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Музыка и Храм
По сути, вся сегодняшняя музыка есть эхо музыки, звучавшей в Иерусалимском Храме, ибо по многим свидетельствам Иерусалимский Храм был источником тех идей мировоззрения и мироощущения, которые потом канонизировались в культурах других народов.


Общепринятое мнение на Западе, что основные принципы возникновения и законы развития инструментальной музыки сформировались в Древней Греции, и оттуда распространились по всему цивилизованному миру, справедливо лишь в той мере, что именно через Грецию эти знания пришли к нам, будучи сформулированными теоретически в философских трудах античных философов (важно отметить, что во всех античных философских трактатах был обязательным раздел о теории музыки).


Удивляет несоответствие глубины и необычайной сложности теоретических знаний и представлений о музыке и крайне примитивной музыкальной практики того времени. Музыкальные инструменты, бытовавшие в Древней Греции, по своему устройству и возможностям в принципе не могли даже приблизиться к реализации теоретических представлений о музыке того времени. Более того, даже в наше время, современная музыкальная практика не может реализовать многие идеи, описанные в античных трудах. (К примеру, многочисленные принципы темперации, которые просто нельзя реализовать на современных музыкальных инструментах в силу их очень грубого устройства. Многие европейские композиторы ХХ века, интуитивно чувствуя огромные возможности этих систем в усилении эстетического влияния музыки на слушателей, сокрушались о невозможности применять их на практике, ибо и традиции исполнения музыки и сами музыкальные инструменты были неприспособленны для этого.)


Естественно возникает вопрос, откуда эти знания пришли к античным философам? Конечно, можно предположить о контактах с инопланетными цивилизациями, или «машине времени», через которую осуществлялась связь с представителями далёкого будущего, или что-нибудь ещё из области фантазии и воображения. Но намного логичней принять то, что источником этих (да и многих других) знаний являлся Иерусалимский Храм и Пророки, с которыми, по многочисленным свидетельствам (о чём не очень любят упоминать учёные), античные философы встречались довольно регулярно. И те знания, которые они были способны принять, и легли в основу античных представлений о музыке.


А что осталось вне сферы их возможностей? Вопрос очень интересный, но рассматривать его мы сейчас не будем. Можно только отметить, что в то время, когда во всём мире царила довольно примитивная (в плане эстетических идей) музыка, в Иерусалимском Храме звучала музыка, которая не только отключала человека от бытовой жизни, но сила которой могла оторвать душу человека от тела и отправить её к своему источнику. На представителей других народов, пришедших в Иерусалимский Храм, всё это производило такое глубокое и сильное впечатление, что по общепринятому мнению, Иерусалимский Храм считался в то время чудом света. И после разрушения Храма, музыка, появившаяся сначала в Византии, а потом в Европе, по мнению многих исследователей, была заимствована из музыки Храма.


Конечно же, это заимствование не было полным и точным, и уж совсем новая музыка не продолжала духовные идеи музыки в Храме. Была заимствована только внешняя форма. И, конечно же, результат не был столь исчерпывающе полноценным, но началась эпоха новой музыки, питаемой идеями античной философии, результаты которой мы «вкушаем» сегодня в виде рок-н-ролла и других «достижений» западной музыкальной культуры. Мы не будем здесь углубляться в профессиональные методы исследования и анализа музыки. К сожалению, ограниченность данной статьи позволяет многие вопросы затронуть лишь конспективно, скорее обозначая их, чем раскрывая. Мы постараемся затронуть в наиболее полной мере лишь «вершину айсберга» того, что мы называем музыкой.


Важно отметить, что музыка в наше время — единственная область человеческого мироощущения, в которой человек воспринимает всё качественно. Во всех остальных областях человеческой деятельности мы утратили возможность воспринимать мир качественно. Мы воспринимаем сейчас мир в основном только количественно. Мы знаем, что каждая машина, которой мы пользуемся, состоит из определённого количества деталей, необходимых для её работы; что, готовя еду, мы используем определённые ингредиенты в определённых количествах и пропорциях. (Но «в мире ингредиентов нет эквивалентов…»).


Всё, нас окружающее, состоит из определённых количеств и существует в определённых пропорциях. Но в музыке для нас всё по-другому. Слушая музыку, мы не связываем наше восприятие с написанием нот, в которых есть размеры, длительности, количество отдельных нот и аккордов, и т.д. Перед нашими глазами не возникает вид нотной партитуры. Мы воспринимаем некую эмоциональную суть, некое качество состояния, которое вызывает в нас ответную реакцию в виде возникновения уже внутри нас нашего индивидуального эмоционального состояния. И это мы никак не связываем с наличием или отсутствием каких-либо аккордов, нотных длительностей или ритмических размеров. Всё это остаётся важным только для профессиональных исполнителей. Как говорят музыканты — это их кухня. Для слушателя же существует лишь только качество музыки.


Конечно, здесь есть очень много тайн. Нужно отметить, что звук вообще одно из самых таинственных и загадочных явлений на земле. И говорить об этих тайнах можно очень долго (к примеру: резонанс или тембр звука). Способность качественного восприятия делает практически невозможным обмануть человека в музыке. Если человеку не нравится какая-либо музыка, то абсолютно невозможно «убедить» его в обратном (что довольно легко сделать, когда человеку пытаются продать плохой товар, убеждая его через рекламу, что он превосходен. И сколько из нас попадалось на это?)


В древние времена способность воспринимать мир качественно была присуща очень многим людям. Именно поэтому, в те времена, другие народы ВИДЕЛИ, какое значение для мира и для них имеет Иерусалимский Храм. Далеко не все это понимали и принимали в полной мере, но ВИДЕЛИ многие. Какое же богатство пониманий и постижений было открыто перед древними мудрецами, которые ВИДЕЛИ качество происходящего с ними и качество внутренней сути вещей их окружавших. Поэтому мастер, который изготавливал музыкальные инструменты, ВИДЕЛ, в каких количествах и пропорциях необходимо смешивать и соединять элементы, из которых изготавливался тот или иной инструмент. Сейчас мы всё делаем по формулам и расчётам, ибо мы не ВИДИМ этого качества. Мы полагаемся на эти формулы, которые дают нам только количественные представления об устройстве и функционировании. Количественное восприятие позволяет видеть только ФОРМУ. Качественное же восприятие позволяет видеть также и внутреннюю СТРУКТУРУ. И что очень важно и существенно, качественное восприятие позволяет видеть центр тяжести и устойчивости формы, что даёт представление о том, как эта форма может повести себя в различных обстоятельствах. За всем за этим стоит видение и понимание внутренней сущности вещей и событий. В наше время практическое отсутствие качественного восприятия не позволяет нам увидеть мир таким, каким видели его люди предыдущих поколений.


Это же и мешает нам понять нашу историю. В понимании истории мы привязаны к датам, к историческим документам и комментариям, которые нам «разъясняют» происходящее и т.д. И это очень серьёзная проблема. В наше время очень мало людей, обладающих структурным мышлением. Сейчас господствует аналитическое, научное мышление. Поэтому мы часто не понимаем то, о чём говорят нам люди со структурным мышлением, ибо они демонстрируют нам другое мироощущение, давая другую точку зрения, которую мы зачастую не можем принять вследствие совершенно непривычных и непонятных для нас базисных видений мира. В музыке эта проблема занимает особое место. Именно вследствие этого сейчас невозможно понять, какая музыка будет актуальна завтра, и что это будет за музыка. Для нас сейчас это скрыто.


Мы привыкли, что нас окружает множество музыкальных жанров: вокальный, инструментальный, оркестровый, оперный и т.д. Но, возвращаясь к истории, нужно отметить, что нет свидетельств, что до времени Храма оркестровая и инструментальная музыка существовала как самостоятельный жанр. До появления Храма главным инструментом в музыке был человеческий голос в сопровождении в основном барабанов и простейших духовых инструментов (горны, свирели и т.п.). Правда, существовал очень интересный и своеобразный вид инструментальной музыки, сопровождавший идолослужение. Этот вид был частью гипнотического воздействия на людей с целью подавить их волю и подчинить внимание процессу идолослужения.


Такая музыка позволяла сконцентрировать внимание на определённых вещах и давала возможность манипулировать сознанием идолопоклонников. Эта музыка достигла совершенства в древнем Египте. Её отголоски сейчас можно услышать в арабской и индийской музыке, где присутствует число пять.(Упрощённо говоря, в любой музыке можно выделить мелодию, ритм, аккомпанемент. Все эти элементы существуют в нашем материальном мире в виде определённых форм, которые определяются и характеризуются различными цифрами.) Но эта музыка не вызывала медитации и не открывала путей к пророчеству. (Кстати, в медитационной музыке всегда присутствует число семь.)


Касаясь вскользь таинства цифр в музыке, хочется отметить, что современная популярная эстрадная музыка реализует внутренний смысл только цифр три и четыре. Эти же цифры лежат в основе западной музыкальной культуры, которая господствует в мире музыки уже больше тысячи лет, формируя основные светские эстетические категории восприятия музыки у подавляющего большинства людей на земле. Музыка реализует внутренний, качественный смысл цифр. Для нас цифры три и четыре — всего лишь количественные понятия. Но в музыке цифра два — это марш. Цифра три — вальс. Цифра четыре — танго, и т.п. Но чем отличается марш от вальса или от танго? Это разные настроения, различные эстетики. Различия очень существенны. С определённой точки зрения, это всё есть раскрытие внутренней сущности этих цифр, раскрытие их духовных свойств.


Всё, о чём мы говорили, есть представление о мире с позиции западной музыкальной культуры. Во времена Храма музыкальные культуры только начали формироваться, т.к. понятие музыкальной культуры неразрывно связано с понятием цивилизации. Но появление цивилизаций напрямую связано с существованием Храма, и можно сделать смелое предположение, что в духовном смысле все цивилизации берут своё начало из культуры Храма.


Существуют четыре музыкальные культуры: западная, восточная, азиатская и африканская. (Можно провести параллель с четырьмя физическими свойствами звука, описанными в любом школьном учебнике по физике: высота звука, длительность, громкость и тембр.) Большинство русскоговорящих ашкеназких евреев выросло и сформировало свои музыкальные вкусы в рамкам западной музыкальной культуры, которая для них органично-естественна и привычна. В основе этой культуры лежит определённая музыкальная система (откройте крышку любого пианино или другого клавишного инструмента и Вы её увидите в системе расположения белых и чёрных клавиш), и философская концепция: композитор — создатель музыки, музыкант — интерпретатор идеи композитора, записанной в нотах музыкального произведения. Поэтому практически вся музыка в рамках западной музыкальной культуры имеет автора, а музыкант должен всё время совершенствоваться в искусстве интерпретировать чужие идеи.


Идея восточной музыкальной культуры отражает другое мироощущение: есть «язык богов», который неслышим для человека, и есть «язык людей» — эхо языка богов. Роль музыканта — быть переводчиком одного языка на другой. Поэтому главное в деятельности музыканта — совершенствование способности слышать. И именно музыка способна осуществить этот перевод, т.к. только музыка несёт в себе ту информацию, которая потом реализуется в словах под воздействием эмоционального состояния и вдохновения. И чтобы пребывать в этом состоянии, человеку необходимо «погружаться в себя», т.е. медитировать. И только музыка способна направить человека на этот путь. Идея музицирования вытекала из того, что человек (суть музыкант) слышит в данный момент в данном месте. Поэтому традиции восточной музыки неразрывно связаны с конкретным местом и передавались от учителя к ученику только в условиях проживания в этом месте.


Философия азиатской музыкальной культуры сводится к тезису: «на что смотрю, о том пою». Все музыкальные идеи и реализуют этот принцип. «На что смотреть и что видеть» — главное содержание музыки. Поэтому все музыканты этой культуры были также философами, мудрецами, поэтами, т.е. людьми «видения». Словесное выражение в музыке является центральным в этой культуре. Сама же по себе музыка только продолжала и развивала идею определённого видения окружающего человека мира.


И самая «закрытая» для уха представителя западной музыкальной культуры — африканская музыкальная культура, основанная только на звуках многочисленных ударных инструментов. О богатстве и внутреннем потенциале этой культуры мы можем судить по уникальному продукту искусственного слияния двух культур — западной и африканской, который уже почти сто лет называется Джаз. Этот сплав образцов самой ортодоксальной канонической религиозной западной музыки и звукового мироощущения рабов из Африки и породили Джаз, который по всем своим качествам и свойствам не похож (внешне) как на религиозную западную музыку, так и на африканскую. Джаз настолько самобытное явление, что даже самое неискушённое в музыке ухо сразу отличит его от любой другой музыки. Этот пример наглядно демонстрирует, насколько наши представления и знания о музыке различных музыкальных культур могут не соответствовать их истинному духовному содержанию.


Но возникает вопрос, как связаны эти музыкальные культуры с музыкой в Храме? Многие элементы этих культур реализуются в принципах музыкальных построений инструментальной, ансамблевой и оркестровой музыки. Законы, по которым строится инструментальная музыка, и законы, по которым существует музыка в этих культурах, имеют много общего.


Само понятие ансамбля и оркестра, как самостоятельное музыкальное действие сформировалось в Храме. Это можно заключить исходя из описания музыкальных инструментов в Храме. Сочетание этих инструментов соответствует составу камерного оркестра, в котором с одной стороны каждый инструмент может существовать как самостоятельный голос, с другой стороны инструменты могут объединяться в оркестровые группы, и тогда уже такая группа выступает в роли одного многотембрового инструмента, что характерно для современного симфонического оркестра, который условно состоит из четырех таких групп-инструментов. Здесь хочется обратить внимание на одно принципиальное различие между камерным оркестром и большим симфоническим оркестром. Звучание камерного оркестра всегда более многопланово и в нём всегда больше мелких деталей, звучащих более ярко на фоне других инструментов. За счёт этого страдает «мощь» звучания. Большие оркестры наоборот обладают этой мощью за счёт количества инструментов, но на этом фоне могут «потонуть» мелкие нюансы и тихие тембры отдельных инструментов. Конечно из большого оркестра всегда можно «сделать» камерный оркестр, но когда собирается большая толпа людей, то мощь звучания большого оркестра всегда подчиняет внимание толпы и позволяет направлять это внимание на конкретности, тем самым, позволяя в известной степени манипулировать этим вниманием. Именно это свойство большого оркестра и использовали всегда все диктаторы, начиная от Александра Македонского (сдаётся мне, что и задолго до него) до диктаторов наших дней. На массовых сборищах это всегда использовалось для управления толпой. Нужно отметить, что это в принципе чуждо еврейскому менталитету.


Наверно именно поэтому история практически не знает еврейских композиторов, которые бы достигли значительных высот в овладении мощным оркестровым звучании. Но среди антисемитски настроенных композиторов таких имён довольно много. И лидирующее место занимает мастер мощного оркестрового звучания — Рихард Вагнер. Его мастерство владения мощью большого оркестра — признанно всемирно. Наверное, поэтому в Храме был скорее камерный оркестр.


Впрочем, есть и ещё одно соображение, связанное с качеством звучания музыкальных инструментов. В Москве есть мебельная фабрика, имеющая цех по изготовлению скрипок. Эти скрипки довольно дешевы, т.к. их изготовление довольно просто. Но соответственно и звук этих скрипок. Забавно то, что на первый взгляд (особенно у не специалиста) внешне эти скрипки почти не отличаются от скрипок известных итальянских мастеров как Страдивари, Гварнери, Амати и других. Разница ощутима лишь при исполнении на этих инструментах. Но можно представить себе как будет звучать самый лучший оркестр в мире, если его оснастить скрипками этой мебельной фабрики… Разница будет огромной.


Примерно такая же разница была и между инструментами из Храма и инструментами тех самых итальянских мастеров. Мы себе не можем представить эту разницу. Можно привести в подтверждение этому следующий пример: в Торе написано, что по приказу В-го были изготовлены две трубы, по сигналу которых либо старейшины должны были собраться, либо весь стан должен менять место стоянки. Размеры стана в пустыне были примерно 16 на 16 километров. Т.е. расстояние от центра стана, где трубили в трубы, до границ стана составляло примерно 8 километров. Но известно, что самый сильный звук трубы различим на расстоянии до трёх-четырёх километров, если внимательно прислушиваться. А в стане нужно не только услышать звук труб, но и различить, какой был сигнал. Есть свидетельства, что ещё в середине ХХ века были такие исполнители на трубе, которые могли извлекать из своей трубы звуки, совершенно не похожие на привычное трубное звучание. И эти звуки обладали удивительной проникающей способностью. Очевидцы говорят, что, услышав такой звук, любой человек «отключался» от бытовых дел и начинал внимательно слушать. Правда техника извлечения подобных звуков была уже давно утеряна, и музыканты могли извлекать лишь отдельные звуки, которые были недостаточны для музыкального использования. Но можно представить себе, какой силой обладала бы музыка, состоящая из подобных звуков. В Талмуде описана арфа царя Давида, которую он ставил на окно. И когда дул северный ветер, струны арфы начинали излучать такую музыку, которая вдохновляла Давида на сочинение псалмов. Всё это свидетельствует о совершенно другом качестве звука, который издавали древние инструменты, и которое для нас сейчас скрыто.


Мудрецы говорят, что для того, чтобы увидеть внутреннюю сущность какого-либо явления, надо либо отдалиться от него на достаточно большое расстояние, чтобы увидеть реальный масштаб этого явления, либо посмотреть, что вышло из этого явления много времени спустя. Так вот, если всю музыку Моцарта или Баха или Бетховена проиграть с огромной скоростью в течение нескольких секунд, то мы услышим … крик. Всего лишь крик. А когда кричат?…


Но как возможно представить себе, какая музыка звучала в Храме? Если ваша фантазия позволит вам соединить в одну мелодию всю музыку в мире (китайскую, японскую, таиландскую, русскую, английскую, испанскую, американскую, африканскую, австралийскую и т.д.), и вы эту мелодию сможете услышать своим внутренним слухом, — то у вас есть шанс представить себе звучание музыки в Храме. Попробуйте? Может быть, у вас что-нибудь и получиться…
Музыка и религиозное мироощущение
Александр Айзенштадт 


« Музыка и религиозное мироощущение » 


( Из цикла « Беседы о музыке ») 


Посвящается раву Александру Лейбу Саврасову . 


Однажды , рав Александр Лейб Саврасов сказал , что хотел бы научиться играть на фортепиано . Но , будучи человеком очень занятым , он сразу же предупредил , что фортепиано у него нет , да и времени на упражнения и занятия – тоже нет .


Казалось бы – ситуация безнадёжная . Но жизненный опыт интуитивно подсказывал , что желания не приходят к человеку без возможности их осуществить . И , если человек хочет научиться играть на фортепиано , то не всё так безнадёжно , как может показаться на первый взгляд , и эта возможность где - то существует . Но где ?


Конечно , есть традиционный путь : пойти учиться в музыкальную школу , или пригласить частного учителя . И каждый родитель , желающий обучить своих детей музыке , – так и поступает . И начинается процесс обучения в виде необходимости осваивать гаммы , упражнения , изучать нотную грамоту и теорию музыки . Но , к сожалению , мало кому из детей это всё нравится . Конечно , если эта семья музыкантов , и дети с самого раннего возраста окружены музыкой , то многие вещи и понятия из мира музыки для них привычны , ибо усваиваются автоматически из окружающей их среды . И таким детям обучение даётся гораздо легче . Но если в семье нет музыкантов , то большинство детей очень скоро начинают скучать от всех этих упражнений и , если родители не заставляют их упражняться , - прекращают заниматься , ибо не видят для себя в этом никакого смысла , а внутренняя мотивация у детей , как правило , отсутствует . Но каждый учитель музыки знает : если ребёнок каждый день не упражняется , – шансов на успех обучения почти нет . Надо заниматься каждый день – как в спорте . И сам процесс обучения похож на спорт и на дрессировку одновременно . И возникает резонный вопрос : для чего ? Какова конечная цель ? Если эта цель – карьера профессионального музыканта или преподавателя музыки , - тогда это понятно , особенно в тех местах , где есть на это спрос . Но , в мире , наверное , нет более тяжёлого заработка , чем карьера музыканта . Об этом знает каждый профессиональный музыкант или учитель музыки . И очень мало в музыкальном мире счастливых и довольных своей жизнью людей . Но , при этом , желающих учиться музыке не убывает . Так что же такого притягательного есть в музыке , что , не смотря ни на что , вызывает желание у большинства людей хотя бы приблизиться , или , хотя бы прикоснуться к ней ? И почему все любят музыку вообще , но каждый любит только свою музыку в частности ?


На эту тему и написано и сказано очень много . И прибавить что - либо существенное в этой теме – крайне трудно . Но , иногда , необычный взгляд может по - новому осветить проблему , и дать толчок к появлению другого качества понимания этой темы . И это позволит совсем по - другому почувствовать суть музыки и увидеть другие перспективы , как обучения , так и общения с музыкой . И что же это за необычный взгляд ?


Восприятие музыки , по сути , основано на резонансе , одном из самых загадочных по своей сути и непонятных явлений в природе . Резонанс , как физическое явление , возникает ( как известно ) вследствие колебания упругой среды . А звук , сам по себе , и есть колебание такой среды , которое вызывает резонансное колебание ушных перепонок , которое мы , в свою очередь , и воспринимаем как музыку или как звуковой фон . Всё это хорошо описано в любом учебнике физики . Но что такое резонанс в музыке ? 


Обобщая практический опыт , можно выделить пять видов резонанса , через которые , собственно , и происходит воздействие музыки на человека :


- акустический


- ритмический


- пространственный


- психологический


- душевный ( мистический )


Первые четыре вида , в принципе , соответствуют научным представлениям о мире , ибо как - то наукой объясняются . Пятый вид научным объяснениям не поддаётся , т . к . почти полностью лежит в эзотерической природе и ощущается мистически , ибо всё , что связано с душой человека , всегда даёт отчётливо понять , что в мире есть силы , природа которых нам неизвестна , но действие и влияние их очевидно . Мы называем это душевными ощущениями .


Конечно же , такое разделение условно , ибо практически невозможно провести чёткую границу , отделяющую один вид резонанса от другого . Скорее это пять свойств одного явления , связанных между собой . Попробуем рассмотреть каждое из этих свойств в отдельности , чтобы потом получить более или менее ясное представление , что же такое резонанс в музыке .


Акустический резонанс наиболее ярко проявляется в музыкальных инструментах , в которых есть дополнительные резонирующие струны . Например , в индийских ситарах есть семь основных струн , на которых музыкант исполняет мелодии , и 9 –13 резонирующих , которых музыкант не касается в процессе исполнения , а звучат они исключительно от резонанса с основными струнами . В результате их взаимодействия возникает удивительное музыкальное " поле ", которое зачаровывает , и может вызвать довольно сильные медитативные ощущения . Во всяком случае , любой человек , кто слышал звучание этого инструмента , мог почувствовать всю необычность этих ощущений . И надо отметить , что приёмы исполнения на таких инструментах , тоже необычные , и требуют от музыканта не только специфических , чисто технических навыков , но также и « эмоционального » погружения в исполняемую им музыку . Но что означает « погружение » – об этом речь пойдёт дальше .


Ритмический резонанс . Каждый человек , наверное , не один раз испытывал желание двигаться под остро - ритмичную музыку , будь то марш , танго или рок - н - ролл . Это желание возникало вследствие невольного сокращения мышц , вызванного ритмическим чередованием сильных и слабых долей в музыке . ( Подробнее см . в учебнике элементарной теории музыки в разделе « Ритм ».) Но кроме желания двигаться под такую музыку , в человеке возникает множество подсознательных влечений , вызванных большим набором ритмических резонансов , каждый из которых резонирует , т . е . воздействует на различные органы человеческого тела . Известно , что каждый орган в теле человека функционирует в своём ритме . Поэтому , ритмический резонанс , говоря упрощённо , может либо усиливать и стимулировать это функционирование , либо его подавлять . Вследствие этого , человек может испытывать либо физическое возбуждение , либо наоборот . И , как результат , - набор эмоциональных возбуждений : от прилива радостной эйфории , до чувства подавленности и отчаянья . ( Эти свойства широко использовались в музыке древнего Египта , которая , в основном , сопровождала идолослужение .) Сегодня , примером может служить африканская музыка , в основе которой лежат разнообразие барабанных ритмов . Также тибетская музыка , где основными музыкальными инструментами являются различные гонги , тарелки и колокольчики . У многих людей эта музыка ассоциируется с силами зла . Но , если затронуть ритмическую тему более глубоко , то нужно отметить , что ритм , сам по себе , возникает в музыке всегда , когда есть какая - либо мелодия , ибо ритм – свойство музыки , которое проявляется во время звучания мелодии . То есть , ритм в музыке возникает вследствие акустического резонанса , проявляя , таким образом , связь этих видов резонанса . Но , для полноты картины , нужно отметить , что не только мелодия может вызвать определённый ритм , но и ритм сам по себе способен вызвать к жизни определённую мелодию . Но об этом ниже , ибо здесь уже затрагивается психологические аспекты воздействия музыки . ( Есть мнение , что в природе , в ритмических процессах , нет чередования сильных и слабых долей , - т . е . пульсаций . Сильные и слабые доли « устанавливает » сам живой организм в процессе резонанса . К примеру : тиканье маятника в часах . Маятник всегда тикает равномерно , однако человеческое ухо всегда слышит « новую музыку » в этом тиканье , особенно , если тикают несколько часов в одной комнате . Ухо воспринимает некую « симфонию » тиканья , которую же само для себя и « устанавливает ». И эта « симфония » бывает иногда такой разнообразной , что прислушиваться к ней можно довольно долго . Но , на самом деле , здесь скрыты большие тайны природы человека . И в этом смысле и сама музыка является большой тайной . Но способный уразуметь – уразумеет …)


Пространственный резонанс . Каждый человек сталкивался с интересным природным явлением – эхо . Это акустическое явление возникает вследствие отражения звука от различных препятствий , будь то горы , кромка леса или голые стены в большом помещении . Это очень интересное явление , создающее иллюзию необычного пространства , притягивающего яркой палитрой непонятно откуда берущихся звуков . Человек всегда бывает зачарован , столкнувшись с эхом . Ощущение , что звуки вокруг тебя живут , меняются и перемещаются в различных направлениях . Правда , иногда , это вызывает страх , ибо начинает казаться , что где - то рядом присутствует кто - то невидимый , но слышимый . Вследствие этого резонанса , вокруг каждого человека возникает индивидуальное звуковое пространство , где каждый слышит что - то своё . И поэтому это пространство вызывает целую гамму мистических ощущений . Но это – всего лишь эхо , или пространственный резонанс . Однако , в музыке это явление играет огромную роль , являясь усилителем воздействия музыки на человека . Кто из нас не испытывал магического ощущения , слыша живое звучание большого оркестра , ибо это звучание всегда порождает мощное звуковое пространство , чем , кстати , всегда пользовались все диктаторы всех времён и народов , чтобы заворожить толпу и усилить своё влияние на неё . Да и не только диктаторы …


Психологический резонанс . Постепенно , мы приближаемся к более духовно тонким аспектам влияния музыки на человека , коим и является психологический резонанс .


Каждый музыкант , выступающий с концертами , знает , что очень важно не только правильно выбрать музыкальные произведения для выступления в концерте , но и правильно эти произведения расположить в программе выступления , ибо от этого во многом зависит успех выступления . Но какое значение имеет порядок исполнения выбранных произведений ? И почему вообще надо выстраивать концерт в какой - то определённой форме ? И возникает ещё множество вопросов : что такое форма произведения ? Чем отличается восприятие малых форм в музыке ( песня , романс , пьеса и т . д .) от восприятия крупных форм ( симфония , опера , балет и т . д .)? Как видно , центральное понятие здесь - форма ! 


Наверное , уместно здесь вскользь упомянуть , что мир , в котором мы живем , – мир исключительно различных форм , ибо мы способны воспринимать материю лишь тогда , когда она облекается и обретает конкретную форму . Поэтому мы не можем воспринимать материю в виде радиоволны , ибо для этого нам нужен радиоприёмник , который преобразует материю волны в форму звука . Но всё , что мы воспринимаем своими чувствами , даже кажущийся нам хаос , - имеет свою форму . Однако , форма – лишь внешняя , поверхностная сторона всех вещей и событий в нашем мире ; внешнее облачение , одежда структуры , находящейся внутри любой формы . Понятие « одежды » само по себе очень не простое и очень интересное , но , к сожалению , рамки этой статьи не позволяют углубляться как в это понятие , так и в понятие организации структуры . Хотя именно в этих понятиях скрыты глубочайшие тайны мироздания , скрывающие ответы на вопросы : почему одна вещь , однажды созданная , - существует столетия и даже тысячелетия , а другая начинает разрушаться через месяц или год после создания ? Почему одни понятия волнуют людей , и всё человечество на протяжении длительного времени , постоянно возбуждая интерес к себе ( как - то : богатство , власть , желание привлечь к себе внимание и прославиться , и т . п .). А другие понятия ( мудрость , заключённая в святых книгах , или желание совершенствоваться в своей профессии с целью получения новых знаний , или уважение к традициям и историческому опыту , который , порой , содержит давно готовые ответы на актуальные сегодня вопросы , и т . п .) – не вызывают большой интерес у большинства , хотя именно эти понятия и являются очень важными для правильного понимания современной ситуации . И все эти ответы скрыты в понятии « структура ». Далее , придётся немного остановиться на понятии « структурное мышление », ибо человек , обладающий таким мышлением , способен видеть не только внутреннюю связь между вещами и явлениями , но также и то , что объединяет эти вещи и события : т . е . – некую духовную суть , из которой « вырастают » различные , и , на первый взгляд , не имеющие между собой ничего общего , формы этого мира . И это очень обширная тема , и понимающий – поймёт …


Но , возвратимся к музыке . Человек пришёл на концерт , прослушал программу музыкальных произведений , и … остался недоволен . Вроде музыки было много , а ему , всё - таки , чего - то не хватило для его эмоционального удовлетворения . Или наоборот : после другого концерта он выходит как бы заряжённый внутренней энергией . В чём здесь дело ?


Условно говоря , человека можно представить в виде набора неких психологических механизмов , связанных в систему структур , взаимодействующих между собой . И когда человек сталкивается с другой структурной системой ( к примеру , – музыкальный концерт ), организованной аналогичным образом , возникает психологический резонанс , который и « подзаряжает » человека эмоциональной энергией , улучшая его настроение и психологическое состояние . И наоборот ! Таким образом , поиск малых форм ( песня , пьеса , и т . д .), являющихся элементами более крупной формы ( форма концерта ), и выстраивание всего этого определённым образом , - позволяет регулировать влияния и воздействия одних структур на другие .


Довольно очевидно , что психологический резонанс есть более высокий уровень обобщения акустического , ритмического и пространственного резонансов , объединяя их в систему более высокого духовного порядка . Конечно , все эти объяснения носят довольно условный характер , давая лишь возможность обрисовать всего лишь некие контуры этих понятий , причём , лишь чисто внешние , даже не задевающие более глубокой сути . И очевидно , что возникающих вопросов гораздо больше , чем исчерпывающих ответов на них . Но , в жизни , чаще бывает важнее поставить вопрос . Ибо , если нет вопроса , то и нет даже шанса получить хоть какое - нибудь объяснение или представление о данной теме .


И вот , мы подошли к наиболее сложной и спорной эзотерической части понятий резонанса .


Душевный или мистический резонанс . Как ни странно , но именно всё , что связано с душой человека , вызывает наименьшее количество вопросов у самого человека . Природа человека , увы , такова , что его больше интересуют инопланетные цивилизации , чем строение его собственной души . Изучением строения и свойств души занимаются пожалуй что профессиональные психологи , да религиозные евреи , изучающие Талмуд и духовное религиозное наследие , передающееся по традиции от одного мудреца к другому . Но , именно в этой области , музыка обладает уникальнейшим опытом , ибо музыка – сейчас , пожалуй , единственная область человеческой деятельности , где восприятие – исключительно качественное . О чём речь ?


Музыку можно записать в количественных символах : в виде нотных знаков , цифр , графических схем , и т . п . И всё это в музыке есть . Но когда человек слушает музыку , он её воспринимает исключительно в виде эмоциональных образов ( образы природы , моря , неба и т . п .), или ощущений ( ощущения радости или грусти , счастья или горя , и т . д .). То есть , человек воспринимает музыку как качество эмоционального состояния , но никак не в виде количественных эквивалентов . К примеру : при прослушивании музыки , воображение не рисует слушателю ноты этой музыки . Хотя , лицезрея , скажем , автомобиль , - воображение , сражу же , по его внешнему виду даёт представление об его мощности , грузоподъёмности и прочих количественных характеристик . Эти сравнения , опять - таки , довольно условные . Но для того , чтобы человеку сочинить какую - либо мелодию , необходимо всего лишь наличие вдохновения и элементарных навыков владения каким - либо музыкальным инструментом . Когда же человек хочет построить дом , ему необходимо обладать помощью довольно обширных знаний из области сопротивления материалов , расчёта устойчивости конструкций и т . д . То есть , - профессиональными знаниями . Но очень часто мелодия , сочинённая дилетантом , становится шлягером века ( например , всемирно известная песня « Бесаме Мучо »), ибо , сочиняя музыку , человек почти полностью подчиняется своей интуиции , что практически невозможно в технике , хотя и здесь интуиция играет далеко не последнюю роль . Но и не первую , ибо на первом месте в технике всегда стоит расчёт . Но что такое интуиция ? 


Говоря серьёзно , здесь мы можем строить только предположения , ибо интуиция , как и понятие души , лежат за пределами научно - материалистического восприятия мира . А какое ещё существует восприятие ?


Прежде чем попытаться ответить на этот вопрос , рассмотрим одно очень необычное , но интересное свойство музыки : когда из какого - либо акустического инструмента извлекаются хотя бы два звука , то всегда , и я подчёркиваю , – всегда , вследствие резонанса возникает так называемый « третий звук ». Правда , далеко не всегда , он бывает явственно различим и отличаем от исходных двух , но современные измерительные приборы позволяют довольно чётко его зафиксировать . И получается интересная картина : каждые два исполняемые звука , всегда порождают третий звук , который исполнитель непосредственно не извлекает из музыкального инструмента , но , который конкретно звучит и участвует в музыкальной палитре любого исполнения . То есть : в исполнении этого звука нет , но в звучании он есть . И это « третий звук » также воздействует на слушателя , как и те два , что его породили . Для слушателей , воспитанных в рамках канонов Западной музыкальной культуры , само понятие « третий звук » – довольно условное и расплывчатое , ибо , в силу определённых ( в частности – исторических ) причин , Западная культура почти полностью игнорировала это понятие , считая « третий звук » проявлением тёмных сил . Но в Восточной музыкальной культуре ( более подробно о музыкальных культурах – в статье « Музыка и Храм »), « третий звук » является основополагающим и центральным понятием . И вся музыка этой культуры связана только с « третьим звуком ». Сама же Восточная музыкальная культура , как известно , ориентирована исключительно на формирование медитативного состояния у слушателя . То есть , эта музыка направлена на создание индивидуального для каждого человека духовного пространства , где человеку могут открываться совершенно иные горизонты видения и понимания окружающего .


И , в связи с этим , возникает ещё один очень интересный , но , на первый взгляд , парадоксальный вопрос : а что появилось раньше : два звука , которые породили « третий звук », или « третий звук », который , зазвучав в голове музыканта , « вынудил » его извлечь эти два звука ? Или , другими словами : что более сильно влияет на человека : звуки , которые он извлекает сам , или этот « третий звук », порождённый теми двумя ?


Тот , кто найдёт ответ на этот вопрос , сможет , по - видимому , постичь не только все тайны музыки …


Но , если представить себе , что в каждом из нас есть его « третий звук », тогда восприятие музыки каждым человеком становится индивидуально - уникальным процессом , и , при этом , - очень интимным , ибо каждый человек тогда « ищет » именно ту музыку , которая резонирует с его внутренним « третьим звуком ». Это , в какой - то мере , объясняет , почему нет на земле двух людей с одинаковым музыкальным вкусом и одинаковыми музыкальными потребностями , да которые ещё одинаково бы воспринимали одну и ту же музыку . И , можно очень далеко зайти , развивая эти предположения …


Но , с учётом всего вышеизложенного , вернёмся к самому первому вопросу : возможен ли иной путь обучения музыки , отличающегося от традиционного ? То есть , без необходимости в многолетних , каждодневных , многочасовых тренировок по овладению музыкальными упражнениями и гаммами ?


Есть опыт , который говорит « Да !». Это возможно ! Но для этого необходимо изменить наши привычные ( для людей , сформировавшихся в рамках Западной музыкальной культуры ) представления о музыке . И главным инструментом в этом процессе является развитие структурного мышления и структурного сознания . Что это такое ?


Если представить себе эволюцию Западной музыкальной культуры как некую единую структуру , то возникает довольно интересная картина : древнегреческий философ Платон , примерно 2500 лет тому назад сформулировал некую музыкальную теорию , на которой и строилась в дальнейшем сама Западная музыкальная культура . В основе этой теории лежат сугубо материалистические представления о природе звука , рассматривая сам звук , как чисто физическое явление ( она довольно подробно излагается во многих учебниках по теории музыки ). Музыкальная практика , реализуя эту теорию , формировала и развивала не только новые музыкальные стили , жанры и направления , но и изменяла и усложняла музыкальные инструменты , которые , в свою очередь , изменяли понятия и представления о музыкальном ансамбле и оркестре . Понадобилось примерно 2000 лет становления и формирования музыкальной практики , чтобы теория Платона получила максимальное воплощение в период классицизма , где каждая нота в музыкальном произведении была теоретически обоснована и объяснена . Эпоха классицизма в музыке подобна вершине горы , перевалив через которую , началось уже время отрицания постулатов этой теории . На смену классицизму пришёл период романтизма , который стал подвергать сомнению незыблемость связи каждой ноты в мелодии с каждой нотой в сопровождающих эту мелодию аккордов . Связь , на которой была основана музыка периода классицизма . Последующие периоды в этой эволюции отрицали уже что - то другое в теории , ставшей уже классической в то время . И т . д . и т . п . В начале 20 века это отрицание дошло до некого абсурда , когда авангардная музыка использовала скрипку как ударный инструмент , а в звуках барабана искали особую мелодию …


На первый взгляд – очевидна деградация и упадок в музыке , ибо любой отказ в следовании законам классической музыкальной теории , приводил к мелодическому обеднению и исчезновению напевности в мелодических темах . В музыке 20 века стали реже и реже встречаться красивые и напевные мелодии , изобилующие в музыке 17 – 19 веков . Но , зато , музыка 20 века стала насыщаться сложными и мощными ритмами ( в музыке Бартока , Рихарда Штрауса , Стравинского и др .). Ритмическое начало вышло на первое место перед напевностью .


Этот этап сменился творческими поисками в области звукового пространства и акустического объёма звучания . Огромные возможности здесь предоставила современная электронная техника .


На смену этому периоду пришло время музыки , воздействующей уже не на эстетическое начало , а на подсознание и психологию человека . Появились психоделические музыкальные представления с большим набором световых и пространственных эффектов .


Я не хочу здесь подробно разбирать динамику и особенности чередования каждого этапа музыкальной эволюции . Моя задача – дать некий общий контур этой динамики , чтобы обратить внимание на некоторые закономерности в совпадениях содержания периодов музыкальной эволюции и видов резонанса . И здесь , невольно , напрашивается некая аналогия : разбирая структуру резонанса , было выделено пять видов ; музыкальную эволюцию тоже можно условно представить в пяти периодах :


период мелодического развития – ( по аналогии – акустический резонанс )


период развития ритмов – ( по аналогии – ритмический резонанс )


период электронно - пространственной музыки – ( по аналогии – пространственный резонанс )


период компиляционной музыки ( музыка , составленная из отрывков ранее записанной музыки и обработанной с помощью современных компьютерных технологий ) – ( по аналогии – психологический резонанс )


период «?» – ( по аналогии – мистический или душевный резонанс )


Период «?». Здесь , как - то напрашивается мысль , что следующим этапом музыкальной эволюции будет этап гипнотической и медитационной музыки , которая будет уже воздействовать , скорее , как психотронное средство , схожее с гипнозом или с наркотическим состоянием , вызывающим различные видения и грёзы , уводящие и помещающие человека в другое психологическое и пространственное измерение .


Но нужно отметить , что , с точки зрения материалистического мироощущения , которое основано на научных методах познания , - изотерический или душевный резонанс совершенно не понятен , ибо не вписывается в научные представления об устройстве нашего мира , основанные на том , что всё новое в нашем мире появляется вследствие эволюционного изменения старого . Религиозное же мироощущение , основанное на том , что наш мир создан по определённому плану , и управляется Тем , Кто его создал , - исходит из того , что в человеке уже от рождения заложены определённые качества и свойства ( т . е . в человеке с самого рождения уже есть его « третий звук »). И эти качества и направляют развитие человека , побуждая его действовать тем или иным образом ( т . е . его « третий звук », звуча в подсознании , направляет человека на создание соответствующей музыки . И , получается как бы обратная картина : не музыка рождает « третий звук », а наоборот ).


Конечно же , всё изложенное выше , - всего лишь предположение , основанное на принципах структурного мышления и структурного восприятия окружающего . И пример анализа эволюции музыки – лишь демонстрация того , как работает структурное мышление . Структурное мышление ( способность воссоздавать структуру по её отдельным элементам , и соединять различные структуры в единую систему ), структурное мироощущение ( способность видеть и воспринимать окружающее в виде структур ), структурный анализ ( изучение связи между элементами как внутри одной структуры , так и внутри системы структур ) – инструменты познания окружающего нас мира . Но , чтобы эффективно пользоваться этими инструментами , нужно всегда помнить , что структурный анализ всегда начинается с необходимости отделить очевидное ( т . е . то , что существует как факт ) от предполагаемого . Это разделение необходимо для сохранения ясности видения рассматриваемого вопроса .


Возвращаясь к рассмотрению музыкальной эволюции как единой структуры , с точки зрения структурного анализа , вначале очень важно выделить в этой эволюции то общее , что присуще всем её периодам , и определить , тем самым , область , где начинаются различия , и начинаются , собственно , эволюционные изменения . После этого можно строить различные предположения . Такое разделение , в конечном счёте , даёт возможность человеку увидеть то место в этой эволюционной структуре , где может находиться его личный « третий звук », и попытаться услышать « свою внутреннюю музыку ». И когда человек начинает слышать « свою музыку », то ему будет довольно легко воспроизвести её на каком - либо музыкальном инструменте .


Однажды , к одному преподавателю музыки обратился человек лет 35 с просьбой научить его играть на фортепиано . Этот человек не мог объяснить , какой музыке он хочет обучиться , но про фортепиано он знал точно . Оказалось , что он уже « слышал » свою внутреннюю музыку , и её звучание не было похоже ни на что , уже созданное в мире ранее . Его музыка , по его словам , - очень необычная .


Что сделал преподаватель ? Он предложил этому человеку нажать любую клавишу на фортепиано и внимательно прислушаться к этому звуку . Потом , путём простого подбора нажатий других клавиш , найти второй звук , связанный с первым , и соответствующий его внутренней музыке . Далее , таким же образом , найти и все остальные звуки .


Несколько дней этот человек искал свой второй звук . На поиск третьего звука у него уже ушло немного меньше времени . На поиск четвёртого – ещё меньше времени . И уже через несколько недель он действительно играл какую - то очень необычную , но довольно интересную музыку .


Первой не выдержала его жена , которая посчитала , что этот процесс отбирает у неё не только мужа , но и отрывает его от жизни , ибо он целыми днями напролёт сидел за фортепиано и « искал » свои звуки . Её бунт закончился семейными напряжениями , и этот человек вынужден был прервать свои поиски .


Но потом , он долго вспоминал этот период , как один из самых счастливых и творчески плодотворных в его жизни . Как ни странно , но этот человек , вскоре , после этих событий , стал очень интересным и искусным ювелиром и художником , картины которого пользуются довольно большим спросом . Но к музыке он так больше и не вернулся , ибо , по его словам , он испугался стать « музыкальным наркоманом ».


Иерусалим , май , 2008.


«Мир Торы»
Музыка и тайны чисел
Любую форму можно описать цифрами. А поскольку наш мир — мир форм, то всё в нашем мире можно представить в виде цифровых соотношений. В Торе очень много намёков на некий скрытый смысл чисел. Например: «Йосэйф семнадцати лет пас с братьями своими…» (Брейшит, глава Ваейшев 37:2) Цифра 17 является гематрией слов «тов» (что на иврите означает «хорошо»), и «звув» (на иврите — «муха»). На что здесь намекает Тора? Муху всегда притягивает духовная нечистота. Традиция говорит, что муха всегда ползает по границе духовно чистого и нечистого. Кстати, это также помогает отличить настоящего праведника: в месте, где много мух, которые облепляют всё, — на истинного праведника они не садятся. Таким образом, цифра 17 намекает на то, что здесь заканчивается «плохое» и начинается «хорошее» для всего будующего еврейского народа, который произойдёт от сыновей Яакова-авину. Почему «хорошо»? — Да потому, что если бы не было дальнейших «неприятных» событий для Йосэйфа, он не стал бы «царём» в Египте. И тогда всё могло бы пойти по другому пути. Но известно, что Вс-ний делает только благо для еврейского народа. Отсюда мы учим, что далеко не всё, что плохо начинается — приводит к плохому. И наоборот. И именно на это и намекает число 17.


А как это проявляется в музыке? Ведь форма в музыке — понятие довольно условное. Какие формы принимают звуки, когда они образуют мелодии? Отчего зависят эти формы?


В Западной музыкальной культуре музыка строится по законам симметричных форм. Это означает, что основные цифровые соотношения внутри формы — чётные (кратные двум или трём). Сама же форма строится по принципу двухчастности (как песня), или трехчастности, где первая часть — «А», вторая — «Б», а третья — повторение первой («А»). Причём двух частная форма, как правило, повторяется тоже три раза. В инструментальной музыке, первая часть двух частной формы (А) может довольно значительно варьироваться и изменяться при повторах, образуя уже новую самостоятельную форму («А-Б» — «В-Б» — «Д-Б», где части «В» и «Д» являются варьированной или изменённой частью «А»). Эта форма в классической музыке получила очень широкое распространение в виде формы «рондо». Это главные элементы, по которым можно определить принадлежность какой-либо мелодии к Западной музыкальной культуре. Формы других музыкальных культур строятся по иным цифровым соотношениям. Но, вначале, попробуем разобраться в формах Западной музыкальной культуры, в основе которой лежат цифры 2 и 3.


Если мы при помощи компьютера или любого другого музыкального автомата воспроизведём какую-либо мелодию, то при прослушивании наш организм начнёт выделять ритмические пульсации, т.е. чередование сильных и слабых ритмических долей. Такие пульсации могут быть двух долевые (первая доля — сильная, вторая — слабая), или трёх долевые. Естественно, что ни одно музыкальное механическое устройство никаких ритмических долей сам по себе не выделяет. Эта способность — исключительное свойство человеческого организма. Тут мы сталкиваемся с первым скрытым свойством цифр в музыке — пробуждать в нас ритмические пульсации, без которых восприятие музыки невозможно. Сразу же отметим, что этим свойством обладают все цифры. Но каждая цифра обладает своим уникальным набором воздействий на человека. И, хотя, эти воздействия и взаимосвязаны, но значительно отличаются от действия цифр 2 и 3. Более подробно это мы затронем позднее. А сейчас, мы попробуем более детально разобраться в свойствах ритмов, в основе которых лежат цифры 2 и 3. В Торе есть очень много намёков, связанных с этими цифрами. На горе Синай мы получили две пары «лухот абрит» (скрижали Завета), что намекает на наличие двух миров для человека: наш мир («олам азэ») и будующий мир («олам аба»). Еврейский народ произошёл от трёх праотцев: Авраама, Ицхака и Якова. Размера данной статьи не хватит, чтобы просто перечислить все намёки в Торе, связанные с этими цифрами.


Цифра 2. Эта цифра лежит, прежде всего, в основе всей маршеобразной музыки. Любой марш вызывает в каждом человеке конкретные ощущения, связанные с линейной цикличностью. Эти ощущения обостряют в человеке контрастные восприятия. В спокойном состоянии, человек вовсе не предрасположен к контрастным ощущениям. Человек находится в определённом эмоциональном равновесии, и не склонен впадать в крайности. Это состояние делает его устойчивым к внешним раздражениям, и свободным от желания подчиняться или руководствоваться внешними влияниями. Человек максимально независим от внешних раздражающих факторов. (Кстати: состояние независимости укрепляет цифра 4. В Торе эта цифра связана с четыремя праматерями, которые породили родоначальников всех колен еврейского народа, т.е. — с женским началом, которое всегда «уравновешивало» активное мужское начало.) Маршеобразные же ритмы начинают «раскачивать» это равновесие, и, в определённый момент, меняют всю картину на противоположную. В результате разрушения внутреннего равновесия, в человеке возникает психологическая потребность сосредоточиться на какой-либо цели, чтобы сохранить внешнее равновесие духовных и физических сил. Такая цель вызывает необычайный подъём воодушевления и концентрации всех сил, и человек становится способным совершить необычайную работу, на которую, в нормальном состоянии, он практически не способен. Это свойство маршеобразных ритмов всегда использовалась в процессе массовых мероприятий (на парадах в армии, на массовых работах и т.п.). Таким образом, цифра 2 обладает свойством «раскачивать» линейные свойства психики (контраст между «белым и чёрным», «хорошим и плохим», «весёлым и грустным», «страхом и смелостью», и т.д.).


Цифра 3 — связана, прежде всего, с круговой цикличностью. Эта цифра лежит в основе всех вальсообразных ритмов. А эти ритмы вызывают в человеке ощущения вращения. Если цифра 2 связана с линейным движением (от «+» к «-»), то цифра 3 связана с маятникообразным колебательным движением, где движение от одной крайности к другой всегда проходит через третью точку — точку равновесия, к которой оно тяготеет. Поэтому, действие цифры 3 на организм человека скорее успокаивающее. Замечено, что когда человек слышит музыку с основой цифры 2 (марш), то его мышцы невольно начинают линейно сокращаться. Когда же звучит музыка с основой цифры 3 (вальс), мышцы сокращаются колебательно. Сочетание же этих цифр в музыкальных ритмах, вызывает в человеке чувство сосредоточенности. Рассмотрим это подробнее.


Прежде всего, надо отметить, что здесь речь идёт не о количественных свойствах цифр, а о качественных. Говоря о качестве, мы рассматриваем взаимоотношение количеств. Например: беседа между двумя собеседниками всегда строится по иным законам, нежели между тремя, и т.д. Качественные свойства цифр проявляются, прежде всего, в соотношениях и пропорциях. Есть широко известные соотношения, такие как число «Пи», «Золотое сечение» и другие. О них очень много написано, поэтому мы не будем сейчас их затрагивать. Мы попробуем рассмотреть, где и как сочетаются в музыке цифры 2 и 3.


Все маршеобразные формы строятся по принципу кратности цифры 8, ибо любое законченное по смыслу музыкальное предложение объединяет восемь ритмических двухдолевых фигур. Об этом известно из анализа распространённой музыкальной практики. Два таких предложения составляют, как правило, законченную музыкальную тему. Таким образом, музыкальная тема марша, реализующая психологически законченный период, который, как бы, возвращает слушателя к началу психологического цикла, соотносится с числом 16. И все вальсообразные формы строятся по аналогичному принципу.


Также хорошо известно, что минимальное время психологического комфорта восприятия таких форм — от двух до трёх минут. Но, при этом, эти виды пульсаций практически не встречаются и не сочетаются вместе в рамках классической музыки. Эти пульсации вызывают, как указывалось уже выше, два разных психологических побуждения. Сталкиваются же эти пульсации в самой распространённой форме джазовой музыки — в форме блюза, которая характеризуется кратностью числа 12. Это число, в свою очередь, структурируется соотношением 4х3. В чём проявляется это сочетание? Прежде всего, в том, что каждая ритмическая доля двух долевой пульсации содержит в себе трёх долевую пульсацию (4х12=48, 48х3=144. Но число 144 есть квадрат числа 12, а известно, что квадрат числа характеризует в пространстве линейные свойства самого числа). В Торе число 12 связано прежде всего с двенадцатью коленами народа Израиля. 12 колен олицетворяют полноту нашего мира, ибо 70 душ было в семье Яакова-авину, когда она пришла в Египет. (Брэйшит, глава Ваигаш 46:27).Эти 70 душ в духовном смысле «уравновешивали» 70 нееврейских народов, населявших наш мир, составляя тем самым некую законченность нашего мира. И в музыке число 12 придаёт ей всепривлекательность, удовлетворяя почти все музыкальные пристрастия и вкусы.


Когда человек, слушая блюз, «включается» в эту форму, в нём возникают одновременно два психологических побуждения: двигаться вперёд, и при этом — раскачиваться как маятник (на этих движениях и основаны все джазовые танцы). Отсюда следует свойство цифры 12 сочетать в себе ритмически качественные свойства цифр 2 и 3, чего теоретически лишены формы, кратные числу 16. Я подчёркиваю — теоретически, ибо на практике встречается всякое. Но это «всякое» всегда требует конкретного рассмотрения, в результате которого, почти всегда, удаётся определить границы синтеза форм, кратных 12 и 16, в результате чего и возникает определённое смешение, которым изобилует, особенно, современная музыка. Из джаза же в музыкальную культуру пришло очень необычное для классической музыки понятие — свинг, которое, по сути, и является «оплетанием» каждой из двух долевой ритмической доли тремя долями трёх долевой пульсации. В классической музыке есть аналогия, когда накладывается трёх долевая пульсация на двух долевую в виде триолей. Но это встречается в классике не часто в противоположность джазу, где это — основной принцип ритмообразования. Но здесь важно ещё раз напомнить, что двухдолевые размеры присущи, в основном, маршеобразной музыке. В более развитой музыкальной практике, двухдолевые пульсации объединяются в четырёхдольные размеры. Появляется новая цифра — 4. Чем вызвано это объединение?


В музыке есть понятие синкопы, когда ритмический акцент в мелодии переносится с ритмически сильной доли пульсации на слабую. В мелодии, наиболее остро это проявляется на стыке двух двухдолевых пульсаций. При этом практически стирается ритмическая граница между этими двумя пульсациями. «Психология» синкопы более полно реализуется уже в четырёх долевом периоде. При этом возникает очень много психологических эффектов, связанных с ещё одним обстоятельством, о котором мы поговорим несколько позже. Конечно же, здесь можно было бы привести множество цифровых соотношений. Но мы не будем вдаваться в увлекательные фокусы соотношений цифр, которые, на самом деле, скорее всё запутывают, чем проясняют. Мы пытаемся описать общий механизм взаимодействия качеств цифр в музыке, при этом, хорошо понимая, что рамки этой статьи позволяют задеть лишь «верхушку айсберга» музыки, ибо сущность цифр — одна из самых ёмких тем, требующая многотомных изложений.


Западная музыкальная культура оперировала качествами цифр 2, 3 и 4, максимально реализовав их свойства в музыке, ибо сущность этих цифр связана непосредственно с нашим миром материи, в котором восприятие построено на принципе: «верю лишь в то, что ощущаю через органы своих чувств». И, возведя этот принцип в ранг философии, Западная музыкальная культура развивала исключительно это направление, существуя как некое замкнутое на само себя явление, что отражает духовную сущность цифр 2 и 3, намекая, что эти цифры лежат в основе духовной сущности нашего мира. И здесь очень важно обратить внимание на некий принцип связи между этими числами через число 5. При этом мы уже вторгаемся на совершенно новую территорию для Западной музыкальной культуры — территорию психотронного воздействия музыки на человека.


Числа 2 и 3 связаны с цифрой 5 непосредственно суммой (2+3=5). Числа 3 и 4 — через второй уровень, т. е. через квадратную степень (три в квадрате плюс четыре в квадрате равно пяти в квадрате, т.е. через теорему Пифагора). Эту связь можно также выразить так: три в квадрате плюс два в четвёртой степени равняется пяти в квадрате. Здесь уместно также отметить одно особенное качественное свойство цифры 2, выраженное всем хорошо известной формулой: 2+2=2х2. Другими словами: количественный размер двух долевой пульсации не оказывает никакого влияния на качество суммы этих пульсаций, и не зависит ни от сложения двух разных по размеру пульсаций, ни от удвоения той же самой. То есть, эффект влияния двух долевой пульсации не зависит от её размера, но зависит только от её наличия. Поэтому, присутствие двух долевой пульсации в любой структуре воспринимается человеческим организмом однозначно: возникает желание линейного движения. Именно поэтому введение и использование в музыке ударных инструментов по принципу двух долевой пульсации — всегда вносит в любую музыку ощущение маршеобразности.


Но сумма квадратов чисел 2 и 3 даёт число 13, что является гематрией слова «эхад», что на иврите означает «один», и, которое, в свою очередь, есть одно из имён Все-го. Это намёк, что цифры 2 и 3 составляют неделимое единство Творца, которое выражается цифрой «один». (Единица не меняет никогда своего количественного значения и размера, будучи помноженная или разделённая на себя хоть бесконечное количество раз, возведённая в любую степень или извлечённая из любого корня). Этот намёк свидетельствует о том, что всё происходящее в музыке, основанное на цифрах 2 и 3, является неделимой частью принадлежности к Творцу, даже, несмотря на кажущуюся антинаправленность целей и задач этой музыки. При любом использовании такой музыки, она ВСЕГДА служит прославлению Творцу. Ниже, мы и рассмотрим подобную ситуацию.


Мы уже упоминали про форму блюза и ритмическое качество джаза. Но есть и другое направление этого сочетания. Сложение цифр 2 и 3 в музыкальных ритмах даёт пяти долевые структуры. Каковы основные свойства этих структур?


Пяти размерные или пяти долевые ритмы всегда на слух воспринимаются как составные: 3+2. Это вносит определённое напряжение в музыку и всегда обращает на себя внимание от ощущения, что, либо что-то мешает восприятию, либо чего-то в этой музыке не хватает. Возникает ощущение, что пяти дольный период музыкального ритма, психологически, как бы отбрасывает или возвращает слушателя в исходную точку восприятия, мешая уловить музыкальный образ. И это, психологически, держит слушателя в неустойчивом эмоциональном состоянии. Это свойство, в виде определённого приёма, широко используется в джазовой музыке во время импровизаций. Импровизатор выходит из пяти дольного размера и создаётся эффект полиритмии, который очень «держит» внимание слушателя. Возникает ассоциативное ощущение сложного подъёма на горную вершину (хорошо знакомое всем альпинистам, когда азартное желание покорить эту вершину становится всепоглощающим). Когда же это заканчивается, всегда приходит и физическое и психологическое облегчение. Это же свойство широко используется и в музыке, сопровождающей идолослужение. (Именно из-за этого вся музыка в древнем Египте строилась вокруг цифры 5. Известно, что в древнем Египте не было светского музицирования. Вся музыка была культовой, о чём свидетельствуют многочисленные изображения на фресках.) Пяти долевой ритмический цикл вызывал дискомфорт психологического состояния слушателя и сильное желание избавиться от него. Человек становился очень зависимым от этого желания. И в этом состоянии он был легко уязвим и подвержен всяким влияниям, которые он воспринимал гораздо легче, нежели в обычном состоянии. Человеком можно было манипулировать. Человек был «готов» к подчинению разным влияниям, чем и пользовались египетские жрецы, чтобы сконцентрировать мыслительную энергию и направить её в определённом направлении и вызвать эффект гипнотического транса, который и открывал «ворота» к контактам с представителями «тёмных» сил. Цифра 5 являлась и является очень важным звеном в цепи связи человека и потусторонних сил нижних миров.(Кстати: если цифра 4 (2х2), как известно из традиции, выражает духовную суть женского начала, цифра 3 — мужского, то цифра 5 — детского начала, которое очень сильно подвержено влиянию дурных воздействий, что хорошо известно всем родителям. Поэтому влияние музыки на становление духовного мира ребёнка — огромно.)


Есть ещё два отличительных качества цифры 5. Из музыкальной практики известно, что любые слова, сказанные под сопровождение музыки с пяти долевыми ритмами, приобретают сразу же особую силу воздействия на слушателя. То есть, эта музыка органично сочетается с любым текстом.


Другое качество — любое число, разделённое на 5, всегда даёт конечный результат (как, впрочем, и числа 2,4 и 8). Это намекает на то, что связь с верхними мирами, организованными из более тонкой духовной материи (например, — радиоволны), осуществляется через числовые соотношения, выраженные бесконечными дробями, где, как раз, бесконечно повторяющаяся цикличность и свидетельствует, что наш мир устроен более грубо и не может полностью вместиться в верхние миры. Там всегда есть пространство, не вмещающее наш мир (как невозможно квадрат полностью вписать в круг). Любая же конечная дробь указывает на связь с «нижними» мирами, которые управляют более грубой материей. (Именно из этих миров идёт энергия магии и колдовства.) Но в нашем мире эта связь заканчивается и обрывается, что и характеризуют конечные дроби. Материя в нашем мире существует только лишь в виде форм, в основе которых лежат пространственные структуры, которые, в свою очередь, всегда можно представить и описать цифрами и цифровыми соотношениями. Поэтому, в нашем мире, цифры отражают сущность существующих форм нашего мира. Но только нашего. Большая ошибка — объяснять сущность других миров цифрами нашего мира. Но и проявление свойств цифр в нашем мире, также не однозначны, а зависят, прежде всего, от совокупности и порядка соотношений. В музыке цифры проявляются в построении мелодии, ритма и аккомпонимента. По сути — три грани одной и той же сущности. Три её свойства. Но человек, всё-таки, воспринимает их дифференцировано, хотя на человека воздействует весь комплекс этих свойств, как единое целое. В этом и парадокс музыки, и её тайна.


Мы попробовали немного рассмотреть лишь некоторые свойства цифр 2 и 3, проявляющихся в музыкальном ритме, как бы в «отрыве» от их действия в мелодии и в аккомпонименте. В наше же время, в основе самой распространённой массовой музыки лежат цифры 3 и 4. Если цифра 2 вызывает линейные резонансы, то цифра 4, являясь, как бы, следующей ступенью развития цифры 2, образует уже некое плоскостное пространство, внутри которого и функционирует цифра 2. Это пространство уже создаёт «свой» замкнутый мир образов, внутри которого происходит их самореализация. Поэтому цифра 4 (при помощи синкоп и других ритмических смещений) позволяет существовать эмоциональному состоянию человека внутри его линейного мира образов. Эта же цифра составляет размер, который определяет «личную» территорию каждого человека, на которой человек может свободно перемещаться без ограничений даже в Шабат. И эта же территория является размером его могилы.


Я отдаю себе отчёт в туманности и расплывчатой неясности подобного изложения. Загадки цифр — туманны и таинственны, как и загадки построения форм. К примеру, одна из загадок: каждая форма в природе стремится быть симметричной, ибо это качество определяет её устойчивость и жизнеспособность в нашем мире. Но, несмотря на симметричность, как проявление гармонии, в каждой форме есть некая точка асимметрии, которая присутствует в одной части симметрии, но отсутствует в другой. И именно наличие этой точки, существование которой не подчиняется законам существования самой формы, и является причиной разрушения этой формы. Но именно из этой точки появляется новая форма. И весь цикл повторяется. Все цифровые соотношения в этой точке выражаются бесконечными дробями по отношению к соотношениям самой формы. Но именно с этой точкой связаны процессы эволюции и развития этой формы.


Каждая вещь в нашем мире имеет свой прообраз в других мирах. Здесь уместно сравнение по аналогии. Появлению любой новой вещи в нашем мире всегда предшествует несколько духовных стадий её формирования. Вначале возникает некая необходимость в виде абстрактного желания. Эта необходимость, являясь, по сути, идеей этой вещи, — формирует некий общий контур-замысел самой вещи. В дальнейшем, этот контур под воздействием потребности, начинает приобретать всё более конкретные очертания и превращается уже в рабочий чертёж, который появляется на «бумаге изобретателя» уже в проработке всех мельчайших деталей этой вещи. И на последнем этапе — изготовитель воссоздает по этому чертежу новую форму в виде конкретной вещи, которой уже можно пользоваться. Этот пример показывает тот путь, который проходит любая вещь, прежде чем она «оказывается» в нашем мире. И музыка — не исключение, хотя она, в определённом смысле, и не является тем, чем можно пользоваться в нашем мире, как «вещью». В известном смысле, музыка является тем духовным окружением, в котором существуют вещи в нашем воображении, как ощущения. Но чтобы проиллюстрировать, как «работают» цифровые соотношения в нашем воображении, и какие ощущения при этом возникают, — попробуем представить себе, что такое бесконечность.


Если гипотетически представить некое существо, живущее в одномерном пространстве (т.е., когда это существо может двигаться только в одном направлении: «вперёд-назад»). Бесконечностью для такого существа будет окружность. Но окружность — принадлежит к двумерному пространству, где можно двигаться в двух направлениях: «вперёд-назад», «влево вправо». Бесконечностью же для двумерного пространства является уже поверхность шара. А шар — принадлежность к трёхмерному пространству («вперёд-назад», «влево вправо», «вверх-вниз»). На этом, для нас, людей, воспринимающих окружающий нас мир только в трёх измерениях, — гипотетическое представление о бесконечности исчерпывается, ибо все наши привычные представления существуют только в трёх мерном пространстве. Но тот, кто сможет, используя все свои интеллектуальные возможности, представить себе пространственную фигуру, движение по которой и будет для нас бесконечностью, сможет приблизиться к пониманию истинного смысла числовых соотношений, выражающих сущность нашего мира. Попробуйте? Может быть Вам и повезёт!
Музыка  и Тора
Сложность любого серьёзного разговора о музыке всегда связана с тайнами звука и с тайнами чисел, ибо, с одной стороны, музыка реализует скрытые свойства звука, с другой стороны, — внутреннюю сущность цифр. К сожалению, формат данной статьи позволяет затронуть лишь одну из этих сторон. Мы попробуем разобраться в некоторых необычных свойствах звука потому, что Тора, говоря о музыке, намекает именно на эти свойства.


В прямом тексте Торы о музыке сказано очень мало. Тора сообщает нам, что когда народ Исраэля, после перехода через Ям Суф (Красное море), увидел на берегу мёртвые тела воинов всей египетской армии, преследовавшей евреев, — весь народ запел Шират Аям (Шмот 15:1—21). Здесь обращает на себя внимание одно обстоятельство: в Торе написано, что эту песнь пели все вместе, в сопровождении музыкальных инструментов. Такое единодушие среди евреев упоминается в Торе всего один раз. Но любопытно, что же такое увидел там народ Исраэля, что заставило всех евреев делать одно и то же, да ещё и вместе? Этот вопрос интересный, но он не связан непосредственно с музыкой. Важно лишь отметить, что в моменты радостных или значительных событий евреи всегда поют и играют на музыкальных инструментах. Поэтому само упоминание в ТаНаХе о музыке может служить намёком, что причина музицирования — радость или необычайный душевный подъём. Но это — тема для особого обсуждения.


Вторая песнь, указанная в Торе, — Аазину. Эту траурную песнь пел Моше рабейну перед своей смертью. Тора не сообщает нам ничего о музыкальной стороне этого события. Но структурный анализ текста песни позволяет предположить, что между этими двумя песнями есть связь.


Ещё одно упоминание о музыке, точнее, о музыкальных инструментах, — в книге Бамидбар (глава Бэаалотха 10:1—10), где Тора приказывает изготовить две серебряные трубы для оповещения народа о необходимости собраться около Мишкана (переносной Храм) или начать переход к новой стоянке в пустыне. Этот приказ содержит много интересных аспектов, требующих самостоятельного разбора. Мы же попытаемся рассмотреть два вопроса: почему нужно было изготовить две трубы, и почему трубить в них должны были только коэны (потомки Аарона).


Любой опытный музыкант может сразу обратить внимание: современная музыкальная практика однозначно говорит о невозможности выполнения этого приказа. Ведь размер лагеря во время стоянок в пустыне был примерно 16х16 км. Мишкан располагался в центре стана. Расстояние от центра до края лагеря равнялось примерно 8 км. Однако каждый музыкант знает, что даже самый громкий звук трубы распространяется не дальше двух километров. Тора же говорит, что, в зависимости от характера сигнала этих труб, люди должны были либо собраться у Мишкана, либо начать движение к новой стоянке, предварительно собрав свои вещи. Иными словами, люди должны были не просто услышать звуки труб или одной трубы, но услышать отчётливо, какие именно сигналы звучат. И всё это в окружении бытовых шумов, которыми так насыщена жизнь человека (чего только стоит один шум от маленьких детей). Каждый знает, что в такой обстановке обратить на себя внимание может лишь отчётливо различимый или громкий звук. Но если Тора нам сообщает, что так оно и было, значит, были какие-то дополнительные условия в то время и в том месте, делавшие это возможным. Тогда что это за условия?


Многие говорят так: это было чудо! И дальнейшие объяснения этим как бы и исчерпывались. Есть интересное свойства у большинства людей: как только они сталкиваются с чудом, их любопытство к предмету, породившему это чудо, — сразу иссякает. В этом, конечно же, есть глубокий смысл, связанный с процессом познания, ибо любое познание имеет свои границы, связанные с возможностями человека. И всегда непросто переходить эти границы и при этом сохранять ясность и доступную понятность объяснений совсем даже не простых и далеко не таких очевидных вещей, как тайны музыки. Но мы попытаемся сохранить разумный баланс в объяснениях необычных явлений, как в самой музыке, так и в том, что музыку окружает.


Так вот, трудно не согласиться, что действительно это было чудо. Одно из множества чудес, сопровождавших евреев в пустыне. Но и рождение человека — тоже чудо. А наша жизнь — вообще цепь сплошных чудес, если в это серьёзно вдуматься. Но чудеса бывают привычные, в смысле частоты проявления, — и не привычные, т.е. такие, которые происходят редко и поэтому обращают на себя особое внимание. Религиозное мироощущение основано на том, что жизнь человека — сплошное чудо в руках Творца. Поэтому религиозный человек каждый день не менее ста раз благодарит Создателя за то, что Он дарует человеку жизнь. (Если подсчитать все благословения и благодарности, которые человек в течение дня произносит в четырёх молитвах, а также в благословениях на еду, на естественные надобности, на явления природы, и т.д. — то и получается их чуть больше ста). Но очень важно всегда помнить, что и природа любого чуда — в воле Творца нашего мира. И хотя сейчас принято многие чудеса (как то: рождение человека, действие электричества, работу различных механизмов и т.п.) объяснять законами природы, действующими как бы самостоятельно, независимо от чего бы то ни было (хотя свет электрической лампочки ещё лет триста тому назад считался бы одним из невероятных чудес), человек разумный должен отдавать себе отчёт, что это — «подарки» Вс-го человеку именно в виде «законов природы», которыми человек может пользоваться автоматически, особенно не загружая себя «раздумьями» над их природой. Но есть тайны, приближение к которым может дать человеку огромные возможности. Обнаружить же, увидеть эти тайны может лишь тот, кто постоянно задумывается над тем, как устроен наш мир. А ведь известно, что настоящие тайны лежат буквально под ногами, на самом виду. Ведь нет более надёжного способа спрятаться, чем быть на виду. Человек так устроен, что готов ехать на край света и подвергать себя тяжёлым испытаниям в поисках тайн. Но при этом он может не обращать никакого внимания на то, что у него «под ногами». И музыка — тому яркая иллюстрация. Попробуем же немного разобраться в том, о чём говорит Тора, сообщая нам о трубах.


Все примерно представляют себе, как звучат распространённые музыкальные инструменты. К примеру, — труба. Известно, что музыкант может извлекать из трубы традиционным способом одновременно только один звук. Причём, если он использует для звукоизвлечения только свой язык, этих звуков может быть 13. А с использованием дополнительных клапанов и педалей — таких звуков может значительно больше. Всё зависит от мастерства музыканта, его уровня владения музыкальным инструментом. Но я встречал отдельных музыкантов, которые при помощи специальных приёмов звукоизвлечения могли одновременно извлекать два звука из трубы. Как это им удавалось?


Они заметили, что есть такие звуки, которые начинают резонировать с корпусом трубы. И тогда сама труба начинала излучать «свой» звук. Постоянные упражнения в поисках таких звуков (о необходимости напряжённого поиска в исследованиях тайн мы поговорим отдельно) приводили к обнаружению довольно специфических (с точки зрения традиционной практики исполнения) приёмов звукоизвлечения, при которых этот «второй» звук начинал звучать довольно отчётливо. И когда эти музыканты демонстрировали подобные приёмы, ощущения от этих звуков были довольно необычные. Складывалось впечатление, что один звук как бы оплетал другой и вился вокруг него, создавая некое звуковое поле. При этом обращало на себя внимание то, что эти звуки сами по себе были негромкими, но они звучали очень проникновенно, воздействуя на слух как бы изнутри организма, вытесняя при этом множество других, бытовых, звуков, которыми, как правило, бывает наполнен общий звуковой фон, особенно в большом городе. Ощущение — незабываемое, особенно, когда исполнялась какая-либо мелодия при помощи этих звуков. (В некоторой степени подобное завораживающее очарование мы испытываем, когда слышим звучание флажолетов на струнных инструментах). И, как приёмы исполнения были необычными, так и мелодии были очень необычными и совсем не похожими на привычные мелодии для трубы. И всё это, в целом, вызывало оттенок медитационного и где-то даже мистического ощущения присутствия чего-то необъяснимого, но очень привлекательного для слуха и восприятия.


Но вот один из таких музыкантов как-то рассказал, что он встретил другого музыканта, который мог извлекать из трубы уже не два, а одновременно три звука. Говоря схематично, «второй» звук при определённых условиях начинал уже резонировать с первым, и, в результате, появлялся «третий» звук. И тут начинались чудеса. Когда начинал звучать этот «третий» звук, вся акустическая среда этого места вдруг изменялась. Появлялось ощущение, что эти звуки раздаются из разных мест, как будто их играют несколько музыкантов. То есть возникал очень мощный пространственный эффект. (Подобные метаморфозы можно легко получить в наше время в любой студии звукозаписи, если пропустить звук через прибор, в котором есть стерео-хорус. И даже самый «неинтересный» звук приобретает объёмное, пространственно-завораживающее звучание). Но самым интересным в звучании «третьего» звука было то, что он «отключал» все бытовые звуки; был слышен только он. И не было никого из присутствующих, кто бы не обратил на это внимание. Во всяком случае, все прекращали свои бытовые действия (этот звук их как бы отключил от бытовой обстановки) и внимательно прислушивались к необычному звучанию, которое в тот момент почти полностью владело аудиторией. Это вслушивание было вызвано ощущением, что сейчас должно произойти что-то грандиозное и очень необычное. Но ничего такого так и не происходило, хотя ощущение сохранялось ещё долго. И об этом говорили все, кто слышал этот «третий» звук. Правда, были люди, которые утверждали, что если бы в тот момент этот звук издали хотя бы две трубы одновременно, то тогда что-то невероятное всё же произошло бы. По их мнению, всё зависело только от количества труб. Одна труба лишь пробуждала процесс, но запустить его не могла. Хотя некоторые утверждали, что даже от звука одной трубы где-то начинала осыпаться штукатурка… А что же произошло?


Я встречал научные объяснения, основанные на «законах природы». Не буду приводить эти объяснения, ибо они все опираются на мнения отдельных научных авторитетов, проводящих исследования в области акустики. Эти объяснения изобилуют техническими подробностями, связанными с использованием специальных приборов и методик. В своё время мне пришлось соприкоснуться с подобными исследователями, «открывшими» звук, способный вызвать приступ эпилепсии. Это было ещё в те времена, когда видеоаппаратуры не существовало, и всё снималось на киноплёнку. Мне показали кадры с экспериментами над обезьянами. Меня это не очень убедило, и я попросил, чтобы этот звук испытали на мне. Меня поместили в акустическую камеру и включили этот звук. Звук был довольно неприятный. Он был «холодный». То есть, в нём почти отсутствовали шуршащие и шипящие призвуки, которыми обычно наполнены «тёплые», т.е. природные звуки. Этот же звук носил явно синтетический, т.е. искусственный характер. Через некоторое время я стал ощущать неприятные подёргивания мышц тела. Такое ощущение возникает в преддверии начала судорог при охлаждении мышц (от нахождения в холодной воде). Многим наверняка знакомо это ощущение. Чтобы справиться с ним, рекомендуют всегда иметь с собой в воде булавку. Когда подёргивание мышц участились, звук отключили, и через несколько секунд подёргивания прекратились. Это произошло примерно на 20-ой секунде звучания (хотя тогда мне показалось, что это длилось гораздо дольше). Потом мне сказали, что через 40 секунд начинается приступ эпилепсии, который остановить потом уже невозможно. То есть, 40-ая секунда становится роковой. И это меня впечатлило. Но самое интересное ждало меня впереди. Оказывается, этим исследователям удалось обнаружить косвенные доказательства того, что где-то в области 22—24 обертонов звук, появившись однажды, уже не исчезает, а звучит «вечно», т.к. возникает «незатухающий» резонанс, который постоянно возбуждает некий «третий» звук на тех же частотах, который и сохраняет навсегда информацию исходных звуков.


Тогда я не совсем понял, о чём шла речь, и почему эти доказательства — косвенные. Но оказалось, что эти явления фиксировались приборами на границе предела точности их измерения. А это, само по себе, отнюдь не очевидно, т.к. любой измерительный прибор ведёт себя «странно» на границе своей точности. И, может быть, эти доказательства и явились следствием этой «странности». И, конечно же, ни один серьёзный учёный в мире не отнесся бы с доверием к подобным доказательствам. Вот так всегда: как только на горизонте познания возникает что-то интригующе интересное, наука не может относиться к этому серьёзно и доверительно. И здесь приходится уже полагаться на другие инструменты познания. На какие? Ответ на этот вопрос как раз и может дать музыка.


Что происходит в процессе профессионального формирования музыканта? В начале своего творческого пути музыкант изучает законы, по которым строится музыка. Этот этап, сам по себе, может завести музыканта в тупик, ибо если изначально изучать только одно направление развития музыки, как-то: классическое, джазовое или какое-либо другое, — то при достижении определённого мастерства, уровня в овладении этим направлением у музыканта может сложиться впечатление (что зачастую и происходит, как мы видим из подавляющего большинства биографий музыкантов), что вся «настоящая» музыка и исчерпывается этим направлением. А всё остальное — что-то побочное и несерьёзное. Такое впечатление почти всегда запутывает человека и лишает его ясности видения духовных горизонтов, за которыми находятся новые идеи и новые возможности. Тем, кто жил в России в середине ХХ века, это хорошо знакомо по борьбе с модернизмом, джазом и всем другим, что отличалось от музыки периода классицизма и романтизма (условно принятой в те времена за образец настоящего искусства). И эта борьба была непримиримой, но для многих — искренней, ибо считалось, что все новаторства ХХ века ведут музыку к упадку и деградации. Но это всего лишь результат однобокого изучения музыки и, как следствие, — однобокого же её видения. Мы не будем вдаваться в духовную и философскую подоплёку этих процессов. Конечно же, в этом есть очень глубокий смысл — так действуют духовные механизмы в реализации единого плана Творения. Но сейчас это не наша тема.


Но если музыкант на первом этапе своей музыкальной деятельности изучает сразу несколько направлений, то постепенно у него вырабатывается некий универсальный, комплексный подход к изучению музыки, основанный на интуитивном развитии того, что у него заложено внутри. То есть, музыкант начинает искать «свою» музыку, которая «записана» в его ощущениях. (Более подробно об этом см. статью «Музыка и религиозное мироощущение»). Ведь у каждого человека (за очень редким исключением) есть внутренняя потребность в определённой музыке, которая и направляет формирование его музыкальных вкусов и пристрастий. Профессиональный же поиск «своей» музыки, в конечном счёте, и приводит музыканта к овладению теми приёмами исполнения, которые позволяют музыканту «озвучить» его внутреннюю музыку. Когда же это происходит (и это испытал хотя бы единожды каждый музыкант), исполнителя охватывает чрезвычайное воодушевление и возбуждение, которое может открыть невиданные горизонты интуитивного познания сути музыки. В эти моменты музыкант ощущает (если он восприимчив к подобным идеям) очень сильные духовные влияния, идущие извне. Другими словами, музыкант уподобляется очень чувствительной антенне, улавливающей не только высочайший эмоциональный накал музыкальных переживаний, но и дающей ясное представление, как эти переживания вызвать посредством музицирования. Появляется некий интуитивный «проводник», указывающий, какие приёмы звукоизвлечения надо использовать, чтобы добиться конкретного эффекта. Но путь к такому «откровению» очень долог. И он лежит через годы целенаправленных поисков, когда только сильное желание и движет музыкантом.


Такой способ познания в музыке — не редкость. Об этом свидетельствуют биографии почти всех выдающихся музыкантов и композиторов. Правда, это путь очень нелёгкий и требующий большого самопожертвования. И на этом пути музыканта, в основном, ждут трудности и разочарования. Но где и когда пути познания были лёгкими и беззаботными?


Рассказывая об этих поисках, по сути, мы описываем один из механизмов познания через практику духовного погружения в исследуемый предмет, когда человек начинает ощущать себя частью этого предмета. И тогда возникает сопричастность ощущений самого человека внутренней сущности предмета. Такой человек становится «посвященным».


Но это по силам далеко не каждому, ибо только самоотречения, отречения от суеты и соблазнов — недостаточно. Необходимы «приближение» к духовной сути самой музыки и мобилизация всех чувств и ощущений, направленных на постижение тайн музыки и «третьего» звука. Наверное, поэтому сейчас так мало музыкантов, владеющих тайной «третьего» звука. Есть серьёзные основания предполагать, что вся музыка, звучавшая в Иерусалимском Храме, была основана на «третьем» звуке. И левиты, которые эту музыку исполняли, прекрасно владели не только тайной «третьего» звука, но и тайной изготовления музыкальных инструментов, способных издавать этот звук. Но, как было уже отмечено выше, сам звук был необычный, ибо извлекался он не по тем законам, по которым строится обычная музыкальная практика. И сама музыка в Храме была тоже необычная, ибо и она строилась не по законам обычного музыкального развития. И это тоже одна из тайн Храма, которая ушла с разрушением Храма. Представить же себе, что это была за музыка, — мы можем только условно, ибо сама музыка ушла вместе с Храмом в духовно более тонкие сферы бытия, воспринимать которые современный человек уже не способен. Как не способен он видеть ангелов, радиоволны и т.д. Поэтому любое утверждение, что кто-то может сейчас воспроизвести музыку, звучавшую в Храме, по крайней мере, — несостоятельно. И в рассказе о трубах Тора даёт на это намёк. Но в этом же рассказе Тора «намекает» и на то, что человек должен изучать этот вопрос, т.е. он должен «изготавливать трубы» в каждом поколении, чтобы быть готовым в момент появления третьего Храма заиграть настоящую храмовую музыку. И в этой связи, я хочу поведать ещё об одной истории.


Как-то накануне Рош а-Шана (Еврейский новый год) я шёл по Меа-Шэарим (религиозный район в Иерусалиме) со своим знакомым и рассказывал ему о «третьем» звуке. Мой рассказ он воспринимал осторожно и недоверчиво, что, впрочем, характерно для всех, кто изучает Тору профессионально. Но слушал он очень внимательно и с интересом. Наш путь лежал мимо многочисленных лавочек и маленьких магазинчиков, торгующих всевозможными религиозными принадлежностями. Хозяева некоторых магазинчиков пытались привлечь внимание прохожих звуками своих шофаров. Они дудели в них, укрепляя свои лёгкие, при этом, призывая всех помнить о заповеди трубить в шофар в праздник Рош а-Шана. Звуки, которые они извлекали, были довольно привычными, ибо принято перед выполнением главнейшей заповеди трубления в этот праздник упражняться, чтобы выполнить заповедь как можно лучше. Я рассказывал о необычном эффекте звучания «третьего» звука, а они довольно обычно трубили. И вдруг один из шофаров издал не один, а два звука одновременно. Причём второй звук, как бы «вился» вокруг первого, и с необычайной громкостью, заглушающей все остальные звуки улицы, — разлетался во все стороны. Эффект был настолько неожиданным и мощным, что больше всех был поражён сам хозяин этого шофара. Он с удивлённым недоумением смотрел на свой шофар, как будто этот странный звук извлёк шофар сам по себе. А мой знакомый воскликнул: «Так вот он — третий звук!»


Строго говоря, это не был «третий» звук, а всего лишь — «второй». Дело в том, что форма самого шофара как бы изначально предназначена для извлечения «второго» звука, появляющегося от резонанса звука, извлекаемого музыкантом, с корпусом самого шофара. «Второй» звук всегда появляется «материально», и его можно объяснить в какой-то мере законами акустики. И действительно, когда на шофаре играют профессиональные музыканты, особенно трубачи, то шофар может звучать очень ярко, приближаясь, порой очень близко, к появлению «второго» звука. Но так как сейчас очень мало музыкантов, ищущих в этом направлении, то, соответственно, «молчит» и «второй» звук шофара. А вот появление «третьего» звука уже связано с причастностью самого музыканта и тех, кто его слышит, — к чудесам. По-видимому, источник «третьего» звука там, на небесах. И посылают его нам тогда, когда мы стоим на пороге очередного чуда, чтобы мы использовали его как некий ключик, способный открыть замок в той самой двери, за которой и начинаются собственно сами чудеса. Но трудно себе представить, кто в наше время смог бы овладеть этим ключом, чтобы открыть эту дверь. И Тора намекает, что именно две трубы должны трубить, чтобы началось движение. И это понятно: одна труба способна лишь «постучаться» во «врата Небес», но не способна их открыть. Это под силу лишь двум трубам. Именно поэтому все Храмовые службы сопровождались музыкой. И когда левиты начинали играть на музыкальных инструментах, «врата Небес» открывались и в Храме начинались твориться настоящие чудеса. Но о чудесах — чуть дальше.


В тот же момент комментарии были излишни. Я был тоже немало удивлён, но, скорее, не самому звуку, а тому, что этот звук прозвучал точно в момент рассказа, дав наиярчайшую иллюстрацию. И я подумал, что если бы всегда было такое сочетание рассказа и наглядной демонстрации его содержания, то люди стали бы наверняка чаще задумываться о сути природы чудес и обращали бы более пристальное внимание на множество необычных вещей, окружающих их в повседневной жизни.


Подводя общий итог, можно отметить, что для чуда необходимо сочетание трёх вещей: «времени», «места» и «побуждающего действия». Тора намекает нам во многих местах, что чудеса уже заложены в план творения. Место и время — определены Творцом, а побуждающее действие зависит только от человека. То есть, чтобы тогда, в Меа-Шэарим, тот шофар извлёк из себя «третий» звук, нужно было, чтобы человек дунул в шофар в нужное время и в нужном месте. И тогда… И то же самое со всеми остальными чудесами: если человек не готовится к этому, то шансов произвести то самое «побуждающее действие» у человека практически не будет. И лишь только тот, кто готовит себя к этому, — получает такой шанс. Но подготовка к этому требует от человека очень многого. И особенно высок здесь уровень духовных требований, отрешающих человека от всего низменного. Соответствовать этим критериям могли только коэны, ибо Тора предписывает им только служение В-му в форме очень точного соблюдения и выполнения законов Торы. И именно поэтому появление чудес Тора связывает с деятельностью коэнов. А что касается времени и места — то на это указывается только в тексте ТаНаХа. И один из ярких примеров такого сочетания является рассказ в книге Пророков о разрушении Иерихона (Йеошуа 6:1—21). Но это уже тема для другого разговора, ибо в этом рассказе затрагивается скрытый смысл значения цифр. Музыка же, по сути, является одним из способов раскрытия этого смысла. Но об этом — в другой раз…
Музыка  в  Иерусалимском Храме
У нас имеется очень мало доподлинно известных фактов о музыке, звучавшей в Иерусалимском Храме. Мишна, рассказывающая о том, что представлял из себя Храмовый оркестр, и как выглядели его музыкальные инструменты, да и отдельные истории о мелодиях, — кто-то услышал их то ли во сне, то ли во время медитаций при изучении Торы, — которые якобы относятся к периоду Храма. Современное профессиональное музыковедение доказывает, что мелодии эти вполне могут иметь отношение к музыкальным культурам средневековья, но уж никак не к эпохе Храма, — исторические документы свидетельствуют об иных законах построения музыкальных произведений в тот период. Оценить нелепость современных результатов исследований в этой сфере поможет простой пример. Среднестатистический человек сегодня просто утопает в океане самых разных мелодий. На вопрос, что ему известно о музыке хотя бы XV или XVI века, он, скорее всего, не ответит ничего определённого, ибо современная музыка, хотя и уходит своими корнями в ту эпоху, тем не менее, очень сильно контрастирует с музыкальными произведениями того периода. Они отвечали совершенно другим эстетическим и духовным потребностям людей, и, соотвественно, строились по другим законам, поэтому, для современного человека они зачастую либо непонятны, либо просто скучны и неинтересны. А уж различить принадлежность мелодии к тому или иному историческому периоду на слух сегодня может даже не каждый специалист, особенно, если речь идёт о музыке отдалённых эпох. Для прояснения сути вопроса отделим очевидные факты от вымышленной информации.


Музыка и слова


Доподлинно известный факт: в Храме был оркестр, и там пели Псалмы. Мы привыкли к тому, что современная вокальная музыка основана на рифмованных текстах, по-простому — стихах. Но ведь псалмы — не рифмованы. Любому композитору известно, что технологии соединения рифмованных и нерифмованных текстов с музыкой в корне различны. Задача композитора — «уловить» ритм стихотворения, и «соединить» его с ритмом мелодии. Появившееся в результате слияния вокальное произведение относится уже к отдельным жанрам романсов, оперных арий, песен. Их можно записать нотами, что позволит исполнять их многим музыкантам в самое различное время благодаря наличию музыкальной грамоты и владению музыкальными инструментами. Поэтому, и сегодня мы можем исполнять музыкальные произведения сто-, двухсот-, и даже трёхсотлетней давности по нотам и даже — пропеть вокальные партии. Но почему же не существует нот для музыки, скажем, тысячелетней давности, не говоря уже о произведениях ещё более древних времён? Точка зрения, предполагающая, что люди в те времена были «глупее» нас, и потому не смогли «изобрести» ноты, по крайней мере, наивна. Дело здесь, скорее всего, в самой музыке. Попробуем немного разобраться в этом.


Когда композитор пытается «положить» на музыку нерифмованный текст (например, псалмы), — он сталкивается с тем, что при соединении музыки и слов, музыка существует как бы отдельно и самостоятельно. Говоря простым языком: «шлягера» не получается. Более того, музыка стремится сохранить и самостоятельное музыкальное содержание. Поэтому, наверное, все попытки современных композиторов написать музыку к Псалмам, рождают тяжёлые для восприятия произведения, в которых «музыкальная ткань» крайне сложна и витиевата по сравнению с привычными уху популярными мелодиями. Также, проявляется ещё один очень интересный эффект: нерифмованные тексты позволяют изменять или варьировать музыкальное сопровождение в очень широких пределах, другими словами, музыка может проявляться импровизационно, придерживаясь лишь некоей «глобальной» идеи, которую левиты-музыканты в Храме и изучали на протяжении пяти лет, как известно нам из устной традиции. Так что же это за идея? Для того, чтобы разобраться в этом, поробуем представить себе, что ощущал человек, входя на территорию Иерусалимского Храма.


Очевидность сверхъестественного


В трактате «Пиркей Авот» (глава 5, мишна 7) написано, что десять чудес были сделаны нашим отцам в Храме:


— никогда не случалось преждевременных родов от обоняния запаха священного (жертвенного) мяса;


— священное мясо никода не портилось;


— ни одной мухи не видно было в помещении для убоя и разделки жертвенных животных;


— ни разу не осквернился первосвященик в Йом-Кипур;


— ни разу не погасили дожди огонь на жертвеннике и ветру (ни разу) не удалось отклонить столб дыма (на жертвеннике);


— не оказывались негодными (дефективными) омэр, два хлеба и хлеб предложения;


— стояли в тесноте, а падать ниц было просторно;


— змея и скорпион никогда не причиняли вреда (не жалили) в Иерушалаиме;


— и не говорил один человек другому: «Тесно здесь, негде мне переночевать в Иерушалаиме».


Тому, кто был в Иерусалиме зимой, известна сила его дождей и порывистых ветров, от которых не спасет ни один зонт. И тот, кто хотя бы раз в своей жизни передерживал на огне мясо, — никогда не забудет сильного и неприятного запаха горелого, исходящего от него, не говоря уже о сверхчувствительности к запахам у большинства беременных женщин. Так о чём же написано в «Пиркей Авот»?


Есть исторические свидетельства того, что любой человек, входя на территорию Иерусалимского Храма, испытывал совершенно иные пространственные ощущения, нежели в любом другом месте. Во-первых: если привычная перспектива зрения сужается и сходится в точку, то зрительная перспектива в Храме, наоборот, расширялась, давая абсолютно непривычные пропорции окружающих предметов. То есть, глядя на любое строение вне Храма снизу вверх, любой человек наблюдал соответствующее перспективе уменьшение размеров снизу вверх. В Храме же этот эффект проявлялся с точностью до наоборот: все строения снизу вверх расширялись, что вызывало ощущение грандиозности всех храмовых построек. С этим связано то, что окна в его помещениях были узкими внутри, и расширялись наружу — сам Храм излучал свет «жизни» для всего мира. Дальше — больше: вне Храма человек визуально довольно точно мог определить расстояние до каких-либо предметов, в Храме же, — как только человек обращал взгляд на тот или иной предмет, он как бы приближался к человеку, в то время как все остальное — отдалялось. Поэтому каждый, находящийся в Храме видел рядом с собой именно то, на что он обратил внимание, и что представляло предмет его интереса. Когда человек входил на территорию Храма, особенно во время праздников, с сопутствующим им скоплением большого количества людей, пространство как-будто расширялось настолько, что стоящие поблизости просто не чувствовались. Вокруг человека образовывалось его личное, индивидуальное пространство, в котором он был наедине с собой.


Поэтому, когда нужно было поклониться или упасть ниц во время молитв Рош-Ашана или Йом-Кипура, вокруг человека оказывалось «его личное» пространство «арба амот» (примерно 2 на 2 метра).


Во-вторых: чувство уединенности усиливалось и от необычного акустического пространства в Храме. Обычно, чем ближе или громче звук, тем отчетливее его слышит ухо. И вновь, теперь уже слух, — позволяет человеку определять расстояние до источника звука. В Храме же, человек слышал лишь то, что он должен был услышать, даже если это произносилось шепотом и на значительном удалении, — эффект индивидуальных наушников, в которые сообщалось только то, что предназначалось именно этому человеку. Когда в Храме звучала музыка, её звуки «обволакивали» человека, как это происходит, когда слушаешь музыку в наушниках. Ясно, что эмоциональное воздействие такого звука намного сильнее. В сочетании же со словами, это звучание очень глубоко проникало в сознание человека, как бы отрывая его повседневных мыслей и забот.


В-третьих: запахи, которые оружали человека в Храме, также обладали необычной, уникальной избирательностью. Из повседневной жизни нам хорошо известно, что физиологическое воздействие запахов на человека велико — они могут вызвать тошноту или галлюцинации, как следствие вдыхания дыма от сжигания наркотических растений. Насколько важны запахи, нам известно из Торы, которая, в частности, в главе «Корах» рассказывает нам о том, что «бунт» Кораха и последующая гибель двухсот пятидесяти человек как раз и были вызваны спором о сжигании «кторес» (специальной смеси различных трав). И о том, как в дальнейшем, во время эпидемии, которой Всевышний наказал тех, кто обвинял Моше в «жестокости», — именно Аарон, с помощью дыма тех самых «кторес» и остановил эту эпидемию. В средние века, во времена эпидемий холеры и чумы в Европе, возжигание смесей специальных трав помогало уменьшить опасность заболевания этими страшными болезнями в еврейских кварталах по сравнению с нееврейскими. И многие неевреи, зная об этом, селились рядом с евреями. Когда человек приходил в Храм, то запахи от сжигания различных жертв воздействовали на него на него особым образом, помогая ему сделать тшуву.


Главное, о чём нужно сказать особо, что человек, находясь в Храме, не только чувствовал наличие Шхины, что свидетельствовало о присутствии в Храме Творца, но и так же остро ощущал свою особую близость к нему. Путь к этой близости у каждого был сугубо индивидуальный. И в момент этой близости ни у кого не было сомнений, что Ашем связан с каждым человеком лично, и эта связь индивидуальна и очень сильна, что именно она даёт человеку жизненные силы и поддерживает его.


Теперь немного о музыкальных инструментах, на которых левиты исполняли музыку в Храме. Есть упоминание о том, как назывались музыкальные инструменты Храма. К сожалению, сейчас невозможно утверждать, что они соответствуют современным. В первой главе трактата «Брахот» Вавилонского Талмуда рассказывается о том, что царь Давид ставил на окно своей комнаты кинор, который будил его в полночь. В современном представлении кинор — скрипка. Но инстумент, описываемый в Талмуде скорее похож на арфу, хотя на современном иврите арфа — «невель». Причём, при перечислении названий музыкальных инструментов Храма мы встречаем и «кинор» и «невель». Остаётся только предполагать, что именно подразумевается под каждым из этих слов. Чем же может быть вызвано такое расхождение?


Все музыканты знают, что красота и качество звучания любого музыкального инструмента в основном зависит от материала, из которого он сделан. О различиях качества современных и древних материалов доподлинно известно. Если дерево, из которого сделана средневековая скрипка в настоящее время, просуществовав сотни лет, практически не подвергается естественным разрушениям, то современное — начинает разрушаться через 50—70 лет. И это при том, что оно подвергалось многолетней обработке и просушиванию. Это хорошо знакомо тем, у кого есть старинная мебель или старинные фортепиано. Сохранить такое дерево от естественного разрушения в результате воздействия влажности, от рассыхания или воздействия вредных древесных жучков, большая проблема для их владельцев. Но, как это ни странно, чем больше возраст инструмента, тем менее материал, из которого он сделан, подвержен этим факторам. Скорее всего это зависило не только от общих природных и экологических условий, но и также от способности человека «видеть» качественное состояние природных материалов. Мне приходилось встречать религиозных людей, которые «видели», именно видели каким-то своим внутренним зрением, окуналась ли посуда для еды или приготовления пищи в специальную микву или нет. (По правилам кашрута, вся посуда, из которой ест еврей, должна быть откашерована, и один из элементов кашерования — окунание посуды в специальную микву.) Есть мнение, что во времена существования Храма, таких людей было гораздо больше, и эта способность «видеть» кошерность посуды — была довольно обычным делом. Так вот: мастера, изготавливающие музыкальные инструменты, по-видимому, обладали подобной способностью. И главное, — они видели, насколько сочетаются различные материалы друг с другом. Например, хорошо известный строителям деревянных лодок факт, что любой железный гвоздь, забитый в деревянный корпус лодки, является источником очень быстрого разрушения дерева от ржавчины. Поэтому, железные гвозди при строительстве деревянных лодок стараются не использовать. И подобных примеров можно привести множество. Все они связаны с тем, что разные материалы по-разному реагируют на изменение температуры, влажности, и т.п. И если одновременно использовать такие материалы, то при изменении, скажем, влажности, — одни будут набухать сильнее, при этом значительно увеличиваясь в объёме, а други — в меньшей степени. Это может привести к взаиморазрушению. Поэтому «видеть», какие материалы помогают друг другу, а какие мешают, — очень важное условие для создания не только прочных музыкальных инструментов, но и для получения красивого звука, так как его качество зависит от способности корпуса инструмента резонировать источнику звука. И именно этот резонанс и определяет богатство тембра звучания. В наше время эта способность «видеть» заменяется множеством формул и рассчётов по «сопротивлению материалов» и т.д. К чему это привело — мы, к сожалению, отчётливо видим: хороших современных музыкальных инструментов производится всё меньше и меньше. Говоря же о музыкальных инструментах Храма, можно с уверенностью сказать, что они обладали максимально лучшим качеством звучания, которое вообще возможно в нашем мире, ибо руководство к их изготовлению было получено от Всевышнего вместе с устной Торой на горе Синай. Но многие могут резонно возразить, что, хотя многое зависит от качества музыкального инструмента, главное, всё-таки, — мастерство исполнения. В руках выдающегося музыканта «зазвучит» даже и не очень хороший инструмент. И с этим трудно не согласиться, если речь идёт, скажем, о классической музыке, которую музыкант осваиваил на протяжении многих лет, изучая не только теорию этой музыки, но и традиции её исполнения и интрепритаций. Исполнение музыки в Храме было только частью служения. В Храме не было музицирования в современном понимании, никто не мог «поиграть что-нибудь для себя». В момент исполнения левиты-музыканты получали пророчество и исполняли исключительно ту музыку, которую им «посылали» небеса. И это тоже — одно из невероятных чудес Храма. Музыка в Храме была неотъемлемой частью его самого, и она, к сожалению, ушла вместе с ним, в Храме не музыканты творили музыку, а музыка творила музыкантами, она их «вела». Храмовые мелодии обладали ещё одним удивительным свойством: они нравились всем, кто их слышал. Нам трудно себе это представить, ибо каждый человек обладает своим, глубоко индивидуальным музыкальном вкусом, удовлетворить который может только очень личный набор музыкальных интонаций и ритмов. И всегда получается так, что то, что нравится одному, у другого может вызвать противоположные ощущения и эмоции. Поэтому сейчас нет такой музыки, которая бы нравилась всем.


Храмовый оркестр — первый в мире оркестр, исполняющий духовную инструментальную музыку. Нет никаких свидетельств существования оркестров до него. В Древнем Египте были инструментальные ансамбли, которые сопровождали процесс идолослужения. Но это не были оркестры в строгом понимании этого слова. Эта тема, сама по себе, очень интересна и достойна особого развития, чего мы, к сожалению, не можем себе позволить в рамках данной статьи. Но, в качестве примера, можно привести сравнение: очень часто любители музицирования, собираясь вместе, приносят с собой различные музыкальные инструменты, чтобы поиграть любимые мелодии. Образуется подобие ансамбля. Но такой ансамбль принципиально отличается от профессионального музыкального ансамбля, который собирается для осуществления концертной деятельности. Профессионалы внимательно подбирают концертный репертуар для выступлений, репетируют перед выступлением, оттачивая своё исполнительское мастерство, для достижения индивидуального звучания и исполнения, которое сможет выделить его в «глазах» слушателей из числа подобных ансамблей. Одна из творческих задач такой деятельности — найти или воспитать своего слушателя. Этот пример — бытовой, но он позволяет почувствовать разницу между двумя качествами ансамблей — любительским и профессиональным.


Как бы то ни было, основное отличие оркестра от ансамбля в том, что ансамбль — сочетание различных музыкальных инструментов, существующих самостоятельно друг от друга. Оркестр же — единый организм, где каждый инструмент — органическая часть этого целого. Поэтому в то время как ансамбль может состоять практически из любого набора инструментов, набор инструментов в составе оркестра конкретный и точный.


Немного об оркестрах


Существует два вида оркестра: оркестр, состоящий из четырёх или пяти групп, объединяющих однородные по характеру инструменты (группа струнных, группа деревянных духовых инструментов, группа медных духовых инструментов, группа ударных инструментов и группа солирующих инструментов). Такие оркестры обладают очень мощным, подчиняющим внимание и волю слушателей, звучанием, где каждый голос — лишь часть общего звучания, не имеющая самостоятельного значения. Это позволяло гипнотически воздействовать на «толпу» и манипулировать ею. Подобное свойство таких оркестров всегда использовалось в современных видах идолослужения. Это же использовали и все диктаторы всех времен и народов для подчинения себе воли толпы. Еврейские композиторы, почему-то, преуспевали в создании музыки для оркестров второго типа, где каждый инструмент существовал, как самостоятельный голос, и имел свою музыкальную партию. И именно такой оркестр и был в Храме. Оркестр, где каждый музыкант — личность и индивидуальность. Но, при этом, все реализуют общую идею. Мишна сообщает из какого числа каких именно инструментов состояло ядро храмового оркестра: «невели» — не меньше двух и не больше шести; свирели — не меньше двух и не больше двенадцати; «абув» (видимо, что-то вроде флейты) — только один; труб — не меньше двух, к которым можно добавить сколько угодно, «киноров» — не меньше девяти, а прибавить можно сколько угодно; цильцаль (наподобие медных тарелок) — только один. Кроме того, указываются размеры хора левитов: не меньше двенадцати, к которым можно было прибавить любое число. Интересно, что в этот хор также допускались дети, голоса которых придавали звучанию особую красоту.


Храмовая музыка обладала огромной духовной силой. Есть свидетельства, что во время службы в Храме, некоторые умирали, ибо сила музыки была значительнее, чем силы, удерживающие душу в теле человека. Нам сейчас трудно себе это представить, так как современная музыкальная практика может вызвать у слушателя разве что только прилив чувственных ощущений, или изменение эмоционального состояния. Есть ещё и психотерапевтический эффект от воздействия определённой музыки на человека с нарушенным психоэмоциональным балансом нервной системы. Но это специальная область, которая, увы, в большинстве своём освоена шарлатанами, превратившими это в доходный бизнес. Но мы все ждём времени, когда будет вновь восстановлен Храм. Это ожидание связано с изучением всех видов деятельности, существовавших в Храме. Мы пытаемся восстановить хотя бы внешний вид предметов, которые использовались для храмовых работ, чтобы быть морально готовыми к возвращению нам Храма.
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