?

«Познайте истину, и истина сделает вас свободными», – этими словами Великий Учитель Света две тысячи лет тому назад заложил основное содержание и направление жизни человека в новой эре. Три магических слова – Познание, Истина, Свобода – до сегодняшнего времени не дают успокоения человечеству.

Мы хорошо знаем, что любая деятельность человека начинается с процесса приобретения знаний, то есть по-знания. Этимология этого слова говорит нам, что процесс накопления знания непрерывен, так как поверх каждого знания существуют новые, более высокие знания. Вот что говорится об этом в «Словаре русского языка» С.И.Ожегова: «По (предлог) указывает на поверхность, где что-нибудь совершается. Указывает на вид деятельности или область распространения деятельности <...> служит признаком связи, отношений»
.

Таким образом, по-знание заключает в себе действие, связанное с усилием вывести сознание человека из притяжения его обычного круга и устремить сознание пo-верх обыденности. Но поверх всего земного только небо, уходящее в своем сиянии в Беспредельность. Следовательно, в понятие «процесс познания» заложен результат добывания кристаллов знаний при условии нерушимого союза неба и земли.

В глубокой древности этот союз был прочен и нерушим. И уже в те далекие времена искусство было явлено человеку как первоначальная и основная форма энергообмена с Надземным Миром.

Так что же такое искусство? Почему все Учителя и великие мыслители, которые продвигали и продвигают нашу эволюцию, творили в энергетическом поле искусства? Почему один из них – Н.К.Рерих, певец и воин Красоты нашего столетия, проложил для нас ступени к осознанию великой силы искусства?! Нам знакомы его напутствия: «Познание чуда искусства открывает врата в царство Красоты», «Осознание Красоты спасет мир», «Красота есть одеяние Истины». Следовательно, через Знание и Красоту мы открываем в себе Свет Истины, который ведет к Свободе духа.

Понятие искусства тесно связано с платоновским учением об Идее. При помощи искусства сознание человека освобождается от рабства «идей неподобия» и становится на путь познания «первообразов» через «идеи подобия». Один из величайших философов нашего столетия П.Флоренский в своей замечательной статье «Иконостас», которая по праву может считаться одной из вершин русской научной мысли, проникающей в суть искусства как способа познания инобытия, писал: «...Плод дел Света – есть искушение, или исследование... воли Божией, то есть онтологической нормы сущего. Это есть изобличение всего, то есть познание несоответствия дольнего мира его духовному устью – его идее. Его Божественному лику, – и изобличение это делается светом»
.

В книге «Аум» сказано, что «существует два пути: путь расчленения и путь синтеза»
. Наш плотный мир и есть мир расчленения, мир противоположностей. Другими словами, следствием расчленения явились мир очевидный – недолговечный, иллюзорный, который стал обычным для сознания, и мир действительный, но скрытый плотной иллюзией очевидности. На самом деле все, что окружает человека, есть действительность, которая вследствие искаженного восприятия превращается в иллюзорный, искусственный мир, но чтобы Свет выполнил свою великую миссию и рассеял тьму, его необходимо прежде всего допустить в сознание, а этому всегда предшествует открытие затворов сознания, которое производится изнутри. Вот это внутреннее пробуждение устремления к Свету и осуществляется искусством. «В этом, – говорит Е.И.Рерих, – его главное и величайшее значение»
.

Разнообразны формы проявления искусства. Но все они являются надежными проводниками высшей энергии. Б.Н.Абрамов называет искусство «великим проводником Духа Утешителя»
. Но, с другой стороны, искусство мы можем назвать крыльями для души. Согласно Платону, эти крылья поднимают лучшие стороны души до полей Красоты, где они питаются энергией для наполнения мощью.

«Сколько ни есть высоких искусств, все они, – говорит он, – кроме того нуждаются в тщательном исследовании природы вещей возвышенных. Отсюда, видимо, как-то и проистекает высокий образ мыслей и совершенство во всем»
.

То, о чем писал Великий Мыслитель двадцать четыре столетия назад, сегодня, благодаря Учению Живой Этики, становится доступно для нашего познания. Учение Жизни снимает покровы с действительности. Исчезает вакуум одиночества, ибо сегодня начинают открываться затворы сознания. Значительно расширились рамки творчества. Труды целого ряда философов и ученых XX столетия в лице великой семьи Рерихов, П.А.Флоренского, В.И.Вернадского, Н.А.Бердяева, К.Э.Циолковского, Л.В.Чижевского, а из наших современников – Д.С.Лихачева, Л.В.Шапошниковой внесли огромный вклад в формирование истинно научной картины мира, и это является одним из проявлений высшего творчества на земле, а значит, высоким искусством. Точно так же творцов-художников, музыкантов, писателей и поэтов можно по праву считать философами.

Используя знания Учения Живой Этики, можно утверждать, что сознание человека не является местом рождения идеи. Но человек является ее соавтором, потому что он облекает идею в форму материи мысли и окончательно выявляет ее в плотные формы.

Насыщенная энергией Надземного Мира, аккумулированная энергией сознания человека, каждая вещь, получающая свое рождение на земле, несет в себе энергетику двух миров и, по существу, является каналом взаимодействия и обмена энергиями между ними.

Каждое произведение, в известной степени, является экраном, на котором отображаются образы иных миров, уловленные сознанием человека-творца. Но поскольку человек – владыка своего микрокосма, то здесь вступает в силу закон соответствия: подобное притягивает подобное. С.В.Рахманинов по этому поводу говорил, что слушатель музыки должен быть соответственно подготовленным. Другими словами: сознание человека видит и слышит только то, что хочет и может слышать и видеть.

Возьмем, к примеру, «возможность слышать». В многомиллионной Москве не так уж много концертных залов, где вы можете послушать хорошую, классическую музыку. А теперь представим себе все то, что звучит на остальных открытых и закрытых площадках, добавим сюда многочисленные каналы радио и телевидения и задумаемся, какая агрессия ритмов обрушивается на психику человека. Можно без особого труда определить, из каких слоев ноосферы (по мысли Вернадского «добро» и «зло» – результат воздействия ноосферы) прилетает к музыкантам такая «муза».

Тонка и незаметна граница между «добром» и «злом» – и пролегает она не где-нибудь, а у нас в сознании. Искушения подстерегают нас на каждом шагу и для того, чтобы человек справился с ними, ему и дается возможность познать Красоту Высших Миров через искусство.

Задолго до нашего смутного времени в энергетическом поле искусства лучшими его творцами производилась величайшая работа – творение и накопление Культуры Духа. Невидимые Силы Высших Миров заботливо пополняли духовную сокровищницу нашей культуры, зная о том, как сильно она нам будет нужна для возрождения нашего духа.

Достаточно вспомнить Достоевского и Толстого, Рерихов, Рахманинова и Скрябина и многих, многих других. Сотворцы Света, кто-то в большей степени, кто-то в меньшей, были объединены одним призывом – к творчеству Красоты. Но зрячие не увидели, а имеющие уши – не услышали. Как не увидели и не услышали ранее данные произведения Высокого Искусства: древние Веды, Учение Будды, Красоту Мысли Платона, Заветы Христа и многие другие творения Великих Учителей.

Заканчивался XIX век. В 1897 году в Петербурге была впервые исполнена первая симфония Сергея Рахманинова, дирижировал оркестром А.Глазунов. Симфония успеха не имела и была «похоронена» до 1945 года, прежде чем прозвучала второй раз. По официальной версии причиной провала симфонии было неудачное исполнение, а также молодость и неопытность автора. Вот что сам Сергей Рахманинов писал об этом Асафьеву в 1917 году: «До исполнения симфонии был о ней преувеличенно высокого мнения...». Однако А.Глазунова нельзя назвать неопытным дирижером. Так в чем причина? Мне кажется, что сегодня, с вершины накопленного страной горького опыта, стоит внимательно прослушать первую симфонию Сергея Рахманинова и обратить внимание на те мыслеобразы, которые она вызывает, сравнив их с нашей историей и настоящим временем.

Сказать о музыке и не сказать о Скрябине было бы непростительной ошибкой. Исследования творчества Скрябина Андреем Ивановичем Бандурой представляют большой интерес, в этом все мы вчера убедились. Материал им собирался буквально по крупицам из разных уголков мира, где осталось хоть какое-то воспоминание об Александре Скрябине. Хочу лишь дополнить, что Александра Николаевича Скрябина выделяет сознательное отношение к музыке. Под этим следует понимать не только то, что Скрябин был убежден в действительном существовании видимых им образов и услышанной Музыки Сфер. Он искренне верил в могучую силу искусства.

Знание – Свет, а потому и Сила. Учителя Света постоянно напоминают нам о том, что «Знание – есть фундамент Нового Мира». И когда мы говорим, что «Знание знанию рознь» (тоже слова из Учения), то здесь следует понимать другую противоположность высокого знания, так называемое знание земной жизни. Одним словом – знанию противостоит невежество. В Учении Жизни мы встречаем древнее выражение: «Мудрость земная есть вражда против Бога». Мне кажется, в этих словах чувствуется трагизм стремления «мудрости земной» нарушить связь небесного и земного, тонкого и плотного.

Недавно по каналу «Культура» был показан фильм о художнике Кустодиеве. Многое восхищает в этом человеке: широта таланта, которым он был щедро одарен природой, несгибаемая воля, которая превозмогла болезнь и позволила художнику заниматься любимым делом. Но бросается в глаза неприкрытый трагизм души, которая, с одной стороны, восхищается красотой окружающей природы, а с другой, обращается, в основном, к картинам мещанской жизни. И как свидетельствует сам художник, эти образы не навеяны ему натурой земной, а просятся к выявлению сильным внутренним устремлением. Уходящий безвозвратно мир «сытости» земной цепляется за любую возможность к проявлению.

Совсем противоположна живопись Николая и Святослава Рерихов. Чудное древнее слово «живописец» – живое писание! Раскрывая перед нашим зрением образы Красоты Небесной, Николай Константинович Рерих открыл нам путь к познанию Высшего Мира.

Зрение и слух – те органы чувств у человека, которые принимают самое непосредственное участие в формировании нашего сознания. Не зря Великие Учителя говорили о «слепых» и «глухих». Можно сделать интересное наблюдение о том, как исторически развивались изобразительное и музыкальное искусство. Уверен, здесь исследователь может найти много интересного и поучительного. «Смотреть недостаточно, надо именно видеть. Изобразительное искусство и учит тому, чтобы уметь наблюдать и отмечать все оттенки тонов или красок, или формы. Без обостренной способности видеть как может работать художник или слышать певец или композитор? Искусства учат упражнять и обострять чувства слуха, зрения, ритма и чувство прекрасного – словом, все способности человека, и в этом их величайшее значение»
.

Мы знаем из Учения Живой Этики, что одной из главных задач эволюции является преображение самого человека, его внутреннего мира. И величайшая роль в этом принадлежит искусству. Только в энергетическом поле Красоты человек может получить те знания, сила которых позволит ему вырваться из замкнутого круга обыденности и устремиться к Свету действительности.
Л.В. Янковская
член Союза композиторов РФ,

старший преподаватель Иркутского государственного

педагогического университета,

Иркутск
ЖИВЫЕ КАМНИ ДУХОВНОГО ХРАМА
К вопросу об эволюционной роли музыкального духотворчества

«Краеугольные Камни Великого Храма должны быть прочны, – читаем мы в «Учении Храма». – Эти живые камни не что иное, как чистые души, объединенные, сгармонизированные и скрепленные единой эволюционной Божественной целью». Искусство в целом и музыка, в частности, по моему глубокому убеждению, есть как раз один из наиболее реальных путей создания такого духовного объединения. Думается, у каждого из нас сохранились собственные яркие впечатления о силе воздействия такой музыкальной речи. Не случайно известный немецкий филолог и философ XIX века фон Гумбольд определял сущность языка как созидающий процесс. «Язык есть не продукт деятельности (Ergon), а деятельность (Energeia)», – писал ученый в своей работе «О различии строения человеческих языков и его влиянии на духовное развитие человечества». Но если речь может быть легко расчленена на минимальные кодовые единицы, музыкальное сообщение такого членения не допускает. Сама единица музыкальной речи многомерна, поскольку имеет, как правило, не менее четырех параметров (высота, длительность, сила звука и тембр). Следовательно, в процессе музыкального восприятия сознание слушателя получает реальную возможность проявления аффекта синестезии, а также кинестезии, что позволяет назвать музыку одним из «универсальных психологических знаков человечества» (П.А.Флоренский). Б.Н.Абрамов называл музыку «огнем в форме звуков». Сколь же точным и бережным должно быть употребление этих мощных сил, и сколь ответственна задача, стоящая перед тем, кто имеет эту силу в своих руках!

В связи с этим данное сообщение предлагает к рассмотрению ряд процессов, происходящих в организме человека в момент восприятия высокой музыки. Автор считает, что они имеют важное практическое значение, содействуя преображению негативных свойств, а также очищению звукового ландшафта как страны, так и планеты в целом.

Известно, что духовные аспекты музыки проецируются на высотные и временные отношения, порождая определенные звуковые структуры. Это позволяет, при необходимости, конкретизировать процессы исторической эволюции музыки, которая находится в глубокой взаимосвязи с всеобщим историческим процессом.

Однако взаимосвязь эта не прямолинейна. В докладе Л.В.Шапошниковой мы слышали о профетических возможностях искусства (поэзии – в особенности). Музыка, в свою очередь, также способна не только провидеть, но, в определенной мере, предрешать будущее. Например, английский музыкант и исследователь С.Скотт считает, что именно музыка подготавливает смену исторических эпох
. Думается, в этом одна из главных сил искусства – строить будущее, наполняя сознание его образами и магнитно привлекая к нему духовные устремления людей.

Что касается языка музыкальной науки, то он столь же точен и сложен, как и язык любой другой научной системы. Так, шумеро-вавилонская цивилизация уже во II тысячелетии до н.э. достигла познания числовой и пропорциональной природы звука и интервала и создала музыкальную систему, которая в дальнейшем получила название «пифагорейского строя». Осознание космологических свойств звука позволило Древнему Востоку отождествить слух с разумом и почитать музыкантов наравне с царями. Необходимость обращения музыкальной науки к числу, мере, симметрии, а значит, к Гармонии и Ритму различных уровней, определяется универсальными значениями тех закономерностей, звучащими выражениями которых является Музыка. Ведь она создается по самым высоким законам пропорции и гармонии и напрямую являет те действующие силы, которые осуществляют творение. Это прежде всего – энергия гармоничной звуковой вибрации. А музыкальные числа (иначе, интервальные отношения) являют собой обобщенные структуры сознания, что и позволяет определить музыкальное произведение как сложнейшую систему числовых отношений или, иначе, звуковую структуру наивысшего порядка, где, как в живом организме, красота целого реализуется через согласование множества иерархически расположенных уровней. И главное в этой системе то, что в музыкальном произведении, которое считается истинно прекрасным, его эстетические качества являются центром, как бы «сердцевиной его сущности»
. Концепции гармонии мироздания и гармонии искусства развиваются в тесной взаимосвязи, но именно в музыке уровень ее совершенства непременно означает и высшую степень этико-эстетической наполненности. Тут в распоряжении автора оказывается немало действенных способов этического воздействия на слушателя, например, эмоциональное сопереживание, которое моделирует аффекты сострадания и любви – центральные этические категории. Достаточно вспомнить духовную музыку, например, «Страсти по Матфею» Баха, «Реквием» Моцарта с его Лакримоза, чтобы отметить: этически спасительная миссия музыки заложена в самой ее природе. Кроме того, в сознании человека возникают и пространственно-временные представления, куда входят звуковысотность, метроритмический уровень и архитектоника целого. Таким образом, в музыке реализуется особый трехмерный (а иногда и более) мир, в котором начинает осознавать себя слушатель.

Более того, музыка, соединяясь с силой восприятия слушателя, формирует не просто психологические конструкции, но живые одухотворенные формы, становясь языком души. Видимо, не случайно мелодии в прошлом назывались «созданными Богом существами», ибо только одухотворенная система может породить одухотворенный объект, так сказать, «живую душу». Иногда эти формы становятся видимыми, поскольку близко соприкасаются со стихийными силами. Вот простой пример: после операции болгарская прорицательница Ванга Димитрова окончательно потеряла зрение. Живя в Доме слепых, она стала играть на фортепиано и через звуки «увидела» мир – цветы и звезды, солнце и небо. Так проявились в ней способности к музыкальному духотворчеству
. Огонь возжигает огонь, сила музыки пробуждает его в каждом человеке, так возникает духоформа, о которой в «Учении Храма» говорится, что она «может вращаться в ауре иной планеты столетиями»
. И однажды, вернувшись в материю, «станет кристаллом или растением, затем животным или человеком»
. В связи с этим можно вспомнить, что речь идет о духовном огне, средоточием которого является сердце. Наша физическая наука доказала, что в процессе горения в ограниченном пространстве самопроизвольно возникают другие центры горения, то есть рядом рождается новая энергия того же качества. В этом видится еще одно подтверждение истинности слов преподобного Серафима Саровского: «Радость моя, стяжи мир в душе своей, и вокруг тебя спасутся тысячи». В одном из номеров журнала «Мир Огненный» искусствовед Е.П.Маточкин пишет, что человек «способен с помощью своей воли сформировать особенно эффективные торсионные поля». Одухотворяя материю, музыка, в свою очередь, также способствует эволюционной задаче и, создавая сердечную связь с фокусом Света, вводит нас в мощный ток Космического Магнита.

И здесь мы касаемся важного момента, связанного с музыкальным духотворчеством. Мир, в котором творит мысль, творит дух, тонок и всеобъемлющ. И творческий труд в этой сфере гораздо ответственнее, чем в мире плотном, физическом. А в музыке, где этическое начало является основополагающим, особое значение приобретают нравственные качества композитора и исполнителя. В наше время это весьма актуально, ибо полная безответственность за индивидуальное духотворчество подвела мир к границе, где происходит незаметная подмена добра злом, морали – ее отсутствием, что уже является, на наш взгляд, проблемой государственного масштаба. Вот что говорит композитор, осознающий силу и значение музыкального языка, наш современник Арво Пярт: «Идеальная полифония – это непрерывная молитва. Смирение – самая глубокая сила человека. Надо уметь слушать тишину (тишину сердца. – Л.Я.), тогда можно встретиться с Милостью, с Мистерией, с Богом». И это действительно так, ибо человек в момент концентрации становится тем, на чем концентрируется.

Литература есть, по сути своей, проекция мысли вовне на уровне мышления (манаса); язык поэзии владеет средствами создания такого образа, который выходит за рамки смыслов, поддающихся расшифровке. Поэты – это, в большинстве своем, звукозаписатели, заклинатели, владеющие глубинной энергией слова. Музыка затрагивает еще более высокие пространственные энергетические слои, звучащие на уровне буддхи. В этот момент сама глубина погружения сознания и как бы растворение в воспринимаемом явлении открывают художнику сверхглубины, сверхцвета и сверхзвуки. Благодаря погружению в музыкальный образ, человек забывает себя, исчезает как личность. И тогда замолкший астрал позволяет услышать великий ритм жизни, воплощенный в музыкальном звуке. Втягивая в себя информацию и преобразуясь, сознание слушателя получает новый, более высокий уровень вибраций, причем без малейшего насилия над свободной волей индивидуума, тогда как слова и буквы сопротивляются стяжению в единый центр, как бы дробят реальность на множество классов, обозначенных лингвистическим знаком, что требует постоянного возвращения сознания к определенным смысловым уровням.

«Движения сердца (страсти, зависть, надежда и страх), что так угнетают людей, могут довести до болезни, – пишет Мейбл Коллинз, – и даже до безумия <...>. Люди не знают, что каждая капля их крови может быть изменена в своей природе и стать частью их духовной сущности. Не знают, что от них зависит это преображение»
. Позволим себе добавить, что именно высокая степень музыкальной гармонии может стать незаменимым подспорьем на пути эволюции сознания, производя его, повторяю, без насилия над свободной волей человека.

На данном этапе исследований музыкального воздействия на человека особо желательно тесное сотрудничество искусства и науки, в частности, биологии, медицины, физики, ибо здесь мы затрагиваем проблему оздоровления организма, очищения его от нежелательных накоплений (недаром же Пифагор называл музыку «медициной духа»). Если мы пристальнее вглядимся в механизм музыкального воздействия, то обнаружим, что буквально каждый элемент имеет решающее значение. Мелодика (мелос) воспроизводит определенный аффект (например, радость или восторг), либо необоримо погружает в бесконечно длящийся поток музыкальной медитации. Также и ритм, который есть суть и жизнь любого произведения искусства, воссоздает различные типы дыхания, либо моделирует его задержку, как бы своеобразный уход от моторики жизнедеятельности. Например, если за минуту в произведении проходит девять фраз (как в романсе Полины из «Пиковой дамы» Чайковского), то такой темп дыхания соответствует состоянию грусти; порывистое, трепетное дыхание музыкальных фраз моделирует состояние взволнованности
. А вот русское протяжное пение, где используется так называемое «цепное», незаметное дыхание, несомненно, вышло из модели церковного песнопения с его особо удержанным (по типу логического) дыханием, способствующим погружению сознания в молитвенное состояние. Следует отметить, что присущая музыке абстрактность образа облегчает его трансформацию в духовную мыслеформу, отказ от слова и движений позволяет накапливать пространственный огонь, а упомянутый восторг и «радость сердца дают те энергии, которые питают наше тонкое тело»
. Как тут не вспомнить рекомендацию, часто звучащую в Учении Живой Этики: «особенно нагнетать сердце, ибо оно в своей мощи может трансмутировать мышление»
. «Сердцем человека» называл музыку Р.Вагнер, автор дивного «Парсифаля» и не менее удивительного «Лоэнгрина». И вот что особенно важно: именно энергия сердца в состоянии растворить отложения империла в организме.

Процесс вхождения через музыку в резонанс с гармонизирующей вибрацией, близкой основному тону 1 данного организма и благотворно влияющей на организм человека в целом, позволяет создать предпосылки выздоровления от самых тяжелых заболеваний. Хотелось бы привести пример такого оздоровления. Французский музыкант Фабьен Маман, специалист в области биоэнергетики, основатель французской Академии звука, цвета и движения, в процессе совместной работы с биологом Э.Гримом установил, что звучание определенной ноты влияет на изменение не только цвета, но и формы клетки крови. Оказалось, что нота «до» заставляет клетку крови вытягиваться в длину, а нота «ля» оказывает сильное воздействие на клетки раковой опухоли. Существуют слайды, запечатлевшие этапы преображения раковых клеток, которые были засняты с интервалом в 60 секунд во время воздействия на них звучанием ноты «ля». На слайдах видно, как постепенно разрушались раковые клетки. Ф.Маман теперь мечтает о проведении глобального эксперимента, в котором бы в течение часа по радио и ТВ передавали бы звучание ноты «ля»
.

Хотелось бы отметить, что именно музыка, которую мы называем классической, заставляет резонировать внутренний камертон человека (слово «камертон» в переводе – индивидуальный тон), изменяя направления вибрационных волн и создавая определенную форму субстанции внутри аурической сферы, то есть так, как это бывает, например, при свершении доброго дела (Порфирий Иванов: «Творя добро, ты растворяешь зло!»). Подобным образом и музыка, гармонизируя атомные, молекулярные вибрации человеческого существа, способствует превращению материи в ее изначальное духовное состояние.

Попутно можно заметить, что углерод – основа нашего физического тела – входит также (причем в значительных количествах) и в состав токсических веществ, возникающих в нашем организме в результате неправильного образа жизни, вредных привычек или действий (отложение империла лишь одна из форм их проявления)
. На помощь вновь может прийти музыка: духовное устремление, которое возникает в момент восприятия или исполнения музыки, погружает сознание в этот преобразующий, благодетельный поток, мягко освобождая, очищая сосуды от негативных накоплений. Так «готовятся сосуды» (по слову Христа) для принятия новых духовных сил. Подобные очистительные процессы подготавливают появление нового человека – служителя Света. «Здоровье есть состояние совершенного ритма и тона» – считают в Индии и с помощью необходимых для этой цели ритмов приводят циркуляцию крови к определенной скорости.

По мнению знаменитого индийского музыканта Хозрата Инайат Хана, «обрести духовность – значит осознать, что вся Вселенная – это одна симфония, в ней каждый индивидуум является «нотой», и его счастье в том, чтобы стать в совершенстве настроенным на гармонию Вселенной»
.

Музыка есть энергия, музыка есть молитва, которая поддержит всякого, кто к ней обратится. Но музыка – это еще и Любовь. Она дает человеку духовность и иммунитет, ибо соединяет его с изначальными силами жизни. «Закон созвучия управляет миром, – читаем мы в «Гранях Агни Йоги». – Гармония, или взаимодействие всех органов тела, основана на этом законе. <...> То же созвучие выражается и в химических реакциях элементов Менделеевской шкалы»
. Чем выше сферы, тем полнее созвучие, согласие, любовь, тем явственнее музыкальность процесса или облика. Кстати, великий Платон считал музыкальным не только того, кто сумел овладеть игрой на инструменте. Великий мыслитель особо выделяет соответствие, согласованность внутреннего и внешнего в человеке, его слов и дел. Продолжая мысль, можно назвать истинно музыкальными и те великие духовные Учения, которые из века в век призывают человечество к согласованности и единству мысли, слова и дела. Энергия музыкального духотворчества оказывает значительное воздействие на различные уровни восприятия, что иногда приводит к весьма неожиданным результатам.

Известно, что протяженность времени и пространства измеряется прежде всего нашими впечатлениями. Музыкальное пространство, удерживаемое композитором сознательно в одном избранном аффекте, может расширять это пространство-время, а следовательно, и чувство до параметров практически беспредельных, как бы устанавливая собственную систему его измерения. Вот почему так сильно воздействует на слушателя органная музыка, ведь по традиции она выдерживается в одном аффекте, подолгу сохраняя ту или иную энергоинформационную парадигму. Не имея возможности подробно рассмотреть сейчас силу и направленность различных аффектов в музыке, скажу лишь, что активное, целенаправленное использование в композиторской и исполнительской практике лексических формул, семантических структур для выражения музыкального аффекта «высокой любви» принесло бы заметную пользу в процессе духовного совершенствования. Достаточно вспомнить лирику Дунаевского и Соловьева-Седого, чтобы выделить целый набор музыкально-лексических формул, великолепно передающих задушевную сердечность и простую любовь. Думается, старшее поколение утверждает не без основания, что эта музыка в немалой степени способствовала выходу России из кризисного времени, как экономического, так и военного. Но ведь и нам необходима сейчас именно такая музыка, поскольку очищение жизненного пространства и его гармонизация – главная задача искусства нашего времени. Жаль только, что оно (искусство) зачастую весьма далеко отходит от своего предназначения, создавая хаотические, бесформенные звуковые массы, порождающие тягостную атмосферу, с которой приходится бороться «подручными средствами» буквально каждому из нас. Ведь и в этом случае музыка резонирует с внутренней духовной сущностью человека, затрагивая (возможно, хорошо скрытую) сферу негативных эмоций и угнетая сферу позитивного настроя. Как говорил Суворов:

«Душа – все равно что пламя, которое надо поддерживать и которое угасает, если не разгорается все сильнее». Следовательно, необходима система, которая поддерживает духовное устремление человека. Специалисты считают, что музыка является одной из наиболее действенных систем такого рода. Во-первых, она развивается на основе логических приемов мышления, формируя его четкую, устремленную направленность. Учит самому процессу проживания определенных этапов духовной жизни в момент исполнения или прослушивания музыкального произведения. Слушая музыку Бетховена, каждый может как бы «прожить» этап преодоления препятствий; расцвет чувства сердечности, любви, этапы его развертывания представлены в музыке Шопена, Чайковского, Рахманинова. Произведения гениального Александра Скрябина помогают войти в поток духовного устремления, ощутить момент достижения вершины, цели своих исканий. Так происходит незаметное, но действенное перенесение сознания в будущее, то есть «образование магнита» через ритм неуклонно повторяемого устремления («Мир Огненный»). Овладевая путем углубленной концентрации в момент творчества явленными ему стихиями, художник умело распределяет их в пространстве создаваемого произведения, вызывая резонанс соответствующих сил в организме слушателя.

Ритм, несомненно, является основным формирующим началом музыки, ибо сам в себе способен содержать художественную информацию, так называемую ритмоформулу, которая неотделима от жеста, пластики и, в конечном счете, графики. Кстати, славянский праязык, «узелковое письмо», похож на нотные знаки! И если мы говорим, что плоть не что иное, как кристаллизованный дух, то ноты есть запись движения духовной энергии определенными символами. Момент же превращения энергии в знак через реальный жест скрывает глубинную тайну процесса художественного творчества. Особо зримым, даже магичным по жесту и ритму было исполнение русских пианистов А.Рубинштейна, С.Рахманинова, С.Рихтера. Они словно создавали голографию звучащего образа, а воздействие стихии ритма в их исполнении было столь мощным, что люди на концертах поднимались с мест в едином порыве, не в силах удержать в себе возникшее устремление.

В письмах и дневниках Е.И.Рерих сохранился ряд ритмо-формул пульса Космического Магнита. Эти ритмоформулы можно обнаружить во многих произведениях музыкальной культуры мира, как народной, так и профессиональной. Исходя из мысли о благодетельной силе гармонии космических сфер, вероятно, и воздействие данных ритмов, отмеченных Еленой Ивановной, также можно считать положительным. Вот слова Е.И.Рерих из ее дневника: «Располагая этими ритмами, можно легко приобщаться к стихии Огня. Это не насильственное вызывание, но лишь вступление сознательное в сферу, значение которой вы полагаете существенным»
.

Многие из этих ритмов можно встретить в музыке русских композиторов, в частности, С.В.Рахманинова, столь любимого Рерихами. Так, в Прелюдии, ор. 3, №2, в кульминационном разделе первой части Второго фортепианного концерта отчетливо слышен пульс трех ритмоформул, принадлежащих (по определению Е.И.Рерих) к группам чотаван и махаван.

Интересно было бы объединиться группе исследователей, чтобы выявить звучание этих ритмов в различных музыкальных произведениях, а также в русском колокольном звоне, чтобы затем составить подборку аудиокассет. Думается, звуки великих космических ритмов сыграли бы определенную роль в очищении и гармонизации звуковой среды наших городов.

В завершающей части сообщения хотелось бы вернуться к главному. За 200 лет до Платона великий Конфуций заявлял: «Если хотите узнать, как страна управляется и какова ее нравственность, прислушайтесь к ее музыке». Нам в этом смысле повезло: очень хорошо слышно, как и чем озвучено наше пространство – киоски, маршрутные такси, радио и ТВ, рестораны, кафе и магазины. Именно продукты музыкальной псевдокультуры вызывают чрезвычайно опасную интеграцию рожденных ею энергетических полей. Отсюда повышенная утомляемость, атрофия воли у молодых, разрушение этической стабильности, разгул немотивированной жестокости. Как считает музыковед А.Юсфин, в данной ситуации не хватает лишь своего счетчика Гейгера. Так как же воспринимают это серьезное экологическое неблагополучие сами музыканты? Вот что пишет ведущий российский звукорежиссер П.В.Лобанов, много лет проработавший на фирме «Мелодия» и преподающий в Российской музыкальной Академии им. Гнесиных: «Примечательно, что контроль за уровнем шумов проводится сейчас повсюду – на производстве, в жилых помещениях, на транспорте. Инженеры и техники борются против буквально лишнего децибела при конструировании моторов, станков и других механизмов. И только сфера искусства, культурные мероприятия в этом плане остаются бесконтрольными. Здесь вопрос о максимальных уровнях звука решают часто совершенно некомпетентные люди, не представляющие себе возможные последствия своих безграмотных действий»
.

Речь идет о целостном звуковом ландшафте планеты. Myзыканты-профессионалы, среди которых и Э.Артемьев (автор музыки более чем к 60-ти фильмам), убеждены, что появившиеся в нашей музыкальной культуре новые направления, такие как рок, рэйв и др., глубоко чужды России и оказывают неблагоприятное воздействие. «Эти влияния далеко не безобидны, они могут измять, разрушить человеческие отношения, уничтожить национальное своеобразие и неповторимость нашей культуры» (Э.Артемьев). Таково воздействие одного из сильнейших ядов – музыкального наркотика.

Механизм действия любых наркотиков одинаков: вызывая сильное нервное напряжение, они влияют на спинномозговую жидкость и нарушают почечную «гармонию». Под наркотической музыкой понимается поп-музыка, имеющая в изобилии ударные установки, многие века являющиеся принадлежностью ритуальных и военных оркестров.

По данным немецкого исследователя Пан Ван Хелзинга, поп-культура в течение многих десятилетий осуществляет воздействие на слушателей «маскировкой обратного звучания» и высокочастотными составляющими звучания. Так, во время записи рок-группы вместе с музыкой записываются специальные сообщения на ультравысокой частоте, то есть сублимальные сообщения. Например, группа «Kiss», песня «Бог грома» – сообщение: «Дьявол – сам бог»; Мадонна, песня «Наподобие девы» – сообщение: «Я трансформируюсь в грехе»; Принс, песня «Пурпурный дождь» – сообщение: «Небеса нужно было взорвать еще раньше».

В заключение хотелось бы высказать ряд предложений. Для улучшения экологической ситуации, а также углубленного знания сил и потенциальных возможностей искусства в целом и музыки, в частности, особое значение имеет научно-исследовательская работа в этой области. Именно она должна давать знания о новых методах и направлениях работы, о путях преодоления кризиса в области формирования звуковой среды. Думается, руководство этим процессом могла бы осуществлять Международная лига защиты Культуры.

Экологические проблемы музыкальной культуры должны естественным образом войти в состав содержания учебных дисциплин в школах и институтах, а также в программы повышения квалификации специалистов разных областей культуры.

Великий Платон говорил, что «музыкальное воспитание – более действенное средство, чем все другие. Через ритм и гармонию оно находит путь в глубину души». Красота произведения искусства может стать основой врачевания духа.

Зная о силе воздействия музыки на сознание человека, необходимо объединить усилия по преодолению кризиса в области формирования звуковой среды. Видимо, не случайно в Индии считают, что «в мире нет ничего, что могло бы помочь в духовном развитии лучше, чем музыка. Медитация подготавливает, но музыка является наивысшим состоянием прикосновения к совершенству»
.
М.А. Марутаев
композитор, заслуженный деятель искусств России,

Москва

ГАРМОНИЯ – СУЩНОСТЬ МИРОЗДАНИЯ

Едва ли кто-нибудь из нематематиков в состоянии освоиться с мыслью, что цифры могут представлять собой культурную и эстетическую ценность или иметь какое-нибудь отношение к таким понятиям, как красота, сила, вдохновение.

Н.Винер
1. О проблеме в целом
Первоначально проблема гармонии была поставлена в школе Пифагора, и за два с половиной тысячелетия ее изучения о ней накопилась многочисленная литература. Среди тех, кто обращался к ней, а это были философы, художники, математики – такие умы, как Леонардо да Винчи и Кеплер. И все же проблема осталась нерешенной, закон гармонии не был сформулирован.

Многие исследователи гармонии связывают ее с золотым сечением (так назвал Леонардо да Винчи известную со времен Пифагора «Божественную пропорцию») и пытаются объяснять известными законами. Одни ищут физический смысл гармонии, другие – биологический, психологический, придавая гармонии явно вторичное значение, однако гармония – это общий закон. Его нельзя объяснить никакими известными законами. Здесь действует Его Величество Число, причем число в пифагорейском смысле – как выражение сущности.
Современная парадигма основана на опытном знании и представляет собой множество различных, хотя и фундаментальных, но тем не менее частных наук, тогда как гармония – это общий закон, закон единого целого. Он не может быть основан на опытном знании, так как должен относиться ко всем наукам, а также к искусству. Поэтому познание гармонии может быть основано только на чистом мышлении. Но опыт по-прежнему остается критерием истины. Только он отодвигается на второй план – как подтверждение сформулированных на чистом мышлении законов.
Эта парадигма не что иное, как хорошо забытое старое. Она возникает теперь на новом этапе, обогащенном двухтысячелетним развитием знания.
Итак, что же такое гармония? Считается, что это связь частей в целое. Но что такое связь, чем она определяется? Вот главный вопрос! Чтобы ответить на него, пришлось попытаться понять историю и логику развития самого знания. В этом мне помогли моя музыкальная интуиция, труды Галилея, Ньютона, Эйнштейна, Планка, Павлова, Платона, Канта, Гегеля, а также современных ученых – Урманцева и Фейнмана. В результате я пришел к выводу, что гармония является парадоксальным тождеством противоположностей, которое оказалось сущностью (внутренним механизмом) всех законов естествознания и искусства. Указанное тождество противоположностей связано с движением. Причем содержанием гармонии является не само движение, а сущность движения, которая есть его противоположность: устойчивость, покой, равновесие, сохранение, постоянство... Эти категории я назвал категориями гармонии. Если физика формулирует законы движения, то почему бы не сформулировать закон устойчивости? Таким образом, были сформулированы три числовых закона, вытекающих один из другого:
1) качественная симметрия;

2) нарушенная симметрия;

3) золотое сечение.

Первые два сформулированы автором впервые. Золотое сечение, хотя и было известно, приобрело здесь новое содержание.

Из выведенных законов были получены некоторые основные числа и производные от них новые числовые ряды. (Ряд основных чисел совпал с загадочными физическими константами, например с числом 137, но об этом речь впереди). Далее я рассмотрел несколько экспериментальных фактов: строгий порядок в расположении планет, музыкальных звукорядов, расположении элементов в таблице Менделеева; гармонию в генетике, физике, математике, в других областях и, конечно, в искусстве, например, в музыке – в произведениях классиков (от Баха до Шостаковича). Приблизительно 85% полученных чисел с поразительной точностью соответствуют числовым рядам законов гармонии. Приведем несколько примеров.

1. Порядок в расположении планет представляет собой, в частности, загадочную связь с человеческим слухом: 7 октав в музыке (2n, n = 0, 1, 2, ..., 7) и, как оказалось, 7 октав в расстояниях планет. Это можно объяснить на музыкальном языке. Представим себе клавиатуру рояля: она содержит 7 октав. Если Солнце поместить в правом ее конце, то Плутон окажется в левом. Другие планеты «расселятся» по октавам, Земля и Марс расположатся в двух соседних полуоктавах приблизительно симметрично друг друга. Этот факт ранее известен не был. Ниже я остановлюсь на нем подробнее.

2. Из закона о нарушенной симметрии я получил, в частности, число q = 0,9428... = 0,485/0,515, имеющее фундаментальный смысл (нарушение половинок)
. Это число я впервые обнаружил в 1-й части «Аппассионаты» Бетховена – одного из самых совершенных по форме произведений. Для анализа я взял макроформу – общепринятые параметры: экспозицию, разработку, репризу (ABA1). Фундаментальность репризы в музыке общеизвестна, в каком отношении наступление репризы делит форму целого – всей части? Числа при подсчете распределились так: А + В + А1 = 3147 восьмых долей
 при А + В = 1620 и А1 = 1527. Отношение А1/(А + В) = 0,485/0,515. Обнаруженный факт показался мне чудом. (Позже это число было обнаружено мною и во многих других произведениях.)

Второе «чудо». Из биологии известно, что в мирное время существует постоянная соотношения рождаемости у человека, средняя для всех рас. Эта постоянная равна 106, то есть на 100 девочек рождается 106 мальчиков; 100/106 = 0,485/0,515. 
Третье «чудо». Планета Уран делит среднее расстояние от Солнца до Плутона пополам, но не точно. Пусть а – расстояние от Солнца до Урана, b – от Урана до Плутона, тогда а/b = 0,485/0,515.

Четвертое «чудо». Отношение масс двух фундаментальных частиц – протона и К-мезона после преобразования по закону качественной симметрии (о нем речь впереди) равно 0,485/0,515. Отношения масс других частиц также связаны с гармонией.

Итак, явления разные: музыка, генетика, астрономия, физика, а число – одно.

3. Число 137. У физиков есть две фундаментальные проблемы. Первая – экспериментальное безразмерное число 137 (ħc/e2 = 1,3703598 • 102, где ħ – постоянная Планка, деленная на 2π; с – скорость света; е – заряд электрона). Дирак относит проблему числа 137 к «трудности первого класса» [8]. Вторая проблема – нарушенная симметрия, которую Р.Фейнман считал «большой динамической проблемой» [9]. Эти проблемы в физике до сих пор не связаны и рассматриваются как две отдельные проблемы. Но из законов гармонии следует, что здесь не две проблемы, а одна. Второй закон гармонии есть нарушенная симметрия. Его основное число β = 25/11 = 1,370350985... Числа β и ħc/e2 совпадают с поразительной точностью в первых шести знаках (множитель 102 несуществен при сравнении этих чисел; этому есть объяснение: в частности, 100,137 = 1,37; 102,137 = 137).

4. Несколько примеров из музыки и генетики. Возьмем фугу Шостаковича №1, ор.87. Число 1,37 повторяется в фуге 20 раз. Вот только главные деления по параметрам АВА1. Количество тактов: А = 39, В = 39, А1, = 28,5. Отношение А/А1 = В/А1 = 1,36842... = 1,37.

У Моцарта в ля-минорной фортепианной сонате это число обнаружено мною в самой теме. И уже там оно повторяется 8 раз, что раскрывается с помощью качественной симметрии. Приведу в теме сонаты Моцарта главное деление, не требующее преобразования. Тема состоит из 8 тактов, содержащих 64 восьмых доли, и представляет собой два контрастных куска: в первом 37 восьмых долей, во втором – 27; отношение 37/27 = 1,37037... – фантастическая точность! Сравните с числом β = 1,37035....
А теперь пример из генетики. В книге Н.П.Дубинина «Общая генетика» читаем: «В случае тригибридного скрещивания... во втором поколении... формула расщепления будет иметь вид: на каждые 64 растения будет возникать 27 окрашенных растений и 37 растений с белыми зернами». Вообще соотношение 37/27 будет всегда при тригибридном скрещивании, что следует из закона Менделя. Опять то же соотношение и та же фантастическая точность!

И снова – явления разные (причем фундаментальные), а число одно. Я изложил маленький фрагмент большой проблемы. Теперь остановимся на ее логическом осмыслении.
2. Тождество противоположностей

Как уже говорилось, гармония есть связь частей в целое, связь сложнейшая, тончайшая, многообразнейшая. Как же осуществляется такая связь и что такое целое? Связать части в целое возможно только за счет их сходства. Как говорил Аристотель: «...Общее есть нечто целое, так как общее охватывает многое наподобие частей» [10]. Таким образом, вопрос связи частей в целое переходит в вопрос связи частного и общего. Категории «общее и частное» – противоположности, причем, фундаментальные противоположности. Их связь (или определение гармонии) мне удалось установить, в частности, на основе принципа относительности механики.

Возьмем противоположности – покой и движение. Известно, что покой – частный случай движения. Значит, покой и движение – это частное и общее. А связь покоя и движения лежит в основе принципа относительности и представляет собой тождество противоположностей.

Так, принцип относительности Галилея утверждает относительность прямолинейного и равномерного движения, заключающуюся в том, что прямолинейное и равномерное движение неотличимо от покоя. Эта неотличимость и означает тождество противоположностей, относящееся к частному случаю – равномерному и прямолинейному движению. Общая теория относительности (ОТО), основанная на равенстве инертной и тяжелой масс, распространила принцип относительности и на ускоренное движение. Согласно ОТО, «экспериментально невозможно установить, движется ли заданная система координат ускоренно или она движется равномерно и прямолинейно, а наблюдаемые эффекты обусловлены полем тяготения» [11]. Это означает, что и ускоренное движение неотличимо от покоя, то есть относительно
. А значит, и тождество противоположностей распространяется не только на случай равномерного и прямолинейного движения, но и на ускоренное, то есть на все случаи. В этой связи покой (как и все категории гармонии) приобретает фундаментальный смысл. Возникает вопрос: покой относителен или абсолютен? На этот вопрос ответа нет.

Мое мнение: покой абсолютен. Доказательство. Согласно ОТО, наблюдатель по экспериментам внутри собственной системы не может доказать движение своей системы, поэтому движение относительно; а если бы он мог доказать движение своей системы по экспериментам внутри системы, то мы такое движение назвали бы абсолютным. Теперь применим эту точку зрения к покою и убедимся, что с ним будет все наоборот. Действительно, если наблюдатель не может доказать движение собственной системы, то тем самым он утверждает покой собственной системы. Причем он утверждает абсолютный покой, так как это утверждение основано исключительно на наблюдении за поведением тел внутри системы. Это положение нельзя опровергнуть, не опровергая равенство масс, а это – прочно установленный экспериментальный факт. Тем самым утверждение «покой абсолютен» доказано. А вместе с этим доказана и фундаментальность категорий гармонии. (Не следует мыслить покой как реальность, покой – это сущность движения.)

Таким образом, постулат, принятый в прошлом веке, – «покой относителен, движение абсолютно», изменяется на противоположный – «покой абсолютен, движение относительно». Это означает поворот на 180°.

Становится понятным существование фундаментальных констант в физике, а также фундаментальное значение устойчивости в генетике и многое другое.

Но покой и движение – категории начальные и, кроме как через свои синонимы, дальнейшему определению не поддаются. На их основе удалось построить аксиоматическую теорию гармонии, позволившую выразить тождество противоположностей (гармонию) в общем виде формулой:

А есть не-А                (1),

где А – абстрактное тождество, общее; не-А – конкретное множество: не-А есть Б, есть В, есть Г и т.д., но каждое не-А есть А.
Разберем примеры. Возьмем любое понятие, например, «дерево». Оно не содержит различий конкретных деревьев. Это тождество, то есть общее. Пусть член А в формуле (1) соответствует понятию «дерево». Тогда не-А – конкретные деревья – береза, дуб и т.д. Пусть А соответствует понятию «покой», тогда не-А – конкретные движения (прямолинейное, криволинейное и др.). Утверждение «каждое не-А есть А» означает: каждое движение есть покой, каждое частное есть общее, каждое относительное есть абсолютное и т.д. Заметим, что общее утверждение «движение есть покой» или «частное есть общее» – НЕВЕРНО, это отождествление противоположностей. Это важнейшее положение. Движение и покой не тождественны. Движение многообразно, иными словами, есть множество различных частных случаев. Покой немногообразен. В этом и состоит парадоксальность гармонии, что каждый частный случай движения есть покой, а частные случаи все вместе не есть покой. В терминах сформулируем так: движение есть многообразие, каждый частный случай которого, абстрагируемый из этого многообразия, есть покой. Обратно: покой есть абстракция (идеализация) отдельного движения.

Из сказанного видно, что формула (1) носит характер закона. Сравним ее с законом тяготения, согласно которому все различные тела обладают общим свойством притягиваться друг к другу. В нашем случае: все различные движения обладают общим свойством быть неотличимыми от покоя. Аналогия очевидна.
3. Качественное обобщение

Из формулы (1) вытекает ряд следствий. Важнейшее из них – качественное обобщение. Объясним его на примере связи покоя и движения. Покой есть, с одной стороны, частный случай движения, но, с другой стороны, покой выступает и как своеобразный общий случай, потому что каждое движение неотличимо от покоя. Покой, таким образом, не просто частный, а каждый частный случай движения. Такой частный случай, который содержится как общее во всех случаях данного рода, есть, очевидно, обобщение. Это обобщение, в отличие от общепринятого, я назвал сущностным или качественным.

Качественное обобщение имеет математический смысл. Например, ряд 1/n (1) – гармонический; ряд 1/ns (2) – более общий, он содержит ряд (1) как частный случай. Ряд (2) – обобщение ряда (1). Это обобщение общепринятое. Я назвал его количественным, так как общим здесь является множество. Ряд (1) хотя и частный, но важный случай ряда (2), так как представляет основу – то общее, что содержится в каждом случае ряда (2). Поэтому ряд (1) также обобщение ряда (2), но обобщение не количественное, а сущностное, то есть качественное.

Другой пример. Геометрия Евклида. Все геометрии в предельно частном случае равны геометрии Евклида. Это значит, что геометрия Евклида есть качественное обобщение (сущность) геометрии.

Это в принципе ведет к числовым законам, так как арифметика есть именно такой фундаментальный частный случай – качественное обобщение математики. Следовательно, конкретные числа (цифры) способны выражать не только количество, но и качество (сущность).

Таким образом, качественное обобщение привело нас к числам как сущности и, следовательно, постулат Пифагора: «числа есть сущность вещей» – истина.

Интуитивно в науке пользовались качественным обобщением, например, в выражении «важный частный случай», но никто не вкладывал в него статус обобщения. Но именно этот статус ведет к математическим началам гармонии. Качественное обобщение – сущность гармонии и является руководящей идеей исследования.

Теперь еще одно важное следствие формулы (1): мир есть гармония. Из формулы (1) следует, что сущность движения определяется категориями гармонии. Это означает, что гармония – сущность мира. Но что же тогда носитель движения – материя? Этот вопрос особенно остро встал в начале XX века, когда был открыт закон Е = mс2, и до сих пор на него ответа нет. Развитие знания в XX веке доказало, что неизменного материального (механического) носителя у движения быть не может. Но ведь движение что-то должно выражать, и это что-то не должно быть движением; в противном случае мы будем утверждать чистое движение, то есть бессмыслицу. А что такое «недвижение»? Это и есть категории гармонии – устойчивость, постоянство, равновесие и т.д. Значит, гармония шире понятия «материя», первична и более никакими причинами не определяется. Получается, что гармония не имеет ни физического, ни биологического смысла. Она имеет сущностный смысл.

Попробуем изложить это иначе.

Из тождества противоположностей следует: движение всегда однонаправленно, всегда отрицает себя, то есть всегда выражает устойчивость. Если эта устойчивость ярко проявлена, то мы имеем то, что называем материальной частицей. Если такой процесс произойдет в кажущемся пустом пространстве, то возникнет впечатление, что материя рождается из ничего, в то время (как следует из сказанного) она есть выражение (или порождение) гармонии.

Итак, мир есть гармония! Остается только поражаться интуиции древних!

Из формулы (1) также следуют: фундаментальность триады, а также чисел 2, 3 и 7 в выражении гармонии и многое другое, в частности, то, что гармония – категория не пространственно-временная. Доказательство тому можно получить в виде следствия постоянной Планка. Оказалось, что гармония – сущность пространства-времени. Выражение сущности пространства-времени в координатах пространства-времени теряет смысл. Интересно, что такую ситуацию предвидел Эйнштейн. Он так же, как и Кант, не считал пространство и время сущностями, не зависимыми от наших чувств. Поэтому он сказал: «...Если думать, что эти понятия, происхождение которых забыто, являются необходимыми и незыблемыми спутниками нашего мышления, то это будет ошибкой, которая может стать серьезной опасностью для прогресса науки» [13].
4. Качественная симметрия

Еще древними были развиты математические идеи гармонии – симметрия и средние пропорциональные (арифметическое, геометрическое, гармоническое и т.д.). Эти идеи, а также два фундаментальных принципа математики – аддитивный (сложение) и мультипликативный (умножение) были положены в основу познания и с помощью качественного обобщения привели к математическим началам гармонии. Были открыты три числовых закона.

Закон I – качественная симметрия. Рассмотрим коротко три основные идеи (или шага), приведшие к этому закону.

Шаг первый. Качественное обобщение симметрии как таковой. Я назвал его пропорцией симметрии. Она означает деление целого пополам. Эта пропорция (по сути равенство) есть сущность любой симметрии. Возьмем, например, зеркальную симметрию. Основной случай, содержащийся во всех ее случаях, можно определить так: точка и ее отражение отсекают на прямой отрезок, который делится пополам в центре отражения, – случай симметричного деления отрезка, пропорции симметрии. Последняя является более широким (общим), чем зеркальная симметрия, представлением, так как применима не только к геометрическим и пространственным представлениям, но и к биологическим, акустическим, музыкальным, архитектурным и др.
Шаг второй. Качественное равенство
а [image: image2.png]


 2nа,                       (2),

где символ [image: image3.png]


 означает «качественно равно», n – целое. Качественное равенство – основная идея математических начал гармонии. Формула (2) обобщает принцип дихотомии, а также содержит в себе качественное обобщение симметрии, так как размножает пропорцию симметрии в каждой половине, четверти, восьмой и т.д. целого. Иначе говоря, числа 1/2, 1/4, 1/8, ... или 2, 4, 8, ..., то есть целые степени числа 2 выражают качественный смысл (сущность) симметрии.

Формулу (2) можно интерпретировать двумя фундаментальными явлениями: 1) делением клеток (пополам) в биологии; 2) октавным подобием в музыке. Действительно, октавное подобие столь фундаментально, что снятие октавы из музыки означает снятие самой музыки. Но что такое октавное подобие? Проиграем какую-либо мелодию, затем проиграем ее на октаву выше или ниже, на две октавы. При таких переносах сущность мелодии не меняется, мелодия остается той же самой. Эти переносы есть не что иное, как симметричное преобразование. Октавные звуки качественно равны. Их отношения – целые степени числа 2 (имеются в виду отношения частот колебаний). В обычной симметрии фигура остается неизменной после преобразований, здесь же сохраняется именно качество, сущность. Я специально привел музыкальный пример, так как считаю, что музыка – яркий фонарь, освещающий скрытую сущность мира.

Шаг третий. Формула (1) «А есть не- А» была истолкована как связь прямой и кривой и выражена в виде связи аддитивного и мультипликативного принципов [2]. В соответствии с этим были построены две симметрии – арифметическая и геометрическая, которые затем с помощью ряда качественных обобщений привели к качественной симметрии (Sк) – закону преобразования чисел.

Более подробное изложение того, как получены Sк и другие законы, содержится в работах [1] и [2]. Здесь я изложу преобразования Sк, позволившие сдвинуть всю эту почти трехтысячелетнюю проблему.
Качественная симметрия (Sк) разбивает числовую ось на диапазоны, границами которых являются целые степени √–2. Назовем их коэффициентами Sк. Основной коэффициент √–2. Диапазоны Sк пронумерованы. 
Пусть имеем:

               -3                  -2                  -1                +1             +2
... ÷ (√–2)-2 ÷ (√–2)-1 ÷ (√–2)0 ÷ √–2 ÷ (√–2)2...;

числа вверху - 3, - 2, - 1, + 1, + 2... – номера диапазонов. Эти диапазоны соответствуют в музыке полуоктавам. Слова «такой-то диапазон» обозначены Дi, где i – номер соответствующего диапазона. Номера диапазонов у чисел обозначены нижним индексом: аi. Возьмем, например, а+1, то есть число а в Д+1. Это значит √–2 > а > (√–2)0. Пусть это будет число 1,236. Краткая запись: а+1 = 1,236 или 1,236 = а+1. Преобразование числа есть перевод его из одного диапазона в другой. Пример преобразования числа а из диапазона +1 в другие диапазоны показан в таблице 1. Из таблицы видно, что преобразования Sк имеют вид: a [image: image4.png]


 aк • 2n, где символ [image: image5.png]


 обозначает преобразование; k = +1, -1, чередуясь в каждом последующем диапазоне; n – целое, меняющееся через диапазон на единицу. Общая формула преобразований, или закон качественной симметрии, имеет вид:

аi = аjb • 2с,                  (3),

где i, j – номера диапазонов; аj – заданное число; b = ki • kj и может принимать только два значения: b1 = +1, b2 = -1; число с в зависимости от b может также принимать только два значения: с1 = ni - nj; с2 = ni + nj. Если b = b1, то с = с1; если b = b2, то с = с2. Значения k и n удобно брать из таблицы 1. Преобразование при b = +1 означает ai = 2c аj, откуда аi = аj, то есть имеем качественное равенство в соответствии с формулой (2). Преобразования Sк образуют группу, так как удовлетворяют всем требованиям четырех аксиом теории групп. Таким образом, по формуле (3) число а, взятое в любом заданном j диапазоне, то есть число аj, переводится в любой желаемый i диапазон, то есть в число аi. Преобразования Sк изображаются с помощью знака [image: image6.png]


 с указанием номеров диапазонов, например:

   -1                  +1              +2             +6

0, 729 [image: image7.png]


 1,37 [image: image8.png]


 1,46 [image: image9.png]


 5,84,

или с помощью стрелки при условии изменения индекса (номера диапазона) у одного и того же числа: а-1 = 0,729 → а+1 = 1,37 → а+2 = 1,46 → а+6 = 5,84.

Теперь возьмем числа 1,46 и 1,37 и в качестве примера преобразования по формуле (3) покажем, как число 1,46 переходит в 1,37. Число 1,46 лежит в Д+2, то есть заданное число аj = а+2 = 1,46. Преобразуем его в Д+1. Итак, i = +1, j = +2. По формуле (3) а+1 = 1,46b • 2c. Найдем числа b и с. Число b = ki • kj; k – это показатель степени у а в таблице 1: k+l = 1, k+2 = -1. Число b = k+1 • k+2 = (l) • (-l) = -1, то есть b = b2, значит, и с = c2 = ni + nj; n – это показатель степени у числа 2 в таблице 1: n+1 = 0; n+2 = 1. Число с = n+1 + n+2 = 0 + 1 = 1. Итак, b = -1, с = +1. Окончательно имеем а+1 = 1,46-1 • 2+1 = 1,37. 
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Таблица 1. Преобразования качественной симметрии
Сущностью закона качественной симметрии оказался закон нарушенной симметрии. Если закон качественной симметрии основан, в частности, на связи геометрического (хг) и арифметического (xа) средних, то основой закона нарушенной симметрии является отношение хг2/ха, а это есть среднее гармоническое (хгар). Закон нарушенной симметрии с помощью Sк порождает числовые ряды, которые по своей сути выражают отклонения от коэффициентов Sк. Основные числа β = √–210/11 = 1,3703509... – отклонение от √–2 – основного коэффициента Sк (сравните √–2 = 1,414 и 1,370) и α = √–2-1/11 = 0,969 – отклонение от единицы; а также числа 0,833; 0,800; 0,943; 0,750; 0,714; 0,792; 0,865; 0,852 и др. 
Закон золотого сечения был получен из законов качественной и нарушенной симметрии. Он тоже порождает числовые ряды. Основные числа Ф = 1,618; Ф-1 = 0,618 и Ф-2 = 0,382; а также числа 0,944; 0,972; 0,874; 0,894; 0,786;....

Числа законов законов нарушенной симметрии и золотого сечения являются инвариантами Sк. Из них самыми фундаментальными являются числа: 1,37; 1,618; 0,417. В дальнейшем я буду приводить факты, связанные, главным образом, с этими числами.
5. Экспериментальные примеры проблемного характера

1. Связь золотого сечения с числом 1,37. Связь эта многообразна. Приведем один пример. Пусть а-2 = 0,618; b-3 = 0,382. Эти числа делят единичный отрезок по золотому сечению (0,618+0,382 = 1). Центр симметрии между ними (среднее геометрическое) хг = √–а-2b-3 = 0,486, то есть отклоняется от 0,5 = (√–2)-2. Преобразуем а-2 = 0,618 в Д+1, а b-3 = 0,382 в Д+2, то есть в район √–2 – основного коэффициента Sк (√–2 – граница между диапазонами +1 и +2). По формуле (3) получаем а+1 = 1,236; b+2 = 1,528. Центр симметрии хг = √–а+1b+2 = 1,374 (таблица 2).
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Это позволяет взглянуть no-новому на золотое сечение. Выходит, что физики, обнаружив число 137 в природе, тем самым обнаружили золотое сечение. Но число 137 многообразно, что видно из таблицы 3. Так что проблема числа 137 в принципах симметрии сложнее, чем в физике. Заметим, что объяснить нарушенную симметрию в рамках физики нельзя, так как в ее основе – принцип неопределенности, то есть неточности. Нарушение симметрии – тоже неточность. Объяснение неточности с помощью неточности лишено смысла. При снятии пространства-времени снимается и неопределенность. Поэтому точность – фундаментальная черта гармонии. Иначе говоря, связь с экспериментом принципиально не содержится в математической форме закона (как в законах физики, химии и т.д.). Законы гармонии – числовые и могут быть приложимы только к числам. Для выявления гармонии экспериментальные числа должны состоять как минимум из трех значащих цифр.
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2. Качественная симметрия в планетных расстояниях. В таблице 4 отношения r/R (r – среднее расстояние планеты от Солнца, R – от Солнца до Плутона) охватывают 14 диапазонов Sк или 7 октав. Все числа из указанных диапазонов для единообразия преобразованы по формуле (3) в Д-1. При этом преобразовании в формуле (3) число с принимает по модулю значения 0, 1, 2, 3, ..., 7 (см. таблицу 4). Эти значения, то есть степени числа 2, возрастают без пропуска, что означает ПОРЯДОК в расположении планет
. Порядок этот обнаружился с помощью Sк, то есть выражает закон качественной симметрии. Кроме того, все числа в таблице 4 совпадают с числами, полученными при выведении законов  качественной и нарушенной симметрии. Обратите внимание на точность совпадения.
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Пример. Рассмотрим числа Марса (таблица 4).

Число 0,809 – это золотое сечение, взятое в Д-1. Основное число золотого сечения лежит в Д+2, то есть а+2 = Ф = 1,618034. Преобразуем его в Д-10, то есть в диапазон числа Марса. По формуле (3) а-10 = 0,03863, что совпадает с числом Марса во всех знаках. Поразительная точность! Понять число Марса как «золотое» без Sк было бы невозможно. При подробном анализе таблицы 4, а также других фактов, связанных с расстояниями планет, оказывается, что у Земли самые гармоничные коэффициенты.
3. Два звукоряда – чистый и темперированный строй. Если взять их полностью (с октавой) [ряды А и Б, рис.5], то центр симметрии в этих рядах будет хг = √–аb = √–2, где а и b – два любых члена ряда А или Б, расположенных симметрично относительно его середины. Если снять октаву (как повторение), то аналогичный центр симметрии в обоих рядах сместится на 1,37, то есть в рядах выполняются законы качественной и нарушенной симметрии. С помощью Sк впервые установлена связь темперированного строя с золотым сечением. Эта связь следует и из таблицы 3: число 1,37424... (строка 6) получено из золотого сечения, число 1,37395... (строка 7) – из темперированного строя. Оба числа равны в пределах четырех значащих цифр – 1,374 (неточность не случайна). Это значит, что темперированный строй выражает все три закона, то есть сам канон (гамма) гармоничен. Этот факт заслуживает внимания. Принято считать, что темперация создана для устранения возникающей в чистом строе дисгармонии, что ряд Б приближенно соответствует ряду А (рис.5) и что эта разница для нашего слуха не существенна. В противоречии с этим здесь доказывается фундаментальность ряда Б. Выходит, что строй, установленный человеком, выражает гармонию более совершенно, чем натуральный строй. Не случайно темперированный строй лежит в основе европейской музыкальной культуры. Но это означает, что музыка основана на иррациональных числах. Числа, получаемые из законов гармонии, также иррациональны, так что в основе природы лежат иррациональные числа. Натуральный же ряд чисел легко выводится из законов гармонии и является как бы вторичным.
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4. Солнечный спектр Ньютона. Ньютон утверждал соответствие цветового спектра музыкальной гамме. Если MX = СМ = 1/2, то расстояния границ цветов от точки X дадут указанный числовой ряд, соответствующий отношениям частот в семиступенной гамме [15].
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5. Музыкальный ряд в таблице Менделеева. Сущность периодического закона – подгрупповая аналогия, на основе которой элементы системы делятся на три группы: непереходные (8), переходные (10), лантаниды (14). Определенное расположение этих групп в таблице образует многоплановую ритмическую структуру – композицию. Разворот таблицы на одну прямую и обозначение элементов одной и той же подгруппы одинаковыми буквами раскрывает указанную композицию. Ритмы, проходящие через всю таблицу, я назвал ритмами целого. Их отношения, преобразованные по формуле (3) в Д+1 и Д+2, образуют ряд, в точности совпадающий с музыкальным рядом А. Этот факт позволяет предположить конечный элемент в таблице с № 118. (Подробнее это изложено в работах [1] и [2].)
6. Число 0,417. Это пока загадочное, но, возможно, самое фундаментальное число гармонии. Получено оно из закона нарушенной симметрии. Во-первых, это фундаментальная мировая константа (отношение гравитационного притяжения и электрического отталкивания двух электронов). Р.Фейнман в лекциях по физике [16] обращает внимание на огромную величину в знаменателе 4,17 • 1042 = 0,417 • 1043. Но отвлечемся от нулей (как это было с числом 137) и обратим внимание на само число 0,417. Это число с помощью Sк связано с золотым сечением и с числом 1,37, а также – с множеством фундаментальных проблем. Ниже я приведу пример.
В музыке же число 0,41666(6) есть значение минорной терции
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Эти числа можно выразить в отношениях целых чисел:
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Именно они определяют структуру музыкальной формы в подавляющем большинстве выдающихся произведений Баха, Моцарта, Бетховена, Чайковского, Прокофьева, Шостаковича и др. Возьмем, например, 1-й том темперированного клавира И.С.Баха. Из 24 фуг в 12-ти структура темы выражается числом 0,8333.... В фугах Шостаковича, ор.87 такая же картина: из 24 фуг в 12-ти число 0,8333. В остальных фугах, как и у Баха – 1,37; 0,800; 0,714 и другие важнейшие числа.

7. Два уникальных примера из музыки. Вернемся к фуге Шостаковича и сонате Моцарта. (Шостакович, фуга №1, ор.87, до-мажор.) Напомним общепринятые параметры макро-плана: экспозиция А = 39, разработка В = 39, реприза А1 = 28,5 тактов. Вся фуга в целом А + В + А1 = 106,5 такта.

Значения приводимых ниже чисел после преобразования каждого из них по формуле (3) в Д+1 показывают удивительную картину соотношения частей и целого в фуге: А/А1 = В/А1, = (А + В)/А1 = (А + В + A1)/A = (А + В + A1)/В = (А + В + А1)/(А + В) = 1,37.

И еще: в разработке в 57-м такте от начала фуги наступает тема в ля-миноре; она воспринимается как существенная веха. Этот факт создает в фуге еще один макроплан. Возьмем следующие вехи от начала фуги: 39 тактов до наступления разработки, 57 тактов до наступления темы в ля-миноре, 78 тактов до наступления репризы; 106,5 такта – вся фуга. Берем отношения:

39/57 = 0,6842 = а-2 → а+1 = 1,37;

57/78 = 0,7308 = b-1 → b+1 = 1,37;

78/106,5 = 0,732 = с-1 → с+1 = 1,37.

Два дополнения.

1. Число 1,37 лежит в Д+1, число 137 лежит в Д+15; 57 тактов, о которых говорилось, равны удвоенной репризе (28,5 • 2 = 57). Отнесем эти числа к целому:

57/106,5 = 0,535 = а-2 → а+15 = 137;
28,5/106,5 = 0,2676 = b-4 → b+15 = 137.

2. Возьмем число β = 1,37. Его можно изобразить так: β/1. Отношения к целому β/(β + 1) = 0,578 = а-2 и 1/(β + 1) = 0,422 = b-3 можно считать производными от β. Преобразуем эти числа в Д-1. По формуле (3) получаем а-1 = 0,865; b-1 = 0,844. Теперь возьмем еще ряд отношений в фуге по параметрам АВА1. После преобразования каждого из них по формуле (3) в Д-1 имеем:

А/(А + А1) = А/(В + А1) = В/(А + А1) = В/(В + А1) = 0,865;

A1/(A + А1) = A1/(B + А1) = 0,844.

В микроплане число 1,37 повторилось еще 4 раза. (Но здесь главные числа 0,417 и 0,750, определяющие структуру темы, а также 0,800; 0,714; 0,944 и другие важнейшие числа.)

Таким образом, все отношения основных параметров фуги выражаются единственным числом – числом 1,37 – основным коэффициентом закона нарушенной симметрии. Но в музыке, кроме тактов, имеется множество других важнейших параметров. Это большая и особая проблема.

Вернемся теперь к теме сонаты ля-минор Моцарта. Все числа означают количество восьмых долей. Выше мы рассмотрели главное деление 37/27 = 1,37037. Теперь рассмотрим более мелкие деления – внутри 37 и 27. Первая фраза (14) повторяется, но не точно (16). Далее намек на повторение, и тут же обрыв (7). Этот обрыв существен, так как после него наступает контраст внутри темы (27). Поэтому логично соотнести 30 и 7:

30/7 = 4,285... = а+5 → а+15 = 137,14...

Далее рассмотрим сам контраст (27). Он состоит из двух аналогичных фраз, прерывных (с паузами) по два такта каждая (16) и одной непрерывной (11):

16/11 = 1,4545... = b+2 → b+1 = 1,375.

Теперь микроструктура:
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Итак, мы получили 1,37037; 1,375; 137,1 и 5 раз 0,8333 (Д-1) или 0,417 (Д-3). И это только в теме сонаты. Уникальный случай. Структура всей первой части построена на этих же двух числах 0,417 и 1,37. Замечательно, что эти основные числа гармонии фундаментальны в музыке и в физике, – две мировые константы оказались связаны между собой с помощью Sк и их логарифмов.

8. Связь чисел 1,37 и 0,417. Эта связь многообразна, как и сами числа. Рассмотрим только один случай. Возьмем число ( = 1,199986464
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 0,416671366) и число l = 1,371288574. Число l фундаментально, так как lg l = l/10, то есть 100,1371288574 = 1,371288574. Покажем связь чисел ( и l: 1n( = 0,182310277. Обращаю внимание:
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 1,371288574, то есть ln( преобразуется в число l. Далее lnl = 0,315750862; lg( = 0,79176347 • 10-1. Обращаю внимание:

-4                           -1

0,315750862 = 0,79176347, то есть lnl преобразуется в 10lg(. Эти связи указывают на гармоническую связь оснований натуральных и десятичных логарифмов. Возьмем числа lge = 0,4342... и ln 10 = 2,3025.... Напомним, что законы гармонии основаны на средних пропорциональных: геометрическом xг = √–аb, арифметическом ха = (а + b)/2, гармоническом хгар = 2ab/(a + b). Возьмем средние пропорциональные чисел lgе и ln 10. Так как это два обратных числа, то хг = 1; а ха и xгар – также два обратных числа; ха = (lgе + ln 10)/2 = 1,37; xгар = 2lge • ln10/(lge + lnl0) = 1,37-1. Это удивительно! Но не менее удивительна и связь чисел е и π.

9. Связь чисел е и π. Возьмем средние пропорциональные чисел π = 3,1415... и е = 2,7182...; ха = (π + е)/2 = 2,9299... = а+4; хг = √–πе = 2,9222... = b+4; хгар = 2πе/(π + е) = 2,9146... = с+4. Преобразуем эти числа в диапазон +1. По формуле (3)

а+1 = 1,3652... =1,37;

b+1 = 1,3687... =1,37;

с+1 = 1,3723... =1,37.

Теперь возьмем отношение е/π = 0,865. Число 0,865 (как показано выше) – производное от 1,37.

10. Пиковая дама. Пример из интуиции А.С.Пушкина. Тройка, семерка, туз – это ведь тоже 137.
6. Целостной числовой спектр гармонии

Качественная симметрия может как размножать числа по диапазонам, так и собирать их. Например, все числа из любых далеких диапазонов можно преобразовать по Sк в Д-1. Если их округлять до третьего знака после запятой, то все бесконечное множество чисел перейдет в конечное – в 294 числа (в Д-1 от 0,707 = (√–2)-1 до 1,000 – всего 294 числа). В таблице 5 собраны основные числа законов гармонии. Они имеют разную смысловую нагрузку, но мы пока это не учитываем. Хотя некоторые связи все же отмечены в таблице. Так, числа, связанные с числами b, Ф, ( отмечены соответственно числами b, f, t. В таблице указаны также целые степени α и числа b, l, Ф, (, q. Этот спектр не окончательный, в процессе познания он будет уточняться. Кроме того, указанный спектр создает довольно густую числовую сетку. Поэтому при сравнении экспериментальных чисел с числами спектра возможное предельное отклонение для Д-1 равно ± 5 • 10-4. В таблице 5 всего 96 чисел, то есть 32,6% от всех чисел (от 294). Жирным шрифтом выделены самые главные числа – их 48, то есть 16% от всех чисел. На эти 96 чисел, особенно на главные (48), приходится 60–80, а иногда и 90% чисел, полученных из экспериментальных данных в разных областях знания и в искусстве, например, в музыкальных произведениях, музыкальных звукорядах, таблице Менделеева, планетных расстояниях, спектре масс элементарных частиц, математике, генетике, других областях. Причем все эти факты обнаружены с помощью Sк и получены мною впервые, в том числе и в музыке. Отдельные примеры приводились выше.
Приведем еще один пример. Были взяты, в частности, отношения значений масс элементарных частиц (стабильных по отношению к распадам по сильному взаимодействию) к значению массы электрона и преобразованы по формуле (3) в Д-1. Оказалось, что 77% полученных чисел совпали с числами таблицы 5. Причем 76% из них приходится на самые главные числа, то есть на 16%. Этот пример иллюстрирует таблица 6, где знаком + отмечено совпадение чисел, а жирным шрифтом выделены числа, совпадающие с основными числами таблицы 5, то есть с 16%. Замечу, что частицы W± и Z в таблице 6 отсутствуют, так как экспериментальные значения их масс определены с большой погрешностью. Но это не принципиально, так как в данном случае имеется большой запас прочности: 77% совпадения! Если бы даже 50% совпали с числами таблицы 5 (а это 32% от всех чисел, не говоря уже о 16%), то все равно это было бы достаточным подтверждением законов гармонии. Кстати, заметим, что и у частиц, не относящихся к стабильным по отношению к распадам по сильному взаимодействию, например, у мезонных резонансов (отношения их масс к массе электрона, преобразованные по формуле (3) в Д-1), совпадение с числами таблицы 5 приблизительно 50%. 
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Вернемся к таблице 4. Здесь все 9 чисел (100%) совпадают с числами таблицы 5, причем 8 из них (89%) совпадают с самыми главными числами (с 16%). Хотя число Меркурия 0,796, казалось бы, не совпадает с числами таблицы 5, где нет числа 0,796, но есть 0,795. Возьмем эти числа точнее. В таблице 5 это 0,795495, у Меркурия – 0,79557. Числа совпадают с большой точностью – разница 7,5 • 10-5. Это значит, что рассмотрение трехзначных чисел воссоздает лишь приблизительную картину.
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Создается такое впечатление, что сформулированные законы и полученные факты лишь слегка приоткрывают занавес, за которым разворачивается целый океан непознанных событий.

7. Качественная симметрия и законы нарушенной симметрии и золотого сечения. Дисгармония.
Теперь разберем смысл законов нарушенной симметрии и золотого сечения. Закон нарушенной симметрии был получен из Sк и неожиданно совпал с гармонической пропорцией. Не случайно древние назвали эту пропорцию именно так. Рассмотрим отдельно две пропорции – гармоническую и золотую. 
Гармоническая (а – х)/(х – b) = а/b. Ее смысл: на какую часть меньшей величины среднее превосходит меньшую, на такую же часть большей величины эта большая превосходит среднее. 
Золотая: a/b = (a + b)/a. Ее смысл: меньшая часть так относится к большей, как большая к целому. В обоих случаях среднее пропорциональное является регулирующим звеном связи частей в целое. Обе пропорции были известны. Гармоническая пропорция сама по себе (без Sк) чисел не порождает. Она выпала из поля зрения исследователей. Золотое сечение пытались находить в разных явлениях, зачастую с помощью подгонок, манипулируя с числом 2. Этим пропорциям не хватало связующего звена. Им и оказалась качественная симметрия. Она вдохнула в них душу, превратив их в законы, порождающие числовое многообразие. Все открытия, новые факты, связи, как мы видели, возникли только благодаря Sк, что говорит о ее эвристичности.
[image: image32.jpg]HHTYHIHO

PAITAO 3MOIHO




Теперь несколько слов о таком понятии, как дисгармония. Она, как и движение, относительна, но тем не менее существенна в выражении гармонии. Дисгармония многообразна. Ее основные атрибуты – это контраст и симметрия. Но они же и атрибуты развития. Действительно, представим себе идеальную симметрию. Пусть это будут конкретные фигуры – круг, шар, квадрат, куб. Сделаем следующий мысленный эксперимент. Возьмем, например, квадрат и распространим его на целое – на всю природу. Пусть квадратным будет все: предметы, окна, двери, квартиры, дома, люди, животные, растения. Это не наш мир! Это явная дисгармония! То же самое будет, если взять шар, куб или шар и куб и т.д. Это же относится и к качественной симметрии. Если ее отделить от законов нарушенной симметрии и золотого сечения, то есть преобразовать по Sк, скажем, случайные числа, тогда инварианты Sк потеряют содержание и оголится чистый смысл симметрии: это форма (правильность) – преобразования (движение), дисгармония. Итак, симметрия как таковая – это дисгармония.
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Приведем несколько примеров.

1. Оптические обманы (например, параллельные прямые при определенной заштриховке кажутся искривленными, между черными квадратами на стыке углов (вершин) кажутся темные пятна и т.д.) основаны на контрастах и симметрии (рис.7). На рисунке 8 вы видите симметричные фигуры (квадраты) и двойной контраст – цвета и линий. Если снять только один контраст, скажем, сделать линии плавными, то есть заменить квадраты кругами (рис.8,а), или изменить угол (рис.8,б), то обман зрения исчезает (см. [2], с.223). Иногда обманы зрения объясняют несовершенством наших глаз. Но глаз констатирует объективную дисгармонию, поэтому явление воспринимается искаженным, каким в сущности оно и является. Это значит, что наши глаза, напротив, высшее совершенство, так как они воспринимают не внешнюю сторону явления, а его сущность.

2. Разработка в музыке. Возьмем параметры АВА1. Если экспозиция и реприза выражают, в основном, устойчивость и здесь преобладает нарушенная симметрия, то разработка (или средняя часть) по своей функции выражает неустойчивость (дисгармонию), и здесь преобладает симметрия (установлено мной). Это относится ко всем стилям и эпохам. Ярчайшие примеры: Моцарт, симфония соль-минор; Бетховен, 9-я симфония, «Аппассионата»; многие произведения Прокофьева и Шостаковича.

Теперь о развитии. Примеры: 1) разработка в музыке – это и есть развитие; 2) в музыке существует симметричная сетка, состоящая из 2, 4, 8, 16 и т.д. тактов. Она относится к таким разделам формы, как предложения и периоды. В более мелких, как и в крупных разделах, указанная дихотомия нарушается. Напомним, что дихотомия есть важный частный случай Sк, соответствующий формуле (2), то есть качественному равенству. Этот случай и лежит в основе развития: без симметрии нет и нарушения симметрии; 3) то же самое в биологии – деление клеток пополам – дихотомия в основе развития; 4) возьмем формулу (1): А есть не-А. Она содержит два отрицания (А отрицается множеством не-А, но каждое не-А отрицает себя, так как каждое не-А есть А). Если их представить во времени, то получим известную Гегелевскую триаду АВА1 – отрицание отрицания. Сразу же обращаю внимание на полное соответствие этой триады музыкальной форме. Эта же триада – и в основе всякого целостного развития (в том числе и исторических смен научных принципов, художественных стилей и т.д.). Ее смысл: А – тезис, В – антитезис, А1 – синтез. Поэтому то, что на стадии А истина, на стадии В – не-истина, на стадии А1 – снова истина (как синтез).

Приведем примеры.

Пример первый: (А) Птолемей: Земля покоится, Солнце движется; (В) Коперник: Земля движется. Солнце покоится; (А1) Эйнштейн: Земля покоится, Солнце движется в системе «Земля», но Земля движется, Солнце покоится в системе «Солнце».

Пример второй: (А) частица; (В) не частица, а волна; (А1) частица-волна.

В первом примере два предложения: «Земля покоится – Солнце движется» и «Земля движется – Солнце покоится» – они, как в зеркале, отображают друг друга. Здесь в явном виде выражается симметрия и контрасты (антисимметрия), и они – в основе развития.

Таким образом, сущность гармонии целого – нарушенная симметрия – выражается через дисгармонию – симметрию. Поэтому основным звеном изложенной проблемы, без которого ничего не удалось бы понять, является качественная симметрия.

Отсюда можно сделать ряд предположений. Если в живом организме происходят изменения в сторону увеличения элементов симметрии, то это ведет к болезням, а возможно, и к смерти. И еще: так как сущность гармонии – нарушенная симметрия, то отсюда следует, что существующие в современном естествознании законы сохранения в глубине должны быть нарушены. Но это уже отдельный разговор.
* * *
Новая точка зрения на мир как на гармонию, изложенная в этой статье, не опровергает существующее знание, наоборот, опирается на него и уходит в глубь этого знания. В то же время познание гармонии мира привело к формулировке новой парадигмы знания. Человечество всегда мечтало о таком знании, при котором из логических принципов вытекали бы математические и далее экспериментальные. Именно так и построена настоящая теория, обязанная повороту в понимании связи покоя и движения. Такой поворот в мышлении привел к нераспаханному полю истины, о существовании которого мы и не предполагали. Надеемся, что в дальнейшем это приведет к познанию глубоких тайн мироздания и к победе над существующей сейчас дисгармонией (неизлечимые болезни, нарушение экологии и т.д.). Это может также оказать существенное влияние на проблему искусственного интеллекта, в том числе и в той его части, которая поможет компьютеру работать с учетом законов гармонии.

И еще. Поскольку числовая гармония связывает всю природу, то перед нами общеприродный числовой резонанс. Он может привести к новой энергетике, возможно, более совершенной, чем атомная. Я имею в виду, в частности, закон Е = mс2. Не исключено, что в будущем, при более глубоком понимании гармонии, удастся использовать указанный резонанс для извлечения энергии из любой массы. Но это уже будет другая цивилизация.
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Королев
ОСОЗНАНИЕ КРАСОТЫ КАК ПУТЬ ПОСТИЖЕНИЯ ЧЕЛОВЕКОМ КРАСОТЫ ТОНКИХ МИРОВ
Спросят: где же поиски совершенства? 
Отвечайте: нам в любви, красоте и 
действии – тех трех путей достаточно.
Листы Сада Мории. 
Зов. 19.07.22.

Многие люди находятся сейчас в состоянии духовного разлада. Их духовный мир все больше затемняется эгоистическими мыслями и чувствами. Это приводит к тому, что сознание человека теряет связь с его божественной сущностью и наполняется низким содержанием. Человека захватывают побуждения астрала, из-под власти которого ему становится все труднее освободиться: чем больше человек поддается низким помыслам и страстям, тем сильнее он подпадает под власть своего астрала и низших слоев тонкого мира. Таким образом, он оказывается в очень трудном духовном положении, ибо все более утрачивает истинный смысл своей жизни (если таковой у него имелся) или вообще не понимает смысла своего существования и происходящих событий. Порождая низкие мыслеформы и чувственные образы, человек не только встает на путь своего собственного разрушения, но и оказывается источником темных энергий, которые засоряют околоземное пространство и наслаиваются на окружающие человека предметы. Такой человек приносит большой вред и другим людям, которые, чувствуя дисгармонию его духовного мира, могут поддаться влиянию его темных энергий, или эти энергии могут сыграть роль «последней капли» и подтолкнуть того или иного человека к безответственной мысли или бессердечному поступку. Состояние духовной неустроенности человека пагубно во всех отношениях: оно вредит ему самому, окружающим его людям, планете, которая является для него космическим домом, и всему Космосу.

К такому состоянию духовного мира значительной части человечества разные люди относятся по-разному и соответственно по-разному видят различные пути его улучшения, Одни вовсе не задумываются над тем, что с ними происходит, и живут интересами одного дня, стремясь главным образом к удовлетворению потребностей своей низшей природы. Такие люди могут вызывать лишь сожаление, так как они являются духовно обездоленными и поэтому глубоко несчастными.

Другие уповают на возможности научного знания и прежде всего наук о человеке, при помощи которых, по их мнению, можно, если не сейчас, то в недалеком будущем разрешить мучающие человека духовно-нравственные и психологические проблемы. В идеях и суждениях людей, занимающих эту позицию, есть много полезного. Но слабое место в их точке зрения заключается в ее ограниченности, поскольку большинство современных ученых не признает существования тонкоматериальных планов Космоса и тем самым закрывает себе путь к познанию истинной природы человека и возможности разрешения проблем его духовной жизни.

Есть люди, апеллирующие к традиционной философии в поисках обоснования своего мировоззрения. К одному из вариантов такого обоснования относится использование материалистической философии. Согласно этой философской доктрине, в основе явлений физического мира лежит материя, в то время как сознание, дух – это реальность не материальная, а идеальная. Она связана с материей, ибо существует только на ее основе, выступая ее функцией, но не сводится к ней. Самой развитой исторической формой материалистической философии является диалектический материализм. Такая позиция имеет свои рациональные стороны. Она опирается на разум, науку, логику, исторический опыт развития философии. Вместе с тем одним из следствий использования традиционной науки для обоснования материалистического мировоззрения является то, что диалектический материализм признает реальность только физического, плотного мира и отрицает мир Тонкий. Другое следствие заключается в противопоставлении материи и духа и разделении человека на две сферы – материальную и духовную. Таким образом, диалектический материализм ограничивает многомерный Космос миром физическим, а единую природу человека расщепляет на два типа якобы различных по своей сущности явлений – материальные и духовные.

В соответствии с другой философской доктриной, идеалистической, в качестве основы всего сущего признается духовное начало, духовная сторона жизни, в то время как материальная сторона жизни объявляется производной, вторичной. Исходя из этого, только духовное бытие и духовная жизнь человека объявляются абсолютными, а материальное бытие относительно и выступает лишь проявлением бытия духовного. Идеалистическая философия по своим принципам противоположна материалистической. Однако сущность ее та же: она рассекает мир на две сферы и признает в качестве основы человеческой жизни противоположное материальному духовное начало. Иными словами, понимание мира и человека в традиционной философии ограничено и поэтому не содержит достаточных оснований для плодотворного решения стоящих перед человеком проблем духовного плана.

Многие люди находят духовную опору своей жизни в религии. Это обстоятельство объясняется тем, что в природе человека заложено естественное стремление к религиозности. «Религиозность как таковая, – отмечает Л.В.Шапошникова, – приходит вместе с сознанием человека и является естественным качеством, характеризующим состояние его души. Дух человека заявляет о себе самоорганизующейся системой Культуры, в понятие которой входит и религиозность. Последняя есть энергетическая основа, на которой развивается и совершенствуется этот Дух. Религиозность, неотъемлемая часть человеческой энергетики, несет в себе информацию о связи с Высшим как вечной непреходящей ценности»
. И хорошо, когда естественная религиозность человека так же естественно, через его свободный выбор оформляется через определенное религиозное учение, помогающее «более четко осознать связь с Высшим»
 и настроить человека на духовное самосовершенствование. Между тем официальные религиозные организации и служители церкви, зашоренные узкими рамками религиозных догматов, противопоставляют друг другу различные конфессии, настраивая верующих друг против друга, внося разброд в их души и затрудняя постижение истинной религиозной веры. Религия, используемая таким образом, не разрешает духовно-нравственных проблем человека, а лишь калечит его духовный мир и мешает продвигаться по пути духовного самосовершенствования.

Итак, сторонники различных духовных ориентаций – традиционно-научной, философской и официально-религиозной – раскрывают отдельные аспекты духовных проблем, стоящих перед современным человеком. Одни опираются на научное знание, отрицая при этом существование тонкоматериальных планов бытия и тем самым закрывая путь к их исследованию. Другие используют философское мировоззрение, тяготея либо к материалистическому, либо к идеалистическому его типу и рассекают мир на материальное и духовное. Третьи выделяют в составе бытия мир земной и мир небесный, апеллируя в решении всех человеческих проблем к Богу. Однако ни одна из них не решает главного вопроса, стоящего перед человеком: обоснования жизненной необходимости связи человека с Высшим и раскрытия энергетических каналов этой связи.

Между тем в Живой Этике, выступающей квинтэссенцией всех духовных знаний человечества, проблема взаимодействия человека с Высшим, с Иерархией Светлых Сил Космоса является центральной. Это Учение раскрывает различные ее грани. Одна из них заключается в обосновании объективной необходимости осознания человеком красоты мира земного и миров тонких. Все беды человека и человечества в целом порождаются забвением красоты бытия или ослаблением внимания к ней. В красоте природы, красоте человеческих мыслей и чувств, красоте произведений искусства конденсируется огненная энергия, так необходимая человеку для его духовного совершенствования. Аккумулирование человеком этой энергии усиливает его связь с тонкими мирами, открывает перед ним возможности постижения красоты этих миров и одновременно предоставляет неисчерпаемый источник огненной энергии. Поэтому его энергетическая связь с тонкими мирами через осознание красоты бытия может спасти и самого человека, и весь земной мир.

Тонкие миры, согласно Живой Этике, – это миры, обладающие более тонкой, чем земной мир, материально-энергетической структурой. К тонким мирам относятся астральный и ментальный миры, доступные познанию через чувства и мысли человека, живущего в земном мире, и представляют собой необходимые сферы его тонкоматериального существования. Возможность их познания объясняется тем, что энергетика человека, пребывающего на Земле, позволяет ему соприкасаться с энергетикой астрального и ментального миров. В то время как энергетика Мира Огненного настолько утончена, что земной человек с его грубой энергетической структурой был бы не в состоянии перенести соприкосновение с Огненным Миром. Поэтому, хотя Мир Огненный и принадлежит к тонким мирам, он в силу своего совершенства качественно отличается от известных человеку тонкоматериальных планов бытия. «Из книг Живой Этики, – пишет Л.В.Шапошникова, выделяя особенности различных планов бытия, – нам известно о существовании трех миров различных состояний материи, энергетически взаимодействующих друг с другом. Это мир физический, в котором мы обитаем и основу творчества которого составляет так называемое рукотворчество. Затем мир Тонкий, особое пространство мыслетворчества, и, наконец, Мир Огненный, высший из названных трех миров, мир духотворчества. Эти три мира далеко не исчерпывают всего богатства состояний материи и качества измерений, существующих в Мироздании»
. Наряду с этим понятие тонких миров в Живой Этике употребляется еще в одном значении, под которым подразумеваются сферы более совершенные и светлые по сравнению с земным миром. Это самые светлые слои астрального и ментального миров, а также Мир Огненный.
Различные миры, включая земной, в энергетическом плане самостоятельны по отношению друг к другу и вместе с тем образуют органическое единство. Относительная самостоятельность миров проявляется в том, что каждому из них присуща материя определенной плотности. Так, в земном мире материя достаточно плотная, в мирах астральном и ментальном – соответственно более разреженная, а в Мире Огненном – очень утонченная. Все это обуславливает определенные закономерности человеческой эволюции в различных мирах и специфику познания им особенностей каждого мира. Человек, находясь в земном мире, не способен постигнуть особенности Мира Огненного из-за качественных материально-энергетических различий этих миров, так же как и взгляд из Огненного Мира из-за указанных различий не позволяет раскрыть плотно-материальные очертания земных предметов. Различное материально-энергетическое состояние этих миров предопределяет и последовательный переход человеческой индивидуальности из мира земного в миры астральный, а затем ментальный. Если индивидуум имеет зачатки огненного тела, что случается достаточно редко, то после своего развоплощения из ментального тела он может на какие-то мгновения соприкоснуться с Миром Огненным, ощутить вибрации его тончайших и прекрасных энергий. Но для пребывания в Мире Огненном индивидуум должен обладать развитым огненным телом. Теми же материально-энергетическими особенностями обусловлен и процесс воплощений, который человек переживает, переходя из Мира Огненного в мир ментальный, из ментального – в астральный, из астрального – в земной.

Вместе с тем определяющей предпосылкой эволюции различных миров является их стремление к единству. Единство миров проявляется в том, что они представляют собой, несмотря на различия их энергетических структур, воплощение Единой Материи и эволюционируют по универсальным космическим законам. В то же время в истории человечества были и прекрасные исключения. Ярчайшим историческим примером индивидуальности, которая имела непосредственную связь с Миром Огненным, является Сергий Радонежский. Вот как описывает это качество Преподобного Елена Ивановна Рерих: «В познании сердца этого великого и единственного двигателя и мерила духовности Преподобный опередил многих духовных путников. Именно он нашел силу этого источника и через него приобщился к Миру Огненному; об этом ярко свидетельствуют его пламенные видения»
.

Единство миров обнаруживается и в структуре человека, содержащей элементы различных миров: плотного, тонкого и Огненного. Отдельные проявления тонких миров при духовной подготовленности человека могут быть обнаружены им непосредственно в плотном мире. Это обстоятельство также говорит в пользу единства миров. Наконец, человек, пребывая в земном мире, своими духовными устремлениями формирует в сознании прекрасные мыслеформы и мыслеобразы тонких миров, тем самым совершенствуя свои мысли и чувства, подготавливая себя к постижению красоты тонких миров и приближаясь к этим мирам. Таким образом, единство миров, единство всех явлений Мироздания – объективный закон его эволюции. Поэтому лишь те явления природного, социального и духовного бытия оказываются жизнеспособными, которые развиваются в русле космического единства и по его универсальным законам. Любой раскол какого-либо образования, в основе эволюции которого лежат объективные законы, будь то популяция животных, семья или духовная община сдерживает его эволюционное развитие.

Мир земной и Мир Тонкий пока еще реально не объединены. И объединить их должен человек через одухотворение своей тонкоматериальной физической структуры, околоземного пространства и тела Земли. Поэтому одна из эволюционных задач человека новой Эпохи состоит в объединении мира плотного и Мира Тонкого. Особая роль здесь принадлежит женщине, которая обладает более совершенной, чем мужчина, психоэнергетической организацией.

Единый беспредельный Космос уже сам по себе содержит красоту. «Красота жизни заключается в космическом единении»
. Красота неотделима от Космоса. Мироздание пропитано красотой, так как в его основе лежат Единая Материя, универсальные законы эволюции и непреодолимая устремленность к духовности и совершенству. Формы и степени проявления красоты в Космосе многообразны до беспредельности. Это прежде всего те проявления красоты, которые человек открывает для себя в земном мире, а также в доступных ему тонких мирах. Но это также и те проявления красоты, которые существуют в Беспредельности и которые человек не способен пока понять из-за ограниченности своей природы.

Источник красоты бытия коренится в Единой Материи и законах ее эволюции. Это Основы существования Космоса. В образе Космической Красоты воплощается Красота Основ Космоса. Все, что не соответствует и противостоит образцу Космической Красоты, является безобразием. Безобразны, например, мысли и чувства личности, замкнутые на ее эгоизме и потребностях низшей природы. Безобразны они потому, что противостоят образу Космической Красоты. Безобразие ведет человека к саморазрушению, бросает его в бездну хаоса и забвения. Безобразие во всех своих проявлениях раскалывает единый Космос, бьет по Красоте, стремится занять ее место. Однако человек для своего спасения и спасения мира должен, преодолевая безобразие, продвигаться к Космической Красоте, утверждать Красоту в жизни каждого дня, в своих мыслях, чувствах и делах.

Олицетворением красоты Единой Материи и законов ее эволюции выступает Матерь Мира, которая своим прекрасным покрывалом защищает мир. Все предметы бытия есть единородные и единосущные проявления Материи, а все люди, образующие человечество, – единородные и единосущные дети Матери Мира. «Матерь, общая Владыкам – не символ, но Великое Явление Женского Начала, представляющего духовную Матерь Христа и Будды. Та, которая учила и рукоположила Их на подвиг. С давних пор Матерь Мира посылает па подвиг. По истории человечества Ее рука проводит неразрывную нить»
. Прекраснейший образ Матери Мира воплощается в каждой женщине независимо от ее личностных качеств. Для спасения мира и постижения красоты тонких миров нужно увидеть и осознать космическую красоту женщины, сформировать духовные, социальные и материально-бытовые условия для проявления ее прекрасных качеств в земном мире.

Между тем женщина в историческом развитии общества в современную эпоху оказалась униженной и в значительной мере превратилась в средство удовлетворения низменных потребностей мужчины. Такому положению вещей потворствуют не только мужчины, но и многие женщины, постепенно утрачивая свое женское достоинство и забывая о том, что в них воплощен прекраснейший образ Матери Мира. Довольно часто отношения между мужчинами и женщинами оскверняются, затемняются и утрачивают необходимую им духовность. Мужчина нередко оказывается неспособным видеть в женщине образ Матери Мира, проявление Космической Красоты, а женщина часто забывает о своем космическом предназначении, о своей священной роли Матери как родительницы и воспитательницы детей и роли Жены как неотъемлемой половины мужчины – Мужа. Все это приводит к дисгармонии женского и мужского начал в человеческих отношениях. Но равновесие между этими началами необходимо восстановить. Мужчина и женщина должны научиться видеть друг в друге Божественную сущность и строить свои отношения на основе самоотверженной любви. И если мужчина и женщина устремятся к этой благородной цели, Матерь Мира обязательно им поможет своей Божественной любовью.

Человеку жизненно необходимо осознать красоту плотного мира, сделать это знание ведущим принципом своей жизни и постоянно устремляться к прекрасным и величественным вершинам Космической Красоты. На страницах Живой Этики рассыпаны бесценные зерна знания о том, как человек может осознавать Красоту во всех ее проявлениях. Прежде всего ему нужно научиться замечать и понимать красоту земного мира, делать ее достоянием своего сознания. Всякое подлинное знание может быть только знанием сердечным, пропущенным через сердце. Поэтому сердца людей должны наполняться красотой. Земная жизнь человека состоит из испытаний, через которые ему необходимо пройти, сохраняя духовное равновесие. Только при этом условии жизненные испытания с точки зрения Космической эволюции могут считаться успешно выдержанными. Живая Этика дает человеку хорошее средство, помогающее продвигаться по пути духовного восхождения. «Тверди: красота, даже со слезами, пока дойдешь до назначенного»
. Но не всякое произнесение слова «красота» оказывает человеку помощь в жизненных испытаниях, а прежде всего то, которое пронизано порывами сердца к красоте. Одним из наиболее мощных проявлений сердечной энергии выступает молитва, воплощающая устремление человеческого сердца к Высшему. «Молитва есть осознание вечности. В молитве заключены красота, любовь, дерзание, отвага, самоотверженность, неуклонность, устремление»
. И молиться надо не всяко, но в духе. Наиболее совершенным проявлением молитвы выступает самоотверженный труд, мотивами которого являются Общее Благо и созидание связи с Высшим. Труд этот может быть всяким – очень творческим или самым рутинным. Главное, чтобы он был одухотворенным, чтобы в его основе лежала устремленность человека к Красоте. Поэтому красоту нужно видеть прежде всего в мире земном, извлекать искры красоты из обычных, окружающих человека явлений. Особенно это касается явлений природы, которые возникли из Единой Материи по законам Красоты. «Изучить все выделения природы и осознать их красотой – значит дать людям крылья»
. Однако многие люди находятся в парадоксальном положении: они живут в прекрасном земном мире, их окружает прекрасный Космос, в их духе заложена Божественная искра и в то же время они не видят красоты бытия из-за своей духовной неразвитости. Между тем, мир нуждается в красоте и нужда мира в красоте должна быть утолена, иначе его ждут разрушение и хаос.

Земной мир находится в критическом состоянии. Тело планеты задыхается под наслоениями темной энергии, которая все больше заполняет околоземное пространство и затрудняет приток к Земле космических энергий, необходимых ей для эволюционного развития. Природные ресурсы Земли из-за потребительского к ним отношения человека не успевают восстанавливаться. Вырубаются леса, наступают пустыни, высыхают реки, озера и целые моря. Общественные отношения характеризуются антагонизмами. Социальные институты, задача которых состоит в регулировании, гармонизации этих отношений, не выполняют своих функций и нуждаются в переделке и усовершенствовании. Такое состояние природной и социальной материи обусловлено прежде всего тем, что человек из-за своего духовного несовершенства оказался неспособным воспринимать огненную энергию космоса и трансмутировать ее на Землю. Поэтому человек в первую очередь сам нуждается в лечении огнем, в очищении своих мыслей, чувств и сердца. Утверждение человеком прекрасных мыслей и чувств, воспитание чистого, открытого красоте сердца – залог спасения Земли, гармоничного устроения общественной жизни и воссоздания духовной целостности самого человека.

Утоление мировой нужды в красоте возможно двумя взаимосвязанными путями. Один – познание красоты земного бытия как необходимое условие понимания красоты Мира Тонкого. Другой – постижение красоты Тонкого Мира на основе познания человеком красоты мира земного. Только таким путем, через мост Красоты, можно прийти в Новый Мир, неминуемо грядущий из будущего. Но строить этот мир должны сами люди своей сердечной устремленностью к Красоте и подвигом сердца во имя Красоты. Именно об этом говорит Владыка словами Учения Живой Этики: «В ней путь ваш. И ею встречу тех, кто дойдет до Меня. А они уже идут»
. И если человек способен воспринимать красоту земную, то перед ним обязательно откроется путь к постижению Космической Красоты во всех ее проявлениях.

Человек, как уже отмечалось, по своей природе многомерен. В его телах проявляются различные миры – плотный, Тонкий и Огненный. Обладание такой многомерной структурой позволяет человеку взаимодействовать с доступными ему мирами. У него имеется два провода, при помощи которых он связывается с Тонким Миром – ум и сердце, и соответственно два способа этой связи – мышление и чувствознание. Человек, сознательно относящийся к этому процессу, должен понять космическое предназначение мысли и сделать это знание гранью своего мировоззрения, частью программы своей жизни, стимулом духовного самосовершенствования.

Понимание мысли как космического явления опирается на один из основополагающих принципов Живой Этики: все, что существует, порождено Единой Материей. Поэтому и мысль есть порождение Единой Материи. И поскольку мысль – это живая сущность, то в ее теле воплощается огненная энергия как одна из форм существования Единой Материи. Мысль в Космосе во всех мирах выполняет объединяющую роль. Ведь весь Космос строится на мысли – отмечается в Живой Этике. Мысль выступает двигателем эволюции Мироздания, а также духовного совершенствования человека. «В человеческом творчестве мысль есть двигатель каждой ступени как в малом, так и в большом. Ведь значение мысли так мощно»
. Содержание и направленность мысли определяется свободной волей человека, который может производить и притягивать мысли – созидательные, светлые, или разрушительные, темные. Поэтому духовная подготовленность человека к взаимодействию с Тонким Миром, к постижению его красоты является необходимым условием развития человеком связи с Высшим. «Нужно понять, что дар Нового Мира будет принесен к открытым вратам. Новый Мир действительно хочет дать прекрасное одеяние, но приди, человек, прими ткань труда Матери Мира!»
 Для постижения красоты Тонкого Мира человек должен прилагать собственные усилия – постоянно утверждать в своем духе красивые мысли и чувства. Это требование раскрывается в следующем правиле: чем прекраснее будут мысли и чувства человека, тем в большей степени ему будет открываться Красота как земного, так и Тонкого Миров. Если же мысли человека эгоистичны, разрушительны, то порожденные им мыслеформы закрывают человеку возможность познания красоты бытия. И тогда человек будет видеть мир в темном цвете. Чтобы этого не случилось, человеку нужно воспитывать свое мышление.

Согласно Учению Живой Этики, существует два направления воспитания мышления: освобождение сознания от бацилл низких мыслей и утверждение в сознании мыслей светлых, высоких. Именно утверждение мыслей высоких и прекрасных откроет перед человеком возможность постижения красоты Тонкого Мира. Тем самым человек выработает привычку мыслить прекрасно и подготовится к сознательной жизни в Тонком Мире. «Дисциплина мысли неминуемо повлечет к Высшим Огненным Сферам»
.

Вместе с тем современный человек исчерпал возможности своего ума как органа познания мира, регулирования деятельности и вообще как средства одухотворения грубой материи. Человеческая индивидуальность, опирающаяся в своей жизни только на ум и игнорирующая сердце как орган чувствознания, попадает в ловушки рационального мышления, которые задерживают ее духовное восхождение. Итак, ум, рациональное мышление у современного человека развиты достаточно. Следующая эволюционная задача, стоящая перед ним, заключается в развитии чувствознания в синтетическом единстве с мышлением.

Органом чувствознания является сердце человека. Но чтобы раскрыть сердце для связи с Тонким Миром и понять красоту этого мира, человеку нужно осознать космическое предназначение сердца и сделать это знание принципом своего мировоззрения, элементом жизненной программы, побуждающим фактором духовного развития. Понимание сердца как космического явления опирается прежде всего на признание Единого, Космического Сердца, проявлением которого выступает сердце человеческое. «Как необходимо научиться ощущать, – отмечается в Живой Этике, – сердце не как свое, но как всемирное»
. В сердечной энергии человека отражается Высшая Воля. Однако человек тогда почувствует и осознает в себе эту Волю, когда в его сердце возгорится зажженная самим человеком огненная энергия, потенциально содержащаяся в сердце каждого индивида. Сердце требует постоянного питания энергиями Тонкого Мира, так как лишенное этой связи, оно разлагается. Иными словами, связь сердца человека с Тонким Миром может осуществляться лишь как взаимодействие его сердца и тонкоматериальных планов бытия. И последнее слово остается за человеком, ибо только он сам, своей свободной волей может принять решение – включаться ему в это взаимодействие или не включаться. Если человек решится на сознательное созидание своей связи с Тонким Миром и начнет эту работу, то энергии этого мира обязательно вольются в его сердце и озарят его своими огненными лучами. Познание Мира Тонкого одному уму недоступно. Оно возможно лишь подвигом сердца, утончающим сердечную энергию и делающим ее созвучной энергиям Тонкого Мира. Более обостренно и проникновенно чувствуют его явления женщины, так как энергии женского сердца утончены, разрежены и совершенны в большей степени, чем энергии сердца мужского. В наступающую эпоху на первый план духовной эволюции человека будет выходить его сердце как орган чувствознания. Однако этот процесс не автоматический. Он зависит от того, насколько активно и осознанно человек займется воспитанием своего сердца.

Одно из направлений работы состоит в очищении от наростов самости и эгоизма. Другим направлением, органически связанным с первым, является воспитание чистоты и красоты сердца. Сердце человека всегда должно быть готово к самоотверженной, действенной любви – таков синтетический показатель воспитанности, культурности сердца. Для воспитания чистого сердца человек должен научиться преодолевать страх и раздражение, развивать память, внимание, терпение, доброжелательство. Очень важным фактором воспитания сердца является труд, который выполняет свое предназначение, если выступает единственной основой жизни человека и осуществляется во имя Владыки и на Общее Благо. Необходимым условием такого труда должна быть свободная организация сотрудничества людей.

Сердце воспитывается через чувства. Если человек переживает сочувствие, соболезнование и сострадание к людям и природе, то его сердечные энергии утончаются, и сердце становится чище. Для достижения этой цели необходима дисциплина сердца, означающая освобождение от сердечного беспокойства, волнения и трепета.

Но поскольку человеку важно добиться синтетического единства ума и сердца, то дисциплину сердца нужно осуществлять в единстве с дисциплиной ума. Тогда обмен энергией человека с Тонким Миром пойдет через единый огненно-мысленный процесс.

Существенную роль в воспитании сердца, особенно на современном этапе духовной эволюции человека, играет чистое искусство. Чистым считается такое искусство, произведения которого отражают красоту природы, человека, красоту Тонкого Мира. Аккумулируя красоту мира, произведения искусства конденсируют огненную энергию. Поэтому искусство будит устремление человека к красоте и возжигает в сердцах людей огонь творчества. Поэтому чем больше человек видит проявлений красоты в земном мире и чем больше дает людям, природе в духовном плане, тем возвышеннее и прекраснее становится его жизнь и тем прямее его путь к красоте Тонкого Мира.
Т.П. Григорьева
доктор филологических наук,

Москва

КРАСОТА НЕБЫТИЯ В ИСКУССТВЕ ЯПОНЦЕВ

Японское искусство не случайно привлекает взоры почитателей прекрасного своей таинственностью, недосказанностью, а по сути – чувством Целого. Японское искусство уникально, как уникально любое национальное искусство, не утратившее своего лица. В чем же эта уникальность, которая делает японское искусство именно японским, и вместе с тем роднит и делает его необходимым другим культурам? Японцы с самого начала, еще до того как в IX веке появилась их слоговая азбука-кана (иероглифы они позаимствовали у китайцев и ранние тексты писали по-китайски), обладали обостренным чувством того, что в изменчивом присутствует Неизменное (фуэки-рюко). Все, что окружает человека, это лишь намек на извечное, божественное, невидимое глазу, и задача ритуального искусства – дать почувствовать то, что присутствует невидимо, но все определяет. Поначалу это были вездесущие боги-ками, души предков, духи природных явлений. С приходом буддизма Махаяна в VI веке это был Будда Махавайрочана, Великое Солнце, или всему присущее «тело Будды» – Дхармакая, чистая энергия, чистый Свет, залог всеобщего спасения. Местные боги-ками ничего не имели против пришельцев и даже действовали сообща во имя процветания Страны восходящего солнца. И прародительница японских островов, богиня Солнца Аматэрасу благословила этот союз.

Богов и будд было немалое количество; со временем верующие японцы стали называть мир невидимый, но истинно сущий – Пустотой, или Небытием (My), но не в европейском смысле, о чем я еще скажу.

Восточное Небытие можно назвать полнотой Бытия, где в потенции пребывает абсолютно все. Все формы заключены в бесформенном, в Пустоте. Время от времени невидимое проявляется на земном уровне в акте творчества. Говоря словами Дайсэцу Судзуки, сделавшего буддизм Дзэн достоянием Запада: «Пустота бесформенна, но она основа всего сущего. Сделать небытийное бытийным и есть акт творчества». Человек призывает из Небытия то, в чем испытывает нужду или то, что заслужил своими делами и помыслами: ведь творить можно не только доброе. Но речь идет об искусстве: тут, чем более прислушиваемся к Инобытию, тем ближе становимся его зову.

Вместе с тем, видимое не может исчерпать невидимое, всю полноту Небытия, как часть не может исчерпать Целое. Вспомним Лао-Цзы, самое начало «Даодэцзина»: «Явленное Дао не есть извечное Дао». Иными словами, то, что выражено в знаке, в той или иной форме, сколь бы ни было прекрасно, не может воплотить таинственно-прекрасную красоту Небытия. Любое искусство все же есть временное выражение безвременного, беспредельного, не имеющего границ, той Великой Пустоты или Свободы, где ничто ничему не препятствует, ничто не приносится в жертву, не существует за счет другого. Вместе с тем, вне искусства прерывается связь с этим высшим Бытием. Как скажет прославленный поэт Мацуо Басе: «Без Неизменного нет Основы, без изменчивого нет обновления». Но у японцев это «изменчивое», разные стили разных эпох во все времена были ориентированы на неизменно Прекрасное. Не потому ли их исконное искусство почти не подвержено воздействию времени, будь это танка – «короткая песня» (в русском переводе – пятистишие), удивительный хайку – трехстишие, театр Но или Кабуки, чайная церемония или икэбана. Все следует закону «изначальной песни» (хонкадори) или той форме, которая явилась из невидимого мира.

Отсюда и чувство Целого – от непреложного правила Гармонии (Ва – так в древности не случайно называли Японию, Ямато – Великая Гармония), гармонии Небесного и Земного. Отсюда и чувство внутренней свободы, самоестественно рождающегося образа, как в свободной прозе «дзуй-хицу» (буквально – «следовать кисти»). Сама же кисть повинуется «душе слова» (котодама): писать, как Бог на душу положит, по наитию, доверяя лишь разуму сердца. И вы не можете не ощутить этой свободы чувств и мыслей, читая классическую прозу: «Записки у изголовья» Сей Сёнагон или «Повесть о Гэндзи» Мурасаки Сикибу, появившиеся в знаменитую эпоху Хэйан (Мира и спокойствия) IX–XI вв.

Испокон веков японские мастера не считали то, что им удавалось передать, конечной истиной, а лишь намеком на нее. Потому и не пытались удержать явленное взору, а ценили красоту преходящего, исчезающего на глазах и даже провозгласили своим принципом «красоту уходящего» (мудзё-но би). С одной стороны, благоговейно относились к любому проявлению инобытия, с другой – считали красивым то, что недолговечно, как бледноликие цветы сакуры, ибо все явленное лишь отзвук, лишь тень истинно-сущего. И это настолько укоренилось в сознании, что стало характерно и для традиционных писателей XX века. По словам одного из них, Танидзаки Дзюнъитиро: «В одной нашей старинной песне говорится: «Набери ветвей, заплети, завей – вырастет шатер. Расплети – опять будет пустовать лишь степной простор». Слова эти хорошо характеризуют наше мышление: мы считаем, что красота заключена не в самих вещах, а в комбинации вещей, плетущей узор светотени» (дзуйхицу «Похвала тени»).

Как японцы видели мир, так и творили свое искусство, и даже не столько творили, сколько угадывали волю Космоса, веление Неба или небесных богов. Так, один из самых строптивых богов, бог ветра и бури Сусноо-но микото, который был изгнан на Землю за то, что разгневал свою сестру Аматэрасу, встретив любимую, сочинил танка:
Якумо тацу

Восемь облаков встают
Идзумо яэгаки
В Идзумо – восемь ярусов

Цума гоми-ни

Возвожу для возлюбленной жены.
Яэгаки цукуру

Тянутся грядою ввысь
Соно яэгаки-о

Восемь ярусов дворца.

И эта танка, родившаяся от бога, стала образцом для всех последующих «вака» (японская песня, ритмически организованная благодаря чередованию слогов: 5-7-5-7-7, всего 31 слог, и этот порядок сохранился до наших дней). Поэты избегали рифмы не только потому, что к рифме не располагал строй языка, а потому что рифма уже накладывала какое-то ограничение, предзаданность, а главное условие хорошего стиха – его самопроизвольность, он рождается, как раскрывается цветок, по воле высших сил. Поэт лишь угадывает их желание, внутренний же ритм стиха подключает его к вселенскому ритму. (Действительно, как напомнила Л.В.Шапошникова мысль Блока: поэзия есть ритм). Японские поэты нашли такую ритмическую последовательность звуков, которая приобщала к ритму Космоса или Пути-Дао. И в этом причина неизменности этой формы до наших дней, несмотря на всю ее популярность в народе.

Уже первая танка содержит как бы шифр японской культуры, отражая общие свойства, как, скажем, склонность к асимметрии. Почему асимметрия так почитается японцами в разных видах искусства – от поэзии до архитектуры? Потому что асимметрия не ставит преград, в отличие от привычной нам симметрии, хотя абсолютной симметрии в природе нет, есть лишь относительная. Симметрия замыкает пространство, а японская душа изначально устремлена в небесные выси и там искала ответы на свои земные вопросы. Асимметрия открыта космосу, миру запредельному. Потому и в чайной комнате вы не найдете двух одинаковых предметов, в основе ее планировки лежит принцип асимметрии, чтобы участники чайной церемонии не чувствовали себя скованно, не ощущали границ пространства-времени.

И еще поэзия должна пробуждать в сердце чувство прекрасного. Для японцев Красота изначальна: Красота есть Истина и Истина есть Красота. Мастер не творит красоту – она уже есть, он ее прозревает в самых обыденных вещах, потому что самые обыденные вещи имеют свою душу-кокоро и эта душа может перекликаться с душой поэта. Поэт Фудзивара Тэйка говорил, что в танка даже безобразное становится прекрасным. Когда нечто становится предметом поэзии, оно преображается духом Красоты. Это людям может казаться что-то красивым, что-то безобразным; для бога Красоты все прекрасно. Все, что явлено, явлено не случайно, явлено из мира таинственно-прекрасного, нужно лишь уметь увидеть и неброскую красоту. Мы можем не замечать красоту какого-нибудь маленького первоцвета, случайно наступить на него, загубить душу цветка. Японцы за века научились замечать красоту незаметного, благоговеть перед нераскрывшейся почкой, бутоном, ощущать его скрытую жизнь. Знаменитый мастер чайной церемонии Сэн-но Рикю (1522–1591), живший в смутные времена междоусобных войн, учил не использовать для икэбана распустившиеся бутоны. «В Японии и теперь во время чайной церемонии в нише чайной комнаты нередко ставят один нераскрывшийся цветок, – рассказывает наш современник Кавабата Ясунари. – Цветы выбирают по сезону: зимой – зимний, например, гаультерию или камелию вабис-кэ), которая отличается от других видов камелий совсем мелкими цветами. Выбирают один белый бутон. Белый цвет – самый чистый и насыщенный. На бутоне должна быть роса. Можно обрызгать цветок водой. В мае для чайной церемонии особенно хорош бутон белого пиона в вазе из селадона. И на нем должна быть роса. Впрочем, не только на бутоне – фарфоровую вазу, еще до того как поставить в нее цветок, следует хорошенько побрызгать водой».

Благоговение перед природой, чувство связанности с ней обусловили дух японского искусства, если не образ жизни японцев. Во всем желание не отъединиться от природы, жить с нею одной жизнью, и потому вместо глухих стен – подвижные сёдзи, раздвижные перегородки из прозрачной рисовой бумаги, сохраняющие свет в его первозданности даже в пасмурные дни. Собственно, эта потребность увидеть красоту малого, незаметного свойственна и русской душе. Достаточно увидеть микросъемки Сергея Зорина: невозможно оторвать глаз от его композиций – дрожащая капля на лепестке или оживающая в лучах солнца паутина. Все несет в себе такую тайную силу, которая способна изменить человеческую душу, отпавшую от Бога, присутствующего во всем.

И еще одна общая тенденция проявилась в танке: стяжение в точку, стремление до предела сократить зависимость от суетных вещей, от иллюзорного мира сансары. Казалось бы, что может быть короче танка – пять-шесть слов. Но и этого показалось много, особенно с тех пор, как культура подпала под влияние буддизма Дзэн. Впрочем, он лишь способствовал проявлению в искусстве японской души, того, что присутствовало до знакомства с Дзэн в X–XI веке. Все традиционные искусства японцев как будто только и ждали прихода учения, которое оказалось созвучно их собственным взглядам на суть вещей. «Истина вне слов», все спонтанно самопроявляется, чем меньше человеческого участия, тем ближе искусство к Истине. Но преодолев себя, свою самость, человек встречается с самим собой – истинным, изначальным. Потому он и может чувствовать биение других сердец, возлюбить любую малость. Здесь и пяти слов оказалось много, потому откинули от пятистишия две последние строки 7-7, и осталось 5-7-5, всего семнадцать слогов в знаменитых хайку. Вот одно из них – Мацуо Басе:
По горной тропинке иду,
Вдруг стало мне очень легко –
Фиалки в густой траве!

Все! Больше ничего не нужно: фиалки в траве могут вызвать Сатори – озарение, если человек отошел от себя. Переживший озарение уже иначе смотрит на мир, ему все становится близким, он способен видеть вещи как есть, в их первозданности. И в этом конечная цель искусства: войти в состояние сопереживания, соучастия, очистить сознание от наносного, чтобы увидеть мир и каждую его малость в ее «таковости», уникальности, неслучайности. И приходит ощущение всеединства: каждая вещь, каждый человек неповторим, и потому един со всеми, соборен. Единичное, достигшее полноты, становится единым со всеми сущностями, ибо, достигая полноты, совершенства, достигает свободы. А без свободы ничто состояться не может.

Собственно, задолго до знакомства с буддизмом Дзэн японцы постигали мир через очарованность, восторг перед увиденным. Человек увидел лягушку, прыгнувшую в заброшенный пруд, и восхитился: «Как необычно! Всплеск воды в тишине». И первое представление о прекрасном произошло от двух восклицаний: «А» и «Харэ», что можно так и перевести: «Какое чудо!» Отсюда и родилась эстетическая категория «аварэ» или «моно-но аварэ» – «очарование вещей», притом под вещью «моно» они менее всего подразумевали предметный мир, а имели в виду душу предмета: луны, воды, дерева, ибо нет того, что не имело бы своего сердца-кокоро. Они верили лишь в разум сердца, в постижение Истины через высшую искренность. Недаром слово «Истина» («Макото») и «искренность» пишутся одним и тем же иероглифом.

Наверное, можно говорить об эмоциональной природе японского искусства, если иметь в виду чувство в его полноте, в его высшей точке, когда оно достигает божественного наития. Не удивительно ли услышать от писательницы X века Мурасаки Сикибу такое рассуждение: «Человек, глубоко проникший во внутренний смысл вещей, познавший их взаимосвязь, весьма часто приобретает чрезмерную прозорливость, одновременно утрачивая душевную чуткость и изящество ума, что не делает его более совершенным, скорее наоборот» («Повесть о Гэндзи», глава «Флейта»
). Если мысль может лукавить, то искреннее чувство безупречно и желанно богам и буддам. Потому и привлекает человек, способный чувствовать «аварэ», извлекать из Небытия потаенную красоту. Потому в почитании «аварэ» именитый ученый XV века Мотоори Норинага находит смысл литературы Хэйана и «Повести о Гэндзи» в особенности. Как решается в повестях (моногатари) вопрос о том, что хорошо, а что плохо в делах и помыслах людей? Если человек способен переживать моно-но аварэ, способен к состраданию, способен откликаться на чувства других людей, значит он хороший человек. Если он не способен переживать моно-но аварэ, сострадать и откликаться на чувства других людей, значит – плохой.

Главная цель повести – передать очарование вещи. Этим она отличается от конфуцианских и буддийских книг... Гэндзи не назовешь добродетельным человеком, и все же в повести и речи нет о том, что его поведение безнравственно. Моногатари преследуют одну цель – выявить глубоко заложенные в человеческих отношениях моно-но аварэ.

Действительно, для тех, кто создавал блистательные повести (как правило, это были аристократки), было не столь важно рассказать о придворной жизни, сколь пробудить в человеке чувство прекрасного, восторга перед явленным взору. Способность ощущать прекрасное делала человека каким-то неземным существом, проникающим в суть вещей. И потому Мотоори Норинага не может осуждать Гэндзи за его мимолетные увлечения. Есть нечто выше житейской морали – это дарованная человеку красота и чувство прекрасного, которое не гнездится в дурном сердце. Потому красота не может быть судима, ибо она сама по себе есть благо, дар богов; не может быть причастна злу, потому что она изначальна и целостна, не имеет изъяна.

И это, конечно, не та демоническая красота, которая разрывает сердце человека. Дихотомия, унаследованная от греков, отделила разум от чувства, красоту от сердечности, тем нарушила закон Целого, а «всякая часть, которая не согласуется с целым, безобразна» (Бл. Августин). Конечно, я не имею в виду великих мистиков, как Эмпедокл или Платон. Но от Аристотеля идет противопоставление одного другому, чувства – разуму, чувство вторично по отношению к мысли. И это предубеждение против чувства не изжито до сих пор, хотя это противоречит закону Единого, закону Дао, и потому разрушает единство человека, разучившегося верить в себя – истинного.

Для японцев, как уже было сказано, чувство первично, истинно именно знание сердца. «Если сердце чисто, то и все чисто», – сказано в «Вималакирти сутре». А Мотоори Норинага скажет о сердце-кокоро стихами:
Если спросят:

В чем душа островов Японии?
В аромате горных вишен
На заре.

И эту красоту они извлекали из Небытия, прибегая к таким приемам поэтики, как «ёдзё», что значит «сверхчувство» (это слово переводится у нас не совсем точно – как «эмоциональный отклик», «послечувствование», но это чувство, в своей полноте достигшее высшей точки, это даже уже не чувство, а чистая интуиция, безупречное знание сердца). Насколько это глубоко в сознании японцев, свидетельствует и современная литература, писатели традиционного склада, как Кавабата Ясунари.

«Холодный и в то же время полный внутреннего жара блеск сино (старинный сосуд) напоминал Кикудзи тело госпожи Оота. И не было в этом напоминании ни капельки дурного, ни капельки горечи, ни капельки стыда, ибо прекрасное выше всего этого. А госпожа Оота была совершенным произведением природы. Природа хотела создать женщину и создала госпожу Оота. А шедевр нельзя судить. У него нет пороков». Это из повести «Тысяча журавлей». Так же непорочны произведения искусства, если к ним прикоснулась рука мастера. «Кикудзи не отважился сказать, что чашка сино напоминает ему госпожу Оота. Но все равно сейчас эти чашки были рядом... Старинные чашки. Их изготовили лет триста-четыреста назад. В строгих линиях ничего вычурного. Впрочем, была в этой строгости своего рода чувственность. И сила... Две чашки рядом. Две прекрасные души. Кикудзи видел своего отца и мать Фумико. Чашки – реальные вещи. Реальные и непорочно прекрасные».

«В сердце должно быть одно лишь чувство», – скажет создатель театра Но Сэами (1363–1443). В театре Но все условно, символично и все достоверно, потому что правдоподобие или внешнее сходство не есть еще правда. Если задача мастера – передать Истину, то он должен найти такие средства, чтобы зритель пережил эту Истину. Он может передать ее жестами, мелодическим словом, в танце, в паузе, главное – вызвать потрясение, открыть сердце тому запредельному, откуда все. Довериться языку иносказания: в руках актера один лишь веер, но он может символизировать меч или дождь, ручей, восходящее солнце, или слезы горя, или неистовую страсть. И зритель все это видит своими глазами, он давно привык читать то, что за словами. Сэами провозгласил принцип «мономанэ» – «подражание вещам», но как это далеко от нашего реализма. Мы уже знаем, что «моно» не только вещь, но и дух, душа: материя и дух нераздельны. «Такие вещи, как элегантность или мужество, не существуют сами по себе, они существуют лишь в вещах и потому, чтобы показать стойкость сосны, нужно стать сосной. Исполнение будет мужественным, если актер перевоплотится в того, кто обладает мужественностью: в воина, демона, божество, сосну или кедр», – уверяет Сэами. Но это доступно лишь высшему стилю игры – «Макото-но хана» («Истинному цветку»). Тогда зритель приходит в состояние экстаза или самозабвения: мысли о себе мешают видеть Бога. Открываются глаза души, и он видит, как в полночь светит солнце. Исчезают границы пространства и времени, все преграды на пути к «Красоте Небытия» (Myно би). Это конечная цель дзэнского Пути – пережить озарение, Сатори, тогда все видишь в своем истинном виде, «одно во всем и все в одном». Этому служит искусство Но, здесь все само по себе: звук, слово, жест, медленные движения по зеркальному полу – с пятки на носок; все вместе – медитативный процесс, благодатно воздействующий на зрителя, освобождая его от комплексов, от чувства самости. Все едино и неповторимо. Что получаешь в созерцании, возвращаешь в любви – по Экхарту.

Если изначально Небытие, полнота и благость сущего, то и все изначально: и звук, и цвет, и жест, скользящее движение и пауза. Изначально, значит, целостно, несмешиваемо, все как бы существует само по себе, не ущемляя другое, а оттеняя его красоту. Это, так сказать, нелинейный тип связи. Нет ладового строя, нет вообще строя, и все же все созвучно, согласуется, чтобы сообща выявить глубинную красоту мира, которую теперь стали называть «югэн» – нечто «таинственно-прекрасное», способное потрясти душу. «Югэн – и есть будда Татхагата» – Тот, кто приходит и уходит. Так, ничего не навязывая, ничего не требуя, лишь снимая с сердца пелену страстей. Сколь необычно для нас это искусство: через один звук – если он абсолютный, извлечен из Небытия – можно стать буддой, пробужденным.

А два века спустя Мацуо Басе на том же языке – «цветках, как иначе назовешь Красоту невидимого мира?» – продлит очарование: «Учись сосне у сосны, бамбуку – у бамбука. Истину не узнаешь, если будешь следовать за собой. Учиться – значит проникать в сердце вещи; открой ее душу, сопереживай, тогда и родятся стихи». Путь красоты непрерывен, но доступен немногим: «Танка Сайге, рэнга Соги (стихотворные цепочки), картины Сэссю, чайная церемония Рикю – их Путь одним пронизан. Это прекрасное (фуга). Кто следует творящей силе Вселенной, становится другом четырех времен года. На что ни смотрит, во всем видит Цветок. О чем ни думает, видит луну. Кто не видит в других Цветка, тот дикарь. У кого в сердце нет Цветка, тот подобен зверю. Отойди от дикаря, изгони зверя, следуй Творящей силе Вселенной и станешь с ней един». То, что Бace называл Цветком, Экхарт называл «искрой божьей».

Если человек наделен даром Божьим, он не должен ползать по земле, подобно животным. Он рожден в свободе для свободного полета в миры запредельные, и нет того, что бы ему было недоступно. Басе еще говорил: «пережить Сатори и вернуться в мир обыденный», потому что Истина и Красота не где-то там, за пределами этого мира, а «здесь и теперь». Нужно лишь другими, чистыми глазами смотреть на то, что дано тебе в поучение и в радость. Хайку, если рождается само по себе, раскрывает створки души, и все становится живым, необходимым для своей собственной души. Потому что хайку, сколь ни мало (17 слогов), вмещает в себя все, соединяя миг с вечностью. Истинное хайку целостно: «Хокку нельзя составлять из разных кусков, как ты это сделал, – говорит Басе ученику. – Его надо ковать, как золото». Хайку (прежде его называли «хокку») рождается мгновенно, «как дровосек валит могучее дерево, или как воин бросается на сильного врага, или как режут арбуз острым ножом, или откусывают большой кусок груши».

Если примешивается мысль или желание показать, какой ты умелый поэт, как много знаешь, то это уже не хайку. Нужно забыть о себе, чтобы увидеть другое как есть. Тогда и раскроется цветок ума и родится образ – не надуманный, не нарочитый, а как есть, ибо все, что есть, прекрасно и неповторимо и наполняет душу радостью и восторгом. И это отношение к искусству, как к не искусству, а чему-то естественному, существующему до того, как мастер сумел увидеть образ и рассказать о нем другим, наверное, уже никогда не исчезнет. По крайней мере, современные мастера, будь это композиторы, драматурги, художники, волей-неволей, учатся этому у японцев, преодолевая мучительный разрыв между природой внешней и внутренней, оттесняя свое малое «я», дают простор звуку, цвету, гармонии. Для меня образцом такого отношения к мастерству служит творчество Кавабата, особенно его нобелевская речь «Красотой Японии рожденный», смысл которой исчерпать невозможно, потому что писатель вышел за грани собственного «я», собственных пристрастий. Никакой намеренности вы не обнаружите, но обнаружите, что такое истинное Дзэн, или свободное, непринужденное общение всего между собой: «одно во всем и все в одном». Это чисто дзэнский девиз, обусловивший характер нобелевской речи Кавабата Ясунари (опубликованной в 1969 году), к которой я не устаю обращаться, все более убеждаясь в ее неисчерпаемости. Кстати, американский переводчик назвал речь «Япония, прекрасная, и я». Типично американский взгляд на вещи – «я» в центре внимания. Я даже написала по этому поводу статью «Читая Кавабата Ясунари» («Иностранная литература». 1971, №8), которую перевел на японский знаток японской и русской классики профессор Мурамацу Томоцугу и опубликовал отзывы японских ученых. Они согласились со мной, что перевод «Япония, прекрасная, и я» не отражает того, что хотел сказать Кавабата. Разве буддизм не предлагает это пресловутое «я» свести на нет, ибо самость человека, как некая оболочка, сплетенная из предрассудков, есть главное препятствие на пути к свободе, к себе истинному? Я уже не говорю, какой переполох и очередные доносы вызвала моя статья в наших околонаучных кругах: «О каком это истинном человеке может идти речь?»

Казалось бы, пустяк: в английском переводе опущена сакраментальная частица «но» – один из знаков японской азбуки, напоминающий виток спирали. «Но» – это корневое слово и, может быть, загадка японской души. «Но» соединяет все между собой не по принципу: и то, и то или сначала то, потом это, а по принципу: это есть то или одно уже пребывает в другом, потому его нельзя отсечь от этого другого, не нанося ему рану. Писатель хотел сказать: я постольку существую, поскольку существует японская культура. Нобелевскую премию я отношу не за свой счет, а за счет того духа Красоты, который витает в Японии, продолжает жить в душе японца, несмотря на все потрясения XX века.

Кавабата ненароком подводит к главной идее: японцы сумели сохранить чувство Целого, потому что за видимыми вещами чувствуют присутствие невидимого мира, таящего свободу и спасение. Кавабата заканчивает речь словами, что часто в его произведениях критики находят идею Небытия. «Но это совсем не то, – говорит он, – что понимают под нигилизмом на Западе. Думаю, различны наши духовные основы». Есть над чем задуматься. Одни провозгласили Основой Неизменное (фуэки), другие – изменчивое, ибо под Неизменным понимали, главным образом, Хаос и вступали с ним в борьбу. Но чем более боролись, тем более впадали в Хаос. Так что в последние годы задумались: как же выйти «от хаоса к порядку»?

Нигилизм явился естественным следствием того типа мышления, которое свело Целое к части, признав раздвоенное сознание «несчастным», «одномерным», «плоским». Естественно, ни часть, ни сконструированное из частей не может быть свободным, сколько бы ни воевали за эту свободу. Предали забвению высшее, вечное знание: «И познаете истину, и истина сделает вас свободными» (Иоанн, 8, 32). Известно же от древнейших мудрецов Востока и Запада: Истина есть Целое. Потому и томится душа современников по целостному видению, и вся русская философия, и ученые космисты начала века противились грозящему распаду. Можно вспомнить Владимира Эрна. Я имею в виду книгу Ильи Пригожина и Изабеллы Стенгерс «Порядок из Хаоса. Новый диалог человека с природой» и целое направление в науке, в физике, называемое «синергетикой», которое пытается не только установить новый диалог с природой, но и отдает ей предпочтение, стремясь понять не те законы, которые человеческий разум навязывал Вселенной на протяжении последних веков и которые неизбежно сами себя отрицали, ибо опирались на изменчивое, на относительные истины, а понять Неизменное, то, что движет Вселенной в целом, где действует абсолютный Закон самоорганизации, что на Востоке называют вселенским Путем-Дао.

Дух русской духовной философии и космистов подтверждает идею всеединства, «положительного всеединства», по выражению Вл.Соловьева, когда все пребывает в свободном или истинном единстве, когда единичное сохраняет свою неповторимость и потому становится единым со всеми сущностями. Интуиции русских мыслителей открылось то, что веками проповедовал, в частности, буддизм – «единство сознания» (япон. «иссин») или единство человеческой души. Это одна из главных идей гениального провидца Евгения Николаевича Трубецкого, писавшего: «...Необходимо вновь допросить ту интуицию абсолютного, всеединого сознания, которая лежит в основе всякого человеческого сознания.

Единственный путь философии, приводящий к цели в данном случае, – древний диалектический путь Сократа и Платона. Углубляясь в мое индивидуальное сознание, осуществляя поставленное Пифией требование «познай самого себя», я найду в основе всякого моего представления и мысли иное сознание, которое прежде моего и больше моего – сознание, совпадающее с истиной, вселенское и всеобъемлющее. По отношению к нему всякое ограниченное, человеческое сознание – небольшой и краткий отрывок»
.

Существует нечто извечное, Высшее, как бы его ни называли, и не считаться с этим разумный человек, видящий смысл жизни, просто не может. И можно найти много общего у Будды, у Лао-Цзы, у Блаженного Августина, и каждому из них близка мысль Плотина: «Душа никогда не увидит красоты, если сама раньше не станет прекрасной, и каждый человек, желающий увидеть прекрасное и божественное, должен начать с того, чтобы самому сделаться прекрасным и божественным».
С.П. Иванов
старший научный сотрудник Государственного

музея-заповедника А.С.Пушкина «Пушкинские горы»,

Пушкинские горы
А.С.ПУШКИН – ПРЕДТЕЧА ДУХОВНОЙ РЕВОЛЮЦИИ

Близится 200-летие со дня рождения Пушкина. Незадолго до 100-летнего юбилея поэта Ф.М.Достоевский сказал, что Пушкин – «великий и непонятый еще предвозвеститель» – унес с собою в гроб великую тайну, и мы теперь без него эту тайну разгадываем. А Гоголь назвал его «явлением чрезвычайным и, может быть, единственным явлением русского духа: это русский человек в его развитии, в каком он, может быть, явится через 200 лет». По словам профессора А.В.Карташова, Гоголь уже тогда «почуял в Пушкине что-то сверхличное, назвав его «явлением, событием во всей истории русского народа, чреватым в далеком будущем великими последствиями». И, действительно, мы видим, что творчество Пушкина продвинуло русскую культуру вперед. Благодаря ему Россия взошла на некую общечеловеческую высоту. Причем в его творчестве русское национальное, всечеловеческое и универсальное проявились в неразрывном единстве и одновременно. Русские философы, писатели и поэты признали, что «сверхчеловеческое слово Пушкина есть слово России о себе самой», что Пушкин – это мы сами, себе открывающиеся. Вот как об этом писал, например, поэт Аполлон Майков.
Пушкин! Ты в своих созданьях
Первый нам самим открыл,
Что таится в духе русском,
Глубины и свежих сил.

На всемирном Пантеоне
Твой уже воздвигся лик,
Уж тебя честит и славит
Всяк народ и всяк язык.
Но, юнейшие в народах,
Мы, познавшие себя

Первый раз в твоих твореньях,
Мы приветствуем тебя –
Нашу гордость – как задаток
Тех чудес, что, может быть,
Нам в развитьи нашем полном
Суждено еще явить...

Пушкин совершил героическое и великое дело: в творчестве, да и в жизни, проявил и оформил то, что подсознательно жило в самом народе, нашел законченную форму того, что свойственно всему народу, но этим его роль не заканчивалась. В его пророческих образах и словах таилась Истина о судьбе России, о ее будущем, о том, кто мы и куда идем.

Английский философ Т.Карлейль называет великих поэтов героями, и не случайно. Героизм есть эволюционное качество тех, кто созидает энергетическое поле культуры. «Великие люди, – пишет он, – были вождями человечества, воспитателями, образцами и в широком смысле творцами всего того, что вся масса людей вообще стремилась осуществить, чего она хотела достигнуть».

«Все, содеянное в этом мире, представляет, в сущности, внешний материальный результат, практическую реализацию и воплощение мыслей, принадлежащих великим людям, посланным в наш мир».

По мнению Карлейля, героем-поэтом был Шекспир, ибо его великий дух связывает англичан как нацию в одно целое, и он открыл им новые горизонты. У нас же такой герой-поэт явился в лице Пушкина.

Это был очень трудный подвиг. «Нельзя сказать, чтобы русская действительность того времени встретила величайшего из русских людей приветливо, – писал Мережковский. – Ведь с каждым шагом вперед к просветлению, возвращаясь к сердцу народа, все более отрывался он от так называемого «интеллигентного» общества, становился все более одиноким и враждебным тогдашнему среднему русскому человеку».

Да и сам Пушкин отнюдь не идеализировал русскую действительность. Однажды, протестуя против своего изгнания, он сказал: «Святая Русь, мне становится невтерпеж». В 1836 году записал: «Черт догадал меня родиться в России с душою и талантом». Еще в раннем своем стихотворении, эпиграфом к которому он взял слова из Библии «Изыде сеятель сеяти семена своя», он писал:
Свободы сеятель пустынный,

Я вышел рано, до звезды;
Рукою чистой и безвинной
В порабощенные бразды
Бросал живительное семя –
Но потерял я только время,
Благие мысли и труды...
Паситесь мирные народы!
Вас не пробудит чести клич.
К чему стадам дары свободы?
Их должно резать или стричь,
Наследство им из роды в роды –
Ярмо с гремушками да бич.

Действительно, Пушкин вышел очень рано, до Звезды. И в этом была вся тяжесть его миссии и трагедия всей его жизни – короткой и героической. Но он был, как считают русские философы, человеком, всегда пребывающим некой, и притом существенною частью своего существа, в ином, Высшем мире. Поэтому он и смог стать той движущей силой, которая одухотворяет тяжелую и косную земную материю. Но это было так трудно!

Исполнен мыслями златыми,
Непонимаемый никем
Перед кумирами земными
Проходишь ты – уныл и нем,

– писал поэт.

«Перед чем я робею?» – спрашивает русского испанец в одном незаконченном наброске Пушкина.

«Перед недоброжелательством, – отвечал русский. – Это черта наших нравов. В народе выражается она насмешливостью, в высшем кругу – невниманием и холодностью...»

К доброжелательству досель я не привык
И странен мне его приветливый язык,
– говорит Пушкин в своем стихотворении.

Свое знаменитое «Путешествие в Арзрум» Пушкин кончает словами: «На столе нашел я русские журналы. Первая статья, мне попавшаяся, была разбор одного из моих сочинений. В ней всячески бранили меня и мои стихи... Таково было мне первое приветствие в любезном отечестве».

Пушкин не случайно был призван учить и вести: он сам всю жизнь неутомимо искал и учился. Хорошо изучив русский народ (он говорил, что ему не скучно ни с кем, от булочника до царя) и проникнув в самую суть русской истории, которую он изучал по летописям, архивным первоисточникам и живым свидетельствам современников, он писал: «Россия никогда ничего не имела общего с остальною Европою... История ее требует другой мысли, другой формулы...» Подобно Петру Великому, с которым он чувствовал глубокую связь, Пушкин понимал, что Российское культурно-духовное пространство уникально, что оно включает в себя культурный синтез Востока и Запада. Его взгляды по этому вопросу были глубже, чем у западников и славянофилов, он вмещал в себя все лучшее, что было у тех и у других. Так, на утверждение Хомякова, будто в России больше христианской любви, чем на Западе, Пушкин ответил с некоторою досадою: «Может быть. Я не мерил количество братской любви ни в России, ни на Западе; но знаю, что там явились основатели братских общин, которых у нас нет. А они были бы нам полезны». «Если мы ограничимся, – добавляет он, – своим русским колоколом, мы ничего не сделаем для человеческой мысли и создадим только «приходскую литературу».

Говорят, герои, поэты и пророки разрушают старую жизнь и созидают новую. Поскольку Пушкин совмещал в себе качества тех и других, ему вообще были близки сильные люди, движущие историю.

«Во все времена, – говорит он в беседе со Смирновой-Россет, – были избранные предводители; это восходит до Ноя и Авраама... Разумная воля единиц или меньшинства управляла человечеством. В массе воли разъединены, и тот, кто овладел ею, – сольет их воедино. Роковым образом, при всех видах правления люди подчинялись меньшинству или единицам, так что слово «демократия», в известном смысле, представляется мне бессодержательным и лишенным почвы. У греков люди мысли были равны, они были истинными властелинами. В сущности, неравенство есть закон природы. Ввиду разнообразия талантов, даже физических способностей, в человеческой массе нет единообразия; следовательно, нет и равенства. Все перемены к добру или худу затевало меньшинство; толпа шла по стопам его, как панургово стадо... Для преобразования России хватило сил одного Петра Великого. Наполеон без всякой помощи обуздал остатки революции. Единицы совершали все великие дела в истории... Воля создавала, разрушала, преобразовывала... Ничто не может быть интереснее истории святых, этих людей с чрезвычайно сильной волей... За этими людьми шли, их поддерживали, но первое слово всегда было сказано ими. Все это является прямой противоположностью демократической системе».

Судя по этому высказыванию, становится ясным (у С.Франка существует исследование, посвященное этому вопросу), что Пушкин не принимает демократию в смысле господства массы в государственной жизни, он считает, что историю творят, и потому государством должны править не «все», а великие люди, избранные, вожди. В случае Франции он говорит о народе, который «властвует» «отвратительной властью демократии» («Об истории поэзии Шевырева», 1835). Так же и об Америке со ссылкой на «славную книгу Токевиля» «Демократия в Америке» Пушкин пишет: «С изумлением увидел демократию в ее отвратительном цинизме, в ее жестоких предрассудках, в ее нестерпимом тиранстве. Все благородное, бескорыстное, все возвышающее душу человеческую, подавлено неумолимым эгоизмом и страстью к довольству; большинство, нагло притесняющее общество...» («Джон Теннер», 1836).

Таков взгляд Пушкина, фактически, на идеал современной Европы и Америки. А что нужно русскому народу, каковы русские пути?

«Человек, изучающий водохранилища, прежде всего заботится узнать об истоках», – говорил Н.К.Рерих приступающим к изучению народной мудрости. Так и Пушкин изучал пути русского духа, вникая во все проявления его. Задача его заключалась в том, чтобы познать русский национальный характер, соединивший в себе резко выраженные противоположности – энергетические плюсы и минусы – необычайные таланты и необузданность темперамента, все наши исторически возникшие недостатки и заблуждения. «Все это, – как писал философ Иван Ильин о Пушкине, – надлежало пережечь, перекалить, переплавить в огне гениального вдохновения: из душевного хаоса создать душевный космос и показать русскому человеку, к чему он призван, что он может, что в нем заложено, чего он бессознательно ищет, какие глубины дремлют в нем, какие высоты зовут его».

С этой задачей Пушкин справился блестяще. Самые темные стихии человеческой души он показывает с тем, чтобы они были преодолены. Это вообще характерно для нашей литературы, но если Достоевский показывает нам светлое и темное в людях как бы через увеличительное стекло, то Пушкин делает это незаметно – но взор гения проникает в самые глубины души, подмечая все движения психической энергии в их развитии. Причем герои у него не делятся на положительных и отрицательных, он показывает внутреннее пространство души во всей его сложности. Иногда хороший человек у него может наделать чепухи, а злодей способен на великодушные поступки.

Россию Пушкин изъездил вдоль и поперек, и при всем том ужасе, который открывался его взору (невежество, барство дикое и рабство тощее, казнокрадство, бюрократия, унижение человеческой личности, отсутствие общественного мнения), он все же писал в письме к Чаадаеву в 1836 году: «Я далеко не восторгаюсь тем, что происходит вокруг меня, но клянусь честью, я ни за что не хотел бы переменить отечества».

Он любил Россию, невзирая на все ее «мерзости жизни». В статье «Мысли на дороге» он упрекает Радищева (речь идет о его книге «Путешествие из Петербурга в Москву») в том, что он собирает как бы для букета все самое отрицательное, только злит правительство, но не показывает пути выхода. «Нет убедительности в поношениях и нет истины, где нет любви», – пишет Пушкин.

Все произведения Пушкина говорят о том, что добро и зло находятся в самом человеке и исходят в мир из него самого. То есть в действительности виновата не среда, а сам человек. Поэтому и путь выхода из тупика один – путь духовного преображения и совершенствования. Зло в мир несут наше властолюбие и честолюбие («Борис Годунов»), наша скупость, стяжательство, подмена духовных ценностей материальными («Скупой рыцарь»), зависть («Сальери»), непомерная жажда материальных благ («Сказка о рыбаке и рыбке») и многое другое.

«Лучшие и прочнейшие изменения, – писал Пушкин, – суть те, которые происходят от одного улучшения нравов, без насильственных потрясений политических, страшных для человечества...» (Помните его слова: «Не приведи Бог видеть русский бунт, бессмысленный и беспощадный»?)

Знал ли Пушкин на личном опыте пути к этому преображению? Безусловно. Все мы знаем, как он ценил свободу человека:

По прихоти своей скитаться здесь и там,
Дивясь божественным природы красотам,
И пред созданьями искусств и вдохновенья
Безмолвно утопать в восторгах умиленья –
Вот счастье, вот права!..

Уже из этих строк видно, что он знал, как использовать эту свободу, чем наполнить ее. Так, он наполнял ее духовными упражнениями. У Ивана Ильина есть об этом строки: «На протяжении всей своей жизни он учится духовной концентрации, предметному вниманию, сосредоточенному медитированию. Вот что означают его признания:

«Учусь удерживать вниманье долгих дум»,
«Иль думы долгие в душе моей питаю»,
«И ваши творческие думы
В душевной зреют глубине».

Известно, что Пушкин был человек сильных страстей. Федор Глинка пишет о нем: «Пушкин был живой вулкан, внутренняя жизнь била из него огненным столбом». Он по себе знал, что такое русская страстность и грозящий ей пугачевский и карамазовский разлив. Но что такое эта страсть, когда она передается «боговдохновенным путем»? Тогда она помогает создать такие жемчужины, как «Пророк», «Вакхическая песня», «Чернь», «Поэту» и др.

О русской страсти и путях ее преображения говорит М.Гершензон в книге «Мудрость Пушкина»: «...В русской душе неусыпно бушует необъятная стихийная сила и хочет свободы, чтоб ничто не стесняло ее, и в то же время томится по гармонии, жаждет тишины и покоя. (Не говорит ли он о нашей психической энергии? – С.И.) Как примирить эти два противоречивых желания? Запад давно решил трудную задачу: надо обуздать стихию разумом, нормами, законами. Русский народ, как мне кажется, ищет другого выхода и предчувствует другую возможность; неохотно, только уступая земной необходимости, он приемлет рассудочные нормы, всю же последнюю надежду свою возлагает на целостное преображение духовной стихии, какое совершается в огненном страдании или в озарении высшей правдой, или в самоуглублении духа. Только так, мыслит он, возможно сочетание полной свободы с гармонией. Запад жертвует свободой ради гармонии, согласен умалять мощь стихии, лишь бы скорее добиться порядка. Русский народ этого именно не хочет, но стремится целостно согласовать движение с покоем. И те, в ком наиболее полно воплотился русский национальный дух, все безотчетно или сознательно бились в этой антиномии. И Лермонтов, и Тютчев, и Гоголь, и Толстой, и Достоевский – все они обожают беззаконную, буйную, первородную силу, хотят ее одной, свободы, но и как тоскуют по святости, по совершенству, по благолепию и тишине, как мучительно, каждый по-иному, ищут выхода! В этом раздвоении русского народного духа Пушкин первый с огромной силой выразил волю своей страны. Он не только формулировал оба требования, раздирающие русскую душу, правда, больше выразив жажду свободы, нежели жажду совершенства, но умилением своим, этим молитвенным преклонением перед святостью и красотою, он и разрешил ту антиномию практически, действительно обрел гармонию в буйстве».

На основе всего вышесказанного можно сделать вывод: Пушкин фактически подводит нас к путям Духовной Революции, которая происходит внутри нас. «Нрав русского народа просветит красота духа». Фактически он был жрецом этой миссии.

Но Пушкин не смог бы осуществить своей миссии, если бы не был связан с Высшими мирами. Свидетельства тому можно найти и у самого Пушкина, и у русских писателей, ученых и философов (особенно у философов Серебряного века). Пушкинисты об этом (за редкими исключениями) мало что говорят, они изучают больше внешнюю биографию поэта, его окружение, взаимоотношения, быт пушкинской эпохи. Это и не удивительно. Чтобы написать подлинную духовную биографию поэта, надо самому обладать космическим мышлением. Ведь во всем, что написал Пушкин, по мнению Гершензона и Мережковского, таится особая мудрость, истинное духовное содержание которой до сих пор не оценено. Узкие специалисты в области пушкиноведения видят в Пушкине просто поэта и человека. Зато появилась масса клерикальных исследований о «духовном пути Пушкина», которые расходятся не только в виде книг и публикаций, но и аудио- и видеокассет. В некоторых из них выдается за открытие тот факт, что Пушкина долгие годы считали атеистом, а он, оказывается, был верующим. Но, во-первых, слова Пушкина: «Не допускать существования Бога – значит быть еще более глупым, чем те народы, которые думают, что мир покоится на носороге», известны и без них. Во-вторых, в этих работах порой не учитывается, а иногда попросту игнорируется опыт таких исследователей, пишущих о Пушкине в русле православия, как Ф.Достоевский, С.Франк, С.Булгаков, И.Ильин. В подобных клерикальных работах принято представлять Пушкина каким-то великим грешником, который только перед смертью покаялся и насилу умер христианином, и таким образом «чрезвычайное явление русского духа» пытаются просто-напросто загнать в прокрустово ложе этой куцей схемы. Другое дело, философ С.Н.Булгаков, который хоть и был богословом, а сказал правильно. Сетуя о том, что Пушкин не знал и, по-видимому, даже не слышал о своем великом современнике преподобном Серафиме Саровском и таким образом «два солнца России не встретились», он делает такой вывод: «Пушкин прошел мимо преподобного Серафима, его не приметя. Очевидно, не на путях исторического, бытового и даже мистического православия пролегала основная магистраль его жизни, судьбы его. Ему был свойствен свой личный путь и особый удел – предстояние перед Богом в служении поэта». Хочется по-своему продолжить эту мысль: через служение искусству у Пушкина был самостоятельный канал к Богу, к Инобытию, и вот этого церковники ни простить, ни вместить не могут. Зато Достоевский о пушкинском стихотворении «Пророк» сказал: «Здесь у Пушкина нечто надземное». Вот это надземное и прорывалось, не только в конце жизни, но и всю жизнь, через нашего Пушкина. Ведь «поэзия, – писал ученый-космобиолог А.Л.Чижевский, – сама в себе есть самая истинная, самая возвышенная общечеловеческая религия, не знающая никаких искусственно созданных преград и распространяющаяся по миру подобно свету, понятная и желанная всем людям без изъятия. Поэзия, наконец, есть постигнутая истина, и нет религии – выше истины». О самом Пушкине Чижевский сказал, что он обладал «космическим сознанием» – высшей формой сознания, свойственного пока лишь немногим избранным людям, но с течением времени могущего охватить всех своим интуитивным откровением.

Итак, Пушкин – это посредник, через которого шли истины из иных миров, облагораживая нас, улучшая нашу энергетику? Безусловно. Можно сказать, что он так и смотрел на жизнь, как на объединение двух миров. Высшему миру он дал такое определение: «Где чистый пламень пожирает несовершенство бытия».

Тютчев не случайно сказал о нем: «Богов орган живой», потому что в минуты озарения он был созвучен всему и слышал невидимый смысл всего: и бесов, проносящихся «рой за роем в беспредельный вышине», и «дольней лозы прозябанье», и «горний ангелов полет» и, как эхо, отзывался на все явления жизни, в том числе и на такие, что для глаза и слуха среднего человека неразличимы, а стало быть, как бы и не существуют.

Это был человек, который как никто другой понимал ужас обычной жизни: «Жизни мышья беготня, что тревожишь ты меня», «Томит меня тоскою однозвучный жизни шум», – писал он. Истинной была для него лишь та жизнь, что исполнена красоты и огня. «Только тогда, когда находило на него вдохновение, он и знал истинное счастье», – пишет он о Чарском, но применительно к себе. В одном стихотворении он говорит о тех дарах жизни, которые делают ее ценной:

Порой опять гармонией упьюсь,

Над вымыслом слезами обольюсь,

И, может быть, на мой закат печальный

Блеснет любовь улыбкою прощальной.

Какие же это ценности? Собственное вдохновение, наслаждение искусством и, конечно же, любовь.

Божественность миссии «жреца единого прекрасного» (это его собственное выражение из «Моцарта и Сальери») Пушкин отчетливо осознавал. Не случайно, говоря о поэзии, он применяет религиозные термины: «И признак Бога, вдохновенье, для них и чуждо и смешно». Вдохновение, по Пушкину, возникает тогда, когда «божественный глагол до слуха чуткого коснется», то есть он понимает его как внутренний импульс, возникающий от касания незримого мира. Поэтическое творчество, поскольку оно являлось связью с Высшим, было для него как молитва, он так и говорил: «Мы рождены для вдохновенья, для звуков сладких и молитв».

Именно таким и должен быть истинный поэт. Платон говорил, что гениальные поэты являются «посредниками богов», с помощью которых простые смертные получают послания свыше. Даниил Андреев считал Пушкина вестником. «Вестник – это тот, – писал он, – кто, будучи вдохновляем даймоном, дает людям почувствовать сквозь образы искусства в широком смысле этого слова высшую правду и свет, льющиеся из миров иных... Один из основных признаков вестничества: чувство, что ими и через них говорит некая высшая, чем они сами, и вне их пребывающая инстанция». В XIX веке, считал Андреев, по мере того как церковь в России утрачивала значение духовной водительницы общества, вестники, которых было немало среди поэтов и писателей, взяли на себя эту миссию, причем крупнейшие из них несли ее с полным осознанием.

Платон в «Ионе» называл поэтов «существами легкими, крылатыми и священными» и сравнивал их с пчелами, приносящими нам свои песни, собранные у медоносных источников в садах и рощах Муз. Еще он считал, что им (впрочем, не только им) помогают демоны, но не злые духи, а существа, которые представляют собой нечто среднее между богами и людьми, и являются посредниками между теми и другими. Боги общаются с людьми через посредство демонов – и наяву, и во сне.

Так и Пушкин считал, что его вдохновение шло к нему от каких-то высших существ. В своих стихах он постоянно говорит о них. Иногда это демон, о котором говорится:
Какой-то демон обладал
Моими играми, досугом,
За мной повсюду он летал,
Мне звуки дивные шептал...

Это и пенаты (божества домашнего очага древних греков), к которым обращены совершенно дивные строки:

Оставил я людское племя,
Чтобы стеречь ваш огнь уединенный,
Беседуя с самим собою. Да,
Часы неизъяснимых наслаждений!
Они дают нам знать сердечну глубь;
В могуществе и в немощах сердечных
Они любить, лелеять научают
Несмертные, таинственные чувства.

В Михайловском, судя по стихотворению «Деревня», 20-летний Пушкин общался не только с Музами, но и с «оракулами веков»:

Оракулы веков, здесь вопрошаю вас.
В уединеньи величавом
Слышнее ваш отрадный глас.
Он гонит лени сон угрюмый,
К трудам рождает жар во мне,
И ваши творческие думы
В душевной зреют глубине.

Как видите, опять речь идет, пользуясь словами Андреева, о «переживании некоторой вне личности художника пребывающей силы, в него вторгающейся и в его творческом процессе себя выражающей».

Вообще в жизни Пушкина были какие-то очень важные моменты, о которых мы мало знаем. Говорит же он в своих стихах о «виденьи, непостижном уму», о встрече с «шестикрылым серафимом», причем говорит с таким огнем, что чувствуешь: да, это запись о чуде. Кстати, для существ из иных миров, с которыми Пушкин общался, у него есть своя иерархия. Так, в черновом варианте «Памятника» поэт обратился к Музе сначала так: «Призванью своему, о муза, будь послушна», а потом поправил: «Веленью Божию, о муза, будь послушна».

Одним словом, Пушкин, говоря его собственными словами, был «с волей небесною дружен», и эта Воля помогала ему в его миссии. К этому процессу сотрудничества лучше всего подходит определение из Живой Этики о том, что творчество нужно понять, как «соединение различных энергий, явленных Огнем пространства и духом человека». Вот с этим Огнем пространства Пушкин и соединялся в момент вдохновения, в каких бы формах он ни являлся ему.

Нередко невидимые миры открывались Пушкину в его снах, чему мы имеем немало свидетельств. Так, Смирновой-Россет Пушкин говорил: «Я иногда вижу во сне дивные стихи, во сне они прекрасны, но как уловить, что пишешь во время сна?» Однажды в Михайловском при чтении Библии один отрывок, где говорится о призвании пророка, Пушкина «внезапно поразил». Это было начало VI главы книги пророка Исайи. Пушкин писал Смирновой-Россет, что отрывок этот преследовал его несколько дней и однажды ночью он встал, чтобы написать стихи на тему о пророке. «Мне кажется, что стихи эти я видел во сне...», – говорил он. Так появилось на свет знаменитое стихотворение «Пророк».

Даниил Андреев писал о Пушкине, что он «впервые поставил во весь рост специфически русский, а в грядущем – мировой вопрос о художнике как о вестнике высшей реальности и об идеальном образе пророка как о конечном долженствовании вестника».

Это высказывание Андреева отчасти совпадает с древнеиндийскими представлениями. Ведь когда-то изначально, в древности, поэты были одновременно и пророками. Не случайно слово «кави» на санскрите означает одновременно «ясновидящий» и «поэт». Как говорится, люди были пророками потому, что были поэтами, и наоборот. Но потом все изменилось. Среди современных поэтов найти пророка не так-то просто. Но вот Пушкин был именно пророком. Конечно, он не похож на ортодоксального библейского пророка, зато, как сказала одна малоизвестная писательница XIX века Надежда Соханская: «Ни один библейский пророк, ни даже все они вместе, не получили такого полнейшего посвящения, такой благодати открытия перед ними тайны жизни в голосах и звуках Вселенной, как получил пророк Пушкина». Да ведь для пушкинского «Пророка» и нет прямого оригинала в Библии, к тому же пророчество Пушкина, по словам В.Соловьева, «универсально» – он нес сообщенную ему свыше истину не только для своего народа, но и для всего мира («обходя моря и земли, глаголом жги сердца людей»).

Именно в этом стихотворении Пушкин наиболее ярко показал себя предтечей Духовной Революции, ибо в нем показано то преображение, которое может случиться с каждым из нас, а не только с какими-то великими писателями и художниками... И если даже оно не наступило, то все равно, если мы уловили зов, это стихотворение будет для нас путеводной звездой, показывающей нам путь героя. Ибо, как сказала Л.В.Шапошникова: «Пушкин показал здесь суть героического, как никому не удавалось до него. Здесь все так точно и истинно, как может написать лишь гений. А слова «исполнись волею Моей», обращенные к пророку, стоят многих философских трудов, анализирующих связь с Высшим.

Каждый человек, в ком живет героическое начало, исполняется именно этой высшей волей, несет сужденную ему миссию с полной верой в эту Волю. В этом убеждении и вере герой преодолевает все препятствия на своем пути».
Н.А. Шевченко
старший научный сотрудник Государственного центра

театральных исследований им. Леся Курбаса,

Киев

ДУХОВНАЯ РЕАЛЬНОСТЬ И ТЕАТРАЛЬНАЯ ИЛЛЮЗИЯ. ТРАДИЦИЯ И ПОНЯТИЕ НОВОЙ МИСТЕРИАЛЬНОСТИ В ТЕАТРАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ

Тот вид мирского искусства, который мы знаем как театр: коробка сцены – репертуар – аплодисменты, на самом деле, только маленькая видимая часть многоярусной пирамиды, внутреннее мистическое пространство которой сокрыто от глаз случайных зрителей. Почему так манит театр неуловимой древней тайной, несмотря на преимущественно балаганную бутафорию его меняющегося облика? Не напоминает ли он Чудище из сказки об «Аленьком цветочке», которое на самом деле заколдованный прекрасный принц?

Говорить о театре как способе познания инобытия чрезвычайно интересно и сложно, в силу того что театр многомерен и уходит своими корнями в мистериальное действо, соприкасается с неизреченной тайной, с сокровенным переживанием знания через действие.

Между древними мистериями посвящения человека в высшее знание связи с Беспредельностью и современным театром, на первый взгляд, лежит непреодолимая пропасть: тысячелетиями человеческое сознание погружалось в лабиринты феноменального мира, в которых человек отождествлял себя со множеством миражей и забывал способы выявления действительности. И театр становился тем местом представления, которое, казалось, уже не помогало избавляться от иллюзий, ибо театр во многом творил их сам.

К концу XIX века театр превратился в светское представленческое искусство, разделенное на множество жанров. (Это положение, в принципе, сохраняется до сих пор.) Но именно такому, разделенному в себе, европейскому театру в XX веке выпала миссия восстановления утраченного синтеза на новом эволюционном витке, миссия возвращения театру в новых формах его духовного качества: проекции на материальный план сущностной драмы духа.

Модернистская культура обнажила мистериальные смыслы мироздания, обозначила новую художественную парадигму «антропокосмизма», в которой человеку отводилась роль сознательного посредника миров, активного участника в эволюционном духотворчестве.

Величайшие художественные умы пытались отразить эти идеи через театральное искусство, обладающее преимуществом соборности, наглядности и ритмической действенности. И характерно, что первые мистериальные пробы, начиная с XIX века, принадлежат музыкальному театру: Р.Вагнер, А.Скрябин, И.Стравинский и др. Но несмотря на чаяния мыслителей, отводящих театру ведущее место в художественном претворении идей Всеединства (Р.Штайнер, Вл.Соловьев, С.Булгаков, А.Белый, Вяч.Иванов, Н.Рерих и др.), глубокие идеи и новаторство в драматургии, художественной сценографии, развитие нового театра главным образом зависело от эволюции актерского сознания.

А.Белый в своей работе «Театр и драма» писал: «Настоящая задача актера в новом театре почти неосуществима: изобразить психологию героя с преображаемым духом и плотью, со всеми психофизиологическими судорогами, сопутствующими перерождению. Нужно самому быть новым человеком не на словах, а на деле»
.

Главный импульс, двигающий театральный эксперимент XX века, заключался в вопросе: что является сутью театра, в чем его корни? Неужели театр как синтез искусств – это только мастерское, но механическое сведение в одном сценическом пространстве живописи, музыки, кино и игры актера?

В поисках ответов западный театр обращается к своему классическому прошлому, к синтетическим формам театра Востока, исследуя «на живость» все стили и эпохи. И неминуемо соприкасается с мистерией и ритуалом. Но в каких формах выразиться новой мистериальности? Реставрация, стилизация старой формы – бессмысленна, хотя и поучительна в частностях. В какой вакуумной пустоте хранится свернутое зерно духа театра?

Для того чтобы разобраться в современных театральных тенденциях «новой мистериальности – универсальности», начавшихся с эпохи модерна XX века, придавшей театру вертикальное измерение, необходимо соотнестись с некоторыми аспектами древнего ритуала, а именно – его действенно-энергетическим планом.

В древности сакральное действо, ритуализированная часть мистерии, «разыгрывалось» перед внутренним пределом Храма (будь то культовое сооружение или природный источник). Символически оно творилось на месте Перехода, границе внутреннего и внешнего, и, следовательно, было двойственным по своей природе, принадлежащим двум мирам. Зрелище служило вратами или окном в мир Невидимого, ожившим иконостасом, который, по Павлу Флоренскому, не закрывает стеной священное, а наоборот, помогает ему проявиться в доступных чувственному восприятию символах. Это «специально созданная» иллюзия для выявления скрытой реальности.

«Ограничение алтаря необходимо, чтобы он (невидимый мир. – Н.Ш.) не оказался для нас как ничто; но это ограничение возможно только реальностями двойственной способности восприятия... Небо от земли, горнее от дольнего, алтарь от храма может быть отделен только видимыми свидетелями мира невидимого, – живыми символами соединения того и другого, иначе – святыми тварями»
.

Ритуал совершался всем миром, то есть соборно и представлял собою единый организм, тело Бога (Целостного человека – Адама Кадмона), растерзанного в материи на различные уровни человеческого сознания: от мирянина до Посвященного. Следственно, ритуал всеобъемлющ и иерархичен по своей природе.

«Человек соборный», а не частный выступал в качестве такой «святой твари», принадлежащей одновременно святому и тварному: тайне мистического опыта, происходящей во внутреннем Храме души (сокровенная часть мистерии-инициации), и мирскому физическому опыту (социальная норма).

В ходе ритуала, проводимого в переломный, кризисный момент в жизни человека, общества или природы, устанавливается своеобразный коридор, символизируемый Мировым древом, осью мира, по которой Боги сходят на землю (инволюционный процесс), а люди устремляются к Богам (эволюционный процесс).

Такое срединное положение отводило ритуалу роль своеобразного трансформатора в энергетическом взаимообмене между духовным и мирским измерениями.

Ритуальное действо – это Путь в двух направлениях: «овеществления тайны» и выхода за предел чувственного. С одной стороны – это вынесенный на внешнюю модель процесс внутренней трансформации души, находящейся в постоянном развитии более совершенных свойств и изживании старых. С другой – скрытое присутствие соборного духовного опыта в лице Верховного Посвященного.

Ритуал давал и умозрительное, и действенно переживаемое знание о соотнесениях миров и о срединном месте человека в духовном мироздании. Ритуал и человек в нем демонстрируют путь-действие, мировой закон взаимного превращения горнего и земного, запечатленный в кульминационном мифе всех культур о растерзанном и воскресающем Боге.

По данным современной антропологии, исследующей сохранившиеся ритуалы первобытных обществ (К.Леви-Строс, В.Тэрнер, Е.Мелетинский, В.Топоров, М.Элиаде и др.), смысл ритуала не сводится к иллюстрации мифа, разыгрыванию мифа (священной истории) «в лицах». Ритуал как действенная зона не может просто имитировать изначальные события, он обнаруживает сакральное в мирском своим действенным языком – через установление, сталкивание и финальный синтез противоположностей. Финальная Иерогамия (священный брак) Неба и Земли, Бога и человека, священного и мирского достигалась действенным сопряжением зон разрушения и восстановления единства.

Фаза разрушения эволюционно устаревших материальных форм всегда присутствует в любом переходном состоянии, и в творчестве, в частности.

«Эволюция не считается с формами, в которых проявляется жизнь, и уничтожает их миллиардами, чтобы заменить новыми. Точно так же не считается она и с творением рук человеческих, рано или поздно уничтожая их все. Умирают формы жизни, но сама жизнь продолжает существовать»
.

Избегая так называемой темной стороны жизни, творческого риска, театральное искусство неизбежно начинает лакировать иллюзию, а не претворять ее. Ритуал учил дистанции по отношению к этой переходной фазе финального плясания иллюзий, трансформации возникающего хаоса в творческом акте.

Интересно в этой связи упомянуть, что в Индии именно Бог Шива, олицетворяющий Акт Разрушения и Созидания в его органическом единстве, является покровителем танца и театра.

Ритуальное пространство энергетических превращений – это разомкнутое в Бесконечность динамическое многослойное пространство разнообразных, подстраховывающих друг друга систем, саморазвивающихся через взаимное напряжение и его трансформацию на новом качественном уровне.

«Можно привести множество примеров из физики и механики, где нагнетение есть двигатель. Не легко многим согласиться, что нагнетение есть уже врата к продвижению»
.

Этим напряжением противоположностей и возгорается духовное пламя. Силовое поле ритуала – смысловое пространство действенного равновесия в напряжении перехода, когда в «дзэнском состоянии невыбора» открываются скрытые резервы духотворчества. Это пространство творческого взрыва открывает новые возможности, цементирует художественное, научное, социальное пространства символическими мыслеформами для их дальнейшей земной реализации.

В ритуале, передающем знание о переходе, искусство, наука, жизнь в ее религиозно-мирском измерении были органически нераздельны.

Традиционный восточный театр (например, индийский театр атхакали, японский Но, Пекинская опера) в разной степени, но сохранил присущую древним ритуалам целостность в глубинном действенном сопряжении священного и профанного, разрушающего и создающего, страстного и смехового. Сакральные ритуально-мифологические корни проглядываются во всех традиционных восточных театрах: в сюжетах, структуре представления, актерской технике, в основе которой лежат нерефлекторная пластика и видоизмененные внешность и голос.

«...Такого рода зрелище как бы переносит нас в мир сновидений – единственное место встречи с хоть чем-то похожим. Но танцы атхакали или храмовые скульптуры никоим образом не ночные фантомы – это динамически напряженные фигуры, законообразные и органичные до мельчайших деталей. Это не пустые схемы и не отпечатки какой-то реальности; скорее, это еще не бывшие, потенциальные реальности, которые в любое мгновение готовы переступить порог бытия»
.
К изучению восточных актерских техник, в основе которых лежит умение балансировать энергетические потоки своего организма, обращались и обращаются в XX веке практически все деятели западного театра.

Если сказать достаточно схематично, то западный театр как социальный институт унаследовал от ритуала его внешнюю, представленческую форму, но мистериальное переживание действенной связи с Высшим было утрачено. Из театра ушла эта «напряженная динамика» творящего сознания. С инореальностью театр соотносился через предметный и вербальный планы, но не действенный. Театр стал местом пассивного созерцания, развлечения, аттракционом «оживших картинок». Но на глубинном и органическом уровне ритуала – театр как «живое искусство» образуется как раз в зоне напряжения между различными искусствами и системами: сцена-зал в символической пустоте, где главную, активно синтезирующую роль играет человеческое сознание. Своей «отражательной буквальностью» театр как эвристическая модель диагностировал максимальное заслонение человеческого сознания очевидным. Человеческое сознание спало, копило силы для нового квантового скачка, готовившегося XX веком. Ниточка Ариадны мистериальной преемственности театра, пусть непроявленной, сохранялась всегда. Но действенно мистериальное качество театра может ожить только через актера, ибо вечно живое сознание может хранить древний духовный опыт в своих смысло-формах.

Поэтому театр в своем мистериальном качестве – это «демонстрация состояния сознания». Сознания, находящегося в постоянной трансформации, и именно эта трансформация и составляет предмет мистериального театрального искусства, в котором основополагающим является непосредственное присутствие творящего себя человека.

Такого актера – «творящего себя человека» – предвосхищали в своих театральных теориях Г.Крег в своем актере-сверхмарионетке, А.Арто – в актере-алхимике, Вяч. Иванов – в актере-потомке дионисийских оргий... Эмиль Жак-Далькроз разрабатывал «ритмическую гимнастику» (эвритмию), теоретическая «система выразительности» Франсуа Дельсарта использовалась мимами Марселем Марсо, Этьеном Декру и др., Б.Брехт развивал актерскую технику «отстранения», Вс.Мейерхольд – «биомеханику», К.Станиславский – «актерскую систему переживания», Лесь Курбас – технику «ритмических превращений» актера-«умного Арлекина» и т.д.

«Мне кажется, что все мучается, рождаясь в новый мир, в такое новое мировосприятие. И если почувствуем наличие этого нового существа – мы перестанем быть такими, какие мы сейчас», – говорил М.А.Чехов на репетиции «Гамлета», представляемого им как «движущийся миф, конкретная философия»
.

Но на практике это «новое рождение сознания» требует столетий экспериментальной работы по научному осмыслению актерской профессии, выработки новых актерских техник, и не сколько внешних, чем увлеклись западные деятели театра, а внутренних – смысло-форма которых органически зависит от уровня человеческого сознания, несущего и разворачивающего в творческом акте накопленный смыслами духовный опыт.

Ну, а актер-гений всегда оставался гением. М.Чехов считал, что «в идеале актер может сыграть все, что может созерцать. Может помешать личность актера, вливаясь в созерцаемый “образ”. Часто актер упихивает свою личность в образ, тогда как нужно быть безличным и созерцательным»
.

В чем мистериальная суть актерства?

Е.П.Блаватская, много упоминавшая в «Тайной Доктрине» о давних мистериях, отмечает:

«Это значит только то, что Человечество, с Первой и до последней, или Седьмой Расы, представляет собою один и тот же ансамбль актеров, которые спустились с более высоких сфер, чтобы совершить свое актерское турне на этой нашей планете, Земле. Начав как чистые духи в нашем путешествии вниз вокруг мира (поистине!) со знанием истины – ныне слабо отзвучащим в Оккультных доктринах – присущих нам, мы в силу циклического закона неслись вниз к противоположному пункту кульминации материи, который находится здесь, на Земле, и который мы уже прошли; и теперь тот же самый закон духовного тяготения заставит нас медленно подниматься все выше, в еще более чистые сферы, нежели те, откуда мы отправились»
.

Сутратма-дух – актер проходит вереницей жизней, получая духовный опыт ролей-воплощений, запечатленных в драматургии кармы. Духовное качество актерской профессии заключается в духовной дистанции и прозрачности души, способной принять на себя отыгрываемые смыслы.

«Воплощенец приходит на Землю, чтобы жить этой призрачной жизнью иллюзий, но цель его жизни не в них, но в том опыте и знаниях, которые могут помочь ему заглянуть за завесу и увидеть огненную действительность трех миров в аспекте Беспредельности»
.

Теперь проследим, как этот «закон духовного тяготения» отразился в развитии актерской техники.

В представленческом театре актер изображает роль, персонаж, что послужило поводом называть его лицедеем. Он пытается отождествиться с героем в силу таланта своего «нутра». Понятие актерской техники как знания устройства своего микрокосмоса практически отсутствует.

Станиславский впервые пытается осмыслить основы актерской профессии, упорядочить свой театральный опыт в четкую систему. Он заложил основы развития так называемого психологического театра, актерский метод «я в предлагаемых обстоятельствах». И беспрецедентным является то, что в рамках этой актерской системы появляется его учение об этике творчества. Его «любите не себя в искусстве, а искусство в себе» – стало крылатым.

«Артисту-творцу должна быть ясной не одна цель – войти в полное самообладание, в то спокойствие, которое предшествует творчеству. Но он сразу, одновременно, должен видеть перед собой и вторую цель – разбудить в себе вкус к жизни в искании прекрасного, вкус к длительному труду над своими ролями и образами без раздражения, в доброжелательстве к людям, во внутреннем переживании всей текущей жизни как величайшей красоты.

Ценность роли и всего того, что артист вынес на сцену, всегда зависит от внутренней жизни самого артиста, от создавшейся в нем привычки жить в хаосе или в гармонии»
.
М.Чехов – воспитанник Станиславского, воплощал собой собственную актерскую технику соотнесения с невидимыми духовными метаобразами персонажей, которые «руководили» своим актерским воплощением.

«Нужно перенести центр тяжести с самого себя на кого-то другого, на какого-то гения театра, искусства, нашей студии, в частности. Имитируя, изображая то, что дает мне моя фантазия, не стремясь очутиться внутри этого образа, потому [что] при этом актер перестает быть художником, а превращается в сумасшедшего. “Изображать” – не значит наигрывать: имитировать свою фантазию можно лишь тогда, когда действительно увидел или услышал (будет и такая стадия, когда будешь слышать образ). “Задачи”, конечно, остаются, так как без них получится хаотичность»
.

С деятельностью Е.Гротовского, польского режиссера-экспериментатора 60-х годов, связано появление такой формы театра, как театр-лаборатория, паратеатральные исследования, актерский психофизический тренаж, на котором остановлюсь особо.

Тренаж, широко распространившаяся форма актерской подготовки на Западе с 60-х, – это не этап подготовки роли, а достаточно автономная зона исследований основ актерской профессии. При всем разнообразии методов и подходов такой тренаж преследует цель освободить психофизический аппарат актера от разнообразных зажимов профессионального, личного и социального свойства, отдаться на волю спонтанно возникающих фантастических образов. Такой характер экспериментальной работы был естественной реакцией на потерю театром мистериального знания человеческой природы. При всей кажущейся плодотворности такой формы работы она таит в себе множество опасностей, особенно в случае «неразборчивого» эпигонства. В таких тренажах, проводимых преимущественно в больших городах, зачастую используется целых набор разнообразных оккультных техник, упражнений хатха-йоги, грубо активизирующих энергетическую систему человека, его низшие центры. Воспаленное актерское воображение не имеет возможности направлять эту энергию в творческий акт мысли и интуиции, ибо он непосредственно не подразумевается. Тренаж похож на первую фазу сна, описываемую Павлом Флоренским, когда сознание оказавшихся у границы миров при восхождении от материального мира прельщается образами распада мирского, принимая их за духовные откровения. Западный образ жизни, не располагающий своими скоростями к углубленной созерцательной работе, искушает художника выдать сырой хаотический материал за откристаллизованную сознанием символическую форму.

«И в этом – величайшая духовная опасность подхождения к пределу мира, – при нежелании, вследствие мирских пристрастий или неумения, по отсутствию духовного разума – своего собственного или чужого, разума руководителя, или, наконец, при бессилии, когда духовный организм не дозрел еще к такому переходу. Опасность же – в обманах и самообманах, на грани мира обступающих путника»
.

«Опасность в том, что у обычных людей невысокого развития происходят соприкасания со слоями, близкими к Земле, наполненными ее несовершенствами и насыщенными психическими продуктами неочищенных духов. Вторжение низших слоев очень опасно, ибо грозит одержанием для слабовольных и заразою для тех, чьи мысли и чувства нечисты»
.

«Высшая марка нечистоты: играть через ненависть, злобу. Это не искусство, хотя многих и покоряет и заражает. Чем актер необаятельнее, тем уже его амплуа. “Нечистому” человеку нечем играть. Истерики – нехороший знак, потому что подана неочищенная форма страданий. Можно совсем чисто сыграть то, что сам перешел, переборол в себе»
.

Где же мера этой «чистоты»? Ведь сказавший: «Я уже чист» пребудет в прелести. М.Чехов говорил просто: «Мы всегда предварительно должны накопить в себе радость, бодрость, волю и только с этим “зарядом спрессованной энергии” приступать к передаче требуемых эмоций»
.

К 70-м годам экспериментальный театр, пройдя фазу «психически спонтанного», достаточно отчетливо осознал, что спонтанное должно быть подстраховано структурой смысла.

А.Васильев, русский режиссер, является основоположником школы так называемого игрового театра. Этот театр осуществляется в форме «класса», где также процесс игры вынесен на представление. Но техника игры актера существенным образом отличается от психологической. Основной постулат актерской техники игрового театра – это «предлагаемые обстоятельства во мне», а не «я в предлагаемых обстоятельствах» по Станиславскому. Это значит, что актер никого «не изображает», не прикрывается персонажем, как маской. Актер излагает четко разработанную в тексте определенную точку зрения, сталкивая ее с идейно противоположной. Персонаж возникает в актере в процессе движения по руслу смысла, и актер управляет им, возникающим спонтанно, ибо находится по отношению к нему на смысловой дистанции. Зритель видит перед собой не персонажа, а актера, размышляющего и провоцирующего зрителя на созерцательное мышление. Такой театр идеи является школой мысли.

Но все эти техники «грешат» узкой специализацией. Они словно подготавливают новое синтетическое пространство мистериального театра, понятие которого оформилось в 90-х годах
.
Основное качество мистериального театра – это стремление к «новой универсальности»: сознательное использование актером своего микрокосмоса (техника «игры крестом»), профессиональная универсальность (актер-режиссер-художник-драматург, режиссер театра, кино, телевидения), режиссер как профессия моделирования социокультурных процессов, вскрытие мифологических структур и мистериальных смыслов классической и современной драматургии, многосоставные саморазвивающиеся театральные проекты...

Мистериальное обнаруживается в повседневном, банальном, казалось бы, известном. В этом двуединстве вещественного и духовного бытие приобретает качества символа и выражает что-то более значительное, чем видимость. Такой театр дает опыт символического видения. В этом процессе «включается» внутреннее видение визуального ряда, которое не замещает дневное сознание, а «работает» в связке с ним. В этом контексте вспоминаются слова из «Криптограмм Востока»: «Истинно ногою и рукою человеческой».

«...Чуткость восприятия приходится мудро сочетать с изолированностью от внешних воздействий – одна из самых трудных для нейтрализации пар противоположностей. Овладение этим бинером приведет к равновесию духа. Именно в сознании надо вместить, уравновесить и применить земное и небесное, плотное и тонкое, видимое и невидимое, материальное и огненное»
.

Способность удерживать баланс между грубыми и тонкими ритмами, различать духовные импульсы от рефлекторных вспышек оболочек (знание семиричной структуры человека) – таковы качества актера мистериального театра. Дух играет личным, изживает его, приносит в жертву, а не выставляет напоказ, как на ярмарке тщеславия. В определенном смысле зона мистериального театра приравнивается к зоне испытания «под знаком», когда смоделированная ситуация проживается в театральной суггестии.

«Но можно настраивать себя на любой лад и тем вызывать такие же волны из окружающих сфер. Можно быть безвольным резонатором, отвечающим на созвучные волны. А можно, наоборот, крепко держать в руках ключ, настраивающий сознание на определенную, устанавливаемую волей волну»
.

Лесь Курбас – «человек-театр», идеалистично и трагично строивший свою духовно-театральную республику в тоталитарной Украине, записывал в дневнике 20-х годов:

«...Нужно только упорно культивировать в сознании определенный императив (нравственное требование), сосредоточить на определенный фокус все свои силы и поступки – самое невозможное будет достигнуто. Потому, что мысль – сила наибольшая в мире»
.

Огненная мысль о новом духовном театре, коснувшаяся художественных сознаний на заре XX века, не истощилась столетием сопротивления косной материи, а с новой силой воспламенилась на рубеже тысячелетий.

Инобытие в новом мистериальном театре излучается прежде всего через сознательное присутствие мыслящего человека, творящего «здесь и сейчас» – актера, который в красоте действенного напряжения игры смысло-состояний воплощает собою борющуюся душу в игре духовного света на темных водах собственной обыденности.

«Искусство, особенно театр, должно обратиться к своей первоформе... Оно – могучее средство претворения грубого в тонкое, вознесения в высшие сферы, претворения материи. Тогда, действительно, театр – храм, и должен быть чистым и тихим, хотя всякие будут молитвы в нем»
.

Молитвы разные, но к Красоте, Любви, Свету.
Л.Г. Хмелева
руководитель Центра культуры «Живая Этика»,

член Президиума Дальневосточного отделения Комиссии РФ по

делам ЮНЕСКО, руководитель секции «Культура и Этика»

Приморского отделения Петровской академии наук и искусств,

Владивосток

ГЕНИЙ И ИСКУССТВО ПОЗНАНИЯ ИНОБЫТИЯ
I
Размышление над темой конференции ясно обозначило два потока мысли: о способности запечатлевать иное Бытие и о способности наполняться сознанием инобытия. Первая способность, рождая бессмертные творения, подытоживает творческий процесс в материи нашей жизни. В этих творениях будет жить вечно прекрасная и единственно правдивая Жизнь, тайна которой открылась мастеру. Потом к этому творению будут прикасаться люди и наполняться звуком, цветом, ритмом нездешней, вечно зовущей гармонии. Их сердца будут очаровываться несказанной тайной и светом священных пространств Инобытия. Потом эти люди, возжелав Света, изменятся, и народятся Новая Земля и Новое Небо. Это будет не так скоро и не так легко, как нам хотелось бы. Но это будет!

Способность запечатлевать инобытие всегда вторична по отношению к процессу познания инобытия. Само же инобытие признается Платоном как мир сверхчувственный, причинный, вечно прекрасный, исполненный блага и истины. Искусство же познания этих горних сфер может, считает Платон, принадлежать лишь людям исключительного ума и качеств, как результат долгого и трудного воспитания и восхождения души. Поэтому, исследуя вопрос способности познания Инобытия, обратимся к гениям и людям выдающимся: Андрею Рублеву и Ярославу Мудрому, Александру Великому, Фидию и Платону, Александру Пушкину и Серафиму Саровскому, Владимиру Вернадскому, Александру Чижевскому, Рерихам...

Что же это за чудо – Гений? Познаваемо ли оно?

«Когда человеку открывается знание, он становится спокойным, ибо мудрость оживает в нем. Ищите знание – оно есть. И все, что люди зовут чудесами, все только та или иная степень знания». Это свидетельство мудрецов обнадеживает нас, простых смертных, на путях осознания загадки Гения.

Попытаемся же найти неоспоримые черты, присущие всем гениям, вне зависимости от характера их деятельности.

Во-первых, гении – бесспорные представители мировой культуры. «Они, эти великие люди, были вождями человечества, воспитателями, образцами и, в широком смысле, творцами всего того, что вся масса людей вообще стремилась осуществить, чего она хотела достигнуть; все, содеянное в этом мире, представляет, в сущности, внешний материальный результат, практическую реализацию и воплощение мыслей, принадлежавших великим людям, посланным в наш мир. История этих последних составляет поистине душу всей мировой истории»
. Являясь представителями мировой культуры, они по сей день остаются ее живыми носителями и творцами. Сама же культура, создаваемая в первую очередь ими, есть живая связь запредельных миров и земной исторической жизни, удивительное сочетание времени и вечности. «Культура это то, что объединяет всех великих людей поверх времен, народов и земных судеб. Культура венчает и связывает воедино творца, творение и процесс познания Инобытия. Их силою духа невидимые поля культуры, этой светоносной реальности, проявляются в материи нашего мира»
 и становятся достоянием всего человечества. Воистину, велик дар Великих.

Во-вторых, мышление гения, работа его сознания есть явление достаточно парадоксальное, не вписывающееся в рамки общепринятой логики мышления. Но одно несомненно – гении искусно владели не только навыком анализа, но и синтезом, как новым качеством мировидения. Именно логика синтеза рождала парадоксальные, на первый взгляд, идеи и лучшие решения.

В-третьих, гении обладали героическим началом – совокупностью высших качеств духа, способствующих воплощению добытого знания в жизнь. В первую очередь можно назвать такие качества, как воля и мужество, ибо «благодарное» человечество, как правило, награждало их моральными или вполне материальными кострами. Здесь нам очень близка мысль замечательного английского философа Т.Карлейля
 о том, что, если героического дарования нет, то любое другое дарование будет выражено в человеке слабо или совсем не выражено. «Героическое начало есть особое энергетическое явление, которое, как золотой дождь, оплодотворяет косную земную материю и заставляет ее плодоносить, в какой бы области человеческой деятельности это ни происходило. Оно превращает личность, обладающую этими способностями, в носителя света, что является на нашей земле тяжелым и опасным занятием»
.
Итак, ближайшие ориентиры в поисках разгадки Гения приводят нас к понятиям «культура», «логика синтеза», «героическое дарование». Последнее понятие, хоть и редко встречается, но близко нашему пониманию. Сегодня оно осмысляется как пространство глобальной этики и глобальной ответственности, которая осознанно формируется в современных образовательных проектах
.

Понятия «культура» и «логика синтеза» требуют разъяснения с учетом современных научных представлений. При этом исследовательский приоритет будет отдан понятию «логика синтеза» – этому чудесному инструменту и волшебному ключу, благодаря которому гению открывается пространство культуры, как открываются двери родного дома. Он же свободно играет и творит в этом пространстве Света, умножая его красоту, славу и собственное бессмертие.
II

За тысячелетнюю свою историю человечество, пройдя этапы развития мифологического, религиозного и художественного мышления, приблизилось к познанию мира через мышление преимущественно научное
. На сегодня в научном познании стали очевидны два явления: 1) научно-аналитический метод пасует перед феноменом целостности, он не в состоянии оценить и понять все многообразие живой жизни; 2) пути анализа сменились стремлением к синтезу, что отражает потребность общества в создании новой картины мира – не фрагментарной и бездушной, но целостной и одухотворенной.

В синтезе открывается новое мировидение, рождается субстанция новой целостности с чертами устойчивости, симметрии и гармонии; свершается процесс познания граней инобытия. Психологически синтез, как новое мировидение, рожденное через озарение, приносит непередаваемое чувство радости, счастья, гармонии и вдохновения, ценимое гениями более, чем материальные богатства.

Современная наука тринитология открывает нам уникальную возможность научного осознания динамики синтеза, другими словами – познания логики синтеза, а, значит, и тайны Гения. Методология триадного синтеза, оперирующая формулой системной триады
 (рис.1), помогает сознательно контролировать полноту описания целостности, опираясь не только на научно-аналитическое мышление, но и на интуитивное и эмоциональное, что для научного познания совершенно революционно.
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Наше мышление способно оперировать и четкими понятиями, и художественными образами, и размытыми символами одновременно. Соответственно выделяются рациональный, сенситивный и интуитивный способы познания, принимая во внимание равноправие и единство всех трех компонент. Если диада – элементарное орудие анализа, которое расщепляет, противопоставляет, отталкивает, то системная триада сопоставляет, соединяет, сращивает, предполагая для этого активный поиск сильных сторон противоборствующих компонент. Преобладание рационального аспекта мышления более характерно для научной деятельности; сенситивного – для области искусств; интуитивного – для практики в области религии и этики. Природная склонность мышления может преобразовываться и обогащаться творческим поиском. Например, религиозная практика развивает преимущественно интуицию; занятие искусствами и общение с природой обогащают сенситивную сферу; науки – способность мыслить четкими, строгими формулами (рис.2). Умение творчески оперировать всеми способами познания есть качественная характеристика триадного мышления. Оно составляет основу логики ментального синтеза
, что связано с расширением сознания и рождением его нового качества. Только такое сознание синтеза способно видеть мир и его проявление в целостной одухотворенной гармонии, проникать в смыслы инобытия и фиксировать их в материи нашей жизни.
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Формула системной триады подводит нас к новому осознанию того, что есть Культура. С удивлением можно обнаружить, что Культура есть синтез наук, искусств и религий, а не традиционное словосочетание «культура и искусство». Творение, одновременно совмещающее в себе научность, высокую художественность, новизну, соединяющее нас с Высшим миром, утверждающее лучшее качество жизни, есть творение культурное. Любое другое не имеет к культуре никакого отношения (рис.2).
III
В настоящее время преобладает логика внешнего мышления
, которую можно охарактеризовать как диадное мышление. Именно она формируется традиционным воспитанием и образованием. Можно провести сравнительный анализ двух типов мышления.
	Логика ментального синтеза
	Логика внешнего мышления

	1. Это мышление человека-творца, через которое обретается целостное, гармоничное видение мира, способность к великим, гениальным открытиям и преобразованиям.
	1. В лучшем случае – способность к творческому воплощению уже открытых идей.

	2. В мышлении преобладает триадный нелинейный подход. Используя сильные качества противоборствующих сторон, находит третий фактор, гармонизирующий систему противоречий, то есть в ситуации ищет не то, что разъединяет, а то, что объединяет. Например, система противоречий «свобода – необходимость» разрешается осознанием «целесообразности»; «преступление – наказание» – высветлением души через раскаяние; противоречие «друг – враг» – выбором «учитель».

«Единство и любовь противоположностей» – улыбнется высокое сознание.
	2. В мышлении преобладает диадный, линейный подход «или-или», конфликтный по своей сути, расчленяющий целое на части, поэтому лишенный гармонии и целостного видения, но доминирующий в настоящее время. Сценарий «или друг – или враг» заканчивается безумными войнами от пространства семьи до пространства планеты; «свобода – необходимость» вырождаются в хаос, ложь и торжествующее невежество. «Наказание» за «преступление» таково, что закрепляет и усиливает преступность сознания.

«Единство и борьба противоположностей» – вынесет приговор обыденное мышление. Такое мышление не способно вмещать синтетические построения, они раздражают его кажущейся противоречивостью.


	3. Характерно творчество в разных сферах на высокопрофессиональном уровне, так как мышление научно, художественно, религиозно и мифологично одновременно, что и присуще многим гениальным людям. Истинные миротворцы по сути, так как с людьми общаются на языке, свойственном собеседнику, не навязывая своих представлений (например, с христианином на языке Евангелия, с ученым – на языке науки и т.д.). Открыт к вмещению новых знаний.
	3. Мышление оперирует ограниченной компонентой познания мира. Преобладает или рациональный, или эмоциональный, или иррациональный способы познания, что соответствует узкой специализации (ученый, деятель искусств, священнослужитель и т.д.). К чуждому способу познания мира относится агрессивно, руководствуясь принципом: «мне это чуждо, значит, это не имеет цены», а как крайний вариант «не имеет права быть – убить его». Преобладает принцип отрицания как признак невежества, стереотип, догма и страх нового.


	4. Первостепенна роль нравственного начала, как свидетельство работы высших структур сознания. Этика не только осознается как свод законов бытия (эволюции), но как навык жить в русле этих законов, являя соответствующие высшие качества характера (Закон космического ритма – точность, порядок, аккуратность, естественность. Закон Двух Начал – пластичность, нежность, милосердие у женщин; решительность, твердость у мужчин. Брачный союз, даже несчастливый, усиливает творческие возможности партнеров. Закон Кармы – мужество смирения, терпение, прощение и т.д.).

Задача совершенствования внутреннего человека становится приоритетной. Развитый интеллект соподчинен духовности. Высшая реализация «рацио» – познание Законов Космоса (основ Бытия), «эмоцио» – применение этих законов в жизни, «интуицио» – проведение Высшей Воли как высших энергий на землю, высветление земной материи – «строительство Града Небесного на земле».

	4. Роль нравственности весьма второстепенна. Этика и этикет недифференцированы.

	5. Действия осознанно эволюционны и ориентированы на будущее, так как сознание оперирует вечным и вмещает систему целей.

	5. Действия бессознательны, сиюминутны и лишены взгляда в будущее.

	6. Ответственность за трагическое происходящее берет на себя, повышая качество своей собственной жизни.

	6. Ищет виновных в ком-либо (муж, жена, начальник, правительство, которое денег не дает).

	7. Причины затруднений находит в сознании, в представлениях, не соответствующих новым условиям жизни.
	7. Причину затруднений ищет в материальной сфере, как правило это формула: «дайте денег, и я решу все проблемы».


	8. Имеющиеся ценности распределяются по иерархии: Высшему, Общему Благу, ближнему, себе.
	8. Ценности распределяются в последовательности: себе, ближнему, Общему Благу.

Высшее, как правило, не вмещается сознанием. Религиозная практика, быстрее чем любая другая – научная или художественная, – закрепляет проявления фанатизма и фетишизма, провоцируя патологические состояния сознания. Такая практика для человека может быть чрезвычайно опасной.


	9. Развит навык сотрудничества. Соборное начало преобладает над личным. Тяготение к общинным типам взаимоотношений для воплощения идей высшего порядка, например, Приютинское Братство В.И.Вернадского
, Александр Великий и идея Братства
, Рерихи.

	9. Жизнь по принципу – «моя хата с краю», «делай как все».

	10. Утончение сознания дает возможность общения и кооперации с одушевленными силами природы.
	10. Природа воспринимается как неживая, а действия в защиту природы мотивированы потребительским отношением к ней и страхом смерти.


	11. Явлены соответствия пространству жизни высоких степеней кооперации и качества, таких как Инобытие, Культура, ноосфера, эволюция.

	11. Понятия «Инобытие», «Культура», «ноосфера», «эволюция» – абстракция, не достойная траты времени и сил.

	12. Сознание окультурено. Творение одновременно научно, этично и эстетично. Тем самым творец восстанавливает разрушенные связи структурных компонент культуры и фиксирует пространство культуры в материи нашей жизни (рис.2).
	12. Сознание акультурно.
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Деятельность усиливает приоритеты цивилизации над культурой (рис.3), так как попираются или не вмещаются принципы взаимообогащения и синтеза структурных компонент культуры. Такие люди, тем более государственные деятели, усугубляют проблемы цивилизации: войны, экологические бедствия, разрушение морального и физического здоровья общества
.


	13. Носитель Культуры независимо от профессиональной ориентации.
	13. В лучшем случае работник культурных учреждений.


IV

В целом логику ментального синтеза можно охарактеризовать как новое мышление – «нелинейное по природе, системное по структуре, планетарное по масштабу»
. Человечеству предстоит повторить пути гениев, освоив это мышление. В своем исследовании мы отталкивались от простейшей основы синтеза – системной триады. В основе синтеза также могут лежать системная тетрада, пентада и т.д. Но эти области нашему авторскому исследованию пока не доступны. Сложно делать вывод, какой уровень синтеза был доступен Гениям земли, но уровнем триадного синтеза, как видно из сравнительного анализа, они владели бесспорно.

Сегодня знание основ тринитологии позволит людям интеллектуальным и духовно ориентированным осознанно осваивать логику синтеза, а знание условий синтеза – правильно выстраивать процесс воспитания и образования, раскрывая гениальный потенциал наших детей.

К важнейшим условиям такого воспитания можно отнести:

1. Осознанное формирование качеств героя, и дети до 14 лет живо откликаются на эту задачу.

2. Формирование триадного мышления. Например, природное иррационнально-эмоциональное мышление осознанно дополняется формированием рациональной компоненты через занятия точными науками. История знает блистательный пример такого гениального дополнения – Петр I дал толчок развитию наук через учреждение Российской Академии наук. Природное иррационнально-эмоциональное мышление россиян дополнилось третьей, рациональной компонентой. Развитие триадного мышления родило новое качество сознания, что проявилось в России уникальным творческим взрывом. Расцвет литературы и поэзии середины XIX века, философия русского космизма и синтез искусств конца XIX века, научный взрыв и создание новой модели Вселенной в 20-е годы нашего столетия стали вехами духовной революции в России
.

3. Фундаментальное университетское образование необходимо дополнить следующими предметами: история религий (с непременным условием преподавания предмета носителем религии), история искусств, история наук, курс «Современная концепция естествознания», этика и этология, основы тринитологии, синергетика – что обеспечит реализацию основных концептуальных позиций проекта ЮНЕСКО «Фундаментальное университетское образование»
.

4. Новая педагогика и новое образование – это, в первую очередь, новый педагог, сам владеющий логикой синтеза или хотя бы проявляющий интерес к этому, тогда есть надежда, что огромный творческий и духовный потенциал наших детей не останется кладом за семью печатями.
О.А. Уроженко
кандидат философских наук, доцент,

Екатеринбург

ПЛАСТИЧЕСКИЕ ИСКУССТВА КАК СПОСОБ ПРИОБЩЕНИЯ К БЫТИЮ

«Необходимо освоить понимание Надземного как полезную реальность».

Надземное, 708.
Понятие «Бытие» имеет большую историко-философскую традицию. В классической философии наряду с определенным, «оформленным», «наличным» Бытием обнаруживается содержание, выходящее за пределы бытового физического опыта, неуловимое привычной логикой и рассудком. В отличие от «неподлинного» Бытия его называют Бытием Иного, Инобытием. Неявно оно «просвечивает», проявляется, «струится» сквозь очевидность как некий «второй план», как Всеобщее, Универсальное, Беспредельное. Его описывают философствование, тяготеющее к иррационализму, религиозная философия, теология, богословская традиция.

В свете «энергетического мировоззрения» (Н.К.Рерих), Бытие есть реальная целостность, единство Земного и Надземного, видимого и невидимого, очевидности и действительности в пространстве Космической Беспредельности.

Разделенность Бытия рождает в человеческой субъективности экзистенциальную «тоску по Бытию», ибо естественное, родовое, Природное качество человека – быть «спрессованной Вселенной» (М.Е.Салтыков-Щедрин), Универсумом – оказалось потерянным в ходе исторического развития.

Потребность приобщения к Бытию как целостности реализовывалась в истории человечества через мифологию, религию, философию, искусство, частично через научное знание древности и средневековья. К сожалению, наука Нового времени сосредоточила свое внимание преимущественно на «куцем» наличном бытии, что выродилось в грубейшие формы позитивизма и рационализма. Лишь в XX веке неклассическая наука показала необходимость раскрыть замкнутую, изолированную систему и связать ее со всеми уровнями Бытия, открыв Вселенной, Космосу, Универсуму.

Что же касается искусства, то осененное законами Красоты – законами сочетания тончайших энергий и утонченнейших принципов – и Гармонии, как особым равномерным натяжением напряженнейших сил и полей, оно всегда, в той или иной мере и форме, адресовывало человека ко «всей полноте Бытия».

Вспоминаются сегодня нечасто цитируемые строки Э.Хемингуэя: «Величавость движения айсберга в том, что он только на одну восьмую возвышается над поверхностью воды»
.

В одной из книг духовного наследия семьи Рерихов есть строки, которые трудно прочесть иначе, как Указ. «Надо стремиться к наиболее абсолютному. Наиболее абсолютное тяготение будет к дальним мирам. Красота земная теряется в сиянии лучей надзвездных. <...> Как можно приблизиться к сказанному Абсолюту? Техникой нельзя, наукой земной нельзя, искусством изобразительным нельзя...»

Как понять это противопоставление, когда духовное наследие Великой Семьи пропитано утверждением: «...Мы ставим искусство высшим стимулом для возрождения духа. Мы считаем искусство бессмертным и беспредельным»
; когда сферой профессиональных интересов Николая Константиновича оставалось пластическое, изобразительное искусство; когда названный «Оком Мира» Махатма Святослав Николаевич Рерих пробовал свои силы в архитектуре, дизайне, станковой и театрально-декорационной живописи, скульптуре?! Известно, как необычайно тонко чувствовала малейшие оттенки цвета Елена Ивановна, какой уникальной цветовой памятью она обладала, как умела выбрать мотив, сюжет, место для живописи мужа. Карандашом и кистью владел и Юрий Николаевич.

Из книг Учения мы знаем, что в Хранилищах Великих Ашрамов Гималаев специально собираются памятники искусства, модели городов и других исторических мест. Более того, отдельные предметы посылаются Оттуда в мир для выполнения особых поручений, как магниты зарываются в определенном месте, закрепляя его ауру или устанавливая связь древних мест с новыми заданиями
.

Вспомним легендарную Чашу персидского царя Джамшида. Закладывая город Иштакар, он, как свидетельствует мифологическая история, а вслед за ней история, написанная рукой великих восточных поэтов, нашел в земле, на месте будущего города Астарты, города планеты Венера, города Истины, чашу «Джами» из бирюзы. В ней он мог видеть весь мир. Как свидетельствует Рихард Яковлевич Рудзитис, эту Чашу называли «Мировым Зеркалом», «Чашей Всеведения»
. И еще один пример. В воспоминаниях Зинаиды Григорьевны Фосдик «Мои Учителя» подробно описывается подготовка в октябре 1928 года памятного предмета – ларца с реликвиями для закладки в качестве «краеугольного камня», «камня основания», «столпа веры» высотного здания Музея Николая Рериха в Нью-Йорке
.

Изобразительные или, иными словами, «пластические», «изящные» искусства занимают особое, «исключительное» место в мире искусств. Вслед за известным эстонским искусствоведом Борисом Моисеевичем Бернштейном мы не можем не обратить внимание на обязательное присутствие изобразительных искусств в каждой культуре, на каждом этапе ее развития. В зависимости от конкретных целей и задач, выполняемых Культурой, может меняться лишь место, которое занимает тот или иной вид изобразительного искусства в историко-художественном процессе.

Так, расцвет архитектуры и скульптуры в древней и средневековой Индии компенсировал неразвитость ее живописной традиции. Запрет на изображение живых существ в исламе привел к невиданному подъему прикладных искусств, в частности орнамента как выражения Духа Эпохи, к необычайному расцвету изобразительности восточной поэзии: от развития особого поэтического жанра, названного арабской тенцоной (своеобразные «стихи-натюрморты», например, спор пера с кальяном), от пряной чувственности метафор до включения в поэмы подробных описаний образцов изобразительного искусства, невозможных с точки зрения догм ислама.

Вот фрагмент из поэмы Джами «Юсуф и Зулейфа»:

На сорока столбах изображенья
Зверей и птиц, исполненных движенья,

Искуснейший художник светлый зал
Портретами влюбленных расписал.
На той стене уста у них слились,
На этой – руки их переплелись.
Короче, был чертог подобен чуду –
В нем образы влюбленных жили всюду.

Наконец, говоря об обязательном присутствии изобразительных искусств в истории культуры, нельзя не вспомнить факт иконоборческого движения и в средневековой Западной Европе. Почему-то и здесь именно пластические искусства подверглись яростному нападению. Сторонники отношения к иконе как к вещи, как к украшению быта, даже как к напоминанию о Первообразе никак не могли принять, «прожить» икону как живую связь с невидимым, но духовно осязаемым Миром. Однако, в конечном счете, и в этой культуре иконопочитание, иконопись составили одну из славнейших ее страниц.

«Кажется, – пишет Борис Моисеевич, – будто мы имеем дело с некоторым постоянным количеством пластической творческой энергии, необходимо присутствующей в Великом Пространстве Культуры. Можно предположить, что существует особое поле культурных функций, которые принадлежат только пространственным искусствам и которые за них никто исполнить не может»
. Думается, определение этих функций, возможное лишь на путях выявления специфики пространственных искусств, позволит понять основания того, на первый взгляд, категоричного утверждения относительно изобразительных искусств в книге «Община».

История морфологических проблем искусства насчитывает не одно тысячелетие. Но в пору смены мировоззренческих ориентаций наука вновь и вновь обращается к ним. Для того чтобы понять своеобразие пластической творческой энергии в пространстве Культуры, опираясь на мировоззренческое наследие семьи Рерихов, представляется плодотворным исследовать природу изобразительных искусств в следующих, на наш взгляд, определяющих ее, отношениях. Прежде всего, это особенности функционирования фундаментального здесь отношения «дух – материя». Во-вторых, особенности проявления в изобразительных искусствах отношения «видимое – невидимое» (так его называют в обыденной речи), «предметное – явленное» (в терминах религиозного философствования), «очевидное – реальное» (в понятиях Живой Этики, см. «Община», 199); в терминах современной науки – это проблема визуализации или «чувственного явления» сущности
. Наконец, это особенности соотношения пространственных и временных начал в изобразительных искусствах, «вещество, сияющее возможностями»
.
В этой статье обратимся к первому ряду названных отношений, рассмотрим своеобразие диалектического единства материи и духа, ту меру их пластического единства, когда в произведениях изобразительного искусства материя не «отягощает дух», но одухотворена, а дух – явлен.

Родоначальником подобной классификации в науке Нового времени считается Гегель. Известна его систематизация видов искусств по стадиям одухотворения материи: от едва одухотворенного материала, из которого строилась форма в древней архитектуре, к меньшей плотности вещества в скульптуре и к едва материализованному духу в романтических искусствах: живописи, к которой Гегель добавляет поэзию и музыку.

Действительно, история изобразительного искусства свидетельствует об убедительности данной классификации очень сильными страницами. Вспомним огромнейшие массы инертной материи, косного земного вещества, которые понадобились генеральным архитекторам великих египетских пирамид для аккумуляции мощнейших Огненных субстанций Духа. Вспомним и массу природного материала в знаменитых пещерных храмах Америки и Индии, которые описывает Е.П.Блаватская
, подчеркивая непременно шатровую, конусообразную форму мощного массива гор – своеобразных пирамид природы. Вспоминаются также и огромные ранние индийские ступы – буддийские реликварии, не имеющие внутренних помещений, и так называемые «скифские бабы» – скульптурные изображения стражей пустынных пространств: они буквально магнетизируют своей огромной, подчас выше человеческого роста, яйцевидной каменной массой едва одухотворенного первовещества.

Иное впечатление оставляют произведения живописи. «Светописью» иногда называют этот вид изобразительного искусства. От греческой черно- и краснофигурной вазописи, от прекрасных белых алебастровых лекифов, где легкое, словно акварельное облако, изображение то чуть заметно проступает, то утопает в массе серебристой материи фона, до икон Андрея Рублева, полотен Леонардо да Винчи, Тициана или Рембрандта – живопись в своих шедеврах оставляет впечатление непосредственного жеста Безмолвия в мир явленный, настолько прозрачно в организации ее красочных слоев свечение Духа. Не случайно учитель известного французского живописца XX века А.Матисса любил вслед за великим японским графиком Хокусаем восклицать: «Смотрите на живопись, как на страстное молчание!» Подобного рода «прозрачность» встречается и в образцах мировой скульптуры. Не за это ли качество «гигантом синтеза» назвал С.Н.Рерих выдающегося французского скульптора О.Родена
.

Уникальность пространственных искусств заключается в том, что из всех видов искусства они одни максимально непосредственно и глубоко погружены в косное земное трехмерное вещество: в телесность камня, глины, бронзы, дерева, холста, бумаги, красочного теста. Все они имеют вещественную природу; они являются нам в виде вещей: дом, храм, чаша, одежда, стол, картина на стене, скульптура, и как вещи они глубоко «укоренены» в материальном мире – именно они формируют предметно-пространственную среду, в которой мы живем.

Архитектура, например, буквально укоренена в рельеф земной поверхности, иначе как понять важнейший критерий оценки произведения искусства – его вписанность в природный ландшафт. Когда Преподобного Серафима Саровского однажды спросили, как определить место, где ставить церковь, он ответил: «А вы посмотрите, где птицы садятся на закате». Какой уникальный пример энергетического синтеза природы и архитектуры!

Необычный поворот энергетической соотнесенности ландшафта с архитектурным памятником открывает современная ситуация, сложившаяся в культурно-историческом пространстве Южного Урала. К 1980-м годам на Южном Урале была практически выработана гора Магнитная. Огромный Природный магнит фактически перестал работать. «Видно донышко горы Магнитной» – шутили тогда. Пространство края оказалось лишено привычного энергообмена. И вот почти в это же время, на том же Южном Урале открылось уникальное архитектурное сооружение – Аркаим – древнейший сакральный город, возможно, каменная обсерватория, сравниваемая ныне со знаменитым Стоунхенджем. Археологи – прежде всего, Геннадий Борисович Зданович, директор музея-заповедника, – только удивлялись, как и почему столь ясно просматриваемый и на Земле и из Космоса археологический объект не был открыт раньше. Шедевр древнейшего градостроительного искусства, датируемый XVIII или даже XXI вв. до н.э., поднялся словно для того, чтобы защитить пространство Южного Урала, уравновесить потерянную энергетику, восстановить нарушенный энергообмен Земли. «Следует по всей истории человечества убедиться, каким мощным щитом была Красота. <...> Прекрасные памятники творчества появлялись как вехи целебные <...> Они несли мир»
.

Изначально глубокая укорененность в вещество Земли, в материю, делает изобразительные искусства уникальной ареной напряженной драмы отношений материи и духа во всей ее полноте. Изобразительные искусства буквализируют великий акт Жизни – распятие духа в материи.

В художественной практике и в искусствоведческой науке существует целый ряд специальных терминов, обозначающих различные формы и способы художественного отношения духа и материала: «преодоление материала», «прислонение к материалу» или, как говорил выдающийся русский психолог Л.Выготский, «уничтожение содержания формой»: «уничтожение» материала как физического вещества «художественно-образной» формой, ибо мрамор каменоломни и мрамор, ставший фигурой «Ночи» из ансамбля Капеллы Медичи, выполненной Микеланджело, – два качественно разных камня. Художник вмешивается в порядок и строение материала. Дух его, не имея земных пространственных границ, проникает в исходное вещество, сдвигает, а может быть, и «сминает» его привычные связи творческой устремленностью, силой энергетики своей напряженной духовной жизни. Художник записывает в веществе движения Духа. Рождается новое вещество, «новокачественная чувственность», новая, вторая Природа.

Древние знали это великое значение «делания» как акта творения. Вот почему изготовление каждого предмета: выбор материала, приемы его обработки, способы формообразования были глубоко ритуализированы.

Приведем один пример. Древнейшая Япония. Период Дзёмон (V–IV в. до н.э.), более всего известный своей керамикой: огромнейшими глиняными сосудами типа кацудзака или атамадай. Уже выбор материала – глины – глубоко архетипичен. Глина – «живой» материал. Это органическое вещество. Она дышит, растет. По некоторым физико-химическим и энергетическим характеристикам она близка клетке человека. Не случайно среди апокрифов есть сюжет о том, что именно из глины как из «праха земного» сотворен был человек. Даже сырая глина – материал концептуальный. Эта мощная мифологема пластически обозначена в картине С.Н.Рериха «Глина приобретает форму. Дом гончара».

Изготавливали большие сосуды Дзёмон от руки, без гончарного круга. Стенка, объем получались путем накладывания специально подготовленного глиняного жгута по спирали. Мифологема Космического акта Пахтания звучит в этом способе создания сосуда; в способе отделения столпа Великого Полого Пространства внутри от бытовой предметно-проявленной среды. Перед обжигом акт Космической Спирали повторялся, ибо глиняная форма спиралевидно обматывалась травяной веревкой, словно олицетворяющей серебряную Нить связи Земного и Надземного, материи, вещества и невидимого Полого Пространства. Выгорая, веревка оставляла на сосуде след – первый декор японских керамических изделий. «След Великой Веревки» – так символически был назван и весь древнейший период японской культуры.

Процесс обжига – процесс явления сосуда Огню, также ритуализировался. В некоторых странах обжигом руководили женщины. Знакомым с духовным наследием семьи Рерихов не надо пояснять, что женщина самой Природой предназначена быть местом, лоном встречи Миров. В ряде краев в ритуал обжига входило и хождение вокруг Огня. И вновь знакомой с наследием семьи Рерихов аудитории нетрудно понять значение круга, хоровода, как фигуры особенно усиливающей фокусирование действующих энергий
.

Ритуал обжига раскрывает представление древних о «явлении нерастворимости в пустоту. ...Огонь, сжигающий весь горючий материал, не уничтожен, но возвращается к первичной стадии – форме невидимого огня, стадии высшего проявления огня пространства»
. Живой огонь костров обжига, свернутый в невидимый Огонь Великого Полого внутреннего пространства сосуда, превращает сосуд в воплощение Древа Мира, Столпа, Оси Мира.

Мифологические сюжеты устойчиво сохраняют знание о полом сухом «дуплистом» Древе – хранителе и, в прямом смысле слова, Носителе (переносчике) Небесного Огня. Прометей принес людям огонь в стволе зонтичного дерева; Ахурамазда, создав духовную огненную сущность Зороастра, поместил ее в ствол Древа Жизни; хранимая в мировом Древе, в нужный момент она сошла по стволу на Землю
. Тростник или бамбук в традиции многих народов передают свет или звук Истинного Знания людям (флейты, дудки, вырезанные из них, раскрывают тайные события). В индийской миниатюре XVII века «Шива и Парвати», хранящейся в Музее Востока, огромное Древо Мира изрезано несколькими дуплами – тайными входами в Инобытие. Интересно, что в картине С.Н.Рериха «Сухое Древо» изображен ствол, через дупло которого ослепительно серебристо сияет Огонь Неопаляющий. Вспоминаются и многочисленные свидетельства людей, переживших клиническую смерть, о некой «трубе», соединяющей мир земных ощущений и мир видений Иного.

Можно заключить рассуждение словами из «Даодэцзин»: «Глиняные стенки кувшина образуют кувшин, но лишь пустота внутри кувшина является сущностью кувшина». В акте творения сосуда из глины сливаются воедино четыре древнейших первоэлемента Мира: земля, вода, воздух, огонь. Четыре древнейшие стихии объединяются Сознанием, художественной волей; и человек, развеществляя в ритуализированных технико-технологических процессах немую метафизику материала и собирая элементы вновь по законам Красоты, становится Повелителем Стихий. Вещь же в ходе этой «мистерии делания» обретает свойства вести.

Интересно, что сложная этимология слова «вещь» отсылает нас от искусства древнейшей Японии к древнерусской языковой культуре, где «вещь» исконно значила «духовное дело», «свершение». В каждом предмете дремлет весть, что-то вещее, вещающее о чем-то, возможность какого-то человеческого свершения
.

Однако, возвращаясь к размышлениям о преодолении сырого материала художником-делателем, нельзя не напомнить об осторожности и бережности этих отношений: «чтоб достичь границ материала, но не перескочить их», чтоб изменить, трансформировать, но не «исказить его облик»
.

«Когда материал скульптуры, например, – писал в 1920-е годы известный искусствовед Дмитрий Недович, – “подделывается” под реальный предмет, изображенный в нем, когда и физическим взглядом, и глазами души мы видим одно лишь красивое тело и не замечаем красоты материала, – это “унижение плоти” вещества. Натурализм и музей восковых фигур как крайний его вариант. Когда материал скульптуры остается красивым, но мертвым веществом, забывшим о том, что он (материал) должен представлять Жизнь, – это формализм. Тоже “унижение плоти” материала, ибо это умаление способностей вещества к принятию духовных интенций творца; это умаление его возможностей стать вестью». «Глазами видеть камень, а сердцем осязать жизнь» – так определил Д.Недович это чреватое конфликтом единство.

Изобразительные искусства содержат немало примеров, когда преодоление материала, говоря языком духовного наследия семьи Рерихов, становилось подлинным «прозрением природы духа материи», «сияющим венцом человечества», прозрением, которое «создавало камень жизни, ее основу»
.

Так, история художественных стилей открывает удивительную закономерность исторического развития всякого материала, любого вещества в искусстве: его интенцию, его устремленность к «отончению», к «истощению телесности», к просветлению сокрытого в нем утонченного Бытия. В статье «Одушевление материала как принцип красоты», написанной в 1910 году, бельгийский архитектор, мастер прикладного искусства Анри Ван де Вельде пишет: «Эволюция каждого материала происходит в результате тех преобразований, через которые он стремится к наивысшей дематериализации». Ван де Вельде иллюстрирует это положение дематериализацией художественного камня в архитектуре западноевропейского средневековья: от романского замка с его подавляющей, малорасчлененной массой стены к фасаду «пламенеющей готики» – «наивысшей», в концепции Ван де Вельде, точке «дематериализации». Соборы стоят, как «чудо наяву», а резное кружево их каменных фасадов, потеряв функцию стены, кажется колеблющимися на ветру языками пламени
. Это почувствовали и выразили в живописи чуткие к впечатлениям импрессионисты. Клод Моне в серии «Руанские соборы», выполненной в разное время дня, так и написал – не фасады, а бесконечно нюансированное движение света, воздуха, цветных бликов, рефлексов, теней. Живописец почти буквально запечатлел эволюционное движение материи к светоносности.

Об этом же свидетельствуют и изменения объемно-пластического, декоративного решения в истории архитектуры мусульманского мира. Таково сопоставление известной мечети «Купол Скалы» (VII в.) в Иерусалиме, поставленной над скалой, называемой «Трон Соломона», напоминающей скалу решением своего мощного купола и приземистого восьмерика и дворцового комплекса Альгамбра (XIII–XIV в.) в испанской Гранаде – «жилища неги и наслаждения», своеобразной модели мира, полной тончайшей игры прихотливых свето-цветовых бликов в люстровых изразцах, струях фонтанов, в фестончатых архивольтах арок, в зыбких отражениях глади бассейнов.

Таково же сравнение открывающей историю древнерусского искусства суровой мощи цельной архитектурной пластики храма Святой Софии в Новгороде (XI в.) и богатого свето-цветописью изразцов, подымающего дух к радости и ладу архитектурного образа церкви Иоанна Златоуста в Коровниках (Ярославль, XVII в.) – одного из прекрасных образцов завершения стиля Древней Руси.

Эти и многие другие примеры показывают, что история художественных стилей создает пластический эквивалент известному восклицанию в книге «Община»: «Друзья, материя не навоз, но вещество, сияющее возможностями»
.

Итак, для чего же каждой культуре непременно нужно определенное количество пластической энергии? Изложенный материал свидетельствует, что пространственные искусства служат своеобразной, уникальной лабораторией, непосредственно работающей над утончением косного, инертного вещества Земли, полем испытания его способности к разуплотнению и просветлению. И кто знает, не являются ли пластические искусства одним из средств приближения на Землю нового, утонченного состояния вещества, ибо в процессе творчества в пластических искусствах явственно обнаруживает себя мощнейший энергообмен с веществом планеты и как результат – утончение, а, значит, повышение энергетики земного вещества. Этот процесс, идущий с возрастанием энергии, как в фотосинтезе, позволяет говорить о планетарной, космической роли художника, «работающего в материале»
.

Какой же силой творческого воображения надо обладать мастеру пластических искусств, чтобы максимально погружаясь в навоз и отбросы современного исходного вещества, формировать из него Новое Прекрасное Качество! «Дайте мне уличную грязь – и я сделаю из нее прелестнейший оттенок женской кожи!» – восклицал известный французский живописец-романтик Э.Делакруа.

Иными словами, уникальность изобразительных искусств в культуре определяется тем, что только им (им единственным!) доступно преодоление тяжелейшего разделения материального и духовного, земного и надземного, вещи и силы (энергии) – на уровне самого физического земного вещества. Преобразуя вещество будущей материи, пространственные искусства тем самым приближают это будущее. Они буквализируют любимый тезис Серебряного века: «Искусство – прямое строительство жизни» – «Материя есть кристаллизованный дух»
.

Уникален художественный опыт Отца и Сына – Н.К. и С.Н.Рерихов. Оба они выбрали путь Служения – путь Живописи и совершили еще один Великий акт испытания вещества Земли.

Живая Этика – основа мировоззрения всей семьи Рерихов – поясняет механизм работы «лаборатории Духа» с веществом материи. «Плотность материи препятствует всякому опыту духа. Для доступа надо расплавить материю. При расплавлении получается особый газ, ассимилирующийся с субстанцией духа. У человека центры нервов выделяют газ при всяком экстазе <...> Получается уже мастерская духа. <...> Будучи расплавлена, материя поддается улучшению и дает новые формулы.

<...> Прикасаясь к расплавленной материи, чуете пульс Земли»
.

«Материя и дух растут взаимно. Когда напряжение волевого тока течет с ускоряющей скоростью, материя поглощается духом и исполняет функции творца духа; тогда формы получаются утонченные. Сила огня духа, как сила огня, расплавляющего металлы. Только при явлении расплавления можно формировать новые сочетания. Дух, желающий раскалить свою энергию, является плавильщиком материи.

Какие формы и размеры может дух плавить из всех пространственных материй и наших жизней!»

В контексте приведенных фрагментов «расплавленная» напряженной «психожизнью» вдохновения материя не есть прекращение жизни вещества, а, напротив, его иное, высшее бытийное напряжение. Остывая, «оплотняясь», она кристаллизуется, оформляется в более утонченные по сравнению с первоначальным сырым веществом формы кристаллов.

В истории творчества нетрудно найти свидетельства того, что описанный механизм составляет процессуальную основу всякого сильного творческого акта, в том числе и «себя-творения». С.Коненков, работая над скульптурным портретом А.Чехова, например, просмотрел множество его фотографий и обратил внимание на то, что лицо юного Чехова – это лицо бурсака, мало проницаемое для Духа, но его же лицо в последние годы жизни – достойно кисти большого художника. Огонь «лаборатории духа» Чехова буквально пересоздал мышечно-мимическую структуру его лица.

Подобный механизм лежит и в основании творчества «мастерской Духа» Н.К.Рериха. Каждое его полотно – «это кристаллы сгущенного Света, собранного в определенных сочетаниях в форме картин»
.

В связи с недостаточностью известных в настоящее время прямых свидетельств художника о своей творческой лаборатории, трудно конкретизировать процесс работы Николая Константиновича с веществом. Однако можно вспомнить о том, что еще в России Н.К.Рерих пристально занимался проблемами краски (в школе Общества поощрения художеств им была создана исследовательская лаборатория). В дальнейшем, уже живя в Индии, он перестраивал красочное вещество, специально растирая его пестом в небольших ступах, добавлял минералы, в том числе металлы с Гималаев. Создавая цветные грунты, сам готовил холст или картон «под живопись». Можно сказать: художник «наслаивал» энергию своего духа, следуя законам психофизической механики.

Однако упоминание о введении металлов в состав красочного вещества в контексте энергетического мировоззрения неожиданно расширяет стандартный набор материалов и инструментов живописца. Введение металлов в те или иные составы: в лекарства ли, в краски ли – «идет от сообщений с пространственным огнем»
. «Купина Неопалимая», «Пространственный Огонь», энергетика Инобытия, энергии и частицы Иных измерений и форм материи были освоены и сознательно введены Мастером в качестве необходимых драгоценных ведущих инструментов и материалов его живописи.

Как отмечают те, кто побывал в мастерской Николая Константиновича в Кулу (В.А.Козар, М.Н.Чирятьев), есть основания предположить, что Мастер не стихийно, в импульсивном порыве, а сознательно, как естествоиспытатель, «вел живопись» на всех традиционно и нетрадиционно выделяемых, принятых и не знакомых художественной практике и классическому искусствознанию уровнях становления картины как особого организма. Не только привычная многослойность письма, но и психохимические реакции, психофизические взаимодействия вещества и творца: «расплавление» материи и кристаллизация формы, намагничивание, поляризация, электризация – шли под непосредственным контролем его Сознания, Огня его Вдохновения, подчиняясь, точнее, связываясь, гармонизируясь его творческой волей. Это углубление в таинство ступеней творения искусства можно было бы продолжать бесконечно, ибо беспредельно взаимоотражение материи и духа.

После протирания сырого вещества, разрушающего грубые механические связи его элементов, после «расплавления» частиц в химизме взаимодействия с Пространственным огнем, необычайно усиливающим их цветонасыщенность и светоносность, художнику предстояло ввести вещество, взятое вне его осуществления в условиях плотного мира, в земную реальность. В ходе неизбежного в условиях Земли «остывания», «угасания» материи Мастеру нужно было максимально удержать в веществе Пространственный огонь, вибрации которого могли существовать только в напряженнейшей энергетике Мира Горнего, на Вершинах духовного подъема. И Николаю Константиновичу это удавалось. Иначе как объяснить поражающее всех без исключения зрителей свечение цвета его картин? Иначе откуда «облако Света стоит, окружая собрание его полотен, и отсвет его озаряет окружающее пространство»
. Вещество в культурно-психическом пространстве творчества Н.К.Рериха не «окаменевало безжизненно», не «отвердевало» в косную массу. Оно сохраняло отзывчивость к тончайшей Игре Света, Пространственного Огня, поскольку отвердевая, оно превращалось в прекрасные утонченные кристаллы. После длительного, сознательно направляемого взаимоотражения Художника и материала кристаллы материи возвращались в Мир Узлами Света, магнитами новых форм жизни.

Подобные замечания о характере творческого метода живописца мы находим в работе П.Флоренского «Иконостас»: «...В консистенции краски, в способе ее нанесения на соответствующей поверхности, в механическом и физическом строении самих поверхностей, в химической и физической природе вещества, связывающей краски, в составе и консистенции их растворителей, как и самих красок, в лаках или других закрепителях написанного уже непосредственно выражается и та метафизика, то глубинное мироощущение, выразить которое стремится данным произведением, как целым, творческая воля художника. Этот выбор веществ, этот “подбор материальных причин” произведения обусловлен даже не внутренним разумением и чутьем отдельного художника, а разумом истории, тем собирательным разумом народов и времен, который определяет и весь стиль произведений эпохи».

В контексте размышлений о творческой лаборатории Н.К.Рериха приобретает особый смысл замечание художника о том, что в работе над картинами ему помогала его жена, «другиня» Елена Ивановна. Под каждой его картиной могут быть поставлены два имени: высокое, чистое – женское и сильное, мужественное, нерушимое – мужское. Акт Великой энергетической значимости – единение двух начал Бытия – заключен в этом глубоко внутреннем, сокровенном признании Мастера. Вспоминаются Аспазия Перикла, Муза Платона, Беатриче Данте, необходимость присутствия чистой женской души в опытах Великих алхимиков...

Сегодня, когда наука вводит антропный фактор, «психожизнь», в качестве необходимого условия эксперимента, творческий процесс, как он описан выше, перестает казаться некой туманной мистикой, и анализ его становится не метафорой, а одной из форм выражения новой парадигмы научного мышления.

Обладая «высоко дисциплинированной психической энергией», посвятив себя «такому постоянному предстоянию перед величием и красотою... вершин, воплотивших и охраняющих величайшую Тайну и Надежду Мира – Сокровенную Шамбалу»
, Н.К.Рерих нес в живопись энергии и Свет Величайшего энергетического Ашрама Планеты. Символом его творческого процесса является картина «Песнь Шамбале». «На фоне величественнейшего заката, освещенная последним лучом, сверкает в отдалении Сокровенная Гряда, за ней расстилается непроходимая область, окруженная снеговыми гигантами. Впереди, на темной пурпуровой скале сидит Сам певец. Весь смысл его жизни, его устремления и великого служения запечатлены в этой песне Шамбалы и о Шамбале»
. Е.И.Рерих пишет о том, что Николай Константинович перерос привычные земные размеры и его устремления направлялись в пространство того целостного Бытия, где творчество не ограничено нашим трехмерным измерением.

Не потому ли «Николай Константинович всегда ставил искусство жизни выше всякого другого искусства. Он был не только великим художником. Он был прежде всего великим художником жизни»
. Так пишет его сын, Святослав Николаевич Рерих.

Как в «пещи огненной», в «мастерской» его Духа косное вещество Земли перестраивалось по законам Красоты. А «Красота есть способ, каким бытийствует Истина в ее несокрытости»
.
КРУГЛЫЙ СТОЛ

Л.В. Шапошникова. Сегодня в нашем «круглом столе», так же, как и в конференции в целом, принимают участие художники, выставку которых – «Неземные миры земных художников» – вы видели на первом этаже нашего музея. Они присутствовали здесь как молчаливые свидетели всех наших трудов и стараний. Надо сказать, что художники вообще молчаливые люди. Я читала дневник Дали, и вот как он описывает свой визит к Пикассо: «Был у Пикассо. Два часа молчали». Но, я полагаю, в отличие от Дали и Пикассо, наши художники не будут сегодня молчать и предлагаю начать «круглый стол» с их выступлений. Я хотела бы представить их вам – вы видели картины этих художников, а что касается их личности, пока она остается для вас тайной. Вот это первый, так сказать, раздел нашего «круглого стола».

Второй момент, который я предлагаю вынести на «круглый стол»: у нас есть опоздавшие докладчики, которые хотели бы поделиться своими соображениями сегодня на «круглом столе».

И третий момент – это ваши выступления, ваши мнения о конференции, ваши предложения – что бы вы хотели увидеть в будущем. Дело в том, что у нас в следующем году состоится юбилейная конференция, посвященная всем четырем членам великой семьи Рерихов. Эта конференция будет для нас очень сложной, но мы надеемся, что справимся с этими сложностями с вашей помощью, и рассчитываем на ваше сотрудничество.

Если нет возражений, то я начинаю с художников. Для нас это будет очень интересно. Так же, как было интересно вчера слышать музыкантов – людей, имеющих к искусству практическое, а не теоретическое отношение. Пожалуйста, кто первый? Нина Георгиевна Волкова! Автор фресок, которые вы видели в нашем вводном зале (наверное, они вам запомнились) и там, внизу, у нас на выставке. Пожалуйста!

Нина Волкова. С детства ищу ответы. Что есть мы? Что значит наша жизнь на Земле? Почему далекие звезды кажутся такими близкими? Почему природа и музыка так изумительно гармоничны? Почему любовь и светлое человеческое тепло греют сердце, а злоба и ненависть отравляют его? Где путь к Истине, сияющая красота которой скрыта очевидным несовершенством земной жизни, – где путь к ней?

Явления красоты драгоценной росой рассыпаны в Космосе, и в трепетном восторге мы поднимаем взор к небу. Какие нити связывают нас с вечностью? Самые чистые молитвы мы возносим туда, подставляя руки потокам божественной любви. Эту таинственную связь с Высшим я всегда чувствую в момент творчества, как будто невидимый светлый поток проходит через меня, через руки, через пальцы и наполняет радостью созидания.

Хочу сказать, что как подарок судьбы пришли ко мне в апреле 1993 года книги Живой Этики и – как озарение – осознание истинности того, что всегда знала душа.

Л.В. Шапошникова. Прошу – Олег Высоцкий!

Олег Высоцкий. Я первый раз присутствую на конференции. На меня она произвела огромное впечатление. Все доклады, которые я прослушал, были интересны и очень полезны для меня и, думаю, для всех. И, прежде всего, ваш доклад, Людмила Васильевна. Его надо ещё осмыслить. Когда я слушал доклады, было такое чувство: и я так думаю, и я так чувствую. Хотя и не могу так хорошо и красиво выразить свои мысли словами. Эти знания, эта информация, полученная здесь (как и любая информация и знания, которые я почерпнул из книг Живой Этики), – для меня всегда имели значение не только как информация сама по себе; я думал о том, как применить эти знания практически. Этот вопрос меня всегда волновал.

Я не только художник, а художник-педагог. Сначала я работал с детьми в изостудии, потом даже попытался создать свою школу живописи. Два года назад в Доме художников на Гоголевском бульваре была выставка моей авторской школы. Я занимаюсь с детьми и взрослыми и как-то пытаюсь пропагандировать те знания и умения, которые пропустил через себя. У меня такой принцип: я говорю лишь о том, что лично пережил. Потому что есть очень много интересных вещей, которые я понимаю и принимаю, но, очевидно, это еще не прошло через сердце, чтобы я мог так вот, без бумажки, уверенно об этом говорить. И все, что я делаю, вызрело. Может быть, громко будет сказано, но я разработал свой курс, направленный на раскрытие и развитие творческих способностей детей и взрослых. Особенно непривычна в этом плане работа со взрослыми. Ко мне приходит очень много взрослых людей, у которых есть потребность заниматься живописью – нереализованная в свое время мечта. Часто это происходит потому, что занятие искусством сейчас дело довольно дорогое. Краски и прочее – все это стоит очень дорого. Людей часто пугает и то, что здесь надо прилагать значительные усилия. Я, конечно, не избавляю людей от усилий, просто у меня свой подход. Я использую самые простейшие краски, самую простую бумагу для того, чтобы люди могли попробовать себя в изобразительном искусстве. И, в общем-то, начало было хорошее, и сейчас я свой метод предлагаю везде: и в детских садах, и в школах; в прошлом году меня приглашали в Карелию, в Костамукшу. Там я проводил свои открытые уроки-занятия. (Если кому-то это интересно, потом об этом можно будет поговорить.)

Л.В. Шапошникова. Олег, а может быть, вы откроете секреты своего творчества – так, как вы сами видите их? Каким образом все это получается? Это ведь видение совершенно иное, отличающееся от видения большинства людей и большинства художников в том числе. Потому что, в конечном счете, перед нами представители или, вернее, творцы новой красоты, и хотелось бы как-то с этим познакомиться.
О.Высоцкий. Я, может быть, вкратце скажу о том, что для меня очень важно. Во-первых, для меня на первом месте стоит ответственность художника за то, что он делает. Я об этом очень много говорю и на своих занятиях. Потому что сейчас то, что я вижу в выставочных залах, несет в буквальном смысле разрушение. Чисто практически я поступаю таким образом: когда я захожу со своими учениками на такую выставку, я стараюсь их уводить оттуда и не только уводить, но и объяснять, почему так происходит. Конечно, с разными учениками по-разному. Со взрослыми я уже могу говорить более серьезно; с детьми очень просто – нужно им показывать лучшие образцы. Метод в этом смысле простой – учить их на подлинном искусстве.

Что касается моей работы, то, к чему я сейчас пришел, складывалось очень долго, и сейчас я, например, перебирая какие-то свои эскизы 20-летней давности, замечаю, что в этих эскизах уже 20 лет назад были искорки того видения, которое пришло ко мне сейчас. Все это, конечно, пришло через труд, так как я очень много работаю. Иногда проходят месяцы, в течение которых я настраиваюсь. Я должен прийти в какое-то уравновешенное состояние, то есть ничто меня не должно беспокоить, потому что я отлично понимаю, что если попытаюсь приступить к работе в каком-то разбалансированном состоянии, в каком-то волнении (ну, конечно, речь не о творческом волнении, а о связанном, скажем, с определенными событиями, с политикой), то так или иначе это будет воплощено и на полотне. Тем самым я выпущу «джинна», которого уже не поймать. Поэтому я настраиваюсь и потом уже раскладываю листы – часто восемь-десять листов, и на этих листах работаю одновременно. Вот такой метод работы. Для меня имеют огромное значение Знания. Постоянно пытаюсь их пополнять. Я исповедую такой путь: если человек назвал себя художником – это очень ответственно. Поэтому я должен, во-первых, изучить опыт мастеров прошлого, впитать его в себя. Как-то я прочитал очень интересную мысль – что-то вроде наставления молодому писателю: писатель может не любить Достоевского, но знать его он обязан, иначе ничего не сможет сделать по большому счету. Поэтому, конечно же, изучая чужой опыт, я открываю для себя все новые и новые горизонты. Сейчас, бывая, например, в Эрмитаже и в Русском музее, я получаю огромное наслаждение, которое было для меня, скажем, лет пять назад просто неведомо. Я этого не чувствовал. А сейчас этот опыт мне очень помогает. Ну и поскольку я художник-педагог, я должен обладать знаниями, необходимыми для художника, – должен владеть ими безукоризненно. Я имею в виду знание анатомии, цветоведения и всех тех специальных дисциплин, которые должен пройти всякий человек, называющий себя художником. Хотя, конечно, я вовсе не отвергаю, скажем, такой подход, когда человек просто хочет себя каким-то образом выразить. Недавно я узнал, что на Западе есть такое понятие – «художник выходного дня». То есть человек отдыхает и занимается живописью. Это немножко разные вещи: художник, который берет на себя такой груз ответственности, и человек, который просто выражает себя в искусстве.

Светлана Капитонова. Я рисую, потому что мне это интересно, это мой внутренний мир. Я играю таким образом, я веселюсь, мне весело, я знаю, что делаю. Потому что на один и тот же вопрос, который мы ставим перед жизнью, перед самим собой, перед Богом, перед кем угодно, можно получить ответ в разной форме. Кто-то рисует, кто-то пишет, кто-то просто слушает и чувствует. Кто-то видит, кто-то восторгается и поет, кто-то музыку сочиняет – у каждого свой мир. Форма раскрытия одного и того же вопроса может быть разной. Так вот, я решила попробовать, как можно через живопись выразить то, что я уже знаю, то, что я вижу, то, что я понимаю. Очень интересно, что в ответ на один и тот же вопрос всегда приходят разные рисунки. Это, наверное, от того, что, если я уже ответила на какой-то вопрос и вдруг задаю его снова, то мне надо показать этот предмет с другой стороны. Мне его показывают, мне весело, я радуюсь.

Л.В. Шапошникова. «Мне его показывают». Как это происходит?

С. Капитонова. Как это происходит?.. Я считаю, что это совместное творчество, это не лично мое. Я знаю, что существует метод психографии, другие подобные методы. Некоторые просто смотрят на листок – и там проявляются какие-то линии, которые надо лишь обвести. Да, существуют такие методы, я все попробовала, это интересно. Но, наверное, проще всего, когда рука сама рисует. А я в это время могу размышлять, могу думать, могу понимать и уже знать суть того, что на рисунке проявилось. Я знаю, для чего я рисую. Это своего рода работа, это понимание тонкого мира, это понимание тех событий, которые происходят на земле. Это радость, это любовь, это восторг! Это все!

И здесь становится важным еще один момент: умение задавать вопросы, потому что от этого тоже очень многое зависит. Если неправильно задаешь вопрос, то ты, соответственно, такой же получишь и ответ. Вот однажды мама просыпается утром и говорит: «Света, у меня голова болит. Как ты думаешь, у меня есть давление?» А я ей говорю: «Конечно». А она говорит: «А какое?» А я ей отвечаю: «Нормальное». Так у нас часто происходит и с тонким миром и вообще с окружающим миром. Оттого, что мы не умеем задавать вопросы, мы получаем искаженные ответы...

Мои рисунки – это не художественные произведения. Это мои ответы на вопросы. Если бы я поставила перед собой задачу – поразить всех окружающих и нарисовать шедевр, наверное, я бы это и сделала. Но передо мной стоит другая задача. Задача познать, узнать. Как? Почему? Через эти вопросы я получаю вот такие ответы. Дня три назад я подумала: а как же, интересно, будет выражен через рисунки ответ на вопрос – как я начала рисовать? Потом я спросила: «Что несут мои рисунки?» И получила вот такой ответ... (Показывает рисунки.) Потом я спросила: «А зачем я стала рисовать? Что мной руководило?» И опять получила ответ. И опять задала вопрос: «Так почему же я стала рисовать?» И мне, как бестолковой, ответили, но уже в другой форме. Через символы, знаки. Ну, пожалуйста, раз интересуешься, узнай. Ты увидишь то, что ты хочешь узнать. Я не буду объяснять, но каждый может взять из этих рисунков то, что он увидит, что он поймет. Мне кажется, это интересно.
Л.В. Шапошникова. Это очень интересно. Так, пожалуйста!.. Кто выступит?

Галина Бугаенко. Я живу в городе Коломне, а приехала сюда не так давно с Дальнего Востока. Я учитель истории, заместитель директора по воспитательной работе в школе № 28 города Коломны.

Мой путь сюда был довольно долог. Как-то я попробовала рисовать музыку, и у меня стали выходить интересные вещи. Я вижу фантастические пейзажи. Вот закрою глаза – и вдруг вижу... Или, допустим, сны, или как бы видения – как фотографическая картинка. Мне остается только зарисовать. Я сама не могла понять: что это происходит со мной? Когда это началось, я работала в медицинском училище и вела кружок, молодежный клуб. И я стала приносить свои рисунки студентам (я как раз привезла сюда эти первые свои картины: «Птица счастья», «Женщина с поднятыми руками») и вдруг заметила, что они сидят и смотрят, иногда даже часами. И потом задают вопросы. Я говорю: «А попробуйте и вы вот так нарисуйте!» И мои ребята стали рисовать! Они вдруг все стали писать стихи. Происходили необыкновенные вещи. Я сама стала писать стихи. Кстати, первое мое стихотворение было посвящено Рерихам. Я тогда жила в Германии (у меня муж – военный) и однажды купила книгу о Рерихах. И вдруг, к своему стыду, узнаю, что практически почти ничего не знаю об этой семье. Я пришла просто в ужас! Думаю: но как же так?! Я, историк, знаю только несколько картин Рериха и все. А об Агни Йоге не знаю совсем ничего. И тогда я написала стихотворение, в котором последние строчки были такие:
Но тихо бьет родник,
Мы вспомним письмена.
Рублев и Рерих

Нам помогут в этом.
И Русь великая
Засеет семена 
Терпенья, мудрости, добра
Из лета в лета.
И вот я написала это стихотворение и думаю: а как же другие люди? И потом, уже на Дальнем Востоке, стала спрашивать своих студентов: «А вы знаете про эту семью?» – и никто мне не мог ничего вразумительного ответить. Ни один! Я пришла в ужас и написала такое стихотворение, которое прочитала тут же своим студентам:

Тук-тук-тук! Я стучу в твое железное сердце. 

Я хочу достучаться в твое кирпичное сердце. 

Приоткрой же мне дверцу скорей – 

Я впущу к тебе небо, отчаянно синее, 

Мир духовных исканий России, 

Мир любви и надежды России. 

Пусть будет день открытых дверей! 

Посиди и тихонько меня послушай, 

Разреши разбудить твою спящую душу.

И вот я стала разгребать эти «подвалы». Стала рассказывать. Началась перестройка, появились книги. У меня сейчас приличная библиотека. Теперь мои бывшие ученики сами присылают мне книги Живой Этики и видеокассеты. Один из них поступил во Владивостокский университет на восточно-индийское отделение – это из медицинского-то училища!.. Мы теперь думаем, что обязательно попадем и в Индию.

Людмила Воронина. Я слушаю эти волнующие рассказы и сама очень волнуюсь, потому что у меня много общего в судьбе. Начнем с того, что я не профессиональный художник и, честно говоря, никогда не думала и не мечтала о том, что возьмусь за кисть. Это случилось семь лет назад, совершенно внезапно. До сих пор многое для меня самой является загадкой. Я педагог и была далека от изобразительного искусства. У меня образование очень серьезное – Московский университет химии. Тем не менее вот так случилось. У меня появилось непреодолимое желание: мне хотелось рисовать Космос, горы, обязательно какое-то восхождение, цветы. Причем цветы не мертвые, не в вазах, а цветы в волнении, цветы, живущие своей особенной жизнью. Еще меня волновала тема огня, свечей. Даже появилась такая серия. Я, естественно, не могла нарисовать настоящий портрет человека, но изображала его в виде свечи, как это делали древние – ведь огонь души есть у каждого, он по-своему там живет.

Это непреодолимое желание рисовать преследовало постоянно, причем хотелось рисовать только на дереве и только маслом. В результате у меня накопилось огромное количество работ. И совершенно неожиданно (это я сейчас так говорю – а, может, это все было где-то «запланировано») – произошла встреча. Встреча с Л.В.Шапошниковой, встреча с Центром Рерихов, с Музеем. Это случилось в знаменательном 1997 году 12 февраля – в день рождения Е.И.Рерих. Я была, конечно, безумно счастлива, потому что открытие выставки в стенах этого музея для меня было волнительно и почетно. С этого часа этот дом стал для меня первым домом, родным домом, замечательным домом, освещающим мою жизнь, освещающим мое творчество. И то, что я услышала за дни конференции, переполнило меня особыми чувствами. Когда-то директор музея Шаляпина в Кисловодске как бы между делом сказала мне: «У вас будет живопись, как музыка у Скрябина». Мне это было совершенно непонятно. А вчера, когда я прослушала эти сонаты, – мне многое стало понятным. Я, конечно, безумно благодарна и за конференцию, и за встречу с художниками. Наверное, не случайно Людмила Васильевна собрала нас здесь. И мне бы еще очень хотелось, чтобы наши картины (я, в частности, говорю и о своих тоже) были подарены этому музею. Пускай здесь будет свой маленький музейчик наших картин, как определенная связь рериховского наследия с современностью.

Мой девиз (когда-то я прочитала это выражение мудреца): «И коль судьба подарит тебе хоть каплю счастья, обязан дать ты хоть каплю красоты». Да, безусловно, поклонение Красоте – это первое, что может только быть. И сейчас я продолжаю учительствовать, продолжаю заниматься с детьми живописью. Я создала театр цветов и хочу, чтобы в этом театре была интереснейшая программа, в которую входили бы работы, посвященные самым невероятным сюжетам о цветах. И чтобы действительно это был театр. У меня есть уже спектакль о цветах. Такие чудесные истории о цветах! И мне очень бы хотелось потом свою работу показать здесь, в стенах этого замечательного музея. А может быть, когда-то будут у нас праздники цветов. Праздники, которые должны нам дать ощущение радости и красоты. Спасибо.

Александр Мелехов. На «детские вопросы» не могут ответить самые светлые умы человечества. Человечество создало огромные музеи, великолепные библиотеки. Но на вопросы «что такое жизнь?», «что такое Культура?», «что такое искусство?» и «что такое художник?», да и на многие другие, никто не дал исчерпывающего ответа. Мне повезло родиться в одном из древнейших городов мира – Бухаре. Там, где я делал первые шаги, был музей Исмаила Самани. В детстве он казался мне маленьким домиком. Рядом огромные мечети, знаменитый купол, на который я лазил еще босиком. С самых первых дней, как только я начал внимательно смотреть на окружающую жизнь, я заметил колоссальную разницу между людьми. Мне казалось, что люди живут очень странно – роскошь соседствует с жуткой нищетой. На бухарских пыльных улицах сидели нищие, и тут же я видел разодетых богатых людей, которые ходили в халатах, расшитых золотом, в роскошных тюбетейках, тоже расшитых золотом.

Я, естественно, стал интересоваться: почему? Как это все складывается? Почему люди так живут? Когда я стал более-менее взрослым, стал ходить в школу, стал учиться, я узнал, что рядом, вокруг Бухары, есть городище, в том числе – знаменитая Вороша, которая почему-то заброшена. Возникла мысль: почему? Бухару возродили, а рядом остались огромные глыбы от города, где некогда жили люди. Я стал ездить по городищам Приаралья. Опять же, занесенные песком огромные города. Кто-то их строил, кто-то создавал, кто-то здесь жил. Но приходили другие люди, уничтожали здесь все, убивали людей, разрушали эти города, и все превращалось в пыль, в песок. Парадокс!

Тогда я начал искать книги по истории, по культуре. Найти хорошие книги было очень сложно. Я стал много ездить, ходить пешком. Я обошел всю Среднюю Азию – от Алтая до Каспия и от Устюрты до Кушки, естественно, и Памир, как «крышу мира». Везде я видел разную жизнь. Люди, которые живут в соседнем городе, абсолютно отличаются от людей, живущих рядом с вами. Даже больше того, люди, живущие в одном городе – в той же Бухаре или в том же Самарканде, – они не похожи на соседей, и каждый живет замкнуто. Почему так? Каждый живет, отстаивая свое: «Вот мы, как говорится, центр Вселенной, а все остальные – ничтожества». Я считаю: так не бывает. Ведь вы – это маленькая горстка людей, рассеянная на этой земле. Вы живете трудно, вы живете тяжело, но это не дает права превозносить себя и пренебрежительно говорить о других.

Затем, когда я уже попал в армию на Кавказ, то увидел, как живут кавказцы. Три года на Кавказе, и постоянные учения, постоянные поездки по горам Кавказа – жуткая, страшно тяжелая жизнь истинных кавказцев. Это не кавказцы, которые живут на Черноморском побережье. А те, кто высоко в горах, на камнях складывают камешки рядышком друг с другом, чтобы разместить там два-три квадратных метра земли. Они таскают туда землю по крохам и выращивают кто что может. Я понял, что жизнь очень тяжела, очень трудна для всех. И вот так, походя, мимоходом, нельзя ее разрушать, нельзя разрушать города, как это делало большинство великих полководцев, которых почему-то превозносит человечество!.. Взять хотя бы того же Наполеона, того же Тамерлана, которые завоевали полмира.

После армии, когда я уже учился в Москве, я постоянно сидел в библиотеках, штудировал книги, стараясь найти ответы. Почему люди так живут? К сожалению, в большинстве своем, эти книги были достаточно однобокие: каждый автор отстаивал свою точку зрения, свое направление, а ответов глобальных никто не давал. И тогда я уже серьезно решил сам дать ответы на свои вопросы. Я с самого начала заметил, что до сих пор почему-то нет фундаментального труда по культуре Арабского Востока. Есть какие-то отдельные книги и только. Популярный литературный источник – это сказки «Тысячи и одной ночи». Они были иллюстрированы ныне уже покойным академиком Дехтеревым, но это просто надерганные иллюстрации из персидских миниатюр. Я посчитал, что это неверно. Персы и арабы – это разные народы, разные культуры, и поэтому я создал свои иллюстрации. И вот уже больше 20-ти лет я посвятил иллюстрациям к арабским сказкам и проиллюстрировал 5 томов из восьмитомника. Но они никому не нужны, как это ни парадоксально. Затем я увлекся индийской философией, на что меня натолкнул, кстати, Н.К.Рерих. Я стал иллюстрировать книги, отражая культуру того или иного народа на его подлинной орнаментике, на его этнографии. Все, что есть у меня в иллюстрациях, абсолютно точно воспроизводит – конечно, с моей точки зрения – тот народ, ту культуру, ту эпоху, которые отражены в литературном источнике. На это я потратил, по сути дела, всю свою жизнь.

Лидия Блинова. Хочу сказать, что эти конференции очень полезны: благодаря им человек растет. Энергия здесь накопилась довольно сильная, и это ощущается. Я педагог, преподаю в школе керамику, текстиль, графику, живопись. Я начала рисовать благодаря Живой Этике и одновременно стала играть на пианино, хотя я не профессионал. В живописи я профессионал – закончила училище по керамике во Львове и институт графики. Могу рисовать много и бесконечно. В основном, это иллюстрации к параграфам Живой Этики. Благодаря Живой Этике я стала рисовать именно таким способом. С детства у меня было много энергии, и я не знала, как ее применить. Я просто рисовала – и в училище, и когда училась в институте. У меня были заурядные рисунки: натюрморты, пейзажи, но друзья говорили, что у меня какой-то необычный почерк и надо работать в этом направлении. Сейчас у меня как бы застой: уже два года не рисую, не проигрываю свои произведения (я сочинила 22 миниатюрных произведения на фортепьяно и, в основном, они посвящены Рерихам).

Л.В. Шапошникова. Вы нам не проиграете одно?

Л. Блинова. Вы знаете, я так волнуюсь. Можно, я потом?

Л.В. Шапошникова. Можно.

Л. Блинова. А сегодня ночью мне пришло в голову открытие о природе многогранности: вначале занимаешься чем-то одним, потом другим, так появляется многогранность – почему? Эта закономерность мне сегодня открылась. Как я уже сказала, у меня был творческий застой, и я думала: почему не могу продвинуться дальше в музыке и в живописи? Друзья постоянно мне говорят: «Рисуй, рисуй! Выжми из себя хоть три рисунка за год». А я – никак! И не могла понять, что происходит. И вот сегодня – открытие. Объясню на примере музыки. В сорок лет я пошла учиться игре на пианино, но не понимала сольфеджио и очень многие вещи. Короче говоря, бросила учиться и начала сочинять сама, потому что мне было тяжело все усвоить. Сочинила 22 произведения, но они миниатюрные, маленькие, на две-три минуты. Мне очень хотелось импровизировать, сесть за рояль и сыграть так, как во сне – во сне я играю очень хорошо. Это нельзя объяснить, потому что там я играю без нот, удивительно красиво. В жизни я не могу этого достичь. Так же и в рисунках. Я поняла, откуда этот застой. Представьте себе котел с крышкой, под которой кипит энергия, и в этой крышке разные отверстия – большие, маленькие. И вот пар устремляется через какое-то отверстие, а оно узкое – и он ищет другой выход. У меня, например, очень много энергии, в детстве я от этого даже не спала ночью. И вот эта энергия стала меня разрывать. Мне во всем хочется шагнуть дальше, но меня тормозят ноты, которые я должна учить. А энергия-то есть, котел кипит. И тогда она начинает прорываться через другой канал: хочется танцевать, хочется проявить талант в чем-то другом. Так же и у детей. Когда ребенка, например, учитель замучил гаммами, а ребенок талантлив и энергия в нем есть – он бросает музыку и пытается сбросить излишек энергии, к примеру, через курение – это в худшем случае. В лучшем случае он начинает заниматься живописью. Опять достигает какого-то уровня – и начинаются те же проблемы. Ребенка заставляют рисовать стол, стул и так далее, когда это вовсе не нужно на первом этапе. Нужно развивать другое мышление. Вот и получается застой у этого ребенка, тогда как «котел» продолжает выталкивать энергию. Человек родился с ней. Она (энергия) идет, например, в танцы, или он рассказы начинает писать. И так постоянно. Вот откуда идут таланты!

А когда я не могу выразиться в чем-то другом, эта энергия приводит меня к болезни. На данном этапе мне хочется придумать танцевальную композицию к Живой Этике. Я стала ходить на уроки танцев. И теперь на своем примере поняла, как нужно работать с детьми. Когда у ребенка начинается застой, когда ребенок начинает реже ходить на занятия, когда ему уже не интересно, надо ему дать в это время другое направление, чтобы он мог раскрыться в живописи или в графике, в танце или даже в каратэ. Привлечь его еще к какому-то виду искусства, иначе он пойдет курить. У меня на курсе есть три очень способные девочки, но они как-то не смогли выявить себя в другом и начали курить. А те дети, которые проявляют себя и в живописи и в музыке, им уже легче.

Нина Якимова. Я очень благодарна обстоятельствам и тем людям, которые создали эти обстоятельства, позволившие мне выставить здесь две работы. Техника у меня, действительно, неожиданная – использование текстуры дерева. Я по профессии не художник, хотя рисовала с детства. В общем-то, я астроном, кандидат физико-математических наук. По сути дела, продолжаю и сейчас заниматься наукой. Мое излюбленное направление – структурное единство мира. Я теперь прекрасно понимаю, что когда после защиты диссертации потянулась к использованию текстуры дерева и решила воплотить некоторые свои, к тому времени возникшие, мысли и чувства, то это было уже началом изучения этого структурного единства. Тем более что в диссертации, которую я защищала, использовался тоже этот термин: структурная полоса нестабильности. Это все не случайно. Потому что мы все в поиске единства. И вот это структурное единство нашего плотного мира, в котором мы находимся, конечно, является нашей ближайшей целью изучения.

И вот так я прикоснулась к дереву и была ведома именно пластикой его линий. Здесь начинается очень интересный процесс творчества. Потому что обычно, когда традиционный художник, профессиональный или самодеятельный, приступает к работе, он имеет перед собой бумагу или холст. Он соприкасается не с пространством, а с плоскостью и выплескивает свои мысли и чувства. А здесь я вошла в природный ритм и, видимо, находилась в нем достаточно долго. Искала в нем и, как могла, находила вот эти общие инвариантные вещи, которые являлись структурой и в то же время переживанием. Как оказалось потом, когда я уже углубилась в научный поиск, это нашло свое подтверждение. Мне стало удивительно, что в текстуре дерева мы находим и руки, и адреса галактик, и взлеты ветвей, которые, естественно, являются древесными структурами, как мы теперь говорим – фрактальными структурами. Все ветвится от огромного могучего дерева. По сути дела, ведь рериховское движение – это тоже могучее дерево, которое разветвляется, от которого растут самые разные живительные ветки, дающие прекрасные плоды.

Заканчивая свое выступление, я хочу сказать: следуя структуре дерева, вообще любой структуре, находясь как бы в этом экологическом, как мы теперь говорим, процессе, понимаешь, что нужно соучаствовать, сопереживать, сотворить. И не идти наперекор. Не бороться. Нужно просто умело и чутко выбирать нужное направление и идти в общем русле. Это самое главное.

Ирина Слепова. Я рисовала с детства. Мне всегда очень нравилось рисовать портреты. И однажды была встреча с одним человеком, который меня спросил: «А зачем ты рисуешь реально этих людей? Ты рисуй Бога в человеке...». И тогда я начала видеть в каждом вот эту искру Божью. Это невероятное счастье, потому что, рисуя, я проникаю в мир другого человека. Мы сливаемся. И, наверное, на вопросы, которые когда-то приходили мне в голову, я получаю ответы в процессе этого творчества.

Был еще такой момент в моей жизни, когда я просто сидела вечером дома и почувствовала, что около меня стоит высокая женщина необычайной красоты. Я чувствовала ее дыхание рядом, но не испугалась. И потом все пошло с такой силой и скоростью – какие-то люди, картины, которые мне удавалось создавать. Сейчас я стараюсь ловить образы, которые ко мне приходят.

Лидия Кириллова. Я родилась в Забайкалье по эту сторону Гималаев, с нашей стороны. Пришла с Востока. В 1949 году приехала в Москву, наверное, за тем, чтобы получить знания и осознать свой путь, который должна пройти на этой земле. (Я не останавливаюсь сейчас на своих встречах с семьей Рерихов. Это, конечно, мои духовные Учителя. Первыми книгами, когда я приехала в Москву, были альбомы живописи Н.К. и С.Н.Рерихов, и это мои настольные книги.)

Приехала я учиться в архитектурный институт, но по воле судьбы попала в текстильный, и не напрасно. Потому что только текстильный институт дал возможность освоить декоративное построение плоскости. Понять, как строится плоскость этой новой живописи.

Все дело в том, что 40-е, 50-е и начало 60-х годов – это было время перелома, когда в искусстве был период становления истинной живописи – отказ от иллюстративности, отказ от заказных работ. (Вы все прекрасно знаете реалистическое искусство 30–40-х годов в нашей стране.) В шестидесятые годы я пришла в большую живопись. Это было осознание живописи как она есть. И знания художника декоративного искусства позволили мне понять, как строятся полотна Кандинского. Что такое цветовое пятно – эмоциональное выражение, а не просто краска. Что есть линии, и как можно ими выразить свою тему в живописи. Я занималась искусством сопереживания. Искусством, которое позволяет так выстроить тему на полотне, так закодировать эту тему цветом, пятном, линией и построением плоскости, чтобы заставить зрителя войти в эту живопись, сопереживать художнику и понять по-своему тему, воплощенную художником в этом произведении.

Для 60–70-х годов характерны большие полотна, три на два метра, два на полтора. Не меньше метровых. Эта большая живопись позволила мне написать такие картины, как, например, «Буддийские мантры», «Три света», которые невозможно написать академическим рисунком, «Три света мудрости сострадания», «Зов Вселенной», «Земля предков».

Я член Союза художников с 1960 года. Участвовала очень во многих выставках и как художник декоративного искусства, и как художник-живописец и станковист. У меня было пять персональных выставок. Но все предыдущие выставки – это была дань, как бы отчеты перед общественностью, что проведена выставка и поставлена галочка. Только на последних двух я полностью осознала весь свой путь, сама для себя раскрыла и темы этих работ, и что в них заложено, всю программу моего пути. Мне удалось прочесть свои собственные произведения, которые когда-то я писала, начиная с 60-х годов. Становление как художника и осознание своего пути, например, в таких работах, как «Очищение», «Молитва» или «Осознание времени и вечности», которые находятся в Калининградском музее. Затем – картина «Предчувствие». В этой картине как бы заложено осознание моего пути, эта работа находится в Венгерской национальной галерее Будапешта. А в Мемориальном музее космонавтики в Москве находятся очень большие полотна ручной росписи в технике «батик», которые посвящены осознанию инобытия. Затем в Третьяковской галерее две большие работы – двухметровые. Это город, написанный по мотивам Суздаля, и большая работа «Волна», которую я сейчас осмысливаю как поднятие духовных сил России, осознание России на новой волне.

Кроме живописи, я сорок лет проработала в текстильной промышленности и вот думаю: это потерянные годы или нет? Вы понимаете, что такое режим работы в промышленности, причем режим научного сотрудника. Я проработала главным художником льняной отрасли промышленности, руководила крупнейшими предприятиями, художественными мастерскими всей промышленности СССР, во всех республиках. Это и постоянные командировки, и постоянные нелимитированные часы работы. Одновременно работала художником по созданию новых структур и новых текстильных оформлений из льна. И вот это объемное построение структур дало мне возможность объемного видения пространства. Само узорное ткачество я теперь понимаю как ткачество своего полотна жизни, осознание своего пути. И это, конечно, тоже нельзя зачеркнуть.

Дмитрий Морозов. Я начну с конца, мне кажется, так будет интереснее. Сейчас я возглавляю «Китеж». Это община, в которой живет 50 человек. Из них 25 человек – дети-сироты. Шесть лет назад я бросил работу, Москву, оставил здесь родителей. И уехал воспитывать детей – на идеалах, которые нам всем понятны и по поводу которых мы, слава Богу, договорились.

А началась вся эта история в 1981 году, когда я попал в гости к С.Н.Рериху в Бангалоре. Мы долго беседовали перед этим, он мне подарил свою картину, назвал своим учеником. И несколько раз я к нему приезжал. Мне доводилось с ним много общаться. И он так вот, исподволь, меня, наглого студента-атеиста, подвигал в сторону попытки постигнуть – зачем же ты живешь?

В 1986 году я ему рассказал про идею «Мирграда», города Мира, общины на основе рериховских идей. Он ее одобрил и даже упомянул в одном из писем, которые публиковались в нашей печати. В 1991 году мы начали строить, а в 1992-м я переехал уже в «Китеж». И сейчас это община, в которой есть и дома, и собственная ферма, и своя школа со своей педагогикой – все это очень интересно, но про нее я сейчас не буду рассказывать.

Вторая часть моей жизни – мой роман «Дважды рожденный». Писался он 15 лет, посвящен С.Н.Рериху и Л.В.Шапошниковой – моим учителям. Это роман о Махабхарате – литературное, приключенческое переложение эпоса. Пытался делать его максимально интересно, из восемнадцати томов сжал до трех. Но и это не самое главное.

Получилось так, что момент познания себя и энергий мира для меня стал главным. Все остальное в мире – материальная сторона – она как бы стала второстепенной. И в «Китеже» (не примите нас за какую-нибудь секту или организацию, которая занимается энергетикой и т.д.) я попытался воплотить (мне кажется это впервые происходит) идею, что человек, ребенок, через познание мира, через познание самого себя входит в окружение людей, которые полностью открыты и настроены друг на друга (у нас за грубое слово человек из общины вылетает). Те, кто прожили у нас по шесть лет, находятся в таком высоком состоянии духовности, что ощущают свое единство с окружающими. Новый ребенок в этой атмосфере тоже преображается. Вы только представьте: у нас дети-сироты, с улиц, из милиции. Так вот, через два года – без специальных практик, без работы психологов – дети-новички начинают в этой атмосфере рисовать картины, писать стихи. У нас все дети занимаются каратэ и пишут картины, все знают японские танка. Все взрослые тоже пишут картины, причем это происходит спонтанно. К примеру, после хорошей разгрузки бревен под снегом, человек приходит, берет масляные краски и начинает творить. Для «большого мира» это звучит издевательски. Но для нашего круга, я надеюсь, вы прекрасно понимаете, что это такое.

Я понял для себя за эти шесть лет, что, во-первых, все дети талантливы, как, впрочем, и все взрослые, но взрослых слишком сильно бьют по голове; и второе: энергия, именно мировая энергия – это абсолютная реальность. Вот как я писал книгу? Это есть та же мировая энергия. То же самое я испытывал в медитации, в храмах, когда занимался кунгфу. Это длится немного – раз в полгода приоткрывается дверца на пять минут. Но это сияющий свет, это колодец, в который не падаешь, а погружаешься. Это же я испытываю, когда пишу картины или книги, когда преподаю детям и чувствую, что они начинают меня понимать. Я не знаю, можно ли делить эти энергии. Очевидно, где-то есть больше воли, где-то есть больше сердечного света, который пробуждается и поднимается. Прочитав после этого Фрейда и Юнга, я понял, что западная философия и западная психология ушли не в ту сторону. По Фрейду то, что у нас под сознанием, – это вообще грязь, это звериное. Юнг говорит, что там существует архетип, какой-то шанс. Но и у Юнга архетип – это конец колодца. Но в действительности, если мы начинаем погружаться внутрь, там нет конца! Я вам говорю о своих собственных переживаниях, ни на что не претендую. Они, может быть, сугубо мои личные. Но там внутри, за этими звериными, юнговскими архетипами есть то, откуда мы черпаем вдохновение! Я думаю, что художники меня понимают, писатели понимают и на самом деле – любой человек.

Что такое любовь? Любовь дает человеку возможность осознать свою связь. Не любовь-обладание, а любовь-сопереживание, вмещение. Иисус Христос сказал: «Кто может вместить, да вместит». Мы вмещаем мир, мы вмещаем каждый поворот, каждый листик, каждое облачко и каждое душевное движение человека, рядом с тобой стоящего. Мы настраиваемся на него. Это обязательное условие построения общины. Это обязательное условие творчества. Рамакришна говорил: «Я стал этим», «Я стал предметом», «Я стал переживанием», «Я стал Богом». И когда мы входим в это состояние, то в мгновение создаем общину «дважды рожденных». Мы создаем другое восприятие – шестое чувство, о котором говорила Людмила Васильевна в своем докладе. Шестое чувство, которое в мгновение делает нас людьми другого порядка. Я думаю, что сейчас рождается действительно новый тип человека. Мы должны открыть это шестое чувство. В нем нет ничего мистического, ничего колдовского. Это просто заблуждение, если человек получил какую-то «дозу» энергии и начинает лечить руками. Если ты сам как личность не изменяешься, то все это шаманство, которое только вредит. Но пробуждая в себе, отлавливая эти искры и помогая друг другу – мы и идем. В одиночку не пройти никогда. Рерих писал: «В одиночку не пройдете». Почему? Да потому, что тебя разрушают. Как только становишься художником, писателем, как только начинаешь дарить людям любовь, тут же ощущаешь, что тебя начинают лупить. Твои мысли утончились, ты начинаешь излучать свет. Естественно, тебя замечают и начинают толкать. Ты не похож на других, как же это раздражает! Ты говоришь то, что непонятно. Это еще больше раздражает. В одиночку выжить невозможно – отсюда необходимость общины. Поэтому и Рерихи писали, что каким бы ты ни был духовным, нельзя уходить в ашрам или убегать в лес (это тоже можно, но это другой путь, я сейчас не говорю о нем. Он эволюционен для отдельно взятого человека, а я говорю про общество). Сейчас то время, когда мы не должны думать о себе. Мы не индивидуалисты, и наше искусство не индивидуалистично. Мы открываемся через искусство и пытаемся создать общину – хоть на мгновение, подчеркиваю. И если у человека – в общении с друзьями, в общении с родными (в общине «Китеж», например) есть возможность раскрываться, дарить тепло, свет, познавать мир, зная, что ему не надо, как черепахе, прятаться в панцирь, тогда рождается качественно иное состояние духа. Кстати – сознания тоже, я интеллект не отрицаю ни в коем случае. Когда таких общин будет побольше, когда они смогут отработать систему взаимоотношений, тогда будет проявляться внутри нас, в каждом из нас эта эволюционная работа. Я абсолютно убежден, что и сейчас можно говорить о создании нового типа отношений между людьми – на первом этапе социального, некоего общества, моделью которого служит «Китеж». А потом на базе этого изменять человека как личность: делать его духовным, интеллектуальным, всесторонне развитым, нормально реагирующим на внешний мир и умеющим чувствовать, что ты не заключен в эту оболочку. Что твое материальное «я», твое эго – это иллюзия. Что на самом деле мы все в едином поле, в единой энергии. Через это мы познаем и искусство и культуру, любим детей и друг друга. Вот на этой оптимистической ноте я закончу.

Татьяна Петрова. Во-первых, поделюсь своими ощущениями: мне кажется, здесь такая исповедальня, в которой люди очень нуждаются. Ведь каждый художник творит, конечно, в одиночестве, и в нем накапливаются всевозможные импульсы, чувства, сомнения в себе и даже страдания. Он должен выйти на людское море своих единомышленников, соучастников и исповедаться. Вчера мне было очень легко говорить с вами, потому что я чувствовала открытость.

Я часто ощущаю препятствие, когда говорю, – точно какие-то импульсы вдруг посылаются навстречу, и говорить бывает трудно, а приспосабливаться я совсем не умею. Но тут мне было очень свободно и легко. Действительно, аудитория благодарная, в ней живет стремление вырваться из того, что уже пройдено, к совершенно новому качеству, к духовному общению.

Я обратила внимание еще вот на что. Лао-Цзы, мой любимый Лао-Цзы, которого до сих пор переводят-переводят и никак не могут понять до конца, сказал, что истинные слова – они изящные. Вот некоторые художники здесь говорят совсем немного, стесняются, комплексуют... А зря. Ведь бывают заученные красивые речи, а слова мертвые, и они не доходят до сердца. Как бы они ни были правильно выстроены, но если они мертвые, любая истина гибнет в этом мертвом потоке слов. А вот если слова живые, даже если они неправильно выстроены – насколько они доходчивы, насколько они трогают душу! Эмоциональная открытость каждого из нас дает то, чего мы ждем друг от друга.

Л.В. Шапошникова. Я хочу к этому добавить, что смешное и высокое идут рядом. Когда-то, в самом начале существования Фонда Рерихов, в этом Фонде в качестве главного бухгалтера был такой пройдоха и мошенник – Андрей Зеленков. Когда он был разоблачен и его заставили передать свои дела, он, естественно, этого не хотел делать и объявил забастовку, сев на кучу мусора во дворе. Я его пыталась прогнать с этой кучи, но он не поддавался. Тут приходит Татьяна Петрова и говорит: «Знаешь, я его сейчас стяну». Я заинтересовалась, а Татьяна сказала Андрею: «Ты знаешь, что по этому поводу сказал Лао-Цзы?» Он посмотрел на Татьяну и сказал: «Лао-Цзы? Это что такое?» Татьяна Петрова повернулась ко мне и сказала: «Это безнадега. Пошли».

Сергей Зорин. Хочу поблагодарить Людмилу Васильевну за то, что ей удалось собрать нас здесь. Потому что, работая с музыкантами, я постоянно сталкиваюсь с теми же проблемами, с которыми сталкиваются и художники – мои коллеги, если можно так сказать. Ведь все мы решаем одни и те же задачи, только разными способами. И не случайно произошел этот синтез – музыкальная светоживопись – совершенно новое, рождающееся сейчас явление в искусстве. Но хочу сказать о тех видеоматериалах, которые демонстрировались на конференции в качестве иллюстрации к Скрябину. Меня удивляет, что многие не отдают себе отчета в том, что это явное «не то». Тут надо четко определиться. Начиная с первого доклада, мы все время говорили про низший астрал в компьютерной графике. Вот, мол, там развоплощенные сущности беснуются. Но ведь это наша вина, человеческая. Сам инструмент, компьютер, здесь не при чем! Но тот уровень компьютерной графики, который существует сегодня, – это действительно открытое окно, но не в тонкий мир, о котором мы мечтаем, а в мир каких-то низших астральных чудовищных кипений. Поэтому на экране был вовсе не мир Скрябина, я вас уверяю! Это ничего общего со Скрябиным не имеет! Поймите: рождаются новые инструменты, но если нет «звука в человеке» (прекрасно сказано!), то никакой инструмент не поможет его извлечь! Если нет света – первозданного, то ни световые, ни любые компьютерные инструменты не помогут его извлечь. Инструмент лишь позволяет играть – художнику, музыканту, светохудожнику в реальном масштабе времени. Компьютер – любой, самый мощный, самый быстродействующий – не позволяет этого делать: надо создавать программу. Есть разрыв во времени, пока что-то появится. А, значит, невозможна обратная связь художника-творца с человеком, воспринимающим его произведения. Поэтому простейшие световые инструменты, обладающие огромными, почти бесконечными возможностями – за ними слово в исполнении и скрябинской музыки, и другой. Но я хочу предостеречь: мы должны быть очень внимательны. Потому что компьютерная графика в том виде, в каком она сегодня существует, – это путь туда, в инферно. И надо быть очень внимательным, чтобы нас всех туда не утащило. Привнести новый импульс, новое дыхание в этот компьютерный инструментарий должны художники. И нельзя упускать время, поскольку этот меч нависает и над нашими детьми, ринувшимися в это открытое окно. А окно ведет не в те планы.

Л.В. Шапошникова. Думаю, сейчас был поднят очень важный вопрос. Потому что развитие техники шло так: сначала заменили руку, потом заменили ногу, потом заменили нашу скорость, потом заменили счетной машинкой таблицу умножения. Электронные средства, которые сейчас используются, имеют тенденцию заменять наш внутренний мир. А наша задача в том, чтобы этого не допустить!

Ольга Гаврилова. Все эти дни мы слушали интереснейших людей, которые прикоснулись через мир искусства к особому состоянию. А ведь есть очень и очень простой путь к этому состоянию, который проверен, прочувствован народом за многие-многие века. Традиционная народная культура – ведь это прямой путь в тот тонкий мир.

Л.В.Шапошникова. Поэтому у нас была ярмарка народного искусства!

О.Гаврилова. Но, к сожалению, там было очень мало традиционного искусства. Вот Винница привезла замечательные работы, созданные руками сотрудников народного Университета культуры, который там становится (очень трудно становится) на ноги. Замечательные работы! Вот я сейчас покажу кое-что. Это писанка – древнейшее искусство. А ведь существует поверие: пока на земле пишут писанку, темные силы землю не возьмут. Вот эта птица... Птицы изображались на вышивке, и на доме делались птицы. Этот символ – высшая связь. Связь с Высшим через птиц.

Заняться этим искусством может каждый, потому что у нас в пальцах есть память – память предков. Стоит коснуться – и дело пойдет. Это уже доказано точно. Это на детях проверено. У них особенно эта память жива. Так что всем всего наилучшего!

Л.В. Шапошникова. Начну с несколько отчужденной от сегодняшнего разговора темы – с рериховского движения. Вы знаете болезни рериховского движения, детскую болезнь взаимодействия с иным миром, где взаимодействуют все. Все видят, все слышат, все «приходят» – огромное количество «учителей», «мессий» и семь «Иисусов Христов». Вот эти люди приносят свои записи, вернее, не свои, а записи других. И каждый раз спрашивают: а как отличить истинное от подделки, настоящее от фальсифицированного?

Я хочу сказать, что пыталась, конечно, отвечать, но не всегда могла. Я говорила о том, что это сугубо индивидуально, что общих рецептов нет, что есть ощущение энергетики. А если нет этого ощущения, то тут уже ничем не поможешь. Короче говоря, я задумалась над этой темой. И когда я предложила тему конференции, то имела в виду и этот момент.

Всем ясно, что это взаимодействие с инобытием реализуется, в первую очередь, в самой яркой выразительной форме – в пространстве искусства. И здесь просто придумать, что человек что-то услышал и увидел, нельзя, потому что здесь есть результат самого творчества. Он или есть, или его нет. (Тем, кто приходит и говорит: «Вот мне сегодня ночью сказали, что я Учитель», – тут проверить, конечно, трудно. Поверить можно, но лучше не надо.) А здесь – все есть!..

Я сегодня немножко волновалась перед «круглым столом», вспоминая тот случай с Дали и Пикассо, которые встретились и два часа молчали. Но художники, которые выставили свои работы, не обманули мои ожидания. Они сегодня всем нам, присутствующим, показали, что это есть и как это происходит. И подтверждая свою речь и свои мысли, они ссылались, естественно, на свои произведения, которые служат доказательством. Ибо нет настоящего, истинного искусства без контакта с инобытием. Красота и все остальное идет оттуда. Другое дело, как мы это принимаем, что мы потом из этого делаем, и кому мы это несем. Но это другой сюжет.

Что поражает во всех выступлениях? Это открытость и искренность. И вот эти открытость и искренность – аргумент в защиту того, что все это имеет место быть. Что сказанное в Живой Этике – истина. И лишний раз мы сегодня получили материал, помогающий нам понять природу этого явления, чтобы потом не соскальзывать на тропу фальсификаций, подмены и лжи.

Я хочу сказать, что здесь прозвучали и интереснейшие предложения, к примеру – создать группу таких художников при Международном Центре Рерихов. Я вполне с этим согласна. И если остальные с этим согласны, мы можем даже внести в резолюцию конференции это предложение, чтобы это не было пустым словом, выброшенным на ветер, а было бы действием.

Я хочу предложить всем художникам, которые сегодня присутствуют, персональные выставки в дальнейшем. Не просто общую выставку, как мы сейчас устроили, – наша конференция диктовала такую необходимость – а персональные выставки. Договоритесь между собой, составьте график, и будем продолжать работать.

(Л.В.Шапошникова объявляет о закрытии «круглого стола».)
РЕЗОЛЮЦИЯ
Международной научно-общественной конференции

«Искусство как способ познания...»
В Москве с 9 по 11 октября 1998 года в Музее имени Н.К.Рериха прошла Международная научно-общественная конференция «Искусство как способ познания».

Организаторы конференции: Международный Центр Рерихов, Центр-Музей имени Н.К.Рериха, Культурный Центр имени Джавахарлала Неру Посольства Индии в Москве, Международная лига защиты Культуры, Всероссийское общество охраны памятников истории и культуры, Российская Академия Художеств, Федерация космонавтики России, «Мастер-Банк».

В работе конференции приняли участие более 250 представителей многих регионов России, стран СНГ, Германии, Индии, Италии, США, Швейцарии, Латвии, Ливана, Литвы, Эстонии.

В рамках конференции проведена выставка «Неземные миры земных художников».

Конференцию приветствовали министр Правительства Москвы К.Б.Норкин, министр-директор Культурного Центра имени Джавахарлала Неру Ашок Саджанхар, директор Национальной галереи современных искусств в Дели Анжали Сен, управляющая имением Рерихов в Наггаре Урсула Айхштадт, секретарь общества «Мировая спираль» Штеффи Рольфс, заведующий отделом культуры представительства ЮНЕСКО в Москве В.И.Шестаков, Председатель Центрального совета Всероссийского общества охраны памятников истории и культуры Н.К.Корольков, Вице-президент Федерации космонавтики России А.Н.Березовой, начальник Управления государственного контроля и использования памятников истории и культуры г. Москвы В.А.Булочников, академики РАН Д.С.Лихачев и В.Б.Раушенбах, член-корреспондент РАН Н.С.Лидоренко, Чрезвычайный и полномочный Посол России, директор департамента лингвистического обеспечения МИД России А.М.Кадакин, председатель Эстонского рериховского общества К.А.Молчанова, директор Музея-заповедника «Поленово» Ф.Д.Поленов, директор историко-художественного музея г.Соликамска Г.А.Бординских, исполнительный директор Международного общественного информационно-просветительского движения «Добро без границ» С.Е.Бочарова.

На конференции с докладами выступили Первый вице-президент МЦР, Генеральный директор Музея имени Н.К.Рериха Л.В.Шапошникова, кандидаты искусствоведения Е.П.Маточкин, Л.В.Короткина, А.И.Бандура, член Союза художников Латвии И.Р.Рудзите, кандидат искусствоведения, профессор Ю.Н.Рагс, заслуженный деятель искусств М.А.Марутаев, доктор философских наук, профессор В.В.Фролов, доктор филологических наук Т.П.Григорьева, кандидат философских наук, доцент О.А.Уроженко и другие.

В докладах, представленных на конференции, освещен широкий круг проблем мирового культурного наследия и современного искусства. Конференция продемонстрировала высокий научный уровень и позволила сделать важные выводы.

История искусства является историей духовно-культурного развития и космической эволюции человечества, выраженной в образах и формах согласно энергоинформационным посланиям из инобытия.

Духовные революции начинаются с нового мироощущения, прежде всего в искусстве, с нового понимания явления Красоты. Духовная революция XX века в России – яркий тому пример.

В условиях социального катаклизма начала XX века в России символическое направление в искусстве сохранило связь с высшим инобытием. Утверждающую роль сыграли космические основы народной культуры и духовные достижения русских философов-космистов.

Однако в XX веке отрицание преображения Красотой обрекло общество на инволюцию. Истинная культура отодвигалась на задний план социальной и политической жизни, подавлялась интересами экономики. Истинное искусство вытеснялось псевдоискусством.

Конференция отмечает, что, несмотря на все трудности, духовная революция в России расправляет свои крылья, вновь открываются ее бесценные сокровища и накопления. Современная наука подходит к осознанию новых форм энергии и инобытия. Возрождающаяся Красота начинает проявляться в современной художественной жизни. Она возникает на полотнах художников, которых мы называем космистами. Это та красота, которая идет на Землю из инобытия, неся нам духовные ценности, формы, звуки и краски иных измерений, чтобы утвердить на Земле Новую Красоту взаимодействия духа творца-художника с высшими мирами.

Несмотря ни на что, в конце XX века в России наступает эпоха Красоты, о которой мечтали русские философы и творческие деятели в начале века. Это космическая закономерность.

XX век оказался переломным в истории космической эволюции человечества, за ним видится более высокий виток этой эволюции, встает заря Новой Эпохи, Нового Мира, Нового Бытия.

На основе работы конференции и с учетом поступивших предложений конференция предлагает:

1. Повысить активность и согласованность действий близких по духу культурных организаций для формирования качественно новых условий творческого созидательного сотрудничества.

2. Осуществлять с этими организациями постоянный обмен достижениями в области педагогики, научных исследований, экологии, культуры, работы с детьми и молодежью.

3. Обратиться к рериховским организациям с призывом – укреплять сотрудничество с общественными и государственными учреждениями культуры, творческими союзами, музеями и библиотеками во имя осуществления решительных сдвигов в деле защиты культурных ценностей.

4. Усилить международное культурное сотрудничество, в том числе в направлениях деятельности ЮНЕСКО, ООН и неправительственных организаций, по изучению и распространению идей нового мышления, реализации новой мировой повестки дня ООН – ЮНЕСКО «Культура и развитие».

5. Считать необходимым участие МЦР и рериховских организаций в подготовке к проведению в мае 1999 года в Гааге Всемирного форума в связи со 100-летием Гаагской Конвенции, ставшей наряду с Пактом Рериха основой защиты мира и культурных ценностей.

6. Приветствовать создание Благотворительного Фонда имени Е.И.Рерих и выступить с призывом к международной и российской общественности – поддержать Фонд и его программы.

7. Рекомендовать МЦР, рериховским обществам, другим общественным и культурным организациям провести в 1999 году юбилейные торжественные мероприятия в связи со 125-летием со дня рождения Н.К.Рериха, 120-летием со дня рождения Е.И.Рерих и 95-летием со дня рождения С.Н.Рериха.

8. Обратиться к Президенту Российской Федерации с настоятельной просьбой – решить вопрос о передаче Международному Центру Рерихов незаконно удерживаемых Министерством культуры РФ 288 картин Н.К.Рериха и С.Н.Рериха, указанных в дарственной С.Н.Рериха от 19 марта 1990 года, и тем самым выполнить наконец волю Святослава Николаевича о воссоединении наследия Рерихов в созданном по его инициативе общественном Центре-Музее имени Н.К.Рериха.

9. Предложить МЦР и Общественному объединению педагогов при МЦР создать детскую художественную студию, призванную действовать в соответствии с концепцией С.Н.Рериха.

10. Предложить Центру-Музею создать творческое объединение художников, музыкантов и представителей других направлений культуры, разрабатывающих космическую тематику, для осуществления творческих встреч, персональных, групповых, передвижных выставок, концертов.

11. Просить Центр-Музей организовать в 1999–2000 годах выставку художников данного направления в государствах Содружества и в других странах.

12. Просить Центр-Музей учредить дипломы и специальные награды в целях поощрения и поддержки художников, работающих в этом направлении.

13. Предусмотреть тематику, представленную на конференции, в рамках постоянно действующего в МЦР научного лектория.

14. Считать целесообразным проведение в будущем конференций и творческих встреч по данной тематике.

15. Поддержать инициативу по созданию в 1999 году на территории Центра-Музея мемориала Н.К.Рериха и Е.И.Рерих. Просить художественно-творческую общественность оказать помощь и содействие в создании этого мемориала.

16. Считать необходимым проинформировать рериховские и другие культурные организации об искажениях идей Рерихов и культурной деятельности лидеров рериховских организаций, а также неверном представлении культурного взаимодействия Индии и России, которые нашли свое отражение на страницах журнала «Урусвати» №1 Восточного рериховского общества «Урусвати».

17. Считать частью защиты Культуры охрану дела семьи Рерихов, рериховских мемориальных мест и рериховского движения.

18. Просить МЦР обратиться в Правительство Индии и Правительство России с ходатайством по проблеме сохранения мемориальных мест и наследия Рерихов в Индии.

19. Просить МЦР опубликовать и распространить материалы конференции, предложить участникам конференции оказать помощь в этой работе.

20. Конференция выражает благодарность Симферопольскому рериховскому обществу за помощь в создании экспозиции Музея имени Н.К.Рериха.

21. Конференция благодарит всех, приславших приветствия в ее адрес. Особую благодарность она выражает академику Российской академии наук Д.С.Лихачеву за его выдающийся вклад в сохранение и развитие духовности и культуры в России. Участники конференции от души поздравляют Дмитрия Сергеевича с высокой наградой Родины – вновь восстановленным орденом Святого апостола Андрея Первозванного.
Москва. 11 октября 1998 г.

Примечание. Каждая граница диапазона обозначена знаком преобразования; числа вверху +1; +2; +3...; -1; -2; -3... – номера диапазонов.





Примечание. Числа 1–3 получены из закона нарушенной симметрии; 4–6 – из золотого сечения; 7, 8 – из музыкальных звукорядов; 9–11 – экспериментальное значение безразмерной константы в физике в разные годы.








Таблица 3. Число 137








Таблица 2. Связь золотого сечения с числом 137








Примечание. Данные о расстояниях планет взяты из книги: К.Ленг. Астрофизические формулы. М., 1978.





Таблица 4. Гармония в расположении планет





Рис.5. Гармония в музыкальных рядах





Рис. 6. Солнечный спектр Ньютона








Таблица 5. Целостный числовой спектр гармонии





Таблица 6. Гармония в спектре масс элементарных частиц





Примечание. Источник данных: Физические величины. Справочник. М., 1991.


*Это число соответствует в таблице 5 числу 0,795 (точнее оно равно 0,795495).








Рис.7. Оптический обман








Рис.8. Устранение оптического обмана








Рис.1. Формула системной триады.








Рис.2. Структурная схема пространства Культуры на основе системной триады. (К – пространство Культуры)
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