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Среди кипения жизни храм утвердите.
Озарение

В 1995 году мир отметил 100-летие кинематографа. Много было торжеств, фестивалей, наград и поздравлений. Праздновали столетие самой юной десятой Музы, прочно утвердившейся в XX веке на Олимпе искусств. В радостный хор вплетались, правда, и тревожные голоса, что Муза, дескать, невзирая на её юный возраст по сравнению со старшими сёстрами, вот-вот прикажет «долго жить». Что-то с ней неладно... Она или умрёт, или... изменится, трансформируется в нечто, еще не очень понятное, но в таком виде, как сейчас, она уже не может существовать. Странные откровения в разгар юбилейных торжеств.
Еще Козьма Прутков говаривал: «Зри в корень». Корень же триумфального шествия 10-й Музы и её странной болезни хорошо просматривается, ибо жизнь её почти равна человеческой.

Весь XIX век изобретатели провели в увлекательной гонке, закончившейся в 1895 году демонстрацией первого кинофильма на бульваре Капуцинов в Париже. В историю как изобретатели кинематографа вошли братья Люмьер, хотя перед ними очень многие умельцы внесли в рождение нового принципа движущихся изображений огромный вклад. Всех перечислить невозможно.
На Всемирной выставке в Чикаго в 1893 году впервые был продемонстрирован кинетоскоп Эдисона, в котором зритель (правда, в одиночку) мог видеть на миниатюрном экранчике уже настоящий кинофильм.

Шла борьба идей с драматическими конфликтами, продолжалась гонка на результат. В этой гонке первыми пришли к финишу братья Люмьер, сумевшие соединить в своем детище самые удачные решения других изобретателей. Слава досталась им, но забыты очень многие, которые работали над своими вариантами оживления статики, приучали людей к новому явлению, постепенно повышали уровень визуальной культуры, но, главное, вводили ДВИЖЕНИЕ в те искусства, которые на протяжении веков были сугубо статическими. Не без их участия уже в XX веке живопись, скульптура и архитектура, тысячелетиями величаво хранившие полную неподвижность, вскочили со своих престолов и резво помчались осваивать движение.
Союз этих трех старших Муз с Движением дал миру совершенно новые формы освоения действительности и новые направления в искусстве, которые и до сих пор еще находятся в процессе становления.
Живопись, шагнув из рамы в пространство и время, получает еще одну ипостась – становится динамической светоживописью. Скульптура с использованием новых материалов и движения становится кинетической скульптурой. Архитектура в XX веке стала мобильной, текучей, трансформирующейся, самовозводящейся и т. п.

Освоение движения, т. е. освоение временной координаты, дало жизнь многим направлениям. Мы специально столь подробно рассматриваем процесс рождения кинематографа, т. к. его роль в смещении «точки сборки» (термин К. Кастанеды) человечества огромна, а последствия этого смещения еще долго будут сказываться (если, конечно, мы без потрясений сумеем избавиться от них).
К сожалению, человек или вообще не задумывается, ЧТО он создает и каковы будут последствия от внедрения его изобретения в жизнь, или задумывается, когда уже слишком поздно, и «джинн из бутылки» вылетел. «Человек сотворил Машину как воплощение творческого духа, но машина породила нетворческую деятельность... Духовное освоение машины не состоялось, машина освоила человека и его сознание превратилось в идеологию, а душа и духовность отлетели за ненадобностью». (7, с. 16-18). Здесь речь идет вообще о тупиковой ситуации, в которую влетело человечество на крыльях технического прогресса. Позабыв о своем космическом призвании, человек по инерции обреченно обслуживает техномонстра, наращивая его всепожирающую мощь. В этом лязгающем, многоголовом, смердящем чудовище люди из-за своей близорукости не могут «разглядеть самого дьявола, которого нельзя запретить, приостановить, реорганизовать».

По крайней мере, люди-сомнамбулы так безвольно полагают. А дьявол, меняя свои личины, «воплотился во все наше производство, производство нашей жизни и продолжает в три смены каждый день заглатывать миллионы русских, узбеков, татар и всех остальных независимо от их бумажных суверенитетов и национальных культур...» А пока тысячи заводов, убивая природу, «производят то, что они производят и так, как они производят. Ежедневное механическое воспроизводство производства плохого металла, нестойких кирпичей, тяжёлых и дорогих машин, неприкаянных и серых специалистов, остервеневших и обленившихся школьников...» (7, с. 19). Получается заколдованный круг. Сатанинская природа техномонстра подтверждается ещё и тем, что на планете Земля главным является производство орудий смерти. Большинство заводов проглатывают сотни миллионов людей, которые с утра до ночи производят танки, истребители, ракеты, мины, автоматы и горы другого оружия. Конвейер смерти работает безостановочно, потребляя океаны энергии. Это, в свою очередь, требует создания все большего числа электростанций. Перегородили все реки, почти уничтожив в них жизнь, заминировали планету атомными электростанциями, которые лишают будущего наших потомков, закоптили небо мазутом теплоэлектростанций, и всё это для производства немыслимого количества оружия. Для того чтобы ТАКОЕ вытворять на Земле, необходимо лишить всех землян воли и разума. Вот здесь и пригодились темным силам противоприродные средства мощного аудиовизуального прессинга.
Неужели же воздействие кинопроекции столь тотально и отрицательно?
Дело в том, что свои горькие плоды принесла бесконтрольность влияния на психику нового кино-средства, бросившего вызов сложившемуся взаимодействию человека с космосом. Человечество переживает еще один потоп, барахтаясь в аудиовизуальном водовороте противоестественных сигналов. Но инфантильность людей столь велика, что даже спустя сто лет так и не появились серьёзные исследования негативного воздействия кинопроекции и не разработаны формы защиты от него. Люди проявили невероятный интерес к теням, бегающим по простыне, и синерама с бульвара Капуцинов начала победное шествие, как особый вирус визуально-информационного характера, не встретивший ни малейшего сопротивления.
Конечно, не следует излишне драматизировать ситуацию с воздействием кино и телевидения на мозг, психику и чувства людей, но было бы недальновидно (и преступно) не придавать значения тотальному механизму влияния на выработку мировоззрения, жизненную позицию, на само мировосприятие. Сложившуюся в XX веке ситуацию можно назвать АУДИОВИЗУАЛЬНЫМ ВТОРЖЕНИЕМ в культуру и психику землян. Поколения, выросшие под воздействием непрерывного светозвукового динамического облучения в XX веке и сформированные мощными потоками изображений, структура которых противоприродна и противоестественна для восприятия мозгом, заметно отличаются от всех предыдущих поколений землян, не знавших такого воздействия. Это обстоятельство ускользает от внимания медиков и психологов, призванных следить за состоянием психофизического и духовного здоровья людей. Вирус, запущенный в современный компьютер, вызывает панику в рядах пользователей и разработчиков, но вирус, запущенный в человеческий мозг — этот неизмеримо более тонкий и живой «компьютер» — не волнует общество. Вместе с тем, негативное воздействие кино- и телеизображения сказывается не только на состоянии физиологии мозга, но и, что гораздо важнее, на всех тонкомате​риальных структурах человека: его памяти, интеллекте, био- и психополе, его астральном теле, ограничивая и искажая рост духовного ядра личности.

Истинные родители человека — Земля-мать и Солнце-отец (сердце и мозг солнечной системы). Если мы считаем себя живыми, то даже по законам формальной логики должны признать живой и саму Землю — колыбель жизни, неутомимо рождающую новые формы биосферы. Без света и тепла Солнца никакая жизнь вообще немыслима. Земля наша – живое существо. Действительно, ведь мёртвое не может родить живое.

Итак, тело дано человеку Землёй, а Бог или Высший Разум вдохнул в него «душу живую». Согласно эзотерическим представлениям, разум дан человеку в качестве бесценного дара и вечного свидетеля творческой мощи Абсолюта (Е. П. Блаватская). Абсолютный свет, являясь первичной духовно-материальной основой всего сущего, рождает все миры — планеты, звезды и галактики. Свет звёзд согревает вращающиеся вокруг них планеты и создаёт условия для возникновения жизни при наличии соответствующих качеств. Все живое тянется к Солнцу, питается его лучистой энергией, растёт, ассимилируя солнечный свет.
Сегодня наука неопровержимо доказала (А. Чижевский), что Солнце оказывает решающее влияние на все процессы, протекающие в солнечной системе, в биомассе Земли и в человеческом сообществе. Научная концепция влияния Солнца на земную жизнь вполне соответствует учениям мудрецов глубокой древности, утверждавшим, что человеческий психофизиологический аппарат, мозг, психика и чувства созданы Солнцем и направлялись разумными творящими силами Вселенной.
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Солнце своим непрерывным (континуальным) излучением сформировало непрерывность восприятия человеческим мозгом окружающего мира. Таким образом, континуальность восприятия есть производная жизнедеятельности Солнца в соответствии с эволюционным развитием. Мозг по этой причине — это удивительная самосознающая материальная субстанция, принимающая множество вибраций (колебаний) из Космоса и сама излучающая на многих частотах. Часть этих процессов изучена (биоритмы) и даже используется в медицинской практике, часть не познана, и, видимо, есть такое, что в принципе непознаваемо. Мозгу, какими бы приборами он не вооружался, трудно познавать себя, т. к. во Вселенной всё построено по голографическому принципу, который свидетельствует, что в самой малой частице вещества отражается вся Вселенная, и, значит, небольшой по объему мозг человека также отражает возможности Высшего Разума. Но принцип голографии гласит, что в малой частице Целое отражается нечётко, размыто.
Для нашего исследования важно заострить внимание на том, что окружающий мир воспринимается с помощью органов чувств и, прежде всего, зрения. На протяжении тысячелетий человек видел мир только благодаря отражению солнечного света от объектов мира. Способность этих объектов поглощать часть солнечного спектра определяла окраску предметов. Человек обрел счастье видеть мир в цвете. Тысячелетия продолжалась тренировка мозга Солнцем. Через глаза, которые тоже являются частью мозга, человек получал информацию о мире благодаря сгармонизированному процессу «освещение-отражение-восприятие». Запечатленные электроэнцефалографом кривые работы (излучений) мозга выглядят плавной синусоидой с меняющейся частотой и амплитудой, а не отдельными импульсами. Континуальность солнечного света и континуальность человеческого восприятия определяют высшую гармонию взаимодействия микрокосма (человека) и Макрокосма (Вселенной).
Философия буддизма, теософия и «Живая Этика», утверж​дающие универсальное семеричное строение человека и Космоса, приходят к выводу, что нарушение хотя бы одного из этих принципов приведет к деформации всех остальных. Именно это произошло с появлением кинематографа. Впервые в мозг человека была насильственно внедрена информация, имеющая противоестественную структуру. Впервые это был не континуальный непрерывный световой поток, а последовательность отдельных световых вспышек-импульсов. Причем частота этих импульсов — 24 в секунду — определялась только технологическими сообра​жениями. Хотели добиться приемлемой иллюзии непрерывного движения при затратах наименьшего количества кинопленки. Никто о психическом здоровье человека даже вопрос не поднимал.

Иллюзии непрерывного движения у воспринимающего субъекта удалось добиться, тем более что он был и «сам обманываться рад». Но обмануть удалось лишь внешнего социализиро​ванного человека, жаждавшего «хлеба и зрелищ». С учётом семеричной структуры человека, можно сказать, что ублажили лишь так называемые «низшие принципы» за счёт угнетения или подавления высших.

При серьёзном рассмотрении основных негативных факторов воздействия киноизобра​жения на мозг человека становится ясным, почему отрицательное влияние просто неизбежно.
Первый фактор — это нестабильность (дрожание) спроецированного на экран киноизображения. Поскольку кадры сменяются в кинопроекторе за счет механического перемещения их грейферным механизмом, постольку погрешность установки (последующий кадр за предшествующим) просто неизбежна. Дрожание киноизображения (пусть и еле заметное) присутствует всегда при просмотре кинофильма, и только краткость самого киносеанса не дает развиться негативному воздействию в болезненное. Но уже после просмотра двух серий многие испытывают головную боль, а если смотреть 5-6 кинофильмов в день, то разбитость и недомогание неизбежны. Автор испытал на себе силу отрицательного кино-воздействия в 1969 году. На съёмках фильма С. Кулиша «Комитет 19-ти» нам, молодым художникам, в качестве оплаты предложили посмотреть 30 лучших зарубежных картин. Смот​рели по 5-6 фильмов в день, и вся группа, дорвавшаяся до закрытой в те годы информации, занемогла в той или иной форме. Казалось бы, отчего такая головная боль и чувство разбитости и недомогания? Ведь человек воспринимает движущуюся светозвуковую симфонию бытия непрерывно каждый день с утра до вечера без негативных последствий. Скорее всего, эти болезненные ощущения связаны с подавляющим психику воздействием — рваным, дифференцированным визуальным сигналом, который воздействует на мозг во время просмотра кинофильма.
Второй фактор — отрицательное воздействие и основной частоты следования кинокадров (24 в секунду) и ее гармоники, да ещё усиленное негативным воздействием стереозвука, сопровождающего фильм.

Основные гармоники получаются путем разделения частоты кинопоказа 24 на 2, 3, 4 и т. д. Получим 12, 8, 6... Частота 12 Герц практически совпадает с одним из основных биоритмов мозга, и это оказывает угнетающее зомбирующее воздействие, а частоты других гармоник — 8 и 6 Герц — вообще играют роковую роль при воздействии на психику человека. Например, когда океан перед штормом генерирует частоту от 6 до 8 Герц, то при большой амплитуде такого воздействия человек либо сходит с ума, либо у него останавливается сердце. Гармоники кинопроекции проникают в мозг и орудуют в нём, как нежданные «взломщики» в чужой квартире.
Третий фактор — стереозвук, тоже изобретение XX века. Фирмы-произво​дители стерео аппаратуры, имея миллиардные прибыли, готовы завалить земной шар своей звучащей продукцией. Вся ситуация зависит только от неуемной жажды материальной прибыли и направляется лишь назойливой рекламой, оплачиваемой все теми же производителями. Это заставляет безвольного отупевшего потребителя покупать всё новые и новые более модные и дорогие системы.

Отдельные, понимающие ситуацию, учёные пытаются доказать, что стерео аппаратура, как минимум, далеко не лучшее средство для звуковоспроизведения, а, на самом деле, не безвредное, особенно когда воздействию двух раздельных звуковых потоков подвергается наполненный зрителями зал. В зрительном зале имеется только одна точка (или линия) стереобазы, такое место, где звуковые потоки, пройдя одинаковое расстояние, оптимальным образом достигнут слуха человека. В любом другом месте зритель сидит ближе к одному из звуковых источников и слышит искаженный звук, т. к. более близкий источник заглушает звук от более далекого. Мозг вынужден воспринимать ДВА раздельных звуковых потока, которые не столько сливаются, сколько разрывают наше восприятие при этом как лист бумаги. Снова, как и в случае с кинопоказом, мы имеет дело с противоестественным для мозга эффектом. Проблему естественного звуковоспроизведения сегодня можно решить, стоит только пожелать. Но пока человечество даже не осознает беду, продолжая безвольно плыть по течению. Именно поэтому оба потока кинематографа — световой и звуковой — вырвались как джинн из бутылки, бесконтрольно вторглись в гармоничный, отработанный эволюцией способ нашего мировосприятия.

На самом деле, не так уж бесконтрольно. Уместно будет вспомнить фразу вождя пролетарской революции: «Из всех искусств для нас важнейшим является кино». Чутьём профессионального политика Ленин подметил особенность кинематографа — формировать в сознании зрителей нужные «кукловодам» убеждения, заставлять массы думать в нужном направлении. Кино играет роль магнита, выстраивающего опилки (мысли людей) вдоль силовых линий — курса партии. Перспективы эти были замечены не только Лениным, но и западными финансово-властными структурами... Так началось глобальное аудиовизуальное вторжение в сознание землян, которое, будучи усилено телевидением, превратилось в гигантский «девятый вал». Духовные ценности, высокие идеалы, честь, благородство, достоинство и сострадание оказались смыты «ниагарским водопадом» пошлости и безвкусицы.
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Внутри масс-культуры темп предъявления информации приблизился к тому пределу, за которым поиски смысла оказываются излишними. Вместе с тем внутри этого океана информации появилось все же КИНОИСКУССТВО, ставшее, даже несмотря на негативное воздействие технических средств кинематографа, равноправной «десятой Музой» на Олимпе искусств. Облагородить противоестественное средство воздействия мог только ХУДОЖНИК, создающий образы и волшебный чарующий мир, настраивающий на многомерность смыслов искусства. Благодаря гениальным кинорежиссёрам, художникам и композиторам XX век получил подлинные шедевры. Их, конечно, мало, но они доказали, что волшебная сила Красоты превозмогает даже негативное воздействие технических средств на зрителя. Но при всех достижениях киноискусства нам и в конце XX века, как и в самом начале, угрожает противоестественность, прежде всего, визуальных сигналов.
Телевидение не отменило негативность воздействия кинематографа. Впитав в себя его недостатки (частота кадров) и добавив свои (частота строк), телевидение сделало нас своими пленниками и заложниками. И стар и млад, загипнотизированные мерцающим экраном, смотрят все подряд. Запредельная пошлость, порнография, агрессия, невразумительная «говорильня» — и всё это по многим каналам круглыми сутками. Особенно большой опасности подвергаются юные души, не умудрённые жизненным опытом. Юное существо не в состоянии самостоятельно утвердиться на каком-то мироощущении, но под мощнейшим облучением телеэкрана проникается идеологией насилия. Телевидение в руках опытных «кукловодов» превратилось в психотронное оружие, оказывая буквально зомбирующее воздействие на людей. Эта ситуация ухудшается в России молниеносным внедрением компьютеров. Через несколько лет компьютер, как и телевизор, будет в каждом доме.

Замечательный инструмент, созданный в помощь человеку-творцу, немедленно оккупировали те же силы, что прибрали к рукам кино и телевидение. Компьютер превратился в мощный канал передачи ЛЮБОЙ информации. Создан «InterNet» — всемирная компьютерная сеть-паутина (так ее назвали сами разработчики), и миллионы прикрепились к ней. В океане информации может плавать (и утонуть) любой желающий. Ребенок, выросший в обнимку с компьютером, рискует стать Маугли, затерянным в электронных джунглях. Детей, воспитанных дикими животными, так и не удалось очеловечить, вернуть в человеческое общество, воскресить их разум. Не пробужденная к 5-9 годам ментальная активность не восстанавливается. Формализованный язык компьютера становится естественным языком для ребенка, что развивает гипертрофированный интеллект и рассудок; но вместе с тем происходит блокировка сердечного центра, одухотворяющего и придающего богатство всей палитре мировосприятия человека.
Вслед за научной и технической в мир пришла информационная революция, основной тезис которой: «Тот, кто имеет информацию, тот имеет власть». Это и есть подлинная цель корпораций, внедряющих компьютерные технологии. Владельцы информации, как «продавцы воздуха», способны дозировать её, распределять, а, главное, определять её состав. Почему сложилась такая ситуация, КТО на самом деле координирует и направляет грандиозные потоки аудиовизуальной информации? Где находится этот «Орден меченосцев»? Не направляется ли это движение (от создания средств до атаки на разум и сердце) неким Источником внеземного происхождения? Или управление принадлежит канцелярии Князя мира сего? Некому задавать эти вопросы. Ясно, что сегодня никто не контролирует (сознательно и ответственно) проникновение новых средств воздействия на культурную ниву и в жизнь каждого дня. Тень хаоса коснулась своим гибельным дыханием ноосферы и духосферы планеты.

Те, кто надеется на помощь старших Братьев человечества (Махатм), должны понимать, что принцип свободной воли и свободного выбора Пути ни Боги, ни Махатмы отменить не в состоянии. Выбирать Путь и отвечать за него будут люди, свободно творящие свою историю. На Руси во все века любят задаваться вопросами: «Кто виноват?» и «Что делать?» Как правило, ответ находят радикальный и по возможности быстрый в исполнении: всеобщий бунт, революция, в крайнем случае — перестройка... — чего? Этим самым глубинные проблемы загоняются внутрь и превращаются в хронические. Ждать помощи неоткуда, помочь следует самим себе.

В древнем мире жрецы и священнослужители обладали эзотерическими знаниями и брали на себя ответственность за сохранение и развитие сферы Духознания. Можно вспомнить о многих рукотворных «чудесах», созданных жрецами Древнего Египта, основанных на науке о влиянии светозвуковых потоков. Эти знания использовали в первую очередь для посвящения неофитов в Лабиринтах Тайн, где преследовали цель сдвига обычного восприятия, смещения «точки сборки» (К. Кастанеда), чтобы таким образом преодолеть блокировку возможностей мозга и методом прямой передачи и инициации передать посвящаемому огромный объём знаний.
В Древней Греции воздействие ритуалов усиливалось использованием своеобразного аналога объёмного... киноизображения. Так, между боковыми колоннами храма располагались статуи одного и того же божественно-героического персонажа в разных фазах движения. При проезде в быстрой колеснице статуи, чередуясь с перекрывающими их колоннами, оживали, приветствуя, например, победителей Олимпиады.
Постепенное превращение священников в церковников десакрализовало вечную тайну божественного Присутствия в человеческом мире. Призванные быть связующим звеном между Божественным и земным, служить небесному престолу, церковнослужители столпились у престола земного, бросив на произвол свое «стадо», отдали духовную ниву под сорняки. Именно по этой причине церковь не пользуется истинным авторитетом у народа. Люди видят всё, но привыкли помалкивать. Зато в час тяжёлых испытаний проявилось их истинное отношение к церкви. Если бы церковь действительно олицетворяла Бога, православная Русь отстояла бы её от любой напасти. И, конечно, не дали бы большевикам так зверски расправиться со священнослужителями. В том-то и дело, что народ видел в них всего лишь церковных чиновников. По этой причине от церкви не приходится ждать помощи в борьбе с разлагающим влиянием аудиовизуального нашествия.

Выход здесь один: нужно самим создавать новые средства, сгармонизированные с эволюционными потоками, отвечающие природе естественного человеческого мировосприя​тия и недоступные роботизированным умам компьютерного «рая», основное качество которого — отчуждённость.
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Специфика кино, телевидения и компьютерных мониторов состоит в том, что через них предлагаются по сути «консервы»: электромеханические средства консервируют голос и мумифицируют изображение. И уже не столь важно, что мумия мечется по экрану: она — не живой человек, а лишь его ТЕНЬ. От общения живого с мёртвым не зажгутся центры, не произойдёт обмена энергиями. В письме А. Асееву Е. И. Рерих писала, что «ожидать зажигательных эмоций через механическую (выделено мной — С. З.) передачу нельзя... Между говорящим и толпой летают мячи света, и центры энергий пылают...» (13, т. 1, с. 269-270).

Общение живого с живым — это прерогатива ТЕАТРА во всех его ипостасях. Но и театр с приходом средств нивелировки и зомбирования личности тоже пострадал. В одном из своих писем европейским друзьям ещё в 1934 году Е. И. Рерих разделяла их тревогу: «Всё, что Вы пишите о положении театра, крайне грустно, но во всех странах оно не лучше. Ведь радио и кино (телевидения тогда еще не было — С. З.) вытеснили истинное искусство и непосредственное воздействие священного огня духотворчества» (14, с. 221). Елена Ивановна абсолютно права, говоря о непосредственном общении исполнителей и зрителей в Театре и во всех других исполнительских искусствах, где возникает обратная связь, возникает священный огонь творчества. От этого огня, освещающего и преображающего мир, изолировали кино- и телезрителя, позволив льду отчуждения разорвать живые связи.

Страдают при этом и зритель, и творец. Эмоциональный накал чувств актёра и зрителя совершаются в разных пространствах и временах. Одни играют там и тогда, другие смотрят здесь и теперь, потому и не получается живого огня Духотворчества. Обе стороны обворованы: актёр не получил тепла, заряда любви и восторга его мастерством, зрители, понаблюдав стерилизованное действие, тоже не смогли свой заряд положительных эмоций отдать, т. к. эмоции на проекцию кино- или видеофильма не влияют.

Все эти размышления привели автора к идее создания альтернативных аудиовизуальных средств общения Художника со зрителями в рамках какого-то нового исполнительского искусства, в котором световые и звуковые потоки соответствовали бы природе человеческого восприятия, а художники-исполнители оставались бы при этом в прямом контакте со зрителями. Так в 1969-1970 гг. родилась идея Оптического театра. До этого на протяжении почти десяти лет автор накапливал опыт в создании инструментов и произведений музыкальной светоживописи. Опыт этот органично вошёл составной частью в систему интегральных средств нового направления в искусстве, которым и является Оптический театр.

Логика конструирования нового светозвукового инструментария базируется на особенностях психофизиологии органов чувств. Из пяти, данных нам природой органов, ЗРЕНИЕ И СЛУХ являются самыми информативно ёмкими. Осязание, обоняние и вкус также приносят информацию из окружающего мира, но эта информация скорее важна для жизни тела. Зрение и слух мощно задействованы для развития ДУХА. Только зрение и слух участвуют в восприятии художественной, эстетической и абстрактной информации; все попытки вводить в искусство запах показали, что это преждевременно.
Итак, поиски нужно вести в двух мирах — в Мире Света и Мире Звука, где проводниками являются зрение и слух.

Для слуха создана музыка. За тысячелетия музыкальные традиции достигли поистине божественных высот. В отличие от изобразительных искусств, воспринимаемых зрением, музыка — искусство выразительное. Музыка основана на сочетании отдельных абстрактных звуков или сочетаний звуков (аккордов), следующих друг за другом в определенном темпоритме. Музыка в этом аспекте — процессуальное искусство. Глубокое и сильное влияние звуков возможно только потому, что последовательность звуков не случайна, и отражает как видение звуковой целостности композитором, так и исторический уровень культуры восприятия.

О создании «оптической мелодии» для глаз задумывались ещё в древние времена. За 300 лет до н. э. Аристотель высказал смелую и неожиданную мысль о том, что «цвета по приятности их соответствий могут относиться между собой подобно музыкальным созвучиям и быть взаимно пропорциональны» (9, с. 7).

И. Ньютон, разложивший солнечный свет с помощью призмы в цветовой спектр, задумался, не существует ли некая высшая связь между семью цветами спектра и семью нотами в музыкальной октаве. Но само слово «октава» говорит о восьми нотах, поэтому Ньютон ввёл даже искусственно созданный цвет «индиго», чтобы и в цветовой октаве было восемь главных цветов. Ему никто не мешал ввести и цветовые «диезы и бемоли», чтобы получить полную аналогию с двенадцатиступенной темперированной звуковой октавой. Цветовой спектр имеет очень плавные переходы от одного цвета к другому. Строго говоря, Ньютон допустил определенный произвол, разбив спектр именно на 7, а не на 6 или 8 цветов. Тем более в спектре при желании можно выделить области перехода от одного цвета к другому, тогда эта полоска будет как бы повышением «на полтона» для одного цвета (цветовой диез) и понижением для последующего (бемоль). Возможно, что, обнародуй Ньютон такую двенадцатичленную цветовую октаву, последователи оказались бы в ещё большем замешательстве. Но и без этого гипотеза великого физика увела изобретателей на тупиковый путь жесткой привязки к определенному звуку определенного цвета. Но отдельный звук, вне музыкального контекста, эстетически неопределен (так же, как и отдельный аккорд ничего не говорит чувствам). Ощущение музыкальной ткани рождается при прослушивании звуков мелодии, следующих друг за другом. Возможно, музыкальное впечатление в душе возникает в паузах между звуками.

Таким образом, привязка к отдельному звуку определенного цвета сомнительна. Да и что значит «определенный цвет»? Можно разложить на столе 20 картонных квадратиков, выкрашенных в красный цвет с небольшими добавками, скажем, белого или других цветов. Каждый в отдельности будет казаться красным. Кроме этого, важную роль сыграет фон, на котором лежат квадраты. Если они расположены на разных цветовых фонах, то впечатление будет каждый раз меняться. Можно подобрать такой цветовой контраст, что исходно «горячий» красный цвет покажется «холодным». Все это относится к оттенкам цвета без учёта влияния формы.

К тому же, если цвет будет неизменно следовать за «своим» звуком, то зрение просто не выдержит такого сумасшедшего мельтешения цветов, т. к. природа восприятия мира глазом и ухом совершенно различная.
Первые исторические попытки наивного синтеза звука и цвета относятся к XVIII веку. Луи Бертран Кастель (французский монах и математик) создал цветовой клавесин, в котором при нажатии клавиши раздавался не только звук, но также появлялась на небольшом экранчике полоска определенного цвета. Понятно, что после некоторого ажиотажа, вызванного новизной явления, о нём вскоре позабыли. В истории цветовой клавесин остался как нонсенс, но иного отношения такой механистический подход вызвать не мог.

В Европе некоторое время спорили о принципиальной возможности или невозможности соединения музыки и цвета. В спор включились видные ученые, философы, писатели. Среди них Дидро, Даламбер, Руссо, Вольтер, назвавший Кастеля «Дон Кихотом от математики».

В 1742 году Российская Академия наук посвятила специальное заседание этому вопросу: «Могут ли цвета, известным некоторым образом расположенные, произвести в глазах глухого человека согласием своим такое увеселение, какое мы чувствуем ушами из пропорционального расположения тонов в музыке?» И Академия пришла к выводу: «Приятно согласие музыкальное, приятны и колеры, но их та приятность весьма разная, и одна от другой инородная» (15, с. 8). Выводы сделал профессор Г. В. Крафт, но отразил в них общее отношение ученых мужей к мельканию «колеров», сопровождавших музыку. Вывод, в общем-то, правильный. К музыке ничего, тем более чисто механически, присоединять не нужно. Если же мы возьмем Звук и Цвет, как исходные материалы для творчества, как Начала, формирующие самого человека, тогда прояснятся основы Синтеза Искусств. «Всё живое стремится к цвету», – писал великий Гёте. А молодой адъюнкт Российской Академии Михайло Ломоносов, присутствовавший на заседании 1742 года, говорил, что «много утех и прохлад в жизни нашей от цветов зависит». Оформлявший театральные постановки итальянский художник П. Гонзага, работавший достаточно долго и в России, в самом начале XIX века выпустил знаменательную книгу «Музыка для глаз». Почти два века назад он утверждал, «что цвета действуют в пространстве, а звуки во времени, что уши любят воспринимать звуки последовательно, одни после других, а глаза, наоборот, любят видеть цвета размещенными одновременно, одни рядом с другими». (18, с. 18).
Проблема воздействия ЦВЕТА на душу и тело человека не может нас не волновать. «Возникает искушение глубже вникнуть в эту проблему и узнать, каким образом цвет, казалось бы, не более чем просто краска на полотне, может приобрести такое динамичное эмоциональное значение, чтобы привести в движение внутреннюю жизнь, придать ей направленность. Здесь, конечно же, мы не должны недооценивать роль факторов физиологии... Богатство человеческой сущности и заключается в том, что она объединяет материю и дух и обеспечивает переход от одного к другому; в этом её преимущество... Умозаключениям о духе отнюдь не мешает, но, напротив, только способствует опора на конкретное физическое учение, за рамки которого ничто не мешает нам позднее выйти» (12, с. 144).

Не лишена интереса и мысль бывшего президента Национальной Академии Америки профессора Майкельсона, которую он излагает в работе «Световые волны и их применение». Говоря о спектроскопии, он пророчествует: «Эти цветовые явления действительно производят на меня столь сильное впечатление, что я решаюсь предсказать в недалеком будущем возникновение аналогичного искусству сочетания звуков — нового искусства красок, которое можно будет назвать музыкой красок (разрядка моя — С. З.). В этом искусстве исполнитель будет иметь перед собой хроматическую шкалу в самом подлинном смысле этого слова, и он будет в состоянии играть красками спектра, в какой угодно последовательности, заставит появляться на экране и по желанию будет вызывать самые изящные и нежные вариации света и красок или самые страшные и волнующие цветовые контрасты и аккорды. Мне кажется, что здесь мы обладаем, по крайней мере, такою же возможностью изображать все настроения и переживания сердца, как и в музыке» (11, с. 2).

Мысль замечательная, особенно если учесть, что ее высказал физик, а не художник или композитор. Но, видимо, сам Майкельсон не пробовал выводить на экран «одновременно или в какой угодно последовательности» так волновавшие его, безусловно, художественную натуру спектральные чистые цвета. Иначе он убедился бы, что никаких страшных контрастов и аккордов получить не удаётся. Цвета при любом их сочетании складываются, давая самые разные оттенки и, вполне возможно, даже «самые изящные», но вот контрастов не получилось бы. Говоря о цвете (краске), Майкельсон не учёл необходимость отграничения одних цветов от других, т. к. в природе цвет вне формы не существует. Нет просто отвлеченного понятия «цвет», есть цвет (окраска) определенных объектов, которые мы видим таковыми за счёт их способности частично поглощать или частично отражать падающий на них свет. Мысленно мы можем представить себя парящими в бездне космоса, заполненного туманом определенного цвета. Тогда в любую сторону, куда бы мы ни бросили взгляд, мы видели бы только чистый цвет вне всякой формы. Но это нереальная ситуация, а в объективной реальности именно форма, соединенная с цветом, вызывает эмоции.
Замечательный русский художник и философ В. В. Кандинский, основатель нового направления в живописи — абстракционизма — ещё в 1910 году написал книгу «О духовном в искусстве». Оказывается, уже к 1910 году он прекрасно разобрался с трудами Е. П. Блаватской и говорил, что труды ее есть «факт большого Духовного движения». Понимая, насколько эта гениальная русская женщина опередила своё время, он писал: «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 равнозначно неизмеримой внутренней печали. И те, кто к нему ближе всего, его не понимают. Они возмущенно называют его мошенником или кандидатом в сумасшедший дом» (8, с. 17).
В. Кандинский, будучи прекрасным художником и удивительным колористом, сам переживал отчуждение и непонимание даже самых близких друзей, когда сознательно пришёл к идее абстрактной живописи. А ведь мы имеем дело с гениальным прозрением Мастера, сделавшего шаг навстречу грядущему искусству Синтеза. «По словам Блаватской, — писал он, — теософия равнозначна ВЕЧНОЙ ИСТИНЕ» (2, с. 248). «Новый посланец истины найдет человечество подготовленным Теософским обществом для своей миссии; он найдет формы выражения (выделено мной — С. З.), в которые сможет облечь новые истины...» (2, с. 250).
Отметив, что только геометрические формы могут существовать самостоятельно, как чисто абстрактные ограничения пространства, но цвет не может, Кандинский пошёл дальше, рассматривая воздействие формы на восприятие цвета. «Сама форма... имеет свое внутреннее звучание, является духовным существом (выделено мной — С. З.) с качествами, которые идентичны с этой формой... Так обстоит дело с квадратом, кругом и всеми возможными формами» (8, с. 48). Значительную роль при этом играет и направление, в котором движется та или иная форма. «Итак, форма есть выражение внутреннего содержания... здесь следует вспомнить пример с фортепиано, пример, где вместо «цвета» мы ставим «форму»; художник — это рука, которая путем того или иного клавиша (=формы) должным образом приводит человеческую душу в состояние вибрации. ЯСНО, ЧТО ГАРМОНИЯ ФОРМ ДОЛЖНА ОСНОВЫВАТЬСЯ ТОЛЬКО НА ПРИНЦИПЕ ЦЕЛЕСО​ОБРАЗНОГО ПРИКОСНО​ВЕНИЯ К ЧЕЛОВЕЧЕСКОЙ ДУШЕ» (8, с. 49).

Глубокие мысли Кандинского, высказанные им относительно организации пространства абстрактной картины, требуют логического перехода от абстрактной статической живописи к динамической светоживописи. Весь XX век абстрактная живопись никак не может найти «места под солнцем», т. к. её адепты и оппоненты одинаково не осознают, что на полотне запечатлено только одно мгновение из одухотворенной жизни (танца, балета) тех самых форм-существ, о которых пророчески писал Кандинский.
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Художники-орфисты в начале XX века попытались подчинить живопись музыкальной организации. А. Луначарский, побывавший на их выставке в то же самое время, когда появилась книга В. Кандинского, писал в своем обзоре: «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 мной — С. З.). Пусть новаторы живописи дадут нам присутствовать при прекрасной игре линий и красок, ведущих между собой ту борьбу танцующих звуков, тот абстрактный хоровод, какой мы находим в музыке» (10, с. 184). Эти мысли А. Луначарский высказал в 1913 году, но еще за 14 лет до этого в конце XIX века поэт В. Брюсов предполагал: «Могут возникнуть новые искусства. Я мечтал о таком же искусстве для глаз, как звуковые для слуха, о переменных (выделено мной — С. З.) сочетаниях черт и красок и огней» (4, с. 21).
Чрезвычайно интересны и важны для становления самой идеи Синтеза искусств поиски литовского композитора и художника М. К. Чюрлёниса. Теперь широко известны его попытки выстраивать на полотне живописные композиции по законам музыки. «Он выходит за пределы живописи, как отдельного и самостоятельного искусства, и хочет синтезировать живопись с музыкой. Он пытается в музыкальной живописи выразить своё космическое чувствование, своё ясновидческое созерцание сложения и строения космоса», — говорил о Чюрлёнисе в своей публичной лекции еще в 1917 году Н. Бердяев (1, с. 5).
Как видим, мысль человеческая упорно с разных сторон лепила объёмный портрет Искусства Будущего. Если к идеям Майкельсона о беззвучной музыке красок добавить идеи Кандинского об эмоциональном воздействии абстрактных геометрических форм-существ, а тем более цветоформ, и оживить эти цветоформы, дав им возможность развиваться и взаимодействовать между собой, как это предлагали Брюсов и Луначарский, то такой синтез идей с неизбежностью приведет нас к рождению нового вида искусства — особенной «оптической мелодии для глаз» или, точнее, «динамической светоживописи».
В этом направлении почти одновременно с художниками-орфистами начал свою работу над созданием светодинамического инструмента «оптофона» русский художник Баранов-Россинэ. Он взял два «волшебных фонаря» (сегодня они называются диапроекторами), поместил на пути лучей в каждом их них вместо диапозитива вращающийся стеклянный диск. Диски он покрыл разноцветными абстрактными рисунками. Управляемые худож​ником диски могли вдвигаться в световой поток диапроектора и выходить из него. Оба «волшебные фонаря» со всей механикой для управления дисками Баранов-Россинэ поместил в довольно громоздкий ящик и двинулся с этой «световой шарманкой» по городам и весям России с импровизированными концертами. Конечно, с точки зрения наших дней, всё это было не только громоздко, но и малоубедительно в плане художественного воздействия; а сами композиции казались не столько «живыми», сколько «полумёртвыми», но не следует забывать, что это — первые шаги. Увидеть оптофон Баранова-Россинэ сегодня можно в Париже, в центре Помпиду.

Всех новаторов, внёсших свою лепту в становление нового искусства, перечислить в краткой статье трудно, но невозможно обойти вниманием такие значительные имена, как Григорий Гидони, русский художник-график, и Томас Вилфред, американский изобретатель особых инструментов светоживописи.

Григорий Гидони был страстным апологетом Нового Искусства Света и Цвета, как он его называл. В небольшой книжке о новой живописи, выпущенной в Ленинграде крошечным тиражом, Гидони утверждал: «Старая живопись умерла! Да здравствует новая живопись — Искусство Света и Цвета!» (5, с. З). Надо признать, что максимализм был отличительной чертой новаторов 20-30-х годов; всё, что им казалось устаревшим, они предлагали сбросить с «корабля современности». Зачастую «ребёнка» выплескивали вместе с водой, но Гидони, несмотря на радикальность лозунга, считал, что любимые им стихии Света и Цвета сольются гармонично и с музыкой, и с хореографией, и с декламацией, и с архитектурой... Проще перечислить, с чем они по его мнению не сочетаются.
В 1928 году Гидони выступил во всесоюзной Академии Наук с докладом о Новом искусстве и светоконцертом. Однако, яркие и оригинальные люди тоталитарному режиму были не нужны, и Гидони не пережил 1937 год.

В это же время в Америке изобретал свои «клавилюксы» Томас Вилфред, утверждавший, как и Гидони, что искусство Света — наиболее духовное и прекрасное из всех искусств. Как музыкант, он очень бережно и осторожно относился к практике синтеза музыки с «партией света», и решил с самого начала создавать беззвучные светодинамические композиции.

Искусство танцующих световых символов он назвал «Люмиа». Свой световой астральный балет Вилфред выстраивал, как выстраивал картины М. К. Чюрлёнис, по законам музыки. Развивающееся во времени формодвижение — это своеобразная «мелодия для глаз». Колорит композиций отражал гармонию, а музыкальный ритм отражался в характере движения световых символов.

На рубеже веков, ознаменованном активными поисками путей Синтеза искусств, ярко вспыхнула звезда необыкновенного таланта русского композитора А. Н. Скрябина. Бог вдохнул в него не только живую душу, но и одарил особым видением мира, особой чуткостью к гармонии природы и даже особой физической утонченностью и хрупкостью, за что друзья называли его «эльфом среди людей». Хрупкий внешне человек имел поистине титаническую огненную натуру. «Можно только представить себе мощь и потрясающую силу энергии, заключенные в этом хрупком и нежном по своей физической организации человеке. Можно только дивиться властности и упорству его воли, жаждавшей сверхразумного знания в слиянии с космосом — с сонмом сил, строящих жизнь» (6, с. 43).

Философское осмысление царствующих во Вселенной законов чрезвычайно интересовало живую впечатлительную душу композитора. Лейтмотивом всех его философских изысканий была первичность «творящего Духа», вынужденного опускаться в косную материю, и только после её одухотворения снова возвращаться в Абсолют. Увлечение музыканта философией было настолько серьёзным, что в 1904 году на проходящем в Швейцарии Втором Международном философском конгрессе он появляется как полноправный участник.

После конгресса Скрябин надолго поселился в Швейцарии, совершая оттуда поездки в Брюссель, Париж, Америку. Множество ярких встреч, доступность книг, которые ещё не дошли до России, давали пищу его пытливому уму. Он действительно трудился как эльф, перелетая с одного удивительного цветка на другой и собирая нектар в виде созвучных его мироощущению мыслей разных философов. Важно понять, что близость мировоззрения Древней Индии и теософии (Божественной Мудрости) его натуре вовсе не были случайностью или ошибкой, увлеченность грандиозной картиной восточной мысли захватила его. Русский перевод «Тайной Доктрины» Е. П. Блаватской ещё не был осуществлен, как и многих других мудрых и необходимых книг, поэтому годы, проведенные за границей, много дали Скрябину-философу, что и нашло отражение в его музыке и в его грандиозных замыслах.

Сейчас не начало века, когда наследие Блаватской не было переведено на русский язык; но и сегодня, в конце века, некоторые невежественные «учёные» пытаются «громить и разоблачать» недоступную им мудрость.

Всё, что относилось к проблеме ТВОРЧЕСКОГО НАЧАЛА, к преобразующей мир деятельности художника-Творца, Скрябина интересовало чрезвычайно. Он верил, что музыка более мощно воздействует на человеческую психику, чем слово, потому роль ее огромна, но и музыка ищет пути сближения с другими стихиями, и прежде всего, с океаном Света, в котором купается весь мир. Скрябин, как и Блаватская, знал (или чувствовал), что духовно развитый человек обладает неким особым чутьем при восприятии светозвуковой симфонии жизни. Блаватская, как подлинный философ, прикоснулась к волнующей тайне генезиса цвета и звука. Она писала, что к пяти известным органам чувств в грядущих эволюционных витках человечество прибавит еще два: шестое — психическое чувство Цвета и седьмое — чувство духовного Звука (3, с. 457). Можно предположить, что шестое чувство поможет человеку воспринимать мир одухотворенного чувства (астральный мир), а седьмое — мир мысли, если помнить, что звук — сын Логоса-Мысли. Синтез этих новых чувств позднее определила Е. И. Рерих: это и будет всемогущее чувствознание.

Скрябин, бывший современником и Блаватской, и Рерихов, имевший, как и они, утонченные органы одухотворенных чувств, черпал информацию из Единого Высшего Источника.

То, что многие учёные и сегодня пренебрежительно относят к идеализму и мистицизму и отбрасывают в сторону в раже «объективных» исследований творчество Скрябина, говорит лишь об их убогой сугубо материалистической методологии, столь же слепой и ограниченной, как и слепая религиозная вера. Даже слепоглухая Ольга Скороходова смогла постичь полифонию многоплановой симфонии жизни:
Не имею слуха, не имею зренья, 
Но имею больше – чувств живых простор: 
Гибким и послушным, жгучим вдохновеньем 
Я соткала жизни красочный узор. (16, с. 415).
Слепоглухонемой ребенок является существом абсолютно беспомощным, но благодаря самоотверженному труду взрослых и собственным усилиям «обретает доступ ко всем сферам человеческого познания, эстетики и нравственности» (16, с. 23).

Душевная слепота многих двуногих, имеющих физически здоровые органы зрения и слуха, гораздо страшнее. Она — настоящая беда, истинная трагедия, изживать которую кармически труднее всего.

А. Н. Скрябин явно обладал, кроме пяти органов чувств, и духовным зрением и духовным слухом, что привело его к убеждению о необходимости слияния Искусства с Жизнью. Сама жизнь человека должна стать высоким искусством, но для этого человечество обязано пройти через великую Мистерию Преображения. Мысль эта не давала покоя композитору, и он постепенно, шаг за шагом, приближался к выполнению своей великой миссии, в которую истово верил.
Эсхатологические настроения также пронизывали творчество Скрябина, но в отличие от упаднического нытья декадентов, пророчивших и жаждавших «конца света», Скрябин верил в торжество Света, в очищающую силу творческого преображения: «Мистерия — мировой переворот, конец видимого мира, но в трепете радостного обновления, а не в трепете ужаса» (6, с. 47).

Традиционными средствами столь мощного воздействия, приводящего к катарсису и, буквально перерождению человеческой личности, не добиться. Скрябин это хорошо понимал и сознательно стремился к воплощению идеи Синтеза искусств, к идее гипотетического Всеискусства (как это перекликается с идеей Всеединства русского христианского философа Вл. Соловьева!), в котором гармонично сплавились бы музыка, пластика, поэзия и театральное действо, погружённое в управляемый океан Света, в мир изменяющихся форм (подобных симметриадам, рождённым разумом Соляриса) и даже меняющихся запахов-«фимиамов». Кроме того, что Скрябин предлагал органичный синтез искусств, он предлагал также возвратиться к древним мистериям, в которых присутствовавшие не делились на исполнителей и зрителей, а были равноправными участниками мистериального Действа, преследующего несравненно более высокие цели, нежели развлечение публики. Скрябину в этом стремлении были близки С. Булгаков и Вяч. Иванов, утверждавшие в жизни идею «соборного искусства».

Многие художники в России и за её рубежами стремились к упразднению границ между актёрами и зрителями, между сценой и залом.

Только замыслы Скрябина простирались значительно дальше. Свою миссию он видел в создании грандиозной «Мистерии». Это Великое Действо по его замыслу должно было произойти единственный раз в огромной долине среди Гималайских гор. Участвовать в «Мистерии» должно было всё человечество, а длительность акта преображения рода человеческого по мысли Скрябина должна была быть семь дней. Но, конечно, это не обычные семь дней, как необычны и «семь дней творения», семь рас человечества и семь структурных уровней микрокосма человека. В семи древних Станцах Дзиан, которые впервые были опубликованы Блаватской в «Тайной Доктрине», разворачивается мистерия создания мира. Скрябин, чувствуя своё предназначение, хотел «Мистерией» в «семь дней» преображения спасти Мир, свернувший с истинного пути развития.

Симфоническая поэма «Прометей», в которую Скрябин впервые ввел партию света, световую строку «Luce», является своеобразным ключом «Тайной Доктрины». Возможно, «Тайная Доктрина» явилась причиной появления скрябинского замысла, сказать теперь трудно, но не видеть эту мощную духовную связь невозможно.

Все последние годы жизни композитора были подчинены страстной мечте создания «Мистерии». После огненного «Прометея» Скрябин приступил к созданию грандиозного и величественного «Предварительного действа». Это должна была быть последняя ступень перед созданием самой «Мистерии». Он успел написать поэтический текст и начал набрасывать на нотном листе главные музыкальные темы.

В 1915 году смерть неожиданно унесла молодого 43-летнего композитора, находившегося в самом разгаре грандиозной работы. Можно сожалеть о случившемся, а можно увидеть в этом перст судьбы. Мир не был готов к Мистерии преображения. Он готовился к двум самым чудовищным войнам и к десяткам локальных, копил горы оружия. Море крови, а не море Света готовил XX век разобщенному человечеству... Век почти закончился, но изменений мало, и разрушительные тенденции угрожают XXI веку. Прекрасные, утончённые замыслы, видимо, не доступны людям, пока они не обучатся укрощать свои страсти и ставить преграду деструктивным силам.

Но чудаки и посланцы Света не исчезают. Читателю будет интересно узнать, что почти через 60 лет после начала работы Скрябина над замыслом «Предварительного действа» в его музей-квартиру в Москве пришёл русский композитор Александр Немтин. Всматриваясь в беглые наброски Скрябина, он так проникся желанием услышать это грандиозное симфоническое произведение, что, кажется, сам дух Скрябина вселился в него.

Немтин решил дописать это произведение, отталкиваясь от зафиксированных Скрябиным музыкальных тем и вчитываясь в поэтический текст, им составленный. Казалось, идея безумная и невыполнимая: история музыки такого не знала. Дописывались иногда учениками практически готовые сочинения их учителей-Мастеров, но ведь в нашем случае речь идет о создании с «нуля», спустя 60 лет! Двадцать пять лет прошло в великой работе, и невозможное свершилось. Совсем недавно Немтин закончил все три части огромного симфонического полотна. Первую часть исполняли и в России, и в Германии, а все три части впервые были исполнены в Хельсинки в 1997 году. «Предварительное действо», как и «Прометей», включает в себя органичное сочетание Миров Звука и Света. Эту творческую задачу можно решать, опираясь только на новый инструментарий.
Теперь пришло время, учитывая весь предшествующий рассказ, объяснить, что представляет собой особый инструментарий для получения светодинамических композиций, и на что похожа работа светохудожника.

Техническую сторону разнообразных инструментов, видимо, не имеет смысла описывать, гораздо более важно понять, что в отличие от музыкальных инструментов, издающих звуки, светодинамические инструменты излучают потоки светоцвета, модулирующиеся тем или иным способом, что позволяет получить на экране (или системе экранов) любой конфигурации ритмично движущуюся сложную композицию. Светохудожник управляет всеми параметрами этой композиции и каждым светоцветовым символом в отдельности, изменяя по своему желанию его ЯРКОСТЬ, ЦВЕТ, ФАКТУРУ, ОЧЕРТАНИЯ, СКОРОСТЬ И НАПРАВЛЕНИЕ ДВИЖЕНИЯ.

Взаимодействуя в этом своеобразном хороводе, отдельные элементы-«существа» образуют сложную драматургию, которая несёт мощный эмоциональный заряд.

Во власти художника — вся палитра воздействия на душу человека: от нежнейшей томной и медленной светопластики до трагических и страшных столкновений светоцветоформ в напряженном поединке.

Таким образом, динамическая светоживопись, как и традиционная живопись, художественными методами может рассказать о самых сложных проблемах, извечно волновавших человека. Только в традиционной живописи основная нагрузка ложится на статические образы, а в динами​ческой светоживописи — на формодвижение, на характер взаимо​действия форм. Это принципиально новое явление, с которым ранее живопись не встречалась. И средства нетрадиционные: вместо красок, кисти и холста — потоки светоцвета, дистанционный пульт управления этими потоками (светоорган) и экран. И тем не менее, это светоЖИВОПИСЬ, ибо всю динамическую композицию поэлементно вручную создает светоХУДОЖНИК, рождая её сначала в своём воображении и реализуя (т. е. исполняя) с помощью особого инструментария, вкладывая и в сам акт исполнения вкус, талант, мастерство, свою душу. Пока это явление находится на стадии художественно-технического эксперимента, то чаще всего светохудожники сами создают свой инструментарий, что является как бы первым актом особого интегрального творчества.
Становление и развитие нового направления в искусстве происходит сложно, не так быстро, как хотелось бы, и, в основном, благодаря усилиям одиночек, посвятивших свою жизнь искусству Синтеза. Видят результаты их трудов тысячи зрителей; но это несравнимо с многомиллиардной аудиторией, на которую работают кино и телевидение.

Новое искусство, новое мировосприятие, новая визуальная культура — всё это приходит в нашу жизнь буквально «per aspera ad astra». Но процесс этот объективен, проходит он в русле эволюционного развития и поэтому появление нового искусства неизбежно.
Динамическая беззвучная светоживопись (или «музыка света», по Майкельсону), вполне возможно, завоюет право на жизнь, но еще больше прав у музыкальной светоживописи (или «светомузыки», как её часто именовали).
Музыкальная светоживопись — это синтез уже хорошо знакомой нам музыки и прекрасной незнакомки — динамической светоживописи. Человек — существо многомерное, как и окружающий его мир. Поэтому стремление к освоению пространства и времени в человеке заложено изначально. И буддизм, и теософия, и «Живая Этика» утверждают много​плановость бытия. «Макрокосм»-Вселенная и «Микрокосм»-человек, рожденный этой Вселенной, имеют семиричную структуру. Если не углубляться в теорию, то главный смысл заключается в том, что кроме проявленного материального мира и организма человека реально существуют все более утончающиеся их планы — астральный, ментальный, будхический, атмический.
Искусство, как особая форма познания и отражения мира, с ростом духовности человека и его сознательного перемещения во все более тонкие измерения, также будет стремиться избавиться от грубо материальных форм воплощения. Пока мы живём и действуем в трёхмерном проявленном мире, мы пользуемся для выражения своих духовных прозрений грубой материей, придавая ей соответствующие формы. Но «энергия материи не столь тонка, изысканна и не обладает той высокой вибрационностью, которая присуща духу. Однако взаимодействие духа и материи в ходе эволюции приводит последнюю к трансмутации, её одухотворению, к синтетичности её изменений. Энергетический потенциал материи зависит от уровня синтеза, в который она вовлечена» (17, с. 268).

Рождение музыки — одно из самых гениальных прозрений Человека-творца. Здесь он, действительно — богоравен, т. к. дал жизнь целому миру, ставшему столь необходимым для формирования и совершенствования его Духа. Музыка — эта посланница грядущего, не обладающая телесностью, увлечёт за собой и остальные искусства по пути развоплощения, дематериализации. Союз музыки с огненным миром светоцветовых символов, рождённых самой протоматерией Lucida так же неизбежен, как союз Музыки и Слова. Просто, всему своё время. Нам выпало счастье первопроходцев. Но и все трудности достаются идущим в авангарде. Реальные эксперименты по созданию подлинного инструментария динамической светоживописи идут только несколько последних десятилетий. Конечно, это мгновение на фоне десятков тысячелетий, на протяжении которых человечество создавало инструментарий музыки. В Австралии найдена флейта, которой 50 тысяч лет.

И всё же светоинструменты — пусть самые первые и несовершенные — уже существуют и радуют немногочисленных зрителей.

Автор на собственном опыте убедился, что создание новых светоинструментов и светодинамических композиций с их помощью — процесс бесконечно интересный и захватывающий.

После нескольких лет занятий живописью я почувствовал, что душа стремится от материалов традиционных (масло, темпера, акварель) к материалам светоносным, сверкающим, не подверженным старению и выцветанию... В 1961 году прочитал брошюру К. Леонтьева «Музыка и цвет». Она послужила своеобразным катализатором зревших в душе стремлений и идей. Оказывается, то, о чем читал только в «Туманности Андромеды» И. Ефремова, будоражит умы изобретателей. Описанная фантастом «симфония фа-минор цветовой тональности 4,750 мю» в недалеком будущем, возможно, станет реальностью... Помню огромное желание сразу после прочтения книжки строить новые инструменты, немедленно начинать эксперименты, опираясь на знания, полученные в художественной студии и опыт изобретательства. Благо, были все возможности для любых экспериментов, т. к. работал я в то время после окончания школы на заводе. Осенью 1961 года замерцал экранчик первого устройства, собранного по схеме, опубликованной в каком-то журнале. Удивительные сочетания чистых цветов сначала пленили своей необычностью, но вскоре эта «мигалка» надоела. В журналах нашёл описание сложнейших анализаторов типа «электронное ухо», которые создавал Леонтьев. Узнал, что результат на экране был практически такой же, как у меня, невзирая на сложность схемного решения. Ясно, что электроника здесь ни при чём, если она работает на «голые» окрашенные лампочки. Говоря об идее Майкельсона, мы уже подчеркивали, что при сложении нескольких цветов на экране, мы просто получим результирующий, и никаких цветовых аккордов, тем более никакого действа не получится. Стало ясно, что работу нужно вести не над поисками алгоритма перевода того, что непереводимо, а над простым и удобным ИНСТРУМЕНТОМ, с помощью которого человек сумеет ИГРАТЬ, создавать светоцветовые формодвижения.
К 1963 году был найден и отмакетирован главный принцип получения любых управляемых формодвижений. В качестве формообразователя я взял плоский диск из электрокартона, в котором вырезал или выжигал отверстия любой формы. При вращении этого диска перед источниками света с добавлением трафаретов и светофильтров получались светодинамические композиции, возникшие перед этим в воображении. Смущала предельная простота инструмента, в котором не было ни одного радиоэлемента. И это после сложнейших электронных устройств, которые предлагал Леонтьев.

В том же 1963 году я поступил в Харьковский политехнический институт, решив, что без серьезных инженерных знаний не смогу сам создать настоящие инструменты для светооркестра будущего. Судьба распорядилась мудро, т. к. именно в Харькове во Дворце Студентов политехнического института год спустя обосновался со своим инструментом светохудожника выдающийся (это становится ясно только теперь) Мастер музыкальной светоживописи — Юрий Алексеевич Правдюк. О нём ещё напишут в своё время монографии и начнут исследовать его творчество, а мне посчастливилось познакомиться с ним более тридцати лет назад, проработать вместе несколько лет.

Юрию Алексеевичу идея инструмента для создания светодинамических композиций пришла тоже в 1961 году. Довольно быстро изготовил он свой первый «светоорган» — удивительно простой и, вместе с тем, обладающий практически безграничными возможностями. В качестве формообразователей он использовал не плоские диски, а объёмные цилиндры (барабаны).

Человек, знакомый с театральными устройствами спецэффектов, скажет, что и дисковые и цилиндрические формообразователи давно используются в театре для получения разных динамических эффектов. Это действительно так. Но ведь звенит и тетива лука, но от этого он не становится музыкальным инструментом. А вот принцип туго натянутой тетивы можно было использовать для создания музыкального инструмента, что и произошло в древности. Принцип применяемых в традиционном театре устройств для получения динамических эффектов, взятый за основу, и привёл нас к созданию особого светодинамического инструментария.
Юрий Алексеевич после изготовления своего инструмента не стал его усовершенствовать, а все свои силы много лет отдавал созданию и исполнению композиций на музыку многих композиторов от средневековья до наших дней. Такой «консерватизм» позволил Правдюку создать более СТА произведений музыкальной светоживописи и показывать их около четверти века зрителям в специально оборудованном зале в городе Харькове, и я счастлив, что помогал ему тогда в самые первые и самые трудные годы. Постоянство и преданность столь хрупкой музе дали свои плоды. Многие из композиций Правдюка заслуживают самой высокой оценки, хотя современники об этом явлении могут и не знать. Опыт Юрия Алексеевича бесценен. Его творчеству в XXI веке будут посвящены специальные исследования, его уникальный опыт ещё будут пристально изучать. А предельная простота его инструмента — это подтверждение истинности пути.

Правдюк стал применять в своей практике мои «Латерны», а я постарался довести до совершенства его цилиндрические формообразователи. Так шло взаимообогащение и развитие инструментария.

В 60-е годы мне довелось много поездить по городам Союза с импровизированными концертами музыкальной светоживописи. Реакция публики, знакомство со многими интересными людьми убедили в том, что Синтез музыки и динамической светоживописи эволюционно просто неизбежен. 
ОПТИЧЕСКИЙ ТЕАТР

Столь подробный рассказ о Музыкальной светоживописи необходим в этой статье и как пример становления нового направления в искусстве, и для описания очень важной составной части другой идеи, которую автор в последние десятилетия пытается реализовать в жизни. Речь идёт о новом исполнительском экранном искусстве, построенном, на первый взгляд, как кино и телевидение на использовании световых и звуковых потоков, но полностью от них отличающемся. Приведу несколько главных принципов, которые положены в основу интегрального исполнительского светозвукового искусства, названного Оптическим Театром (О. Т.) 
1. Все классы оптических проекционных инструментов должны излучать потоки света, имеющие непрерывную (континуальную), как свет Солнца, природу. Никаких кадров, строк и пикселей! Только целостное изображение. Несколько классов таких проекционных инструментов автору удалось разработать и опробовать за последние десятилетия. У симфонического оркестра также имеется несколько классов инструментов: струнные, духовые, ударные и т. д. 
2. Носители информации в каждом светоинструменте отдельные, легко сменяемые. Это могут быть специально отснятые слайды, плоские и объёмные формообразователи, анизотропные прозрачные пластины, трафареты и т. п. То есть для будущей целостной интегральной композиции, которую зрители увидят на экране, автор заготавливает десятки (сотни) отдельных элементов-формообразователей - одиночных носителей информации, которые заряжаются в специальные проекционные инструменты. Простота и скорость замены любого носителя в любом инструменте позволяет не только создавать сложнейшие светоцветовые динамические композиции, но и... развивать их, совершенствовать со временем, сменив один или несколько элементов. И это можно сделать почти мгновенно. Непрерывность носителя информации (кинофильм, видеофильм или DVD-диск) не позволяет это сделать с готовым кино или видеофильмом. Там молниеносно не вырежешь и не вклеишь новый фрагмент. Его ещё нужно отснять, да и сам процесс вклеивания кинопленки или перезаписи диска займёт много времени. Поэтому сама структура кино- или видеофильма является мёртвой (закрытой). Структура же оптического спектакля с этой точки зрения живая (открытая).
3. Открытая она ещё и потому, что в О. Т. зрители каждый раз увидят по-разному одну и ту же светодинамическую композицию, т. к. она не воспроизводится из блоков памяти, а исполняется светохудожником. Это также один из важнейших принципов, позволяющий готовую композицию (оптический спектакль) непрерывно совершенствовать, вносить в неё в процессе импровизации любые нюансы, т. е. она живёт, растёт и развивается вместе с автором-исполнителем. По себе знаю, что каждое последующее исполнение жду с нетерпением и делаю с удовольствием. Потому что будет обязательно импровизация и каждое исполнение это еще и очередная репетиция. Чем больше повторений, тем совершеннее становится композиция, доставляя удовольствие и зрителям и исполнителю. 
4. В кино- и видеофильме сам творческий процесс создания произведения искусства отчуждён от зрителя и происходит там и тогда. Затем «видеоконсервы» попадают к зрителям через определенный пространственно-временной промежуток. Растиражированная копия во время её демонстрации в обратную связь со зрителями, воспринимающими её здесь и теперь, вступить не может. Такова специфика этих искусств, не говоря уже о противоестественности визуальной структуры кино- и видеоизображения.
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5. В Оптическом Театре сложнейшее интегральное изображение, получаемое на экране из многих статических и динамических проекционных устройств-инструментов, создаётся светохудожником-исполнителем в присутствии зрителей. Они могут видеть автора-исполнителя, сидящего в том же зале за специальным многоканальным пультом дистанционного управления (светоорганом). С его помощью исполнитель управляет всеми элементами общей композиции в реальном масштабе времени. Исполнение зависит как от состояния исполнителя, так и от восприятия зрителей, которое влияет на сам ход оптического спектакля. Это настоящая обратная связь в коллективном медитативном акте Co-творчества. Зрители присутствуют не при механическом воспроизведении, совершенно не зависящем от их реакции, а вовлекаются в мистерию творчества, видят и чувствуют, как происходит сам процесс сотворения Целого, понимают, что и они причастны к этому.

6. В Оптическом Театре нет актеров-исполнителей. Их заменяют спроецированные на экран конкретные и беспредметные образы, управляемые исполнителем. Из этих образов, купающихся в разных светодинамических стихиях, автор создаёт Поток, развивающийся во времени. При воспроизведении исполнитель должен выдерживать определённый замысел. Во всем остальном он свободен. Поток подхватывает не только исполнителя, но и зрителей. Эту особенность Оптического театра отметил в 1981 году Андрей Тарковский, побывавший на представлении. Тарковский сказал, что светозвуковой поток в Оптическом театре помогает зрителю приплыть в глубины собственной души. Это же отмечал Альфред Шнитке, сам, кстати, написавший тембровые вариации ноты «до» и назвавший это произведение «Поток». В том же 1981 году А. Шнитке привозил в Оптический Театр главного режиссёра театра на Таганке Ю. П. Любимова, которого возможности новых средств заинтересовали чрезвычайно.
7. Оптический театр позволяет выйти в многомерность, увидеть сквозь наш проявленный мир другие миры, пока не видимые большинству. Сам материал, из которого создаются композиции, — это Свет и Звук. То есть, лучи от разных проекторов попадают на экран, который при этом «растворяется», и мы проникаем в мир, сотканный этими лучами – в мир лучистый. То есть экран в Оптическом театре – это не просто белая плоскость, а как бы средостение между мирами. Слово в спектаклях Оптического театра пока почти не применяется. Светодинамические композиции сопровож​даются звуковыми эффектами и музыкой. Это позволяет воспринимать спектакли Театра без перевода и дубляжа любому жителю планеты Земля. На спектаклях Оптического театра за двадцать пять лет побывали представители многих стран со всех континентов. Трудностей при восприятии не возникало никогда. Символика понятна всем…
8. Главная мысль, которая вела меня при создании Оптического театра, — «назад к природе... человеческого восприятия» с учётом многоплановости микрокосма Человека. Осознав противоестественность структуры аудиовизуальных сигналов кино- и видеоизображения, а также стереозвука, я стремился разрабатывать альтернативный светозвуковой инструментарий, который соответствовал бы естественной эволюции самого человека и создавшего его космоса.

Именно поэтому все свето-проекционные инструменты были разработаны с непрерывным (континуальным) световым потоком. Многолетняя практика показала благотворное, гармонизирующее воздействие таких потоков на душу человека. Художественное впечатление при этом, естественно, зависит от таланта Художника-творца, использующего этот новый инструментарий.

Еще одно очень важное отличие Оптического театра от других театров. Традиционные театры к концу ХХ века заражены вирусом клипового сознания. Мир куда-то спешит, все торопятся, сами не понимая куда. Клипы и реклама повлияли на мировосприятие современных людей. Наши актеры во время гастролей на западе убедились в том, что старый театр совершенно не воспринимается современным зрителем. Длительные мизансцены, в которых актеры сидят и рассуждают, философствуют (пьесы Чехова) только раньше воспринимались нормально. Зрители готовы были вслушиваться в глубинный смысл происходящего на сцене. Монолога или диалога вполне хватало. Сегодня, если на сцене нет движения, и ничего не происходит физически, зрители «выпадают в осадок». Они не способны воспринимать длинные монологи и тем более неподвижность актеров. Поэтому сегодня страшно ходить в театр зрителю старой закалки. Актеры во время монологов, исполненных глубокого смысла, должны еще делать стойку на стуле или драться на стену иначе зритель тут же потеряет интерес. Я немного утрирую, но завтра именно так и будет в театрах, иначе они потеряют зрителя.  Мир атомизирован и скалярен. Потерян вектор устремленности к высоким идеалам. Я совершенно осознанно в Оптическом театре ввожу сосредоточение как художественный прием. И еще сознательно делаю развитие сюжета неспешным. Хоть где-то душа нормального человека должна отдыхать и никуда не бежать…
Мне было ясно, что в Оптическом театре стереозвук применять нельзя. Идеально было бы использовать на спектаклях живое музыкальное сопровождение, как в традиционном театре, но это невозможно по многим причинам. Оптический театр по замыслу должен иметь небольшой уютный (камерный) зал, в котором автор-исполнитель, общаясь со зрителями, мог бы буквально «обнять» их своим биополем. Симфонический оркестр и хор в таком зале не поместятся, а симфоническая музыка в Оптическом театре используется часто. Кроме этого, как уже говорилось выше, новое искусство Синтеза ещё находится в стадии эксперимента, поэтому о привлечении симфонических оркестров говорить не приходится.

Проблема разрешилась, когда стали известны удивительные результаты экспериментов изобретателя из Санкт-Петербурга (тогда ещё Ленинграда) Б. В. Гладкова. Он создал уникальную звуковоспроизводящую систему с учётом не только психофизиологии слуха, но и с учётом сложного многоуровневого строения человека-макрокосма. Одна из моделей его систем внешне похожая на «летающую тарелку», последние семь лет применяется мной в Оптическом театре. Удивительно красивый и глубокий звук обволакивает эту «тарелку», выстраивая над ней сферическое звуковое поле. Зрители внутри этой сферы не просто чувствуют себя комфортно, они ощущают благотворное целебное воздействие. Каждый зритель в зале, где бы он не сидел, находится в абсолютно одинаковых условиях при слушании музыки, чего в принципе не может быть при использовании стереосистем. Особенно в небольшом зале наиболее страдают зрители от воздействия искаженного «перекошенного» звукового поля. Эксперименты показали, что стереосистемы воздействуют в основном на нижние чакры человека, а система Гладкова — на верхние. Антропометрические данные, заложенные изобретателем в конструкцию звуковой системы нового типа, позволяют с успехом использовать её в особых сеансах музыкотерапии. Зрители же Оптического театра, испытывая на себе во время просмотра спектаклей благотворное воздействие сгармонизированных световых и звуковых потоков, качественно отличных от всего, с чем им приходится сталкиваться, часто говорят после спектаклей о том, что прошли недомогание, головная боль и т. п.

Действительно, новый инструментарий позволяет Художнику воплощать самые смелые замыслы, гармонизирующие души зрителей с душой природы, с полифонией светозвуковой симфонии жизни.
9. Зрители в Оптическом театре являются Co-Творцами, а не пассивными созерцателями. Каждый из них воспринимает происходящее соответственно его общекультурному уровню и духовным наработкам.
10. В Оптическом театре не бывает однозначных сюжетов. Зритель вовлекается в светозвуковой поток, который создаётся автором-исполнителем. Всё в этом потоке многопланово и многозначно, но не аморфно. Управляя стихиями, исполнитель твердо ведет «корабль» в избранном направлении, но зрители при этом не «сидят в шезлонгах» на палубе такого «корабля», лениво рассматривая всё вокруг. Они, скорее, как стая играющих дельфинов «плывут» в том же потоке, то рядом с «кораблем», то обгоняя его. Этот СВЕТОЗВУКОВОЙ ПОТОК омывает души, просветляет сердца всех, кто в нём плывет, дарит ощущение радости от общения с Тайной, лёгкости, полётности... Книга отзывов Оптического театра изобилует подобными записями благодарных зрителей. В репертуаре более тридцати композиций о творческом пути Рерихов и долине Кулу, о духовной жизни Непала и великих тайнах древнего Египта, о жертвенном пути Святой Руси и красоте её природы, которая спасает наши души. Есть много других тем — всё не перечислить.

Не получая поддержки от властей и не ожидая её (им не до культуры), мы построили своими руками почти без средств небольшой зал в Международном центре Рерихов и проводим регулярные показы в нашем Оптическом театре.

Выбор места не случаен. Еще в 1974 году мне посчастливилось встретиться с С. Н. Рерихом и в обстоятельной беседе обсудить с ним перспективы развития нового направления Синтеза. Святослав Николаевич сказал тогда, что Оптический театр — это, по сути, окно в Тонкий мир. По его мнению, новый светозвуковой инструментарий может сослужить хорошую службу в наиболее ярком и адекватном донесении идей Живой Этики до многих людей, стремящихся к познанию мира. «Путями Красоты достигните сердец людских намного быстрее, чем путями логики». Этот завет великого Художника я и стараюсь в меру сил воплощать в жизнь.

Если появятся соратники, которых по жизни ведёт тоже идея Синтеза, — вместе сможем мечту всей моей жизни претворить в жизнь. Дорогу осилит идущий. Даже над непреодолимыми на первый взгляд пропастями сияют мосты — радуги. По радуге или по туго натянутой струне преодолеем пропасть, и снова в путь-дорогу. А дорога, как известно, должна вести к Храму. Пусть приведёт она нас к Храму Света.
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