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От сердца  
к сердцу

С пособность искусства служить проводником 
высоких идей давно была осознана на Востоке. 
Еще в ранний хэйанский период (794–1185) буд-

дийский монах Кукай (774–835), основавший в Японии 
новое направление эзотерического буддизма Сингон, 
с которым он познакомился в Китае, писал, ссылаясь на 
слова своего китайского учителя, что «только посред-
ством искусства возможна передача глубочайшего смыс-
ла эзотерических текстов». Сам Кукай, как человек худо-
жественно одаренный, постоянно подчеркивал в своем 
учении теснейшую связь между религиозным и эстети-
ческим опытом. «Эзотерические доктрины, – говорил 
он, – слишком сложны для понимания, чтобы находить 
адекватное воплощение в словах. Но с помощью искус-
ства они могут быть доступны... Искусство являет собой 
средство совершенствования и шлифовки духа, служит 
проводником наиболее фундаментальных религиозных 
истин»1. Это замечание Кукая созвучно духу буддизма 
дзэн2, для которого характерен невербальный способ 
передачи духовного опыта – от сердца к сердцу.

Внезапный переворот в глубинах сознания, ведущий 
к Пробуждению, рождающий способность видеть мир 
в его истинном облике, не может быть результатом рассу-
дочного, интеллектуального познания мира. Истина рож-
дается в тишине и безмолвии сердца и не поддается ни-
какому словесному выражению. А потому язык символа, 
звука, жеста, используемый искусством и открывающий 
возможность постигать мир иными, не рассудочными 
путями, становится в дзэн средством передачи пережитой 
в глубине сердца истины. Создание произведения искус-
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2 Буддизм дзэн проник в Японию из Китая на рубеже XII и XIII ве- 
ков, оказав огромное воздействие на всю духовную жизнь страны.

Гёкуэн Бомпо (1348 – после 1420). Орхидеи. XV в.
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ства расценивается как акт творческой медитации, 
а созерцание красоты – будь то чашка, используе-
мая во время ритуального чаепития, или виртуозно 
написанный иероглиф, впитавший в себя духовные 
эманации мастера, – становится частью религиоз-
ной практики последователя дзэнского учения. По 
словам Татибана Дайки, настоятеля одного из хра-
мов монастыря Дайтокудзи, «человек, полагаю-
щий, что постиг дух дзэнского учения, но при этом 
не знающий его искусства, не в состоянии проник-
нуться дзэнским образом жизни»3.

Что мы понимаем под «дзэнским искусством»? 
Где искать критерии его определения? Едва 

ли самого по себе обращения к определенной те-
матике или факта создания некоего произведения 
дзэнским монахом достаточно, чтобы отнести его 
к сфере дзэнского искусства. Дзэн, как известно, 
призывает к одному: к познанию собственной 
природы, того истинного «я», которое не облаче-
но ни в какую конкретную форму. И если худо-
жественное творчество становится путем к обре-
тению своей изначальной природы, средством 
совершенствования и роста духа, способом пере-
дачи духовного опыта, то, по мнению теоретиков 
дзэнского искусства, оно с полным на то правом 
может быть отнесено к дзэнскому. Не случайно 
многие из дзэнских искусств объединены словом 
Путь (Путь чая, Путь цветка, Путь кисти и туши 
и т.д.). Иными словами, это Путь духовного пре-
ображения, Путь к обретению своего настояще-
го «я» через полную самоотдачу в каком-либо из 
видов художественной деятельности. Искусство 
дзэн можно назвать искусством лишь условно. 
Это метаискусство, или Путь к самому себе через 
созерцание, символ, слово, музыку, жест.

Многие монахи, рисующие в дзэнской мане-
ре – очень лаконичной, условной, – обычно не пре-
тендовали на звание профессиональных живо-
писцев. Быстрые, в несколько точных штрихов 
рисунки предназначены не для того, чтобы рас-
сматривать их лишь в художественно-эстетиче-
ском плане. Притягательность творений дзэнских 
монахов объясняется не столько техническим ма-
стерством, сколько внутренней силой, излучаемой 
ими, духовным опытом, ощущением гармонич-
ной целостности их натуры. Мы можем бесконеч-
но долго любоваться, например, изысканностью 
каллиграфической линии на рисунках художни-
ка XV столетия Бомпо, ее грациозностью и благо
родством, богатством обертонов черной туши 
в его работах, но не должны забывать при этом, 
что Бомпо был в первую очередь все же дзэнским 
монахом, кому сёгуном Асикагой Ёсимоти была 

доверена в высшей степени ответственная долж-
ность настоятеля крупнейшего из дзэнских мона-
стырей в Киото – Нандзэндзи. Бомпо – художник 
одной темы, поразительную преданность которой 
он сохранял до конца жизни, снова и снова рисуя 
орхидеи, камни и бамбук. Художественное твор-
чество расценивалось им прежде всего как духов-
ная дисциплина, способ освобождения от эго, рас-
творения его в процессе концентрации на объекте 
изображения. Немалую роль играла и символика 
образов, сосредоточиваясь на которой художник 
очищал свой ум и сердце. Знаком простоты, ду-
шевной чистоты и скрытого благородства счита-
лась орхидея, ибо лишь по сильному аромату ее 
можно было отличить от простой травы. Ключом 
к пониманию тех задач, которые ставил перед со-
бой художник, является надпись к рисунку орхи-
деи, сделанная Ямадой Кэнсай: «Нарисовано ту-
шью с тем же намерением, с каким брался за кисть 
Сёнан». Кэнсай имеет в виду китайского худож
ника XIII столетия Сёнана, насильно отправленно-
го служить в монгольскую армию. Чтобы изжить 
в  себе недовольство и гнев, последний, помня 
о возвышенной символике цветка, каждый день 
брался за кисть, чтобы вновь и вновь воссозда-
вать его образ на бумаге. Кэнсай, следуя примеру 
художника, изображал орхидею – воплощение ду-
шевной тонкости и чистоты, стремясь освободить-
ся от разрушительных и негативных эмоций через 
сосредоточение на избранном образе. Искусство 
дзэн не столько существовало «ради искусства», 
ради удовлетворения эстетических потребностей, 
сколько было направлено на задачу нравственно-
го совершенствования личности.

 

Не так просто найти в Японии дзэнский храм, 
где бы ваше внимание не привлек к себе 

странный на первый взгляд свиток с изображени-
ем свирепого с виду человека с пронзительным 
и острым взглядом огромных, почти навыкате, 
глаз. Это Бодхидхарма (яп. – Дарума) – основатель 
учения буддизма дзэн (чань) в Китае, откуда оно 
и пришло в XIII столетии в островное государство.

Легенда рассказывает о знаменитом диалоге 
между Бодхидхармой, прибывшим в Китай в VI ве
ке из Индии, и китайским императором У-ди дина-
стии Лян, горячим поклонником буддизма. Ожи-
дая услышать слова одобрения от странствующего 
индийского учителя, император подробно перечис-
лил свои благодеяния, заключавшиеся в активном 
строительстве храмов, переписывании священных 
книг, в покровительстве монахам... Однако на свой 
вопрос о том, какова же заслуга всех его добрых 
дел, правитель получил ответ, ошеломивший его 

3 Covell J. C., Yamada Sobin. Zen at Daitoku-ji. Tokyo; New York; San Francisco, 1974. P. 104.
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своей прямотой и смелостью: «Нет никакой за-
слуги!» Ибо последователь дзэн не видит особого 
смысла в повторении и изучении слов Будды, ка-
кой бы великой мудростью они ни были проник-
нуты, равно как и в возведении все новых мона-
стырей. Главным содержанием буддизма является 
переживание и духовный опыт самого Будды – 
«пробужденного» к своей изначальной, подлин-
ной природе, познавшего истинный смысл бытия. 
Вскоре после этой знаменательной беседы Бодхи
дхарма оставил владения императора и удалился 
в монастырь государства Вэй, где, по преданию, 
провел девять лет, медитируя перед стеной своей 
пещеры. Строгое лицо его, изображенное круп-
ным планом, сурово смотрящие глаза можно и по 
сей день увидеть практически в каждом дзэнском 
храме как напоминание об обстоятельствах жизни 
первого патриарха дзэнского учения, о напряжен-
ности и неистовости его внутренних поисков.

Едва переступив порог дзэнского храма 
XIV столетия Тодзи-ин, вы cразу попадаете под 
власть гипнотического взора Бодхидхармы, сви-
ток с изображением которого встречает вас у вхо-
да. В «иконографии» дзэнских наставников су-
ществует свой художественный язык, особая 

«лексика», все средства которой подчинены 
идее неистовости, исступленности духовных 
поисков. Символом титанических усилий, на-
правленных на внутреннюю борьбу, преодоле-
ние слабостей человеческой природы, служит 
утрированная мимика лица изображаемого 
Учителя: плотно сомкнутые губы, нахмурен-
ные брови, волевой взгляд.

«Десять минут и восемьдесят лет» – таков 
был ответ Хакуина (1685–1769), которого на-
зывают «наиболее выдающейся фигурой за 
пятисотлетнюю историю японского дзэн»4, на 
вопрос о том, как много времени ему понадо-
билось, чтобы нарисовать Даруму. Ответ Ха-
куина подразумевает не просто срок, необ-
ходимый для овладения искусством «кисти 
и туши». «Восемьдесят лет», упомянутые мо-
нахом, – это годы огромной внутренней рабо-
ты над собой, требуемые для того, чтобы пре-
образить себя в мастера, способного воссоздать 
истинный облик Дарумы, скупыми живопис-
ными средствами передать силу духа дзэнского 
патриарха, неистовую духовную жажду этого 
человека-легенды. И лишь художник, пережив-
ший опыт внутреннего самообновления, об-
ладающий той же цельностью натуры, какую 
воплощает Дарума, может претендовать на 
создание убедительного портрета индийского 

учителя, подлинность которого – не в воспроизве-
дении достоверных черт его облика, но в раскры-
тии сущности этой замечательной личности. Зна-
менательны слова, произнесенные как-то одним 
старым учителем дзэн, назвавшим «каждое остав-
ленное им изображение Дарумы духовным авто-
портретом».

Особым драматизмом и эмоциональностью 
проникнут рассказ, повествующий о приходе к ин-
дийскому отшельнику монаха Эки – его первого 
ученика, ставшего впоследствии вторым патриар-
хом дзэн в Китае. Появившись у Дарумы, Эка умо-
лял его раскрыть тайну дзэнского учения, но тот 
не проявлял ни малейшего внимания к монаху. Го-
товый ко многим тяжелым испытаниям, Эка со-
вершал отчаянные поступки в надежде заслужить 
доверие учителя: в один из вечеров он простоял 
раздетым на снегу, пока его не занесло по колени. 
Но и тогда Бодхидхарма не нарушил своего молча-
ния. Наконец упорный монах отрубил себе саблей 
левую руку и протянул ее учителю в знак предан-
ности и искренности своего намерения следовать 
духовному пути индийского подвижника. Именно 
этот эпизод чаще всего и изображается дзэнскими 
художниками.

Кэй Сёки. Дарума. Нандзэндзи. Киото. XV в.

4 Addiss S. The Art of Zen. P. 102. Цит. по: Covell J. C.,Yamada Sobin. Zen at Daitoku-ji. P. 143.
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Суров и непреклонен Бодхидхарма, сидящий 
спиной к одержимому жаждой духовных исканий 
монаху, в картине художника XV столетия Сэссю. 
Лицо Эки на картине художника – это лицо че-
ловека, совершающего сверхусилие, превозмогаю-
щего невероятную физическую боль, стараниями 
духа побеждающего свою плоть и таким образом 
заслуживающего доверие учителя.

Разумеется, сюжет этот следует понимать мета
форически, ибо в действительности такого эпи-
зода в жизни Эки никогда не было: он потерял 
руку значительно позднее знаменательной встре-
чи с индийским подвижником, при столкновении 
с разбойниками. Но как раз это и интересно – про-
следить, из каких фрагментов реальной истории, 
наиболее драматичных и эмоционально вырази-
тельных, складывается типический художествен-
ный образ, задача которого – максимально убе-
дительно передать идею о всепобеждающей воле 
человека, безграничных возможностях его духа, 
тех испытаниях, которые он проходит на пути 
к Просветлению, рождению «Будды» в себе.

Почти за пять столетий существования дзэн-
ской живописи тушью в Японии выкристаллизо-
валось несколько наиболее распространенных сю-
жетов, связанных с Бодхидхармой. Не менее часто 
художники обращаются и к образу медитирую
щего Дарумы, воспроизводя его, как правило, од-
ним штрихом (иппицу Дарума) или несколькими 
взмахами кисти. Чем обобщеннее рисунок, часто 
сводимый лишь к силуэту сидящего в позе лото-
са учителя, тем ближе он по своему очертанию 
к так называемому энсо (кругу) – символу духов-
ного озарения.

Круг, как правило, рисуется одним движени-
ем, на одном дыхании, без отрыва кисти от бу-
маги. Этот странный, с точки зрения европейца, 
сюжет на самом деле наделен глубочайшим смыс-
лом. Когда человек освобождает себя от иллюзий, 
от влияний внешнего мира, он становится бли-
же к тому, чтобы познать свою собственную при-
роду, увидеть себя таким, каков он есть. Фигура 
энсо служит символическим изображением этого 
состояния сознания, воспроизведением глубины 
и просветленности духа. Энсо есть выход за преде-
лы мирских разграничений, олицетворение дзэн-
ского равновесия, целостности и покоя. Это самое 
простое и убедительное выражение Абсолютной 
Пустоты: целая Вселенная передается непрерыв-
ной округлой линией, не имеющей ни начала, ни 
конца. Кажется, нет ничего проще, чем провести 
такую окружность, но на деле энсо – одно из самых 
трудновоплощаемых мотивов в дзэнской живопи-
си, и каждый художник, пробующий себя в этом 
жанре, изображает его по-своему, только ему при-
сущим образом.

Органичная взаимосвязь религиозного и эсте-
тического пронизывает всю атмосферу дзэн-

ского храма. Поистине, изобретательны и неис-
черпаемы средства, с помощью которых дзэнские 
наставники находят возможность приобщать сво-
их прихожан к созвучным философии дзэн идеям. 
Все храмовое пространство, включая росписи на 
внутренних перегородках – фусума, живописные 
каллиграфические свитки в токонома (нише в сте-
не), разнообразные архитектурные детали и, нако-
нец, сад как естественное продолжение внутрен-
них помещений, воспринимается как цельный 
микромир, предназначенный для формирования 
определенного состояния сознания, играет роль 

Сэссю. Эка, протягивающий отрубленную руку 
Даруме. Сайнэндзи. Префектура Аити. 1496 
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некоего камертона, настраивающего человека на 
восприятие философско-религиозных истин.

Чрезвычайный интерес в этом отношении 
представляет дзэнский храм Гэнко-ан («Обитель 
Истока Света»), основанный шесть столетий на-
зад (в 1346 году) на севере Киото. Сад, неотъемле-
мый атрибут храмового пространства, проявлен 
здесь в необычной и неожиданной форме, «входя» 
в храмовое помещение через определенную кон-
фигурацию окон. Одно из окон, имеющее фор-
му круга, названо «окном просветления» (сатори-
но мадо) – знакомая нам метафора озаренного 
состояния сознания, воспринимающего мир це-
лостно и неделимо. Другое окно – квадратное по 
форме, «окно невежества и иллюзий» (маёй-но 
мадо) – символизирует, со слов служителей хра-
ма, ум, омраченный заблуждениями и страхами, 
приводящими, в свою очередь, к страданиям и бо-
лезням. Религиозное и эстетическое существуют 
здесь без отрыва друг от друга. Глубина символи-
ческого смысла архитектурной детали, умножен-
ная на завораживающую красоту вечно меняю-
щейся картины сада, вставленной в раму окна, 
оказывает сильнейшее эмоциональное воздей-
ствие на сидящих на полу людей, отдавших пред-
почтение медитативной тишине горного храма пе-
ред сутолокой городской жизни.

Круг (энсо) как символ озаренного сознания, 
вершина духовного Пути в той или иной форме 
часто присутствует в храме, служа напоминанием 
о неизбывном векторе духовного поиска. Огром-
ное круглое окно, обрамляющее широколистное 
банановое дерево во внутреннем дворике дзэн-
ского монастыря Кэнниндзи (Киото), например, 
никуда не выходит и не несет никакой функцио-
нальной нагрузки. Эта живая объемная картина 
воспринимается исключительно как метафора. 
Банан, банановые листья, как известно, являются 
широко распространенной аллегорией буддийско-
го принципа непостоянства, хрупкости, непроч-
ности бытия. «Тело бренное подобно пузырям, 
что не задерживаются на поверхности воды; тело 
бренное сродни банану, в сердцевине которого нет 
крепости», – сказано языком сутр. С этим образом 
идентифицировал себя и великий поэт Басё («Ба-
нановое дерево»), позаимствовав для своего псев-
донима название дерева.

Каждый фрагмент храмового пространства 
включается в работу по трансформации созна-
ния, созиданию определенной среды, в которой 
растворяются мысли о «ненужном», «суетном», 
«второстепенном». Не за этим ли состоянием при-
ходят сюда люди, проводя в молчании и тишине 
целые часы, в надежде обрести ответы на извеч-
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ные вопросы, рождаемые человеческим бытием?.. 
Храмовые залы древнего монастыря Кэнниндзи 
«прочитываются» как книга мудрости и знаний, 
переданных языком символов. Росписи фусума ра-
боты Хасимото Кансэцу (1883–1945) естественным 
образом вписываются в контекст храма, настоя-
тельно передавая средствами живописи всё те же 
идеи, пытаясь разбудить сознание прихожан...

Одинокая птица безмятежно присела на 
небольшую корягу, раскачиваемую бушующими 
волнами в разъяренном морском пространстве, – 
очевидная аллюзия на человеческую жизнь, ког-
да в погоне за мимолетными удовольствиями 
люди остаются в неведении относительно под-
линных опасностей, поджидающих их. Дождь, 
ветер, непогода, воссозданные художником, – 
аллегория неблагополучия духовной атмосфе-
ры, в которой пребывает человек. И лишь луна 
невозмутимо и бесстрастно взирает с высоты, от-
ражаясь в неспокойных водах... Естественным 
продолжением храмового зала являются Камни 
Буддийской Триады, скульптурно выделяющие-
ся на фоне изумрудного бархата мхов и вызываю
щие ассоциации с одним из самых популярных 
канонизированных сюжетов средневекового буд-
дийского искусства. Они и есть олицетворение 
искомого состояния сознания – просветленного 
сознания Будды. Вторя содержанию росписей фу-
сума, сухой сад, созданный современным худож-
ником-дизайнером Китаямой Ясуо в 2003 году, 
назван Садом Морского Прибоя.

Далеко не случайно сухой прихрамовый сад 
(карэсансуй, т.е. «сухие горы-воды») называют 
садом философским, ибо весь его символиче-
ский космос направлен на пробуждение, активи-
зацию спящего сознания. Наряду с другими ви-
дами дзэнского искусства он указывает, поучает, 
наставляет, гармонизирует, умиротворяет... При-
глашая в свой внутренний мир, внутреннее про-
странство, он задает высокую тональность духов-
ного общения с собой.

Некоей психологической прелюдией, готовя-
щей к восприятию сада Ёкоэн (Сад Благоухания), 
принадлежащего Тайдзо-ин, выступает узкий, по-
добный тоннелю, проход, образованный подстри-
женными кустами. Вся композиция сада, включая 
и проход, ведущий к нему, продуманностью дета-
лей, срежиссированностью впечатлений от каждо-
го отдельного фрагмента словно включает челове-
ка в некое драматическое действо, разыгрываемое 
здесь. Весь сценарий сада, его «сюжет» способству-
ет тому, чтобы посетитель с первых же мгновений 
пребывания в этом пространстве оказался под воз-
действием высокой одухотворяющей атмосферы 
искусно созданного микромира. Тон задают су-
хие композиции, носящие название Инь и Ян (тем-

ное – светлое), передающие идею всего дальне
восточного мировоззрения – великой гармонии 
противоположных начал.

Рельефно обозначенные глубокие борозды, 
кругами расходящиеся на коричневом песке около 
каждого из восьми камней сада Инь, рождают ощу-
щение тревоги. Здесь суетно и неспокойно. В соз-
дании эмоциональной картины участвует не толь-
ко темный фон песка, но и сам рисунок глубоких 
борозд, напряженный ритм пересекающихся, слов-
но пребывающих в ревнивом диалоге линий. Кон-
трастно спокойным, уравновешенным выглядит 
карэсансуй слева – сад Ян, где ровные ритмичные 
полосы на светлом песке задают умиротворяющее 
настроение и словно гасят то напряжение, которое 
исходит из сада напротив.

Дальше тропинки, идущие от правого и лево-
го садов, объединяются в одну и увлекают в пре-
делы иного мира – мира растительности. Здесь 
глаз отдыхает на зеленом бархате подстриженных 
кустов, создающем впечатление вольных долин, 
среди которых вершинами гор выступают камни. 
Водопад Владыки Драконов несет свои воды с ил-
люзорных гор, обозначенных холмом подстри-
женных деревьев, в небольшой искусственный 
пруд. Этот сад работы современного мастера На-
канэ Кинсаку считается одним из наиболее живо-
писных в Киото.

Прихрамовый сад – это место, предназначен-
ное для постоянной внутренней работы по преодо-
лению мирской суетности. Здесь сознание должно 
подняться над частными проблемами, здесь все – 
даже камень, по которому ступаешь, – напомина-
ет о вещах высшего порядка. На такое восприятие 
сада настраивает даже символическое сочетание 
округлых и квадратных камней, из которых со-
ставлена, например, дорожка при подходе к храму 
Кэйсю-ин. Круг и квадрат в контексте дальнево-
сточной философии – это знаки Неба (круг) и Зем-
ли (квадрат), инь и ян. Старинная китайская мо-
нета, как известно, указывая на эту взаимосвязь, 
представляла собой круглый металлический диск 
с пробитым внутри него квадратным отверстием.

Идея двуединой природы Абсолюта, целостно-
сти и единства мироздания мощно и убедительно 
заявляет о себе во всем буддийском искусстве, на-
ходя воплощение в поэзии, живописи, искусстве 
садов, архитектуре, скульптуре. Одну из персони-
фикаций этой идеи представляет собой скульптур-
ная группа Нио, олицетворяющая двух стражей 
Закона. Их исполненный ярости вид выражает го-
товность отразить любого врага буддизма. Рот од-
ного из стражей (Миссяку Рикиси), символизирую
щего мир материальный, широко распахнут, 
словно в оглушительном крике а-а-а, передавае
мом буквой, открывающей японский алфавит. 

Интерьер дзэнского храма Гэнко-ан. Киото
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Губы другого (Конго Рикиси), представляющего 
мир духовный, плотно сомкнуты, будто называют 
последнюю букву японского алфавита – ун. Вместе 
они, стоя по обе стороны от ворот, впускающих 
в храм, служат зримым символом единства мира 
духовного и материального.

При взгляде на выразительные лица стражей 
Закона невольно вспоминается известное даосское 
выражение: «Знающий не говорит, а говорящий 
не знает», выражающее идею несказуемости духов-
ного опыта. Молчание, сомкнутые уста – это всег-
да знак высшей мудрости, истинного понимания 
природы вещей, символ сокровенной тайны бы-
тия. Любое же словесное высказывание, олицетво-
ренное в данном случае образом стража Миссяку 
Рикиси с широко распахнутым ртом (метафора 
мира материального), спугивает, уничтожает все-
охватность внутреннего видения, выпускает на-
ружу слова, сразу же теряющие при этом свое са-
кральное значение.

Все три сада храма Токай-ан, созданного 
в 1484 году в пределах монастыря Мёсиндзи, вос-
принимаются как некий ансамбль, как единое 
целое, давая объемное представление о разных 
аспектах дзэнского учения. Как известно, самым 
значимым в любом дзэнском храме считается сад, 
расположенный напротив Дома Настоятеля. Са-
дом Сущности назван такой сад в Токай-ан, пред-
ставляющий собой безупречно чистое поле белого 
гравия. Ибо как еще передать состояние Безмол-
вия, Безмыслия (му-син), внутренней тишины. 
Свободное от любых эмоций и суетных мыслей, 
сознание пребывает здесь в равновесии и покое. 
Традиция проводить медитацию в так называе
мом дзэндо – специально предназначенном для 
этой цели помещении в пределах дзэнского мона-
стыря – пришла в Японию из Китая. Сухие сады, 
похоже, вовсе не создавались исключительно для 
медитации, хотя нередко служили именно этому.

Чистота – основа дзэнского образа жизни, 
и немало усилий нужно приложить для того, чтобы 
содержать храм, как, впрочем, и тело, храм души, 
в чистоте. Подметать сад, убирать опавшие листья, 
мусор, нанесенный ветром, держать в порядке от-
крытое пространство песка, прочерчивая на нем ри-
сунки разных конфигураций (раз в несколько дней 
линии на песке обновляются), – все это входит в по-
нятие «активной» медитации (дзётю но куфу), кото-
рая, наравне с «пассивной» (дотю но куфу), являет-
ся важнейшим занятием дзэнского монаха.

«Дзэн живет в моменте настоящего в мире, про-
низанном Божественным дыханием. И когда мо-
нах занят чисткой сада, он одновременно очищает 
свой ум и сердце»5, – говорил Ямада Собин, двад-
цать шестой настоятель храма Синдзюан. Сосре-
доточенности, внимания требует процесс «при-
чесывания» граблями песка, прочерчивания на 
нем разного рода рисунков. По словам служите-
лей храма, лишь человек с успокоенным сердцем 
и уравновешенным сознанием способен оставить 
безупречно прямые линии на песке6. Умение это 
приходит – со слов монаха, ухаживающего за са-
дом, – лишь после трех лет усердной тренировки.

Сад храма Токай-ан – наиболее яркое и выра-
зительное воплощение буддийской идеи Пусто-
ты, лежащей в основе дальневосточной филосо-
фии и эстетики, – такого рода Пустоты, которая 
подразумевает не отсутствие, а, напротив, полно-
ту бытия; это особое непроявленное бытие, под-
линная, незримая, непостижимая реальность, пре-
бывающая за гранью видимого мира, за чертой 
земного восприятия.

«Пустота всемогуща, ибо она содержит все», – 
говорится в «Дао дэ цзин». Созидательную силу 
этой Пустоты наилучшим образом демонстри-
рует отношение между водой и волнами, ею по-
рожденными, – символ, очень значимый в контек-
сте дзэнских идей. Прорисовывая специальными 
граблями линии волн на мелком гравии или песке 
в сухом саду, дзэнский монах помнит, что каждая 
отдельная волна, появляясь из водных глубин на 
поверхности океана, обладает собственной, непо-
вторимой, только ей присущей формой. Она уни-
кальна и наделена индивидуальностью, но лишь 
на краткий миг, ибо рано или поздно должна ис-
чезнуть, «умереть» как отдельная сущность, чтобы 
раствориться в источнике, ее породившем, – в вод
ной стихии океана. Там, в глубине, вода целостна, 
бесформенна, едина. Она безразлична к той драме, 
что разыгрывается наверху, и не проявляет интере-
са к частной жизни волн на поверхностном, гори
зонтальном уровне, ибо ей ведомо, что каждое из 
этих воплощенных «я» рано или поздно раство-
рится в породившей его пучине, сольется с Еди-
ным и Вечным.

В этом смысл, между прочим, известного дзэн-
ского выражения «дзидзимугэ», что означает «нет 
преград между отдельными вещами», ибо мир, 
распадающийся в восприятии обычного сознания 
на отдельные фрагменты, внешне никак не связан-

 5 Цит. по: Covell J. C.,Yamada Sobin. Zen at Daitoku-ji. P. 143.
 6 Один из основополагающих дзэнских принципов заключается в умении с полной отдачей посвящать себя какому-

либо делу. Как редко люди, однако, следуют ему, как мало они умеют концентрироваться на чем-то одном, сетует дзэн-
ский мастер. «Ешьте, когда вы голодны, – говорит он, – спите, когда хотите спать... Большинство же людей не едят, но 
предаются размышлениям о разного рода вещах, позволяя себе быть при этом обеспокоенными чем-то; они не спят, 
а грезят о тысяче и одной вещи...». Цит. по: Watts A. The Spirit of Zen. New York, 1960. P. 108.

В о с т о к  –  З а п а д

106



ные, а порой и враждебные друг другу, на самом 
деле восходит к Одному, Целому, к той Пустоте, 
где все вещи обретают свой истинный смысл, где 
преодолевается чувство отдельности своего «я» от 
Вселенной.

«Каждая человеческая жизнь... есть великое про-
изведение искусства, – писал в свое время Д.Т. Суд-
зуки, известный теоретик дзэн-буддизма. – Суме-
ет или не сумеет человек сделать ее превосходным, 
неподражаемым шедевром, зависит от степени его 
понимания Пустоты, действующей в нем самом»7.

Быть может, это та Пустота, какую имел 
в  виду христианский мистик Экхарт, говоря: 
«Чтобы быть вместилищем для Бога и позволять 
Богу действовать в себе, человек должен освобо-
диться от всех вещей и действий, как внешних, 
так и внутренних»8, иными словами, «сделаться 
пустым», то есть отказаться от своей воли и жела-
ний принуждать, управлять, подавлять мир вне 
и внутри себя.

Насколько «пуст» и молчалив сад напротив 
Дома Настоятеля храма Токай-ан, имеющий це-
лью освободить созерцающего его человека от 
самого процесса мышления, настолько содержа-
тельным, богатым по смыслу, многоплановым яв-
ляется сад, находящийся рядом и названный «Са-
дом Деяния». Он озадачивает, шокирует, приводит 
в смятение ум, пытающийся «объяснить», разга-
дать его. Семь разновеликих камней вытянуты 

в линию с востока на запад. От небольшого камня 
в центре композиции расходятся концентрические 
круги, касающиеся каждого следующего в этой по-
следовательности камня. Какое «послание» несет 
в себе эта каменная композиция? Не о том ли напо-
минает она, что всё во Вселенной, символическим 
выражением которой сад и является, теснейшим 
образом сплетено между собой причинно-след-
ственной связью и никто и ничто не в состоянии 
выйти за пределы этих кругов всеобщей взаимо-
зависимости. Энергетические «круги» от содеян-
ного-помысленного неизбежно распространяются 
в беспредельность, охватывая все видимые и не-
видимые явления мира. Трудно не поддаться впе-
чатлению непрерывности движения, пульсации, 
одухотворенности, живых вибраций, излучаемых 
пребывающими в статике камнями. Иллюзия дви-
жения создана рисунком концентрических кругов, 
прорисованных на поверхности гравия.

 

Открытость восприятию и пробуждение бес-
конечно широкого спектра самых разных ас-

социаций – одна из отличительных особенностей 
дзэнского искусства. Каждый сухой прихрамовый 
сад – некая загадка, позволяющая человеку, созер-
цающему его, наделить скрытую в нем символику 
собственным смыслом и содержанием, а потому 
диалог, взаимоотношения камней не предполага-
ют никакой однозначности в прочтении крипто-

Сад Инь храма Тайдзо-ин. 
Мёсиндзи. Киото. ХХ в.

7 Судзуки Д.Т. Мистицизм: христианский и буддийский. К., 1996. C. 43.
8 Цит. по: Мертон Т. Дзэн и голодные птицы // Судзуки. Мистицизм: христианский и буддийский. М., 1996. C. 204.
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графии сада, даже если он имеет название и тема 
его как бы задана.

Эффект неожиданности и неразгаданности об-
лика дзэнского сада, тайну которого невозможно 
исчерпать до конца, как невозможно однозначно 
и попросту «объяснить» его смысл, еще более оче-
виден в зимнее время года.

Снег в Киото выпадает нечасто, а потому собы-
тие это никогда не остается не замеченным горо
жанами, чье обостренное восприятие сезонных 
перемен вошло в поговорку. В те же редкие дни, 
когда город обволакивает пушистая пелена снега, 
колдовским образом его преображающая, множе-
ство людей спешат посетить места, где редкостный 
для Киото вид белого покрова смотрится особенно 
впечатляюще.

Снег, скрывающий четкие очертания горных 
пиков-камней, скрадывая правильность и безу-
пречность рельефных линий на песке и создавая 
взамен фантастические узоры на нем, преобража-
ет привычную картину сада, вносит незапланиро-
ванные и непредугаданные оттенки красоты и но-
вого смысла в богатство и без того неисчерпаемой 
символики карэсансуй. Полупрозрачный снеж-
ный покров подобен размывам туши на живопис-
ных свитках, воздушной дымке, туману и обла-
кам, про которые китайские художники говорят: 
«...Кто научится их рисовать, сумеет изобразить 
утонченный исток всех вещей»9. Волшебство пре-
ображенного снежным туманом сада побуждает 
задуматься о творческих превращениях мира, бес-
конечных метаморфозах мироздания.

Неисчерпаемая полифония символики обла-
ков находит свое отражение и в тематике дзэнских 
садов. Карэсансуй с названием Сад Проплываю-
щих Облаков создан в одном из храмов (Рэйун-
ин) крупнейшего в Киото дзэнского монастыря 
Тофукудзи. Плывущие облака представляют «ал-
легорию жизненного пути, а пуще всего – неска-
занной легкости просветленного духа. Плывущие 
облака – это вереница свершений земного бытия; 
мудрый человек с утра наблюдает формы облаков 
и так выправляет себя»10.

Подобно воде, неостановимой в своей текуче-
сти, облака являются очень значимым для дзэн 
символом духовной свободы и непривязанности. 
В качестве общеизвестной метафоры изменчи-
вости и непостоянства они упоминаются в сутре 
Юэнь-ци: «Все вещи подобны кочующим обла-
кам, подобны мерцающей луне, кораблям, бороз-
дящим моря, исчезающим в тумане берегам».

Призрачный и иллюзорный характер всего су-
щего очевиден для просветленного сознания дзэн-

ского мастера. Способность сохранять гибкость во 
всегда подвижном потоке реальности дала рож-
дение образному названию, коим часто наделяют 
дзэнского монаха: ун-суй – «облако и вода», ибо он 
«плывет, как облако, и течет, как вода».

Переплетение в сухом саду Рэйун-ин непред-
сказуемо-волнистых облаков, созданных из тем-
ного песка, с потоком широкой реки из светлого 
песка, берущей начало в сухом водопаде, – вся эта 
игра светлых и темных тонов создает объемную 
картину сада – микрокосма. Это сад-Вселенная, 
вмещающая в свои пределы жизнь небес и реч-
ные воды земных потоков, это мир символов, при-
званный пробудить сознание созерцающего его 
человека к пониманию взаимосвязи всего со всем, 
к восприятию мира как никогда не прерываемой 
игры вечно меняющихся форм бытия.

Основанный в 1390 году Рэйун-ин неоднократно 
страдал от пожаров. Прихрамовые сады долго пре-
бывали в запустении, пока, наконец, современный 
мастер – дизайнер садов Мирэй Сигэмори – не вос-
становил их в 1970 году в соответствии с гравюрами 
XVII столетия, пытаясь воссоздать их облик таким, 
каким его видели жители Киото эпохи Эдо.

Рэйун-ин входит в состав крупнейшего в Кио-
то дзэнского монастыря Тофукудзи. Современно-
му художнику-дизайнеру Сигэмори Мирэй при-
надлежат и сады храма с поэтическим названием 
Рёгин-ан (Келья Поющего Дракона), тоже нахо-
дящегося в пределах Тофукудзи. Композиция 
камней сада Рёгинтэй (Сад Поющего Дракона) 
символизирует сокрытое в облаках мифическое 
животное. Крупные «стоящие» камни изобража-
ют мощную голову дракона, выступающую из «ту-
мана» темного гравия; камни, рассыпанные по по-
верхности сада, – его длинное, в острых гребнях 
тело с хвостом, то исчезающее, то проступающее 
сквозь причудливо-извилистые очертания «обла-
ков». Принимающая участие в композиции сада 
деревянная изгородь несет изображение огненно-
го следа, оставленного драконом.

Пределом абстракции является «сад», располо-
женный рядом, напротив Дома Настоятеля. От-
крытое поле белого гравия без единого камня или 
растения на нем напоминает известный жанр тра-
диционной китайской живописи, так называемый 
«белый дракон». Чистое пространство свитка позво-
ляет богатому воображению зрителя разглядеть на 
нем фантастическое существо, словно полностью 
растворившееся в густом тумане белых облаков.

Богатство поэтических и мифологических ре-
минисценций, обилие символических обертонов 
делают образ дракона одним из наиболее распро-

 9 Цит. по: Малявин В.В. Восточные арабески. Книга Прозрений. М., 1997. C. 335.
10 Цит. по: Малявин В.В. Восточные арабески. Книга Прозрений. C. 334–335. 
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страненных сюжетов дзэнского искусства. В ки-
тайской мифологии дракон наделен способностью 
«уменьшаться до размеров тутового шелкопряда 
либо увеличиваться, заполняя собой пространство 
между Небом и Землей. По своему желанию он 
может быть видимым и невидимым»11. Как и об-
лака, в переплетении с которыми его часто изобра-
жают, дракон, соединяя в себе черты рыбы, зверя 
и птицы, является одним из проявлений Дао, сим-
волом единства бытия и небытия, божественной 
игры непостоянных форм Вселенной. Редкий храм 
в Японии обходится без обращения к символике 
дракона в той или иной форме: в росписях ли на-
стенных перегородок-фусума, в живописных ли 
свитках, каменных ли садах.

В дзэнском монастыре Мёсиндзи, что в севе-
ро-западной части Киото, это чудесное существо 
играет особую роль защитника буддизма. Гигант-
ских размеров изображение дракона в исполнении 
художника XVII века Кано Танъю украшает пото-
лок Зала Церемоний (Хатто). В общей сложно-
сти восемь лет понадобилось мастеру (три года на 
подготовку и пять – на роспись), чтобы завершить 
работу. Магическое, почти завораживающее впе-
чатление производит это огромное, во весь по-

толок, мифическое животное. Образ его выпол-
нен в технике хаппо-нирами, создающей иллюзию 
пристально следящего за вами взора вне зависи-
мости от того, в каком месте зала вы находитесь. 
Глаз Всевидящего Дракона, как его называют, при-
ходится на самый центр потолка и круга, посре-
ди которого он расположен. Стоящие в восточной 
стороне Зала Церемоний видят дракона взлетаю-
щим; для тех же, кто, двигаясь по кругу, оказыва-
ется в западной части помещения, он опускается. 
В этом драконе, одновременно нисходящем и вос-
ходящем, гениально воплощена идея амбивалент-
ности и целостности мироздания.

В китайской эзотерике, между прочим, есть вы-
ражение «пройти через глаз дракона», что означает 
оказаться в иной реальности, увидеть мир в неза-
мутненном, истинном виде. Но переход этот воз-
можен только вместе с достижением полного бес-
страстия, через погашение эмоциональной суеты, 
беспокойства и страха, то есть в состоянии про-
светленного сознания.

«Замороженной в моменте настоящего музы-
кой» называют иногда сухой дзэнский сад, где на-
турализм журчащих потоков, многоцветья рас-
тений заменен застывшей, словно затаившей 

11 Eberhard W.A. Dictionary of Chinese Symbols. New York, 1986. P. 84.

Сад напротив Дома Настоятеля храма Токай-ан монастыря Мёсиндзи. Киото. ХХ в. 
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дыхание, аскетической монохромностью темной 
массы камней на поверхности песка или мелкого 
гравия. Такой сад, вслушивающийся в свою соб-
ственную тишину, в характерной для дзэн форме 
передает впечатление динамичного покоя или ста-
тичного движения, пронизывающего Вселенную. 
Впечатление ряби на поверхности воды создают 
легкие неровности галечного или песчаного по-
крытия или прорисованные на песке линии волн. 
Уподобляясь знаменитому коану 12, предлагающе-
му услышать «звук хлопка одной ладонью», сад 
призывает уловить голос немых струй песчаной 
воды, увидеть то, что лежит за гранью видимого 
мира, распознать то, что обычное ухо, настроен-
ное на жизненную маету, упускает. В отличие от 
изысканных и декоративных садов раннего средне
вековья с их пронзительно обостренным внима-
нием к тончайшим нюансам сезонных изменений, 
наводящих на размышление о непостоянстве, зыб-
кости земного бытия, в сухих дзэнских садах, где 
присутствие растительности минимально, все све-
дено к сущности, не подверженной прихотям бы-
тийных перемен. Сухой каменный сад возводит вас 
в сферу некоего Над, вечного «сейчас», оставляя на-
едине с главными вопросами человеческого бытия.

В пределах дзэнского монастыря Нандзэндзи, 
напротив Дома Настоятеля, – один из самых 

интересных сухих садов, носящий название Сад 
Прыгающего Тигра. Автором его является про-
славленный в XVII столетии художник универ-
сального дарования Кобори Энсю (1579–1647).

Чистое поле белого гравия с четкими борозд-
ками в виде волн на нем олицетворяет морское 
пространство. Выразительно организованные по 
краям этого «моря» камни обычно трактуются 
как тигрица с детенышами, намеревающимися 
броситься в волны, чтобы пересечь море. Зачем? 
В солнечный зимний день, сидя на веранде хра-
ма, мне довелось услышать одну из возможных 
интерпретаций этого сюжета. Пересечение опас-
ного и бурного морского пространства, вероят-
но связанное с риском для жизни, требует огром-
ного внутреннего усилия. Но тигры, застывшие 
камнями, давшими название саду, уже готовы 
к прыжку в морские волны. Их готовность пойти 
на отчаянный шаг осмысляется как решимость 
сильного духа встретить любые опасности и ис-
пытания во имя того, чтобы «достичь другого 
берега», иными словами, обрести новое рожде-
ние, пережить духовную трансформацию, прий

12 Коан – род загадки, вопроса, который не имеет рационального ответа, а ответ не имеет логической связи с вопросом.

Роспись фусума храма Рёгин-ин монастыря Дайтокудзи
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ти к новому пониманию смысла земного суще- 
ствования.

Эстетическое начало и глубина философской 
идеи неразделимы в саду. Он необыкновенно кра-
сив: композиция из камней, мхов, кустов, деревь
ев, контуры которых четко прорисовываются на 
белом фоне стены, обогащается сложным много
слойным рисунком серебристых черепичных 
крыш соседних храмов, видимых по ту сторону 
стены и принимающих участие в композиции сада.

Стена японского сада служила символическим 
и эстетическим целям. «Минские садоводы срав-
нивали садовую стену с листом бумаги, на кото-
ром человек, обладающий вкусом, “выписывает 
камни”»13.

От красоты небольшого сухого сада на тер-
ритории храма Когэндзи в первое мгнове-

ние перехватывает дыхание. Созданный в стиле 
заимствованного пейзажа, он рассчитан на вклю-
чение в свою композицию дальних планов – си-
луэта горы Араси, выступающей живой и вечно 
меняющейся декорацией для той сюжетной дра-
мы, которая разыгрывается в саду. Название сада 
(Сад Рычащего Тигра) на первый взгляд кажется 
неожиданным и странным. Но смысл его будет 
понятен тому, кто включён в контекст дзэнских 
идей, кто знаком с текстами дзэнских патриар-
хов и наставников. В нем скрыта ассоциация с из-
вестным афоризмом из сборника коанов XI века 
«Хэкиганроку» («Записки Лазурной Скалы»), со-
ставленного китайским монахом сунской поры 
Юань-У. В 99-й главе этой книги есть такие слова:

Рёгиндзитэ кумо о окоси,
	 (Когда Дракон ревет, облака вздымаются,)
Тора усобукитэ кадзэ о насу.
	 (Когда Тигр рычит, ветер подымается.)

Фраза эта передает состояние человека, пережив-
шего момент внезапного просветления. Радость 
от испытанного, восторг, граничащий с экстазом, 
столь велики, что сравнить их можно лишь с ревом 
Дракона и рыком Тигра. Главными «персонажами» 
сада являются два отдельно стоящих камня – симво-
лическое воспроизведение мифических животных, 
нередко питающих воображение дзэнских худож-
ников. Ибо как иначе, если не символом, метафо-
рой, передать духовное расширение всей жизни че-
ловека, мощь и необъятность состояния того, кто 
обрел, наконец, подлинную свободу и способность 
видеть мир таким, какой он есть на самом деле... 
«У ведра отламывается дно», – был ответ одного из 
дзэнских наставников на вопрос о сути буддизма.

В чем причина нестарения, вневременности, 
неувядающей силы традиционного японского ис-
кусства, выросшего на почве дзэнского мировоз-
зрения и эстетики? Почему и сегодня во всем мире 
интерес и тяга к нему не только не угасают, но стано-
вятся все более очевидными? Ответ на этот вопрос 
надо искать, очевидно, в том, что ориентировано 
оно не на преходящие, сиюминутные потребности 
и иллюзорные ценности, не на эго, которое всегда 
зависит от временных прихотей, а на сущностные 
проблемы человеческого бытия. Иными словами, 
следует Пути, ведущему к Истине, самопознанию, 
внутреннему самообновлению. Мы вправе сегодня 
говорить о феномене, об исключительной силе его 
воздействия на духовный мир человека, сердце ко-

13 Малявин В.В. Китай в XVI–XVII веках. С. 202.
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торого готово открыться красоте, мудрости, богат-
ству потаенных смыслов, заложенных в творениях 
дзэнских мастеров. И не в том ли назначение раз-
ных видов искусств, возникших под воздействием 
дзэнского учения, чайный ли это ритуал (Путь чая), 
живопись ли, каллиграфия (Путь кисти и туши) или 
садовое искусство (Путь сада), чтобы напомнить че-
ловеку о связях вертикальных, о знании, исходящем 
из Высшего источника, из самых глубин просвет-
ленного сердца. Трудно не согласиться со словами 
Т.П. Григорьевой о том, что искусство дзэн «есть 
временное выражение безвременного, не имеюще-
го границ... И именно искусство осуществляет связь 

с высшим Бытием»14 через метафору, знак, символ. 
Осуществляет оно эту связь, следуя принципу исин 
дэнсин, означающему передачу истины непосред-
ственно «от сердца к сердцу», минуя поучения, сло-
весные наставления, логические, интеллектуальные 
обоснования. Функцию Учителя, Наставника берет 
на себя само искусство, указующее Путь. А потому 
и «метаискусством» оно названо российским 
востоковедом не случайно, ибо задачи его выходят 
далеко за пределы только лишь эстетические. Ор-
ганично вплетенное в пространство дзэнского и – 
шире – буддийского храма, оно сопутствует и помо-
гает человеку на его пути к Озарению.

Сад Рычащего Тигра храма Когэндзи. 
Монастырь Тэнрюдзи

Е . Е .  М а л и н и н а .  О т  с е р д ц а  к  с е р д ц у

14 Григорьева Т.П. Япония: Путь сердца. М., 2008. С. 148.
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