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ГОРДАНА	СТАНИШИЋ‐РИСТОВИЋ	
(Београд)	

АХIS	МUNDI	У	СИМБОЛИЧКИМ	ПЕJЗАЖИМА	
НИКОЛАJА	КОНСТАНТИНОВИЧА	РЕРИХА	

(ПОВОДОМ	СЕДАМ	СЛИКА	ИЗ	НАРОДНОГ	МУЗЕJА	У	БЕОГРАДУ)	
У	древноj	долини	Кулу,	домовини	епских	прича	инднjског	народа,	по	старом	на‐

ционалном	церeмониjалном	обичаjу,	у	ватри	од	ароматизованог	сандаловог	пруħа	
спаљено	jе	тело	Николаjа	Константиновича	Рериха.	На	том	месту	стоjи	сиви	камен	
са	 натписом	 на	 санскриту:	 «Тело	 махарише	 Николаjа	 Рериха,	 великог	 приjатеља	
Индиjе	кремирано	jе	30.	магхара	2004.	године	Викрам	ере	[или:	15.	децембра	1947.	
године]».	 Традиционалним	 верским	 обредним	 слоговима:	 «ОМ	РАМ»	 завршава	 се	
оваj	натпис1.	Тако	 jе	у	удаљеним	космичким	просторима,	где	 jе	риши	Виаса	писао	
поему‐еп	Махабхарата	 на	палминим	листовима,	 остао	 симболично	да	 стоjи	 jедан	
од	таjанствених	каменова	коjе	су	према	легендама	о	староj	Русиjи	и	Скандинавиjи	
штитили	анђели,	 а	у	Индиjи	–	камен	мудрости,	 ребис,	из	кога	су	уследиле	велике	
мистериjе	и	филозофске	мисли,	визиjе	и	сазнања	о	materia	primae,	о	краjњем	прин‐
ципу	света,	о	Парадесхи2	из	козмолошких	и	религиjских	митова.	Камен	коjи	jе	Ни‐
колаj	 Рерих	 сликао	 у	 свим	 могуħим	 поjавним	 облицима	 и	 боjама,	 на	 наjразличи‐
тиjим	и	наjудаљениjим	пространствима,	усамљен	и	мистичан,	знанствени	или	зли	
камен	жртвеник,	 племенити	 или	 дивљи,	 свети	 или	 чудотворни;	 лапис	 као	 стену,	
пеħину	или	тотем,	са	загонетним	знацима	Чинтамана,	крилатог	коња,	Гесара,	Гуге	
Чохана,	Маитреjе…	чудесна	 jе,	култна	и	симболична	веза	земље	богова,	нирване	и	
лама,	са	далеком	и	древном	Русиjом.	

Према	старим	предањима	о	пореклу	породице	Рерих,	наjраниjи	подаци	досежу	
у	ХIII	век,	у	доба	витезова	и	мисионара,	викинга	и	древних	песника	скалда,	и	прво	
се	везуjу	за	име	извесног	темплара,	затим	неког	свештеника,	и	на	просторима	скан‐
динавских	земаља	своj	историjат	завршаваjу	именом	шведског	официра	коjи	се	за	
време	руско‐шведске	кампање	борио	на	страни	Карла	II	и	чиjи	су	потомци	примили	
лутеранску	 вероисповест	и	 потом	прешли	 у	 Русиjу3.	 Све	 таjанство	 коjе	 су	 ноcили	
природа	и	вера	у	jединство	прошлог	и	будуħег	из	народних	казивања	пуних	неиз‐
весних	ишчекивања,	 усваjао	 jе	Николаj	 Рерих	од	детињства	и	првих	 сусрета	 с	из‐
ворним,	 са	 паганским	мистериjама,	 са	 загонетним	и	 неистраженим	исконима	Из‐
варског	имања4.	Кроз	путовања	и	даља	изучавања	древних	култура,	у	русоовским	
просветитељским	 идеjама	 о	 идеализацjи	 првобитног,	 тзв.	 «природног	 стања»,	 у	
пантеизму	коjи	jе	стимулисала	радионица	Куинџи5,	кроз	«врубељевско	словенско‐
филозофско»	обраħање	рускоj	земљи	и	руском	народу,	али	никада	у	духу	и	под	тен‐
денциозним	геслом	передвижника:	«уметност	за	народ»,	а	са	циљем	да	се	уметнос‐
ти	врати	изгубљени	морал,	да	се	избави	од	претеħег	провинциjализма,	отвори	ка	
будуħности	 и	 приближи	 култури	 Запада,	 Рерих	 jе	 сажео	 своjа	 претходно	 стечена	
искуства.	Све	проживљене	цивилизациjе	залуталих	номадских	племена,	уточишта	
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и	седишта	краљева	света,	изгубљене	подземне	градове,	стазе	моħи	и	просветљења	
коjима	 су	 ходали	путници	и	 антрополози,	 егзотику	 архаичног	и	 традиционалног,	
Рерих	jе	као	неумитност	призивао	и	интегрисао	у	jедну	субjективну	романтичарску	
симболику	новога	типа	пеjзажа.	

Прва	слика,	jош	из	школских	дана,	Гласник.	Устао	jе	род	на	рода	(1897)	отвара	
jедан	од	његових	наjрепрезентативниjих	циклуса	Зачетак	Русиjе.	Словени.	Тако	по‐
чиње	низ	субjективних	интерпретациjа	на	тему	формирања	древне	руске	државе,	
на	епоху	примања	хришħанства,	на	IХ	век	и	поjаву	источних	номадских	племена	Ва‐
рjага,	првих	боjара	и	кнезова.	Општи	догађаj	пренесен	уз	готово	све	елементе	исто‐
ричности,	наговештава	нове	тенденциjе	у	историjском	пеjзажу.	Романтизам	и	фан‐
тазиjа	искључуjу,	мада	jош	увек	стидљиво,	традиционалну	романтичарску	и	факто‐
графску	нужност	–	асоциjациjе	на	Jарослава	Мудрог	или	живописца	Рубљова,	на	би‐
ло	ког	безименог	хероjа	или	козака	коjи	прелази	Сибир	од	Урала	до	океана	–	симбо‐
лично	су	синтетизовани	у	jедан	од	многих	боjева	кроз	коjе	се	темељила	историjа	и	
слава	Русиjе.	Слика	Гласник	 задржава	умерено	наративно	ткиво.	Тема	 jе	преузета	
из	Повести	старих	времена,	руског	летописа	из	ХII	века,	киjевско‐печерског	манас‐
тира6,	и	представља	jедну	од	вариjанти	пеjзажа	насталих	краjем	ХIХ	века.	Промене	
коjе	 прате	 глобални	 пресек	 руског	 предела	 тога	 времена	 полазе	 од	 национално‐
историjског	типа	с	руинама,	до	све	очигледниjе	драмске	уздржаности,	редуковања	
или	 потпуног	 ослобађања	 присуства	људске	фигуре	 коjа	 би	 евентуално	могла	 да	
угрози	форму	усамљености	или	узвишености,	потребу	за	метафизичким	тумачењем	
природе	у	 jединству	с	универзалним	погледом	на	изворно,	на	свет	коjи	су	веħ	кроз	
различите	симболошке	вариjациjе	представили	Врубељ,	Вазњецов	или	Несторов.	

Руски	симболизам	готово	jе	неопажено	промицао	пред	захтевима	и	укусом	вре‐
мена.	Никада	довољно	сугестиван	ни	типичан	да	би	могао	да	се	сведе	под	европске	
критериjуме	 (у	овом	случаjу	оправдано	флексибилне)	и	општеусвоjене	категориза‐
циjе,	маргиналан	у	односу	на	целовиту	руску	културу	на	прелазу	векова,	давао	jе	од‐
ређене	индивидуалне	сигнале	коjи	су	се	без	дилеме	могли	означити	и	интерпретира‐

	
Ил. 1 
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ти	као	аутентичне	поjаве.	Уосталом,	Верлен	 jе	у	писму	Фигароу	 поjаснио	све	сумње	
везане	за	оваj	поjам:	«Колико	симболиста,	толико	различитих	симбола.	Симбола	че‐
га?	То	jе	оно	што	jош	не	знам.	Али	сам	симбол	то	jе	метафора,	то	jе	права	поезиjа»7.	У	
том	колоплету	различитих	модуса	и	тема,	од	алегориjских	све	до	социолошких,	еви‐
дентна	jе	извесна	носталгиjа	за	умировљеним,	златним	добом	паганства,	нека	егзис‐
тенцjалистичка	структура	постављања	феномена	у	субjективни	простор,	у	Аркадиjу	
неке	минуле	историjе	одакле	се	лакше	може	досегнути	замишљени	апсолут.	

Тенденциjе	 европског	 симболизма	 нису	 биле	 непознате	 руским	 уметницима.	
Плава	 ружа8	 назив	 jе	 прве	 званичне	 групе	 московских	 симболиста	 коjи	 су,	 захва‐
љуjуħи	колекционарима	и	меценама	Морозову	и	Шħукину,	имали	прилику	да	виде	
радове	Гистава	Мороа,	Одриjа	Бердслиjа,	Пиви	де	Шавана,	Гогена	и	многих	других	из	
групе	Наби.	Три	изложбе	симболиста	у	Паризу,	прва	интернационална	1900,	потом	и	
два	Jесења	Салона	(1904.	и	1906.)	с	издвоjеном	руском	изложбом,	значиле	су	обостра‐
но	 упознавање	 и	 презентациjу	 руског	 симболизма	 Борисов‐Мусатова	 и	 веħ	 добро	
познатог	 Врубеља,	 западноj	 уметничкоj	 сцени9.	 Тип	 тог	 раног	 руског	 симболизма	
задржао	се,	у	глобалу,	на	jедноj	аутохтоноj,	фолклорноj	вариjанти,	коjа	jе	путем	идеjе	
и	 jезика	 покушавала	 да	 дâ	 одговор	 на	 вечно	 питање	 морала,	 добра	 и	 зла…	 Таква	
дилема	могла	се	препознати	на	раним	Рериховим	симболистичким	сликама,	из	руске	
предоктобарске	 фазе,	 дакле	 из	 периода	 коjи	 jе	 постепено	 наговештавао	 будуħе	
духовне	немире,	а	коjи	су	опет	водили	ка	све	интензивниjем	препуштању	мистичном	
н	окултном,	ка	инснстирању	на	субjективноj	истини	метафизичких	таjни	природе.	

Први	изразити	симболистички	концепт	може	се	пратити	на	делу	Злослутност	
(1901),	 изведеном	 у	 комбинациjи	 гваша	 и	 туша.	 Алармантни	 знак	 судбоносног	
немира	коjи	прети	читавом	човечанству,	апокалиптично	виђење	будуħе	несреħе	и	
катасрофе,	 jош	увек	неjасно	дефинисане,	наговештаваjу	гавранови	у	првом	плану,	
статични	и	 стрпљиви	као	 слутња	и	 зла	неумитност.	Општи	 тон,	 коjи	на	његовим	
сликама	има	готово	увек	симболично	значење,	флуктуира	од	узнемируjуħе	ледених	
комбинациjа	 сиво‐црно‐белих	 тонова	 тек	 на	 понеким	 радовима,	 преко	 наjчешħе	

	
Ил. 2 
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колористички	раскошних	 с	 почетка	друге	децениjе,	 до	диjаболичних	преплитања	
љубичасте	и	 зелене,	што	ħе	 се	 готово	као	 сеансе	понављати	касниjе,	 у	индиjском	
периоду.	Фаталистички	снажне	боjе	садржале	су	 jедну	од	Рерихових	идеjа:	«Боjом	
одjекуjе	визиjа	будуħег.	Све	сиво,	црно	и	мрачно,	замагљуjе	људско	сазнање.	Треба‐
ло	би	поново	размислити	о	 jарким,	блештавим	ниjансама	коjе	су	одувек	обележа‐
вале	епоху	препорода»10.	Да	би	ослободио	слику	густог	пастозног	намаза	и	пости‐
гао	емаљну	површину,	добио	на	деликатности	и	компактности	материjе,	на	«так‐
тилности	и	звучности	тонова»,	он	напушта	1906.	технику	уља	и	дефинитивно	пре‐
лази	на	рад	темпером11.	Такав	колорит	указивао	 jе	на	известан	оптимизам	у	тра‐
гичном;	иако	називан	декадентом,	Рерих	jе	био	ближи	«младосимболистима»	коjи	
су	се,	за	разлику	од	«старосимболиста»,	враħали	екстази	дионизиjског	светковања,	
и	с	надом	гледали	на	будуħност,	а	с	љубављу	на	прошлост.	Та	нада	у	промене	била	
jе	евидентна	и	онда	када	jе	као	мистик	измицао	сваком	додиру	са	реалним,	или	као	
демиjург	сликао	своjе	визиjе	судбине	човечанства,	филозофске	пеjзаже	као	што	 jе	
Небески	боj	(1912),	симболистичке	слике	коjе	из	раниjих	наговештаjа	све	више	пре‐
лазе	 у	 опомене.	 Из	 новог	 циклуса	 Град	 осуђен	 на	 пропаст,	 слике	Мач	 храбрости	
(1912),	Крик	змаjа	(1913)	и	Уништени	град	(1914)	имаjу	jедну	заjедничку	алегориjс‐
ко‐семантичку	структуру	–	и	глава	гигантског	змаjа	коjа	вапи	за	помоħ,	и	град	пре‐
кривен	њоме,	без	улаза	и	без	излаза,	злослутно	су	концентрисани	у	магичном	кру‐
гу.	У	симболично‐архаичноj	форми	радови	Румен	 (1913),	Последњи	анђео	 (1913)	и	
Људска	дела	(1914)	као	слике	Страшнога	суда	антиципираjу	нестаjање	људске	кул‐
туре,	племена	и	народа	у	давнашњем	проклетству	пред	катастрофом	и	пламеном	
светског	 рата.	 Изразити	 звучни	 контрасти	 боjа,	 крваво	 ужарених	 или	 затамњено	
љубичастих	 и	 мрких,	 уливаjу	 немир	 и	 нелагодност.	 Често	 прибегавање	 локалноj	
боjи	 и	 декоративном,	 плошном	 компоновању,	 наглашавало	 jе	 jош	 интензивниjу	
иреалност	 и	 стремило	 ка	 све	 деликатниjоj	 стилизациjи.	 «Велики	 интуитивиста»,	
како	га	jе	називао	Максим	Горки,	Рерих	jе	своjе	слутње	проjектовао	кроз	слоjевите	
анализе	и	неку	врсту	уметничке	пропаганде	коjа	jе	документовала	његова	активна	
залагања	на	литерарном	и	на	заштитарском	плану	за	очување	културних	вредно‐
сти	коjе	су	варварски	уништаване	по	целом	свету.	

Суочавања	 са	 губљењем	 измаштаног	 раjа	 покушавао	 jе	 да	 реши	 трагаjуħи	 за	
новим	имагинарним	и	фантастичним,	првенствено	духовним	хармониjама,	коjе	 jе	
све	чешħе	налазио	у	 таjним	доктринама	Хелене	Петровне	Блавацке	или	антропо‐
зофским	књигама	Рудолфа	Стаjнера,	у	приповедањима	о	плавим	брдима	Индоста‐
на,	 о	 дивљим	 племенима	 таjанствених	 махатми,	 напуштеним	 религиjама	 и	 про‐
странствима	космоса,	о	смрти	коjа	jе	немоħна	пред	мудрацем	и	Мориjом	коjи	посе‐
дуjе	бесконачан	живот12.	Његово	синкретистичко	изучавање	веза	Русиjе	са	Сканди‐
навиjом,	 враħање	на	 бога	Тора,	 Валкире	и	 викинге,	 готово	димезиловске	претпо‐
ставке	 о	 реанимациjи	 индоевропског	 народа,	 имали	 су	 своjе	 хомологиjе	 у	 индиj‐
ским	 духовним	 традициjама	 и	 митовима,	 и	 далеко	 раниjе	 били	 познати	 jедном	
кругу	 интелектуалне	 Европе.	 У	 самоj	 Русиjи	 В.	В.	Стасов	 1868,	 у	 Пореклу	 русских	
билина13,	 сукцесивно	 анализира	 везе	 руске	 (посредно	 и	 европске)	 културе	 с	 азиj‐
ском,	а	Рерихово	познанство	са	њим	иницира	даља	размишљања	у	тоj	области.	Све	
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постаjе	делимично	помодно,	а	у	сваком	случаjу	драгоцено	индикативно.	Познато	jе	
да	се	од	ХII	века	из	Русиjе	путуjе	на	Исток	у	потрази	за	земљом	чаробног	света	или	
земаљским	 раjем,	 слушаjу	 се	 легенде	 о	 таjанственоj	 земљи	 смештеноj	 у	 далеким	
неприступачним	шумама	Индиjе	и	Тибета,	и	веровања	средњовековних	витезова	да	
се	 тамо	 чува	Пехар	 Грала,	 затим	легенда	Казивање	 Зосима	 о	 одласку	 Брахманима	
(ХII	в.)	о	земљи	Бела	вода	где	су	живели	старци	налик	на	сина	божjег,	приче	о	зем‐
љи	бесмртности	Шамбали	или	Светоj	гори	Мери	као	центру	света14.	

Таj	мир	и	спокоjство	коjи	Европа	ниjе	могла	тих	година	да	сачува,	Рерих	jе	про‐
нашао	у	Индиjи,	у	све	интензивниjем	обраħању	природи,	jер	jе	jош	jедино	она	пру‐
жала	наду	у	боље.	Величао	jе	управо	оно	jедноставно	али	неуништиво,	као	у	фило‐
зофиjи	зена.	Човек	jе	на	слици	готово	по	правилу	мали	(ако	jе	уопште	присутан)	у	
великом	 пространству,	 као	 jедна	 од	 слика	 природе	–	 никада	 беспомоħан,	 увек	 у	
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комплексном	односу	бесмртности:	вечна	природа,	вечни	човек.	То	jе	она	узвишена,	
метафизичка	 димензиjа	 његове	 слике	 Пантелеjмом‐исцелитель	 (1916)	 коjа	 се	
може	узети	као	 европски	репер	 за	 скоро	 све	будуħе	радове	из	његовог	индиjског	
периода.	Путуjуħи	стазама	будистичке	посланице,	куда	су	пролазили	мисионари	и	
калуђери,	после	трогодишње	експедициjе	по	Централноj	Азиjи,	по	Сикиму,	области	
наjстариjих	будистичких	манастира,	где	jе	урадио	и	две	сериjе	–	Сиким	и	Манастир‐
ски	ступови	(1924),	трагао	jе	за	истинским	спиритуалним	светом	удаљеног	човека	
са	свим	његовим	емоциjама.	Са	понекад	незадрживим	заносом,	али	исто	тако	и	сту‐
диозно,	 готово	 као	 проповедник,	 приступа	 пеjзажу.	 Полазеħи	 од	 универзалних	
сазнања,	бележи	своjе	визиjе	пуне	интуитивне	мудрости,	као	свечане	химне	човеку	
хероjу	или	богу,	небеском	пространству	или	камену,	као	додир	духовног	и	чулног	
коjи	у	jедном	моменту	превазилази	обрасце	симболизма	и	поприма	готово	окултно	
значење.	Уз	све	очигледниjу	декоративну	стилизациjу,	све	jе	плошно	и	статично	у	
монументалноj	форми,	било	да	су	то	ледени	врхови	Канченџунга	где	приступ	имаjу	
само	богови,	jурте	и	пустиње	Монголиjе	и	Улан‐Батора,	или	чаробне	шуме	цара	Бе‐
рендеjа15.	Динамичносг	jе	постигнута	управо	унутар	свега	–	и	то	jе	парадигма	сим‐
болике	његове	филозофиjе.	

Рериха	су	називали	«маjстором	планина»16.	Планина	 jе	као	Васељена,	седиште	
света.	На	њеним	врховима	спаjаjу	се	земља	и	небо	као	у	Ченрезима	(1931),	Тибетан‐
ском	логору	(1932)	или	Сенци	учитеља	(1939).	Планине	симболизуjу	вечност	и	пос‐
тоjаност,	стање	потпуне	свести	и	менталне	дисциплине.	У	потрази	за	своjим	првен‐
ствено	 духовним	 идентитетом,	 у	 сликама‐типологиjама,	 Рерих	 никада	 ниjе	 прет‐
постављао	сакрално	профаном.	Тако	jе	настао	jедан	од	наjграндиозниjих	циклуса	–	
Хималаjска	сериjа	–	као	снажна	колористичка	симфониjа	и	апотеоза,	како	се	без	ди‐
леме	 сматра,	 целокулног	 његовог	 стваралаштва.	 Врхови	 прекривени	 снегом	 или	
облацима,	усамљени	и	величанствени,	у	боjи	баршуна,	опоре	земље	или	космичко	
плави,	на	коjима	се	тек	поjављуjу	хероjи	његових	ладакских	слика	–	Гесар	са	своjим	
симболима,	стрелом	и	мачем,	на	улазу	у	велики	храм	са	два	коња,	белим	и	црвеним,	
и	Маитреjа17	(Маитреjа	Победник,	1925)	на	црвеном	коњу	као	руски	богатир.	Лико‐
ви	се	наjчешħе	поjављуjу	као	одређене	физичке	трансформациjе	–	од	људи	хероjа,	
преко	 богова,	 до	 камена‐знака.	 Силуета	 споjена	 са	 степом	 или	 планином	 (Маjка	
Џингискана,	1931,	Сенка	учитеља,	1939,	или	Гесар	кан,	1941)	у	свом	поменутом	ста‐
тичном	приказу	семантички	jе	пренета	у	аниконичну	представу	божанства.	У	Идо‐
лима	(1901)	или	у	Округлом	камењу	(1911)	то	рано,	али	не	и	случаjно,	многобожач‐
ко	расположење	развиjало	се	у	читаве	цикличне	сериjе	(са	наjтипичниjм	сликама:	
Мач	Гесара,	1932,	Пустињски	чувар,	1941)	до	самог	цртежа‐симбола	у	камену	–	сте‐
ни	–	планини,	као	темељу	храма	или	светилишта	(Гуга	Чохан,	1931,	Знаци	Чинтама‐
на,	 1933,	Знаци	 Гесара,	 1940).	 Сва	 контемплативност	 ламаизма	и	 симболика	 уни‐
верзума	овог	идеалисте‐мистика	концентрисана	су	на	слици	Знаци	будуħег,	у	причи	
о	невидљивоj	земљи	правичности,	Шамбали,	негде	на	северу	Тибета,	на	Канченџун‐
гу,	где	живе	бесмртни	махатма	мудраци	упуħени	у	све	таjне	света.	

Апотеоза	земљи	људског	савршенства	садржи	у	себи	суштину	пантеизма	про‐
светитељског	типа.	Рерихови	маjестетични	предели	и	понекад	екстазично	велича‐
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ње	 свега	што	 jе	 у	 вези	 с	 природом,	 представљаjу	 jединствену	 епифаниjу	његовог	
микрокосмоса.	Овакав	тип	неопримити‐вистичког	сликарства	инспирисаног	тради‐
циjом	и	фолклором,	архаичним	и	егзотичним	културама,	остао	jе	поштеђен	од	свих	
помодних	локализама,	jер	jе	од	самог	почетка	неговао	универзалну,	космополитску	
димензиjу.	

Године	 1922.	 у	 Њуjорку	 jе	 организован	 Уметнички	 центар	 «Согоnа	 Мundi»	
(«Круна	 света»).	Амблем	центра	 jе	 бели	круг	 у	 коме	 се	 силуетом	тамни	корона,	 а	
девиза	су	Рерихове	речи:	«Уметност	обjедињуjе	човечанство.	Уметност	 jе	 jедина	и	
недељива»18.	

*	*	*	

У	 Народном	музеjу	 у	 Београду,	 у	 збирци	 иностране	 уметности,	 чува	 се	 седам	
слика	Николаjа	Константиновича	Рериха19.	Две	слике,	рађене	у	комбинациjи	темпе‐
ре	и	пастела	на	 хартиjи,	позоришне	 су	 скице	женског	костима	 за	оперу	Н.	А.	Рим‐
ског‐Корсакова	Сњегурочка	[ил.	3	и	4].	

Користеħи	се	цитатима	из	старих	епова	и	народних	митова,	ликовним	елемен‐
тима	 староруског	 фолклора	 или	 персиjском	 и	 индиjском	 орнаментиком,	 Рерих	 jе	
извео	 низ	 нацрта	 декора	 и	 костима	 за	 опере	 и,	 заjедно	 са	 Александром	 Бенуаом,	
Константином	Коровином	и	Леоном	Бакстом,	био	jедан	од	наjцењениjих	сценогра‐
фа	и	ван	граница	Русиjе,	не	само	свога	времена.	Скице	из	периода	коjе	jе	провео	у	
удружењу	Мир	 искуства,	 затим	 оне	 рађене	 за	 Античко	 позориште	 у	 Петрограду,	
или	за	Дjагиљевљев	Ballets	russes,	могу	се	посматрати	као	посебни	ликовни	спектак‐
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ли	 саткани	 од	 симболике	 епских	 тема,	 баjки	 и	 мистериjа,	 чиме	 су	 била	 прожета	
позоришна	 дела	 Ибзена	 и	 Метерлинка,	 или	 музика	 Вагнера,	 Римског‐Корсакова,	
Стравинског	и	Бородина.	

Зимска	баjка	о	Снежани	била	jе	само	jедна	од	тема	где	jе	Рерих	сачинио	готово	
метиjерски	споj	тзв.	«духа	многобожачке	епохе»	и	«баjколико	фантастичне	димен‐
зиjе».	Прве	скице	Сњегурочке	радио	jе	1908.	за	париску	Комичну	оперу,	док	jе	1912.	
ново	петроградско	Руско	драмско	позориште	поставило	ово	сценско‐музичко	дело,	
поново	у	реализациjи	Рериха.	Међутим,	овога	пута	комплетни	спектакл	ниjе	оства‐
рио	уметникову	замисао	онако	успешно	како	jе	то	постигла	париска	опера.	Дваде‐
сетих	година	Рерих	ради	и	за	њуjоршку	оперу	позоришне	скице	овога	дела,	али	по	
рафинираности	 боjе	 и	њеноj	 компактности	 са	 звуком,	 по	 изузетно	 маштовитоj	 и	
оригиналноj	обради,	како	читаве	природе	ове	старе	скаске	тако	и	поjединачних	де‐
таља,	Сњегурочка	из	1908.	свакако	jе	далеко	систематичниjе	и	спектакуларниjе	ре‐
шење	од	раниjе	Сњегурочке	В.	А.	Симова	на	музику	Станиславског,	или	свих	накнад‐
них	 импровизациjа	 исте	 теме	 самога	 Рериха.	 По	 спретном	 удваjању	 елемената	
«изварског»	 северног	 руског	 фолклора	 са	 орнаментиком	Истока,	 посебно	Индиjе,	
на	чему	jе	Рерих	инсистирао	нарочито	у	решавању	фрагмената	на	женскоj	одеħи,	и	
по	сигурном	консонирању	боjа	злата	са	меким	лазурним	тоновима,	може	се	прет‐
поставити	 да	 две	 скице	 из	 Народног	 музеjа	 припадаjу	његовоj	 наjуспелиjоj	 креа‐
циjи	Сњегурочке	за	Комичну	оперу	у	Паризу.	

Село	 Берендеj	 [ил.	5],	 jедна	 jе	 од	 слика	 на	 коjоj	 jе	 Рерих,	 jош	 увек	 у	 изражено	
декоративном	 маниру	 пренео	 своjу	 маштовиту	 реализациjу	 идеjе	 о	 легендарном	
истоименом	племену,	и	 jедина	од	свих	седам	слика	из	Народног	музеjа	коjа	поред	

	
Ил. 6 



МУЗЕИ	И	СОБРАНИЯ , 	ХРАНЯЩИЕ	НАСЛЕДИЕ	СЕМЬИ	РЕРИХОВ: 	ВОПРОСЫ	КАТАЛОГИЗАЦИИ	И	АТРИБУЦИИ	

340	

уобичаjене	сигнатуре	има	забележену	и	годину:	1919.	По	свим	стилским	карактери‐
стикама	примерена	његовом	«руском»	периоду,	следеħа	слика	такође	рађена	у	тех‐
ници	уља,	Звоњење	 [ил.	2],	 по	илустративном	приступу	и	минуциозном	решавању	
свих	планова,	као	по	извесноj	 сценско‐декоративноj	обради	детаља	с	 елементима	
руског	 и	 источњачког	 фолклора,	 врло	 jе	 блиска	Берендеjима.	 На	 одређени	 начин	
ова	два	рада	могла	би	се,	можда	наjпре,	тумачити	као	скице	за	неке	од	позоришних	
сценографиjа.	

Податак	да	Рерих	1906.	напушта	уљану	технику20,	у	случаjевима	свих	пет	радо‐
ва	(с	изузетком	скица	за	Сњегурочку)	не	доводи	у	сумњу	његово	доследно	поштова‐
ње	сопственог	ликовног	обрасца.	Претпоставка,	с	обзиром	на	недостатак	било	как‐
вог	индикативног	сигнала	(осим	на	примеру	jедине	датоване	слике	Село	Берендеj),	
да	су,	по	тоj	логици,	остала	дела	урађена	у	првоj	децениjи	овога	века,	прилично	jе	
неодржива,	 имаjуђи	 у	 виду	 управо	 стилски,	 а	 не	 сам	 технички	 моменат.	 Радови	
Манастир	 Св.	Сергиjа	 [ил.	6],	 Бургустан	 на	 Кавказу	 [ил.	1]	 и	 Свети	 гости	 [ил.	7],	
сугеришу	другачиjи	и	комплексниjи	поступак	 спознавања,	 а	не	 само	имагинатив‐
ног	уношења	артефаката	у	претежно	реалистички	схватану	структуру,	о	каквоj	 jе	
могло	бити	речи	у	Рериховим	раним	радовима.	Одступање	од	реалног	и	приближа‐
вање	све	чистиjем	симболистичком	духу	може	се,	условно,	пратити	и	преко	ове	три	
слике.	Док	jе	Манастир	Св.	Сергиjа	задржао	документарну	компоненту	у	ликовном	
илустровњу	одређеног	предела	(споменика),	Бургустан	jе	огољени	синтетички	пеj‐
заж	какве	jе	Рерих	радио	током	тридесетих	година	на	сликама	Тибетански	планин‐
ски	манастири,	Кулута	и	многим	другима.	Можда	 jе	то	 jедан	од	његових	центара	
света	и	контемплациjе,	за	чиjом	jе	поруком	готово	опсесивно	трагао	читавог	живо‐
та.	Елементи	уздржане	наративне	симболике	у	Светим	гостима	[ил.	7],	последњоj	
Рериховоj	 слици	 из	 Народног	 музеjа21,	 присутни	 су	 тек	 толико	 да	 не	 угрозе	 ону	

	
Ил. 7 
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хришħанску	свечаност	тишине	и	заустављеног	времена,	таjанство	коjе	носе	калуђе‐
ри	с	ореолима,	или	загонетност	пристижуħих	гостиjу,	стопљених	са	чудноватим	и	
усамљеним	манастирским	пределом	и	дубоким	небом.	Симболика	колорита	и	евен‐
туалног	литерарног	садржаjа	може	се	усвоjити	као	jедин	од,	вероватно	раниjик,	за‐
падњачких	пандана	сериjама	слика	о	«учитељима	звука»	са	Тибета,	о	праведнима	у	
молитви	или	нирвани	на	вратима	небеске	земље	–	Шамбале.	

Слике	из	Народног	музеjа	у	Београду,	мада	не	толико	иконографски	типичне	за	
Рерихов	раниjи,	руски	период,	свакако	даjу	своjеврстан	преглед	како	тематских	та‐
ко	и	стилских	слоjевитости	и	различитости,	карактеристичних	за	овог	универзал‐
ног	уметника	коjи	 jе	превасходно	своjу	хуманистичку	идеjу	о	апотеози	природи	и	
човеку	 прокламовао	 у	 своjим	 сликама,	 сценографским	 и	 костимографским	 радо‐
вима,	писаним	делима,	филозофиjи	и	мистицизму.	
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«Ахis	Mundi	 в	 символических	 пейзажах	 Николая	 Константиновича	 Рериха	 (по	
поводу	семи	картин	из	Национального	музея	в	Белграде)»	–	так	по‐русски	называ‐
ется	статья	Горданы	Станишич‐Ристович,	вышедшая	в	Белграде	в	далёком	1994	г.	в	
издании	«Зборник	Народног	музеjа»	(т.	XV,	вып.	2,	с.	175–182).	Статья	стала	первым	
сообщением	в	искусствоведческой	литературе	о	художественном	наследии	Н.	К.	Ре‐
риха	в	фондах	Национального	музея	в	Белграде.	В	конце	статьи	помещено	изложе‐
ние	статьи	на	русском	языке,	подготовленное	Натальей	Дайович.	Здесь	оно	приво‐
дится	по	копии,	привезённой	из	командировки	в	Сербию	Алексеем	Бондаренко,	в	
сокращении	и	с	современной	редакторской	правкой,	адаптированной	для	россий‐
ского	читателя.	

«Семь	 картин	 и	 по	 стилю,	 и	 тематически	 принадлежат	 к	 так	 называемому	
русскому	периоду	художника,	или	к	первым	десятилетиям	двадцатого	века,	до	его	
отъезда	в	Америку.	Известно,	что	Рерих	и	позднее,	даже	в	экспедициях	по	Азии,	воз‐
вращался	к	русской	иконографии	или	хотя	бы	к	отдельным	символам	и	элементам	
русского	фольклора.	 В	 случае	 этих	картин	обнаруживается	манера	декоративной	
проработки	деталей.	Картины	в	целом	не	зависят	от	литературного	содержания,	
обладают	 превосходным	 стилистическим	 и	 символическим	 единством.	 В	 пяти	
картинах	 прослеживается	 постепенное	 отступление	 Рериха	 от	 реализма	 и	 при‐
ближение	к	чистому	духу	символизма	в	уединённых	синтетических	пейзажах	вели‐
чественной	 Гималайской	 серии,	 которым	 очень	 созвучна	 картина	 “Бургустан	 на	
Кавказе”	из	Национального	музея.	Элементы	сдержанной	нарративной	символики	
переплетаются	с	определёнными	иллюстративными	элементами	в	работах	“Мо‐
настырь	 Св.	Сергия”,	 “Святые	 гости”,	 “Перезвоны”,	 “Деревня	 Берендея”.	 Деко‐
ративная	отделка	деталей	с	элементами	русского	и	восточного	фольклора	схожа	с	
известными	театральными	эскизами	мастера.	

Его	 работы	 нередко	 именовали	 гимнами	 Беспредельности,	 а	 его	 самого	–	 Ма‐
стером	гор.	

Этот	 многогранный	 создатель	 прожил	 свои	 последние	 годы	 в	 Индии,	 изучая	
историю,	 культуру	и	философию	её	народа.	Экзотичность	и	мистическую	торже‐
ственность	 нетронутого	 рая	 он	 воплощал	 идеалистически	 смело	 в	 собственной	
философии	и	в	ярких	полотнах,	наполненных	необычными	символами.	Свои	работы	
он	оставил	многим	музеям	мира	от	России	и	Азии	до	Америки.	Семь	картин	из	Наци‐
онального	музея	в	Белграде	являются	драгоценной	и	отнюдь	не	символической	кол‐
лекцией	этого	универсального	художника‐гуманиста».	

С	момента	написания	статьи	прошло	почти	двадцать	лет.	С	тех	пор	стали	из‐
вестны	многие	источники,	по	которым	возможно	уточнить	характеристики	пред‐
ставленных	произведений.	

В	книге	Д.	Ю.	Ревякина	«Гибнущее	наследие:	Московская	квартира	Ю.	Н.	Рери‐
ха»	 (2010)	 неожиданным	 образом	 всплыли	 документы	 о	 картинах	 Н.	К.	Рериха	 в	
Югославии1.	В	письме	от	24	ноября	1958	г.	на	имя	начальника	Отдела	ИЗО	и	охра‐
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ны	памятников	Министерства	 культуры	СССР	А.	К.	Лебедева	Ю.	Н.	Рерих	 сообщал,	
что	в	1933	г.	Н.	К.	Рерих	выслал	на	временную	выставку	в	Музей	Югославской	Ака‐
демии	наук	и	искусств	в	Загребе	10	картин,	которые	в	дальнейшем	находились	в	
Музее	 современного	 искусства	 в	 этом	 городе.	 Ещё	 7	картин	 оставались	 в	 Нацио‐
нальном	музее	Белграда	(бывший	Музей	князя	Павла).	С	апреля	1941	г.	судьба	этих	
картин	 оставалась	 для	 Рерихов	 неизвестной.	 К	 письму	Ю.	Н.	Рерих	 прилагал	 ряд	
документов,	среди	которых	переписка	Н.	К.	Рериха	с	югославскими	учреждениями	
и	списки	картин,	отправленных	в	Югославию2.	Согласно	спискам,	в	Белград	были	
направлены	 картины:	 «Бургустан.	 Кавказ»	 (1913)	 [ил.	1],	 «Звоны»	 (1919)	 [ил.	2],	
«Преподобный	 Сергий	 Радонежский»	 (1922)	 [ил.	6],	 «Благие	 посетившие»	 (1923)	
[ил.	7],	 эскизы	костюмов	к	опере	«Снегурочка»	 (1921,	две	работы)	 [ил.	3	 и	4],	«Бе‐
рендеи.	Деревня»	(«Снегурочка»)	(1921)	[ил.	5].	

В	архиве	Музея	Николая	Рериха	в	Нью‐Йорке	хранится	список	художественных	
произведений	Н.	К.	Рериха	 за	 1917–1924	гг.,	 составленный	 самим	мастером	 и	 вы‐
полненный	его	рукой3.	С	помощью	сотрудника	этого	музея	Гвидо	Трепши	удалось	
установить	 авторские	 названия	 и	 даты	 большинства	 белградских	 картин.	 Кроме	
картины	«Бугур	стан»	из	«Кавказских	этюдов»	1913	г.	[ил.	1],	известной	по	дорево‐
люционным	спискам4	и	упоминаниям	в	американских	каталогах5,	это	«Зов	колоко‐
ла»	 (1918,	 масло)6	 [ил.	2],	 «Слобода	 Берендеева»	 (1919,	 темпера)7	 [ил.	5],	 «Святые	
Гости»	(1923,	темпера)8	[ил.	7],	«Святой	Сергий»	(1922,	темпера)9	[ил.	6]	и	два	жен‐
ских	костюма	к	«Снегурочке»	(1921)10	[ил.	3	и	4].	

Как	видим,	в	семье	Рерихов	бытовали	разные	названия	белградских	работ,	да‐
тировки	некоторых	из	них	также	разнятся.	Дальнейшее	их	изучение	невозможно	
без	прочтения	всех	надписей	на	тыльной	стороне	произведений.	
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