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Е.П. МАТОЧКИН

Н.К. РЕРИХ И РУССКИЙ КОСМИЗМ 

В научной литературе уже сложилось мнение, что русская философия начала свое развитие с XVIII века. Это действительно так, если понимать под философией науку в ее западном классическом варианте. Тем не менее, вопросы смысла бытия, поиски истины волновали русского человека всегда и формировались не столько в логически-выстроенной вербальной системе, сколько в духовных образах, как пестование своей души и сердца, как путь жизненной праведности. И здесь не всегда нужны были слова, скорее большее значение имела сила нравственного примера, опыт стяжания духа, созерцания красоты. Все это уходило своими корнями в недра природного существования, к реальности земли и живого космоса, к общинной жизни. А разве русское храмовое зодчество, русская икона не выразили в полной мере все самое высокое в национальном гении? Разве ее безмолвные лики не говорят на языке искусства того, что чаяла русская душа? Разве они не отвечали на все те вопросы, которые мучили мудрецов и философов? Ведь не случайно же князь Е. Н. Трубецкой назвал иконопись "умозрением в красках". Так, именно в художественности, в красоте зрела русская мудрость. И только сказав сполна свое поэтическое слово, она как бы угасала в одном, чтобы вновь возгореться в другом. Однако само постижение художественностью сохранялось как национальная черта. В XIX веке наивысшие прозрения философской мысли опять-таки пришлись на поприще искусства, в литературном творчестве "золотого века". И далее лицо русской философии определяло не только рациональное мышление, но и синтез более глубоких проявлений человеческого духа. Метафизика всеединства, легшая в основание русской философской мысли конца XIX – начала XX веков, могла появиться только на русской почве, где жило ощущение цельного взгляда на мир, взаимосвязи космоса с запредельными, абсолютными началами бытия. Наступивший религиозно-философский ренессанс вместе с духовными исканиями и новыми глобальными идеями в естествознании породили особый, замечательный феномен культуры, получивший название "русского космизма". Несмотря на всю его кажущуюся разноликость и многогранность, в нем можно уловить свою внутреннюю цельность, которая коренится в национальном характере, в его убежденности в земную реальность идеала. И эта вера была столь тверда и желанна, что утоляла своей благодатью все страдания русской души. 
Сегодня, после стольких лет забвения, русский космизм, наконец-то, начинает выявляться во всей полноте, в трудах отечественных деятелей культуры и русского зарубежья. И это его открытие идет в унисон с тем духовным возрождением, которое происходит сейчас в стране, с переоценкой недавнего прошлого, с поисками мировоззренческих основ, которые с необходимостью встали перед заблудшей душой.

Из всех проявлений русского космизма, пожалуй, только живопись к настоящему времени осталась несколько в тени и менее всего изучена и осмыслена во взаимосвязи со всеми другими течениями культуры. На самом же деле здесь надо было ожидать своих интересных достижений, поскольку именно в те годы произошло раскрытие древнерусской иконописи из-под потемневшей олифы. Мировое признание русской иконы высветило для нас самих такие высоты художественного наследия, столько в ней красоты и мудрости, энергии и силы, что напитало и русский авангард, и то направление в русском искусстве, которое вдохновлялось поисками истины, откровениями духа. И хотя за громогласными триумфами авангардистов мы забыли о тихом и душеспасительном, но время неумолимо тянет нас к переживанию первоистоков. 

Творчество Н. К. Рериха, наиболее яркого из художников этого направления, продолжает древнерусскую традицию "умозрения в красках". Оно благодатно для изучения, поскольку Рерих был не только живописцем, но и мыслителем, оставившим литературные и философские сочинения. Все это позволяет провести некоторые сопоставления с идеями русского космизма, выявить особые смыслы, которые раскрываются через космизированное изобразительное искусство. 
Сегодня когорта деятелей русского космизма представляется каким-то исключительным феноменом. Родившиеся и жившие примерно в одно время Н. А. Бердяев (1874-1948), С. Н. Булгаков (1871-1944), В. И. Вернадский (1863-1945), Н. О. Лосский (1870-1965), Н. К. Рерих (1874-1947), В. С. Соловьев (1853-1900), П. А. Флоренский (1882-1937), К. Э. Циолковский (1857-1935), А. Л. Чижевский (1897-1964) и другие космисты, подчас не знавшие друг друга, мыслили и думали об одном, о глобальном, о духовном, о будущем. Они жили и творили как бы в биении одного пульса, прокладывая пути дерзания духа. Пожалуй, никогда еще не было столь блестящей плеяды мыслителей, которая бы одновременно писала о красоте, о ее воплощении в образе вечной женственности, так поэтически очаровавшей В. С. Соловьева и всех его последователей. 

Красота, лепота... Ведь именно она без слов убедила послов князя Владимира в принятии на Руси христианства. Пред ее величием и несказуемой властной силой склоняли голову русские люди. Считалось, что "за неисполнение заповеди красоты возможны адские муки" [1]. Красота виделась в природе, в жизни, в рукоделии и всюду была как высший нереченный судья. Русские космисты считали, что в настоящее время человечество загипнотизировало себя заманчивой идеей технического прогресса и механической цивилизации, вместо того, чтобы увероваться в более высокой цели мирового процесса — создания высшего бытия — космической красоты. "Императив творить красоту во всем и везде, в каждом акте жизни, начинает новую мировую эпоху, эпоху Духа, эпоху любви и свободы. Ценности культуры — священны, и всякий нигилизм по отношению к ним безбожен" [2]. 

Пафос бердяевских мыслей находит свое продолжение в еще более страстных словах Рериха о начавшемся "мировом процессе разрушения механической цивилизации" и "созидании основания культуры духа" [3]. В те первые послереволюционные годы, в 1921 году, он высказал важное пророчество, которое как дамоклов меч висит над нами сейчас и которое мы никак не можем преодолеть — это "испытание восприятием культуры" [4]. Однако еще тогда, в начале смертельной борьбы между механической цивилизацией и грядущей культурой духа, он верил, что народ, оборонившись от пошлости и дикости, сложит "Кремль великой свободы, высокой красоты и глубокого знания" из оставшихся обломков и "из самородков, с любовью найденных" [5]. И опять, как в назидание нашему времени: "Продовольствие, промышленность — тело и брюхо. При всех новых созиданиях, при новом строительстве линия просвещения и красоты должна быть лишь повышена, но не забыта ни на мгновение"[6]. 

В области естественнонаучной мысли также по-своему вызревало понимание перспектив будущего развития человечества и планеты. В своем учении о переходе биосферы в ноосферу В. И. Вернадский широко понимает природные явления, включая в них социальные и духовные проявления человека. Обладая мощью огромной геологической силы, человечество, объединившись в единое целое, вышло на уровень, когда научная мысль стала планетным явлением. Биосфера под влиянием нового планетного феномена будет приобретать другое, более высокое качество ноосферы. 

Рериховская концепция культуры в своих наиболее важных аспектах имеет общие точки соприкосновения с ноосферой Вернадского. Прежде всего, это подчеркивание Вернадским положений, что "в ноосфере определяющим фактором является духовная жизнь человеческой личности"[7] и вследствие этого необходимо "считаться с огромным культурным наследством, связанным с прошлым" [8] . В таком понимании ноосферное мышление должно включать в себя не только научное, но вообще цельное знание и соединиться с глобальными этическими принципами. Рерихом же утверждается значение не только культурных ценностей, но и факторов естественноисторических, природных, среди которых протекает жизнь человека и которые во многом определяют пути его эволюции. Культура (ноосфера) в понимании Рериха — это не только то, что созидается или будет создано, но и то, что уже было создано, как необходимое и вдохновляющее. Необходимо воскрешение памяти прежнего опыта, чтобы ноосфера была истинной, цельной и всеобъемлющей, без "проколов" ее разумной оболочки, чтобы, созидая что-то новое, не нарушить старое. Ноосфера без знания прошлого — ноосфера ошибок и строительства во вред прошлому. Только творчество в унисон с естественноисторической, культурно-энергетической поступью Земли станет настоящим подвигом человечности, подлинной ноосферой. Вскрывая пласты древней ноосферы, он воссоздает их в своих картинах, где оживает гармония земли, человека и неба. Устремляясь в будущее, он воплощает космический (от античности — упорядоченный), завершенный и устойчивый образ. Ноосфера видится ему в законах красоты. 

Близко мыслям Рериха о действенной силе духа было прозрение П. А. Флоренского о пневматосфере. В своем письме к Вернадскому Флоренский писал: "Со своей же стороны хочу высказать мысль, нуждающуюся в конкретном обосновании и представляющую скорее эвристическое начало. Это именно мысль о существовании в биосфере, или может быть, на биосфере, того, что можно было бы назвать пневматосферой, т. е. о существовании особой части вещества, вовлеченной в круговорот культуры, или точнее, круговорот духа. Не сводимость этого круговорота к общему круговороту жизни едва ли может подлежать сомнению. Но есть много данных, правда, еще недостаточно оформленных, намекающих на особую стойкость вещественных образований, проработанных духом, например, предметов искусства. Это подозревает существование и соответственной особой сферы вещества в космосе"[9]. Вещество, энергия, вовлеченные в круговорот духа, уже не ограничиваются земными рамками, а простираются до беспредельности — о чем так любил писать Рерих. Идея Флоренского так и осталась догадкой, не проработанной в деталях, однако, как следует из нее, должны существовать каналы взаимодействия с творческими носителями духа. И вот здесь эта мысль, по существу, находит свое продолжение в интуиции Бердяева о свободном дыхании души в космосе: "У человека, задавленного условностью цивилизации, ее порабощающими нормами и законами, есть жажда периодически возвращаться к первожизни, космической жизни, приобщиться к ее тайне, найти в этом радость и экстаз"[10]. 

Возвращению к первожизни посвятил Рерих целый цикл картин о каменном веке и язычестве древних славян. Казалось бы, давно ушедшая эпоха, но, сколько значительного для нашего времени нашел там художник! Его герои приобщаются к тайнам космической жизни, внимая подымающимся облакам в картине "Веления неба" (1915) или небесным сферам в картине "Знамения" (1915). Не дикарь, не полузверь, а человек тонкой душевной организации, которому были присущи удивительные способности, ныне почти утратившиеся, — таков древний герой Рериха. Похожий образ нашего предка представляется внутреннему взору Флоренского: "Человек везде и всегда был человеком, и только наша надменность придает ему в прошлом или в далеком прошлом обезьяноподобие. Не вижу изменений человека по существу, есть лишь изменение внешних форм жизни. Даже наоборот. Человек прошлого, далекого прошлого был человечнее и тоньше, чем более поздний, а главное — не в пример благороднее" [11]. 

Однако в картинах Рериха есть и другое — зловещие замыслы, заклятия воды, земли, огня. Отдаваясь природному оргиазму и попадая под чары природных духов, человек тогда становится, говоря словами Булгакова, "язычником" в дурном смысле слова [12]. В предвоенные, предгрозовые годы Рерих создает поразительное по силе "Заклятие" (1940), где разрастающаяся злобная тень силится захватить весь мир. 

Размышления Рериха над "далекими психологиями", над культурным опытом древних, открывали огромный духовный материк, который вдохновлял его и как ученого, и как мыслителя, и как художника. Увлеченность в этом направлении подогревалась проникновением в мир представлений людей доисторической эпохи, пищу для осмысления которых давали и его собственные археологические изыскания и накопленный к тому времени материал о памятниках, о жизни людей каменного века. Все это развивало необычный, синтетический взгляд на мир, в котором, одновременно жило и древнее, всеохватное видение природы, пусть не во всем разгаданное, полное таинственной прелести, и новое, просвещенное, созвучное современным научным предвидениям. Будущее, "золотой век единства" не мыслились без расцвета заложенных когда-то замечательных всеобщих основ. Об этом же думали и философы, начиная с Соловьева: "Здесь в колыбели истории я думаю найти какую-нибудь нить, которая через развалины и могилы связала бы первоначальную жизнь человечества с новой жизнью, которую ожидаю"[13]. Рерих как бы выполняет эту поставленную Соловьевым задачу и показывает в своих картинах и литературных сочинениях найденные им, так необходимые сегодняшнему человечеству нити культуры. Это мечта об объединении "давно разъединенного сознания народов", это введение красоты в современную жизнь, это возвращение духовной чуткости к природе, это ощущение космичности, приобщение к законам и гармонии Вселенной. 

Интересно, что об этих последних "нитях" писал и Бердяев. "В механическом мирочувствии было утеряно сознание микроскопичности человека, ощущение заключенных в нем мировых сил и интимной связи духа человека с духами природы"[14]. Он же предвидит и "космическое призвание человека-микрокосма оживить природу-макрокосм, вернуть жизнь всей иерархии естества, вплоть до камня"[15]. Булгаков также отмечал, что народам в ранние эпохи развития было особенно свойственно проникать за кору явлений, что отразилось в сказках, эпосе, фольклоре, верованиях. Эту природную способность он называл оккультизмом и подчеркивал, что "великая правда "оккультного" мировоззрения состоит в настойчивом утверждении этой всеобщей одушевленности мира. Мир является великой иерархией идейных существ, идейным организмом, и в этом постижении софийности "мертвого" мира лежит заслуга оккультизма, сближающего его с "поэтическим восприятием" природы вообще. Эту черту, до известной степени, разделяет и языческий природный политеизм" [16]. 

Как это близко по своей сути рериховскому отношению к прошлому! Ведь его тоже волновала "прелесть покинутых культов природы"[17]. Его герои значительно тоньше ощущали мир, чем на то способен современный человек, — от скрытых, камерных взаимодействий до явлений космических масштабов. И если Чижевский доказывал на основании научных фактов, что и живая клетка, и человек были созданы "напряжением творческих способностей всей Вселенной"[18], то Рерих, погружаясь в древнейшую жизнь, словно безоружным глазом прозревал "клочок звездного неба"[19]. В картинах Рериха о каменном веке все предстает живым, одушевленным. Вся природа, словно откликаясь на экстатическое состояние людей, участвует в призыве солнца — "Призыв солнца" (1919). "Небесный бой" (1912) захватывает каким-то первобытным чувством мощи стихий. И сколь бы далеко не отошли мы сегодня от открытого простора, спрятавшись за бетонными крышами, все же какие-то очень глубокие струны души, какие-то "генетические" корни отзываются при взгляде на космическую битву облаков. И уже здесь в творчестве Рериха проявилось то, что в дальнейшем утвердится и разовьется шире. Космос эстетически осмысляется как некое могучее беспредельное, почти одушевленное начало, неиссякаемый резервуар энергий. 
В те годы первой трети ХХ века над идеями естественноисторического развития человечества активно работала и научная, и философская, и художественная мысль. Разрабатывал проекты космических кораблей и межпланетных станций Циолковский, размышлял над причиной космоса, над разумными неизвестными силами Вселенной, развивал свою научную эстетику. Идея о том, что этические принципы можно вывести из естественноисторических закономерностей космоса, волновала в те годы Вернадского. Над проблемами солнечно-земных связей и влияния их на судьбы планеты работал Чижевский. Человечество подходило к своему новому рубежу — наступающей космической эпохе, и в умах мыслителей, и в образах искусства уже начали проступать контуры грядущего. Начинался новый этап в общественном сознании — процесс его космизации. "Человек родствен и подобен космосу, — писал Бердяев, — но не потому, что он дробная часть космоса, а потому, что он сам целый космос и одного с космосом состава. Эта космичность человека была придавлена грехом, и она окончательно будет раскрыта лишь в творческую эпоху. Тогда философскому сознанию ясно будет видно, что творческий акт человека имеет бытийственное и космическое значение. Человек-микрокосм силен динамически себя выразить в макрокосме, властен творить бытие, претворить культуру в бытие"[20]. 

В свое время, с приходом христианства человек освободился от естества, от почитания стихий, что привело к механизации природы, к смерти великого Пана. Однако Бердяев мечтал о том времени, когда христианство раскроет таящиеся в нем могучие силы одухотворения природы и возрождения Пана. "Духи природы вернутся к нам, природа вновь будет живой. Будет восстановлена космическая иерархия, и человек займет свое царственное место в живой природе. Человек будет властвовать над иерархией природных духов не путем корыстного разъединения, а путем любовного соединения. Магия тем и отличается от науки и техники, что для нее природа всегда одухотворена и что она вступает в общение не с механическими силами, а с природными духами, будь то демоны или духи светлые. Когда вернется великий Пан и природа вновь оживет для христианского мира, тогда неизбежно возродится и магия. Наука и техника переродятся в магию, будут познавать живую природу, и вступят в практическое общение с духами природы. Магия станет светлой"[21]. 

Вообще русские философы видели много положительного в язычестве. В древнем мифе им импонировала его синкретичность — нерасчлененность, слитность. В своей работе "Первобытное язычество, его живые и мертвые остатки" в 1890 году В. С. Соловьев писал о древней религии, что даже "если какой-нибудь ученый и не признает в смысле положительного откровения, то во всяком случае должен ставить как идеал будущей религии" [22]. Со своей стороны Рерих, изучая материальную культуру древних, осмысливая ее духовное содержание, справедливо доказывал, что они "были близки к природе, они знали красоты ее. Они знали то, чего мы не ведаем уже давно" [23]. И без сомнения, его позиция была созвучна соловьевской о внесении языческой мудрости "в широкое русло всемирно-исторического развития вселенской истины" [24], тем более что философам всеединства отнюдь не чужда была мысль о некотором синкретизме дохристианского откровения с православием. 

Что касается живописи Рериха, то его христианские святые как бы продолжают духовно-физическое общение с небом, столь поражавшее его в язычестве. Он тщательно отрабатывал композицию своей картины "Прокопий Праведный отводит тучу каменную от Устюга Великого" (1914). Моления подвижника возымели действие и камни, предназначенные на погибель города, были силой духа отнесены в пустыню. В другой его картине, посвященной устюжскому святому "Прокопий Праведный за неведомых плавающих молится" (1914), огромную роль в создании образа играет пейзаж. Панорама северных земель, как распахнутое окно в мир, с туманами и облаками, таинственными голубыми далями — это она, родная земля, родное небо охраняет путников. Рерих, которого неоднократно упрекали в измене христианству, несомненно, питал пристрастие к язычеству, к его сокровенной связи с природой. Однако это отнюдь не была измена, это было полнокровное, историческое восприятие христианства, близкое и к народной вере, и к воззрениям философов всеединства. Так, Бердяев писал, что "в Церкви христианской много языческого материализма и реализма, потому что в ней есть душа мира, та душа мира, которая в язычестве раскрывалась для восприятия Логоса. Церковь христианская приняла в себя всю великую правду язычества — землю и реалистическое чувство земли. Для церковно-христианского возрождения необходимо возвращение к старой истине язычества, к реализму Матери-Земли"[25]. Вообще "Русский ренессанс требовал возврата к древним истокам, к мистике Земли, к религии космической"[26]. 

Это драгоценное качество жизни с природой, ее духовное созерцание, любовь к поэтической природной образности необычайно ценили русские космисты в противовес наступающей, чуждой природе механической цивилизации Запада. Все это великолепно выразил Булгаков: "Если новоевропейскую материалистическую цивилизацию с господствующим в ней "научным" рационализмом называют иногда языческой, то этим наносят обиду язычеству. Она стоит ниже язычества, как и вообще ниже религии, и ей надо предварительно научиться еще многому, чтобы понимать душу язычества"[27]. 

Ценя западную активность, русские космисты видели огромный потенциал России в духовно-творческой сфере. Ей отводилась роль связующего звена в соединении мистической истины Востока с утонченными плодами культуры Запада. "Взаимное исполнение восточных и западных начал, любовное слияние в единой правде, — считал Бердяев, — должно привести к более высокому, вселенскому типу религиозной жизни. Воссоединение восточной и западной религиозности должно начаться не с соглашения официальных, церковных правительств, а с взаимного устремления религиозных типов и духовных культур"[28]. Примером такого взаимного устремления в области религиозного искусства является талашкинская роспись Рериха "Царица Небесная над рекой жизни" (1911-1914). В основу ее композиции легли «мысли о синтезе всех иконографических представлений»[29]. Действительно, в лике Царицы Небесной, в ее украшениях можно найти немало общего с признанными византийскими мозаиками VI-XІI веков; в яркой цветистой содержательности фона, в рассказе о плывущих ладьях с путниками неумелыми — явное тяготение к ярославским фрескам XVII-XVIII веков.
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Н.К.Рерих. Мадонна Орифламма

Поза Царицы Небесной, сидящей фронтально в мандорле с молитвенно сложенными руками, в короне на голове, с характерными складками ткани, в окружении херувимов, — все относит к итальянскому возрождению, к "Мадонне во славе" мастера из Марради конца XV века (Государственный Эрмитаж). Подобный иконографический тип смыкается с композицией "Вознесения Мадонны", например, фрески Антонио Венециано в пизанском монастыре Сан Томазо[30]. Связь рериховского замысла с итальянским примитивом будет еще отчетливей, если сравнить с ним ранний эскиз "Царицы Небесной над рекой жизни" 1906 года, где еще не было столь подробно развернутого фона. Покрывало богини со стилизованными изображениями птиц, животных и деревьев, узорами и символами, с "соловьевским" цветком "нездешних стран" [31] на груди — все это шло от глубоких языческих напластований. Само это соединение духовно созерцаемого небесного града и Богоматери с земным видением реки жизни в скалистых берегах и реальными человеческими персонажами несло в себе идею синтеза не только восточных и западных иконографий, но и христианского неба с языческой землей. Безусловно, талашкинская роспись отражала веяния того времени, религиозное переживание Матери-Земли, ее покровительства русской земле. Лидер "нового религиозного сознания" Д. С. Мережковский писал тогда: "Доныне казалось нам, что быть христианином — значит любить небо, отрекаясь от земли, ненавидя землю. Но вот христианство — не как отречение от земли, не как измена земле, а как новая, еще небывалая "верность земле", новая любовь к земле, новое "целование земли"..."[32] 

Яркая декоративность росписи, взаимодействие чистых тонов на черном фоне давали в кульминации ее центральной фигуры интенсивное свечение цвета, равнозначное по светосиле расположенным по бокам окнам. Свет солнечный сравнивался, отождествлялся со светом духовным и, заражаясь им, вселял в человека в реальности земного бытия ощущение согревающего душу присутствия лучей благодати. Идея света, воплощавшая саму суть Храма Святого Духа в Талашкино, поверх всего убеждала в существовании пути Света, следуя которому можно плыть по реке жизни путем праведности к истинной соборной жизни. Необходимо только вместить в себя этот Свет, иметь, как писал Бердяев, "сознание органической принадлежности человека к космической иерархии..., исключающее всякий индивидуализм и отъединенность"[33]. Тогда соборность явится как отражение, подобие высшего единения духа. Идея эта также была поддержана Н. О. Лосским, верившим, что в основе мира, притом в составе самого мира, есть Царство Божие, как осуществленный идеал: "Царство Духа... стоит во главе душевно-материального мира, содействует тому, чтобы он не превратился в безнадежный хаос, но сохранял характер космоса, и величайшие утешения красотою, истиною и добром, какие доступны нам, достаются на нашу долю благодаря соучастию в нашей душевно-материальной жизни высшего начала, деятельности Духа, т. е. Царство Божия. Положение членов Царства Духа подобно состоянию врача, оказывающего деятельную помощь больному, знающего могущество своей науки и искусства, и притом такого врача, который обладал бы чудесным ведением путей Божьих, открывающих ему смысл земных страданий и несомненность конечной победы добра"[34]. "Если члены этого царства осуществляют конкретное единство, именно живут в Боге и таким образом также друг в друге, то возвышенный творческий замысел каждого члена этого царства встречает живое полное содействие в остальных членах царства Духа... Таким образом, Царство Духа оказывается способным к творчеству в высшей степени, возможной в мире, а вместе с тем оно проявляет и свободу в полной мере"[35]. 

Эти строки были написаны Лосским в 1915 году, а в 1922 году Рерих пишет серию "Святые", где показывает земную жизнь осуществленного конкретного единства Царства Духа. Все части серии посвящены не отдельным почитаемым святым, а как бы их Братству, которое, по мысли автора, живет и творит сегодня свое праведное дело. Рерих словно стирает грани между прошлым и настоящим, между земным и небесным, утверждая непреходящую ценность их нравственного примера. Рериховские герои следуют наказу Христа апостолам быть ловцами человеческих душ, они продолжают трудиться на земле среди нас, очами Христа они видят все, совершенно ничего не боятся, они открывают врата, они приносят Свет. 

Через два года, уже будучи в Индии, Рерих создает грандиозный художественный ансамбль "Знамена Востока" (1924), состоящий из 19 произведений. Эта серия — одно из самых значительных и масштабных творений художника. Отдельные картины посвящены Моисею и Христу, Будде и Магомету, Конфуцию и Лао-Цзы, Сергию Радонежскому и Нагарджуне. Каждый из них представлен в значительный момент своих деяний, а вся серия может быть осмыслена как своеобразный иконостас. В нем Рерих расширяет Братство православных святых и подвижников до масштаба всемирного. В связи с этим возникает справедливый вопрос, не отходит ли здесь художник от круга идей русского космизма? Где лежат истоки рериховского замысла? 

В своей философской работе "Свет невечерний" Булгаков утверждает: "И если мы не можем отрицать положительного религиозного содержания в язычестве, то еще меньше мы имеем к тому основания относительно великих мировых религий, по-своему взыскующих Бога и духовно согревающих свою паству. Подвижники религии суть всегда вожди человечества, и, например, Рамакришна принадлежит не только Индии, но и европейскому миру"[36]. Интересную мысль, сказанную, правда, в отношении Л. Н. Толстого, можно обнаружить в исследовании Бердяева "Русская идея", где он пишет, что Толстой "стремился не к совершенству формы, а к жизненной мудрости. Он почитал Конфуция, Будду, Соломона, Сократа, к мудрецам причислял и Иисуса Христа, но мудрецы не были для него культурой, а были учителями жизни, и сам он хотел быть учителем жизни"[37]. Не менее интересны в этой связи и размышления Циолковского о живой Вселенной, о причине, породившей ее: "От причины исходит космос, как одно из ее проявлений. От космоса — совершенные человекоподобные существа, а от них абсолютная истина, ведущая вселенную к радости и устраняющая все страдания. Она оживляет мир и дает ему господство разума. Причина есть высшая любовь, беспредельное милосердие и разум. Совершенные существа выражают то же. Таково же и свойство исходящей из них абсолютной истины"[38]. 

По-видимому, рериховский замысел объемлет все эти три концепции русских мыслителей, во всяком случае, все они вполне могут выражать идею "Знамен Востока". Тогда, надо полагать, рериховские герои — это "вожди человечества", "учителя жизни", посланцы "от космоса". В то же время, рассматривая любое отдельное произведение, как часть единого ансамбля, можно сделать вывод, что каждый из деятелей, говоря словами Лосского "внутренне един со всем миром и обладает безграничной духовной силой, необходимой для бесконечно сложных интенциальных актов, направленных на мировое бытие"[39]. 

И как бы ни казались нам, теперешним, рериховские произведения непривычно-далекими, восточными, "мистическими", все же в основе их лежат образы, взлелеянные на почве русской культуры того времени, и только разрыв в духовной традиции и невнимание к идеям русских космистов обуславливают трудности нашего восприятия. Например, в чем смысл такой экзотической картины из этой же серии, как "Змей" (другое название "Рождение мистерий")? Она исполнена в стилистике китайского искусства и ведет свою родословную от свитка "Драконы и водопад среди скал" южно-сунского мастера Чен Юнга (Бостон, Музей изящных искусств), а также включает сюжет рождения Афродиты из известного памятника античности "Трон Людовизи" (Рим, музей Терм). Образ, созданный Рерихом, сложен и многозначителен, и вряд ли можно рассчитывать на его достоверную расшифровку, не имея на то каких-либо авторских указаний. И все же, предлагаемая интерпретация, основанная на тексте Соловьева, который в свою очередь исходит от Апокалипсиса, возможно, как один из вариантов имеет право на существование. "Жена, облеченная в солнце, уже мучается родами: она должна явить истину, родить слово, и вот древний змий собирает против нее свои последние силы и хочет потопить ее в ядовитых потоках благовидной лжи правдоподобных обманов. Все это предсказано, и предсказан конец: в конце Вечная красота будет плодотворна, и из нее выйдет спасение мира, когда ее обманчивые подобия исчезнут, как та морская пена, что родила простонародную Афродиту"[40]. Этот исход — спасение мира красотой, несомненно, созвучен самой сути рериховского мировоззрения и, быть может, выражает главную идею серии "Знамена Востока". 

Объединительным фокусом всего ансамбля, центральным полотном серии является картина "Матерь Мира". Ее образ Рерих принес из древних культов, где она жила как земля, как солнце, как огонь. Действительно, как писал Булгаков, "в почитании женской ипостаси в божестве язычеству приоткрылись священные и трепетные тайны, не раскрывшиеся в полноте, быть может, еще доселе и боящиеся преждевременного обнажения. Язычество трепетно прозревало не только Христа, грядущего в мир, но и его Пречистую Матерь, Приснодеву Марию, и как умело, оно чтило Ее под разными ликами"[41]. Обращаясь теперь к Флоренскому можно еще углубить понимание рериховского образа: "...дева Мария центр тварной жизни, точка соприкосновения земли с небом. Она Избранная, Царица Небесная и, тем более, Земная. Она имеет космическую власть. Она "всех стихий земных и небесных освещение". Она — "над всем Царица". Она — "Владычица мира""[42]. Рериховская Матерь Мира сочетает в себе уже не только различные христианские иконографии, как талашкинская Царица Небесная, но и изображения восточных божеств. Так, некоторые композиционные приемы идут от образа богини Каннон, созданного японским художником И. Иченом (Бостон, Музей изящных искусств). "На всем Востоке и на всем Западе живет образ Матери Мира и глубоко значительные обращения посвящены этому высокому Облику. Великий Лик часто бывает закрытым, и под этими складками покрывала, сияющего квадратами совершенства, не кажется ли тот же Единый Лик общей всем Матери Сущего!" — писал Рерих[43]. 

Матерь Мира изображена в космическом пространстве среди созвездий, причем каждая звезда — эта миниатюрная фигурка Учителя, сидящего в традиционной для Востока позе. Оригинальное художественное решение, хотя еще Флоренский отмечал, что "по воззрению Оригена, светила небесные суть тела ангелов"[44]. В книге "Твердыня пламенная" Рерих поясняет, что Матерь Мира создала "племя Святых людей, не знающих ни земли, ни народности; поспешающих на крыльях духа на помощь, на сострадание, сотрудничество, спешащих во Благо, несущих капли Всепонимания, Всеединой Благодати"[45]. Надо полагать, что остальные [18] картин серии "Знамена Востока" посвящены этому племени Святых людей, совершенным человекоподобным существам космоса по Циолковскому, и сама его причина космоса — высшая любовь — "Матерь Мира" Рериха[46]. Если светила Учителей лишь маленькие искры космического огня, то Матерь Мира — это океан света. Написана она так, как если бы Рерих буквально следовал словам Флоренского: "Словно какая-то ткань, словно какое-то тело из тончайших звездных лучей ткется в мировых основах"[47]. 

Действительно, Матерь Мира в картине Рериха словно соткана из сияющей пряжи. Художник, как бы используя недавно открытый принцип дуализма материи, формирует фактуру живописи то в виде светящихся лучей и волн, то в виде красочных отдельных корпускул. Удивительно качество светоносности центрального полотна, объединяющего своим белым сиянием всю многоцветную радугу остальных картин серии. Эта живая ткань красоты — спутница Матери Мира осмысляется Рерихом как Культура: "Духовное понимание и созвучие ткут светоносную ткань Матери Мира — священную Культуру"[48]. Если учесть, что в его понимании культура есть культ света, тогда рериховские мысли близки мыслям Флоренского о том, что означает "красота духовная, ослепительная красота лучезарной, светоносной личности": "...красота свет, и свет — красота. Абсолютный же свет есть абсолютно-прекрасное, — сама Любовь в ее законченности"[49]. 

Здесь мы подошли к самому любимому образу философов всеединства — к Софии. В христианстве она имеет различные ипостаси. Как пишет Булгаков, "софийная душа мира закрыта многими покрывалами"[50], но в мире она открывается как красота[51]. Лик космической Софии в мироздании есть "женское ее начало, которое имеет силу, по творческому слову "да будет" производить из себя твари, рождать от него. Она есть та Великая Матерь, которую издревле чтили благочестивые языки: Деметра, Изида, Кибелла, Иштар"[53]. И образ Матери Мира Рериха — это тот же лик космической Софии. Если говорить словами Соловьева, то в картине Рериха как бы произошло "превращение индивидуального живого существа в неотделимый от своего лучезарного источника луч вечной Божественной женственности"[53]. 

В 1932 году Рерих создает картину "София-Премудрость Божия", где изображает царственное женственное существо, реющее над миром на огненном коне. Интересно сравнить рериховскую Софию с ее каноническим изображением в древнерусской иконописи, описание которого приводит Флоренский: "...ангелообразная фигура в царском далматике, с бармами и омофором. Длинные волосы ее не вьются, но падают на плечи. Лицо и руки ее — огненного цвета, за спиною — два большие огневидные крыла, на голове — золотой кадуцей, в левой — закрытый список, прижимаемый к сердцу; около головы — золотой нимб, над ушами — тороки или "слухи"" [54]. Кроме того, Флоренский приводит и собственную расшифровку символики ее изображения: "крылья Софии — явное указание на какую-то особенную близость ее к горнему миру. Огненность крыльев и тела — указание на духоносность, на полноту духовности. Венец в виде городской стены — обычный признак Земли-Матери в ее различных видоизменениях, выражающий, быть может, ее покровительство человечеству, как совокупному целому"[55]. По поводу же списка сказано, что "в нем неведомые и сокровенные тайны Божии"[56]. 

Прежде всего, следует отметить, что Рерих вместо спокойного и торжественного образа традиционных икон Софии создает произведение необычайно динамичное и экспрессивное. Его София летит на коне, как это принято для изображения Архангела Михаила — воеводы-предводителя светлых сил. Вместо нимба Софии — диск солнца. Она сама как посланец солнца, как воитель Света. Детальное сравнение с описанием Флоренского показывает, что, в основном, Рерих строго придерживается иконописных правил, кроме одного бросающегося в глаза отличия. София держит список не в левой руке, а в правой, и этот список раскрыт. На списке изображен символ Знамени Мира — три круга в окружности и написано трижды по-древнегречески слово [image: image5.jpg]


, что значит "свято". Знамя Мира, или Международный Флаг Культуры был предложен Рерихом для охраны Искусства и Науки, всех творений человеческого гения. В картине это Знамя развевается над соборами и дворцами, библиотеками и музеями. 

Все они представляют один мировой город за общей, кремлевской стеной, как бы, символизируя единство созданий человеческих рук. По мысли автора "предложенное Знамя имеет на белом фоне в круге три соединенные амарантовые сферы как символ Вечности и единения"[57]. 

В образе героической Софии Рерих воплощал свою веру в наступление эпохи Матери Мира и возлагал большие надежды на женщину в дальнейшем развитии человечества. В его книге "Держава света" в 1931 году было написано: "В тяжкие дни космических катаклизмов и человеческого разъединения и дегенерации, забвения всех высших принципов бытия, дающих истинную жизнь и ведущих к эволюции мира, должен подняться голос, призывающий к воскрешению духа, к внесению огня подвига во все действия жизни, и, конечно, этим голосом должен быть голос женщины, испившей чашу страдания и унижения и закалившейся в великом терпении. Пусть теперь женщина — Матерь Мира — скажет: Да будет Свет! Каков же будет этот Свет и в чем будет заключаться огненный подвиг? — В поднятии знамени Духа, на котором будет начертано — Любовь, Знание и Красота" [58]. 

Применяя эти мысли к данной картине, можно прочитать свиток еще и следующим образом: "Свята Любовь. Свято Знание. Свята Красота"[59]. Видимо, настало время, чтобы люди осознали и оберегли эти высшие духовно-эволюционные ценности. Ведь на них будет покоиться краеугольный камень будущей Культуры, через них придет новый мир. 

Вся красно-желтая, в пламени солнечного диска рериховская София вновь возвращает нас к соловьевскому толкованию апокалиптического сюжета. Наверное, нельзя более убедительно изобразить образ жены, облаченной в солнце, чем это сделал в своей картине Рерих. И рожденное ею слово — это и есть те неведомые сокровенные тайны Божии, которые начертаны в раскрытом свитке. Смысл картины близок к мыслям Булгакова: "...и над дольним миром реет горняя София, просвечивая в нем как разум, как красота, как ...хозяйство и культура"[60]. 

В песнопениях, посвященных Софии, говорится, что "от нея же изыде огонь Божества"[61]. Так и в полотне Рериха все небо охвачено пожаром, в его пламени мчится на коне божественная София. Следует отметить, что огненная стихия очень увлекала Рериха, как художника. В [20]-е годы он поставил перед своим искусством задачу создания "ощущения космической правды"[62], которая бы отразила реальность светоносной огненной материи. В большом полотне "Чудо. Явление Мессии" (1922) огненная субстанция выступает в качестве главного действующего героя — Огненного Учителя. Высшими свойствами Светоносного Начала наделено авроральное явление в картине "Моисей-водитель" (1924), внимающего Логосу пространственного Огня. В дальнейшем Рерих воплощает космический Агни в таких произведениях, как "Илья-Пророк" (1931), "Мысли огненные" (1934), "Зороастр" (1931) и других. В том же 1931 году Рерих писал: "Опять дух наш устремляется и к свету Аполлона, и к солнцеподобному Митре и огню-жизнедателю Зороастру. Не становимся ли мы язычниками, произнося эти понятия? Тот, кто мыслит о свете, неминуемо приходит к единому свету. В какой бы обстановке мы ни увидели свет, наше сердце все-таки будет знать, что в свете мы найдем жизнедателя. Бог повелевает вам то, что для вас благотворно и заповедует вам то, что вас приблизит к Нему, Владыке всех Учений"[63]. 

С давних пор художники стремились изобразить стихию Высшего Божественного Огня. Русские иконописцы, а позднее и А. Иванов писали Христа в Преображении согласно евангельской традиции "аки солнце", в ореоле сияющих световых лучей. Мысли о "Фаворском свете" пронизывают всю монографию Булгакова "Свет невечерний". Флоренский пишет, что "созерцать Духом Святым свет неизреченный, святые отцы называли "искусством из искусств", "художеством из художеств""[64]. Огненную субстанцию прозревал Соловьев за привычной оболочкой вещей: "И под личиной вещества бесстрастной везде огонь божественный горит..."[65]. Он же определял свет в своем активном собственном средоточии — солнце как физический выразитель мирового всеединства[66]. Заглядывая в будущее, Циолковский выстраивал эволюцию человека до совершенного организма, который будет жить в пространстве одними солнечными лучами[67]. О солнечном человеке мечтал Бердяев: "Солнце должно быть в человеке — центре космоса, сам человек должен был бы быть солнцем мира, вокруг которого все вращается. Логос-Солнце в самом человеке должен светить. А солнце вне человека, и человек во тьме". 

Удивительный образ человека во тьме, слепого, но с солнцем внутри создал Рерих в своей картине "Бэда-Проповедник" (1945). Сюжетной основой полотна послужила одноименная поэма Якова Полонского (1841). Призыв к Свету через духовное восхождение звучит во многих гималайских этюдах Рериха, но именно в этой картине проповедь света становится прямой сутью самого произведения. Бэда стоит, но рукава его холщового одеяния, кажется, раскрываются, как крылья готовящейся к полету птицы. Подсвеченная закатными лучами его фигура сама воспринимается как какое-то светило. Все — и тишайшее озеро, и дальние горы, и словно склонившие свои головы немые гиганты-скалы — все замерло, все внимает Свету. Зовущее слово Бэды, с таким душевным порывом посылаемое всему окружающему, в эмоционально-психологическом плане приравнивается к сиянию солнца. Цвет, звук, свет сливаются здесь в одно субстанционное целое, которое есть, говоря словами Е. Н. Трубецкого, "звучащий свет солнечной мистики, преобразовавшийся в мистику светоносного Слова"[68]. 

Всем возвышенным пафосом своего произведения Рерих утверждает мысль о единстве всего сущего, что все в мире откликается на живительную сущность Света. Все взаимосвязано, человек и природа, и не только во внешних проявлениях, но и на более глубоких и утонченных уровнях. Как в древнейших космогониях, как в учении Циолковского о панпсихизме, где все, даже мельчайшие атомы — все ощущает, чувствует, так и у Рериха нет границ между человеком и космосом, когда звучит пламенное сердце. У Флоренского подобное мировидение формулируется так: "...вся природа одушевлена, вся жива — в целом и в частях, что все связано тесными узами между собой... энергии вещей втекают в другие вещи, и каждая живет во всех и все в каждой"[69]. Собственные мысли Рериха в связи с этим сюжетом изложены в литературных записях: "Каждый из нас помнит прекрасную поэму "Бэда Проповедник", когда камни хором грянули в ответ на его зовущее слово. Если камни могут согласиться и стройным хором утверждать что-то, то неужели люди будут ниже камней? Будут в состоянии лишь ссориться и противоречиво болтать ненужные вещи? Соединяет людские сердца прекрасная симфония. Под лучшие звуки, в песне, и в труде, и в радости, спешите к сужденному Свету!"[70]. 

В этих словах весь Рерих с его мечтой о единении людей на основе общечеловеческих ценностей. И сам Свет, написанный с большой буквы, — это не только привычная физическая материя, но и Творящий Огонь, и Красота, и символ всего наивысшего. Соединение сердец человеческих он считал возможным через международный язык искусства. Искусство понималось им как единый общепланетарный духовный процесс, который вечен и непреходящ; в нем сокрыты те нравственные и эстетические ценности, которые не должны предаваться забвению, а более того, охраняться и вовлекаться как в творческий процесс, так и в строительство Культуры. 

Еще на рубеже столетий Соловьев ясно и отчетливо сформулировал, чем же будет определяться исторический путь России: "...судьба России зависит не от Царьграда и чего-нибудь подобного, а от исхода нравственной внутренней борьбы светлого и темного начала в ней самой"[71]. Рерих был одним из тех деятелей русской культуры, которые глубоко осознавали судьбоносность именно этой борьбы. Как и его герой Бэда, Рерих был страстным проповедником Света. Везде, во всем его картины не только услаждали глаз, но предназначались подымать "дух поникающий". Он привлекал к себе знамена всех времен и народов, которые вели к сплочению на путях Красоты и Света. Его светлое воинство было неистребимо, как бессмертно искусство уже завоевавшее сердца. "Под знаком красоты мы идем радостно. Красотою побеждаем. Красотою молимся"[72]. 

"...Художник молитвенно призывает пришествие в силе и славе той Красоты, которую искусство являет только символически. — Писал Булгаков. — В этом устремлении уже явно переступаются границы искусства как символизма. Здесь говорит уже не искусство, но та могучая стихия человеческого духа, которою порождается искусство, то взывает... художник-человек, осознавший творческую мощь Красоты, через посредство своего искусства. В софиургийной жажде вселенской Красоты снова возвещает о себе неутоленная правда язычества, не исполненность его обетований, подъемлет стенания и вопли плененная душа мира. Ибо в язычестве, так же как и в искусстве, хранится ветхозаветная скрижаль Красоты"[73]. В том были единодушны все философы всеединства, что Красота — не только цель искусства, но и цель жизни. "И цель последняя — не красота как культурная данность, а красота как сущее, т. е. претворение хаотического уродства мира в красоту космоса. Космос и есть красота как сущее. Космическая красота — цель мирового процесса, Это иное, высшее бытие, бытие творимое"[74]. 

Высшее бытие, считал Рерих, будет твориться, когда человечество осознает красоту космических законов. Вот почему он расширял формулу Достоевского и говорил, что спасет мир сознание красоты, а искусство здесь — ее светлый посланник. "Красота спасет мир", но этим отнюдь еще не сказано, что это сделает искусство, — поясняет Булгаков, — ибо само оно только причастно Красоте, а не обладает ее силой. Вот этим-то угнетается сознание художника, ощутившего границы искусства, это и составляет его трагедию"[75]. 

Искусство Рериха оптимистично по своей природе, однако иногда звучат в нем и другие интонации — печали, трагизма. В самом деле, разве человечество откликнулось в должной мере на его страстный этический запал, на призывы служению Свету, внесению Красоты в жизнь каждого дня? Услышан ли был его голос в защиту культуры, когда полыхала война? Признан ли был он у себя на Родине, где вершил судьбы "вождь всех народов"? Такая трагическая нота прорвалась в одной из его последних картин — "Клад захороненный" (1947).Однако художник верил, что рано или поздно вскроются глубины, и то прекрасное, что было заложено им в искусстве, как нить Ариадны, приведет и к осознанию его пророческих заветов. 

В свое время Соловьев, размышляя о путях современной духовной культуры, писал, что "искусство обособившееся, отделившееся от религии, должно вступить с нею в новую свободную связь. Художники и поэты опять должны стать жрецами и пророками, но уже в другом смысле: не только религиозная идея будет владеть ими, но они сами будут владеть ею и сознательно управлять ее земными воплощениями"[76]. Можно сказать, что творчество Рериха, прошедшего искус современных западных течений и продолжившего традиции русского искусства, его духовных исканий, развивалось именно в этом русле. Рерих вошел в русскую культуру в пору возрождения ее духовного потенциала. Осознание себя наследником великих достижений прошлого и своей миссии художника в развитии путей культуры обусловило особую патетику его искусства. Ощущая всю значительность эпохи, Е. Н. Трубецкой писал: "Мы снова чувствуем в себе ту силу, которая в старину выпирала из земли златоверхие храмы и зажигала огненные языки над пленным космосом" [77]. Эта сила напитала своей энергией все творчество Рериха и определила его глубокую цельность. И сколько бы ни пытались его оторвать от родной почвы, сколько бы ни старались разделить его натуру на русскую и индийскую или породить его позднее искусство с каким-то неопределенным восточным мистицизмом, все же изучение подлинного Рериха позволяет заключить, что весь он сформировался в поле русской культуры. И как бы, казалось, далеко не заходил он в постижении Востока или трансцендентных начал, везде его творения были органичны, везде можно обнаружить те крепкие нити, которые связывали его с тем или иным кругом идей русских космистов — философов, писателей, музыкантов, ученых-натуралистов и востоковедов. В его искусстве ярко проявилась память истории, извечный зов Земли и взыскание Неба, дух русского народа и его стремление "ко всемирности и ко всечеловечности"[78].
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Е.П.МАТОЧКИН.
ДРЕВНИЙ КИТАЙ В ТВОРЧЕСТВЕ Н.К.РЕРИХА
Взаимовлиянию культур Запада и Востока — столь популярной ныне области исследований — посвящено немало научных публикаций. Специальное исследование об ориентализме русских художников начала XX века посвятила в своей монографии М.Г.Неклюдова[1]. Увлеченность Востоком нашла яркое продолжение в зрелом творчестве Н.К.Рериха. "Рерих и Восток" — сегодня одно из важнейших направлений в рериховедении. И хотя Восток понимается здесь в достаточно широком смысле, тем не менее до сих пор в искусствоведческой науке тема "Рерих и древний Китай" еще не рассматривалась исследователями.
Сложность изучения вопроса связана прежде всего с рассеянностью творческого наследия художника. Многие произведения остаются недоступными даже в репродукциях, не говоря уже о подлинниках. Путеводной нитью служат здесь авторские названия картин, известные по каталогам, однако подчас китайское влияние обнаруживается в самых, казалось бы, неожиданных произведениях, напрямую никак не связанных с данной проблематикой. Влияние это, как оказывается, проявляется на разных уровнях эстетического осмысления, — от чисто внешних, стилистически-узнаваемых черт до глубокого внутреннего проникновения в сам способ образного постижения мира древними мудрецами и живописцами Китая. Не случайно Ю.Н.Рерих писал, что его отец творил "подобно старым китайским пейзажистам, сочетавшим глубокую философию с поразительным изобразительным искусством и чувством природы"[2].
При обзоре материала нужно иметь в виду еще одно важное замечание Ю.Н.Рериха — о стремлении Николая Констан​тиновича создать "живописную панораму земель и народов Внутренней Азии".[3] Действительно, его привлекало все наиболее значительное, что составляет облик страны, ее ландшафт, исторические реликвии и достижения. Прежде всего, это пейзажи: "Ганьсу" (1935-36), "Курул. Граница Китая" (1935-36), "Императорская дорога" (1935-36). В картине: "Юнган" (1937) запечатлена колоссальная статуя Будды из одноименного пещерного храма. Прототипов "Архата" (1932) и "Меча Мира" (1933) можно усмотреть в каменных скульптурах "Чиновника" и "Воина" из аллеи духов в ансамбле Шисаньлин ХV-ХVIIвв. Не могла не восхищать Рериха Великая Китайская Стена. "Когда вы выезжаете за Великую Китайскую Стену, то сколько бы раз вы ее ни видели, — всегда подымается особое ощущение чего-то великого, таинственного и своем размахе. Только подумать, что за три века до нашей эры уже начала создаваться эта великая стена, со всеми ее несчетными башнями, зубцами, живописными поворотами — как хребет дракона через все горные вершины".[4] Великую Китайскую Стену и башни Рерих писал неоднократно в 1935-1936 годах. При этом всегда грандиозное сооружение вызывало в его памяти образ почитаемого древнего мудреца Китая — Конфуция: "... оборачиваясь на Великую стену, мы опять вспоминаем Конфуция как признак Китая".[5] Его восприятие страны, ее культуры было просто неотделимо от заветов первых китайских мыслителей и подвижников: "Китай без Будды, Лао-Цзе, Конфуция не будет Китаем".[6] Их сложившиеся иконографические образы Рерих изобразил в своей масштабной серии "Знамена Востока" (1924). И Конфуций и Лао-Цзе представлены в движении на фоне горных далей. И хотя Рерих в те годы еще не был в Китае, его пейзажи убедительны и написаны именно в китайском духе, в традициях китайской изобразительности, что говорит о его серьезном изучении наследия китайских мастеров. Художник сам не раз высказывал свое "восхищение старым китайским искусством и философией".[7] 
Рерих был знаком с японским и китайским искусством не заочно, а изучал его в музеях Европы и Америки, а затем и в самом Китае. Он также имел неоднократные беседы с самым крупным исследователем китайского искусства шведом Освальдом Сиреном, опубликовавшем впоследствии многотомный труд по китайскому искусству. [8] После очередной встречи с ним в Пекине Рерих записал: "Профессор Освальд Сирен, этот глубокий знаток не только искусства Китая, но и староитальянского. Вспоминаю наши встречи в Швеции и в Лондоне. Вспоминаю, как Освальд Сирен звучал к научным исследованиям, и к философии, и к современному искусству".[9] В своей статье "Старые японцы" Рерих, отдавая должное мастерам кисти Востока, высказывает свое суждение: "...как часто графики Запада являются грубо преднамеренными!" Он высоко оценивает "тончайший иероглиф жизни — рисунок, в многообразии подробностей сохранивший полный характер общего".[10] 
В картинах Рериха можно найти немало "ссылок" на образцы китайского искусства. Можно даже сказать, что у Рериха сложился своеобразный метод использования в своем творчестве произведений самого широкого круга мирового искусства. В одних случаях он буквально цитирует какой-либо памятник или его фрагменты, или использует чье-то творение как мотив для создания собственного образа, с которым протооригинал имеет самые различные степени отображения. В других, — Рерих как бы подключается к тем философским идеям, к тому эстетическому полю культуры, которые породили то или иное художественное явление. В любом случае, даже прямое цитирование проводилось им так тактично, с той мерой, выражаясь его словами, "координации", что никогда не давало повод говорить об эклектике, а напротив, всегда органично входило в художественную ткань рериховских образов. Для него это был такой же художественный материал, как и окружавшая его реальность, хотя и более организованная, очеловеченная. С ее помощью он создавал не парафраз, не вариации на известную тему, не сочинение в подражание знаменитому автору или модному стилю. Рериховское произведение было всегда самостоятельным и оригинальным по замыслу. Цитированный же фрагмент включался в него примерно так же, как это делается в научном исследовании с той лишь разницей, что в вербально-логических построениях связь с источником выявлена явно и определена однозначно; здесь же эта связь должна быть узнана и прочувствована зрителем. Давая в руки некие ключи к восприятию, автор желал быть понятым именно в контексте сравнительно-сопоставительного анализа, более активного творческого осмысления.
Это было оперирование уже известными, получившими мировое признание образами. Они не растворялись полностью в современном полотне, а продолжали жить, обогащая своим дивно вспыхнувшим светом новое художественное образование.
Философско-эстетические
прозрения
мыслителей, художественные интуиции древних мастеров были для Рериха теми неутратившими своей ценности достижениями человеческого духа, теми "чудесными камнями", из которых он стремился построить "ступени грядущего". Все это было созвучно общим установкам Рериха, считавшего культуру неуничтожимой, не потерявшей своей актуальности в настоящем.
Так, в картине "Огни победы" (1940) Рерих цитирует замечательный памятник — рельеф из погребения императора Тайцзуна в Сиани 637 года, где изображен воин, вынимающий стрелу из раненого коня. Словно оживший, исторически убедительный образ предстал рельеф на полотне художника.
Ощущение полета духа, столь характерное для стенописи Дуньхауня, нашло свое продолжение в рериховской картине "Выше, чем горы" (1924). Его произведение с летящей героиней, так живо напоминающей возносящихся бодисаттв или легких, как эльфы бесплотных женских фигур китайских фресок, еще более усиливает символическую идею воспарения духа над миром.
Китайское влияние можно обнаружить и в других полотнах серии "Знамена Востока". В картине "Рождение мистерий", или "Змей" стилизованный рисунок волн и дракона ведет свою родословную от свитка "Драконы и водопад среди скал" южно-сунского мастера Чен Юнга (Бостон, Музей изящных искусств).
Еще раз к собранию бостонского музея относит нас центральное полотно рериховской серии — "Матерь Мира". Истоки ее некоторых композиционных построений можно обнаружить в образе богини Каннон, созданной японским живописцем И.Иченом. Само это произведение было написано под впечатлением выдающегося буддийского памятника — иконы Гуаньинь кисти знаменитого китайского художника Му Ци. Высокий спиритуализм японского образа, его отвлеченные, умопостигаемые масштабы, одновременно антропоцентрические и космические, огромная аура, отблеск божественного огня на одежде, характерное подножие престола, омываемого водами, — все это нашло отражение в картине Рериха. Правда, Матерь Мира восседает фронтально в отличие от Каннон; тем не менее ее характерный разворот наследуется в позе "Матери из Турфана"(1924). В обобщенном образе Матери Мира Рерих синтезирует черты высшего женского божества христианской и буддийской иконографии.
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Н.К.Рерих "Нижний Новгород. Кремлевская башня"
[image: image7.jpg]



Н.К.Рерих "Песнь водопада"
Еще один сюжет Му Ци привлек к себе внимание Рериха. Это "Архат со змеей." [11] Здесь так же разномасштабное пейзажное обрамление сообщает произведению особую значительность и символичность. Герой Му Ци погрузился в медитацию и закрыл глаза, тогда как большая змея обвивает его колени. Возможно, что Рерих прочитал содержательную канву свитка не столь однозначно и видел в образе змеи символ всего несовершенного, быть может, тех низменных страстей и мыслей, что преследуют душу отшельника. Именно в этом русле развил Рерих идею Му Ци в своей картине "Архат" (1932), где неподалеку от удалившегося от мира монаха притаился коварный дракон — олицетворение человеческого искушения.
Быть может, самое китайское по духу, проникновению в традиционное миросозерцание китайцев произведение Рериха — ''Песнь водопада" (1937). Перспективно полотно не имеет единого угла зрения. Водопад и горы написаны, от земли, женщина же — как бы с высоты. Движение взгляда сверху вниз по линиям падающей воды к человеку и затем по очертаниям гор снова вверх как бы означает в своем завершении триединую сущность мира: Неба, Человека, Земли в соответствии с древнейшим памятником философской мысли Китая VIII-VII вв. до н.э. "И цзин" ("Книгой перемен"). В учении Лао-цзы, нашедшем свое отражение в трактате "Дао дэ цзин" говорится о том, что "в поднебесной имеется дао, и оно мать всего сущего." [12] Все искусство Китая пронизывает идея следования космическому пути дао, стремление воплотить кистью присутствие высшей реальности, единой силы, охватывающей весь мир. В противовес западному дуализму духа и материи, одушевленного и неодушевленного, человеческого и божественного в картине Рериха, как и в даосизме все сущее наполнено Единым. Скалы переднего плана смотрятся как живое чудовище, дальние горы — как антропоморфные существа. Трудно сказать, что несет больший заряд духовного звука — водопад или человек, внимающий ему. Во всем здесь разлита Ци — особая субстанция, которая насыщает все сущее и своей конденсацией или разреженностью определяет все жизненные явления. А дальние горы, как зрители — изваяния застыли, вслушиваясь в мелодию пространства и как бы сливаясь с первичной субстанцией мира. Действительно, в древнем Китае "искусство живописи было осмыслено как порождение небесной музыки и музыки Земли, с улавливанием ее отзвуков и ритмов. Музыка становится способом овладения связями и свойствами мира, вхождения в него посредством "созвучия", одновременно являясь и его действующей силой, и воплощением Дао. [13] 
В картине все очищено от материальной конкретики, все возведено до символической духовной высоты. Темная скала как архаичный сфинкс Земли перебирает струны водопада. Музыкой сфер, надолго западающей в душу, звучит аккорд чистых светоносных красок. Девушка сердцем прислушивается к созвучиям, рождающимся в самом музыкальном инструменте и как бы непосредственно идущим от вибраций Вселенной.
Водопад по древним представлениям китайцев говорит о своем истоке. И исток этот в картине идет от неба. "Высшая добродетель подобна воде. Вода приносит пользу всем существам и не борется. Она находится там, где люди не желали бы быть. Поэтому она похожа на дао", — сказано в "Дао дэ цзинь." [14] Струны водопада, струны инструмента, струны души — все это резонирует, говоря словами Рериха, на "мощь Дао." [15] 
Удивительно, как глубоко проник Рерих в идейную суть даосизма, как, претворяя духовное наследие древнего Китая, сумел создать современное, самобытное и оригинальное произведение. Подобными же качествами обладает картина Рериха "Тень Учителя" (1932). В древнекитайском трактате 4в. до н.э. "Чжуан-цзы" тень ассоциируется с символом человека, который утратил свое профаническое "я" и осознал слитность с Единым. В таком случае тень выступает в роли учителя и мудреца. Так и на полотне у Рериха тень на скалах среди кристальной чистоты гор, великая и значительная, сродни духовной мощи уходящих в поднебесье громад обретает магнетизирующую силу Учителя.
Интересно, что связь с китайским искусством можно обнаружить в самых русских произведениях Рериха, в том числе и созданных по мотивам народного примитива. Таков эскиз занавеса для МХАТа "Бой со змеем" (1912). Он решен по принципу ковровой композиции, где темные силуэты накладываются на светлый фон. По своей манере исполнения он очень близок ханьским фризовым рельефам. [16] Сближает с ними рериховский эскиз и симметричная композиция, и общий декоративный строй, и мифологический сюжет, и даже столь популярный в Китае и на Руси образ змея. Усиливая ритмическую организацию силуэтной структуры эскиза, Рерих заполняет свободное пространство занавеса абстрактными геометрическими фигурами, примерно так, как это делали дуньхуанские мастера. Общность каких-то самых основных законов формообразования в народном искусстве разных стран и народов обусловила близость этих, казалось бы, столь полярных и далеких произведений. Не случайно сам Рерих писал в 1908 году, что "понятие наших начал искусства почти становится равнозначащим с обращением к Индии, Монголии, Китаю или Скандинавии."
[17]
Поразительно, что даже в свои иконописные образы Рерих привносит изобразительные традиции Китая. В "Николе Можайском" ,(1920) волны камней и деревья первого плана заставляют вспомнить о кисти Гу Кай-чжи; перспективное построение и дымка отделяющая дальний план, — о туманах танских и сунских живописцев, а изгибы реки – дуньхуанских фресках. Совсем исчезли лесчадки, вместо них горки срезаны по-китайски зубцами с притенением. Летящие птицы аналогичны птицам ханьских рельефов, даже город Можайск напоминает Великую Китайскую Стену, огибающую холм. И только фигура святого написана в древнерусском каноне, да и общий киноварный тон напоминает о краснофонных новгородских иконах ХIV века. Этот смелый живописный эксперимент полностью удался художнику. Пейзажный фон, который стал проникать в позднюю иконопись, развивается в искусстве Рериха и говорит здесь, о необъятности мира, о вселенском образе святости. 
Живописный синтез Рериха шел в своей основе от глубокого внутреннего единства его истоков. Суровый облик мужественного подвижника близок трактовке человека в изобразительном искусстве Китая, наделенного конфуцианским атрибутом жэнь (джен). Рерих всегда стремился найти духовное сродство различных культур и старался подчеркнуть его в своих литературных и художественных произведениях: "В конфуцианском словаре часто встречается выражение "джен", которое переводится или добродетелью, или доблестью. Для нас это понятие будет скорее слово "подвиг" во всем его высоко строительном значении." [18] Конфуций призывал к напутствию этической праведности и к воплощению ее в готовых, законченных формулах. Иконографически узнаваем должен быть и христианский святой. Все это вместе и определило своеобразный художественный облик Николы.
Необычайно много общего проявляется у Рериха с китайскими художниками в изображении горных пейзажей. Можно даже утверждать, что Рерих не достиг бы тех высот в своем живописании гор, если бы не прошел искус древнего китайского искусства, если бы не обогатил свое мастерство всеми достижениями эстетической и философской мысли Востока. Главное, что объединяло Рериха с искусством древнего Китая и что принес Рерих в искусство Запада — это ощущение живого космоса. В "Книге о горах и камнях" из трактата " Слово о живописи из сада с горчичное зерно" дается наставление о том, что "камни — остов Неба и Земли, обитель духа. Камни, лишенные духа, становятся бездушными камнями. Писать неодухотворенные камни совершенно недопустимо. Не обладая искусством ощущать кончиками пальцев природу камней, невозможно приниматься за живопись." [19] Да, именно этим строгим критериям удовлетворяет Рерих, как художник. Своими руками он перебрал тысячу камней, ощущая их душу, их историю со времен далекого палеолита. И камни и горы на его полотнах одухотворены, одушевлены. Подчас они предстают как живые существа, напоминающие своими антропоморфными чертами молчаливых белых гигантов. Подчас среди складок и разломов проглядывают какие-то застывшие лики. И даже если нет никаких прямых на то указаний, присутствие чего-то живого, незримого, сокрытого в далеких далях, какой-то властной силы, заставляющей прислушиваться к чему-то, нисходит с его полотен.
В обликах гор китайские живописцы видели бесконечные качества Неба. Некоторые из них приводят в своем "Собрании высказываний о живописи" Ши-тао: "Достоинство, благодаря которому гора приобретает свою массу; Дух, благодаря которому гора может проявить свою душу; Творческая сила, благодаря которой гора являет свои меняющиеся миражи; Добродетель, которая создает порядок; Движение, которое одушевляет контрастирующие линии гор; Молчание, которое хранит гора внутренне; Этикет, который выражается в изгибах и наклонах горы; Гармония, которую гора воплощает через свои повороты и изгибы; Благоразумная сдержанность, которую гора хранит в своих (замкнутых) кругах; Мудрость, которую гора пробуждает в своей одушевленной пустоте; Утонченность, которую гора выражает в своих складках и выступах; Дерзание, которое гора показывает в своих ужасных пропастях; Возвышенность, благодаря которой гора господствует гордо; Безмерность, которую гора пробуждает в своем массивном хаосе; Милость, которую гора открывает в своих незначительных поворотах.
Все эти качества Гора применяет лишь в той мере, в какой Небо дарует ей эту функцию, она же находит себя, облеченная этими дарами, чтобы обогатить ими Небо." [20]
Разве не выражает все это бесконечное разнообразие качеств Рерих в своих многочисленных гималайских пейзажах? И гармония, и утонченность, и дерзание, и возвышенность, и безмерность — все это, быть может, неосознанное, надолго западает в душу зрителя, как при высоком общении с мудрым подвижником.
Образ "Нанда Дэви" (1941) из Новосибирской картинной галереи создан явно в развитии наставлений Го Си, написанных еще в X веке: "В природе нужно уметь выделить главное, подчинить ему детали, обобщать увиденное. Величественная высокая гора — хозяин над всеми местными горами, и они располагаются вокруг нее в определенном порядке. Она — вождь всего, что далеко и близко, что высится и что покоится внизу. Она имеет возвышенный облик царя, окруженного придворными." [21] В картине Рериха Нанда Деви — Властелин духов — дэв изображен в виде гигантской пирамиды с проглядывающей в ней антропоморфным ликом, окруженной кольцом более мелких кристаллических пирамид, отстоящих в великом почтении.
В Китае издавна сложился определенный тип пейзажа, называемый "шань-шуй" — "горы-воды". В своих истоках он шел от древнего культа гор и вод, в нем получило религиозно философское осмысление взаимодействие двух противоположных начал: мужского "ян" и женского "инь". Место водной стихии в альпийских видах занимали облака. Их зыбкий и бесплотный мир в контрасте с устойчивыми формами гор отражал идею трансформации Единого и вечного. Взгляд на мир как на зримую чувственную реальность и как на сокрытую таинственную суть породил особый эстетический принцип, называемый "Единая Черта Кисти." Чтобы быть причастным к метаморфозам Вселенной, необходимо пользоваться Единой Чертой. Живопись по правилам Единой Черты проистекает прежде всего из духа и реализуется в виде готовых формул, которые считались наиболее адекватными образу высшей истины. Надо полагать, что Рерих глубоко проникся сущностью Единой Черты. Те же его картины "Конфуций справедливый" и "Лао-цзе" исполнены духовной мощи, написаны в каноническом ключе, а рисунок скалистых утесов в пейзажных фонах соответствует по известной китайской классификации приему цунь и штриху цзесоцунь.

Во многих работах гималайского цикла Рерих использует также принцип одноугольной композиции, выработанной китайскими живописцами и связываемый с притчей Конфуция. [22] Согласно этой схеме Ся Гуй в своем альбомном листе "Горные вершины вдали" (конец XII — начало XIII в.) и Рерих в картинах "Ведущая" (1924), "Жемчуг исканий" (1924) располагает главные действующие лица на небольшой площадке в правом углу изобразительной плоскости. Далее идет пелена облаков или тумана, а за ней на горизонте вздымаются высокие вершины. У Рериха принцип одноугольной композиции приобретает важное значение и получает дальнейшее развитие. Как правило, в его пейзажах передний план представлен в виде кулисного обрамления; высокая горная гряда отделяется от него воздушно-облачной средой. Таким путем естественно воплощалась идея "двух миров" Гималаев. В отличие от древних китайцев с их привязкой к земным действиям, хижинам, деревьям, Рерих акцент своего образа переносит на дальний план. Отсюда и качественно-новый, по-космически значительный смысловой масштаб его произведений.
В своих произведениях Рерих любил пользоваться перспективными
построениями, которые применялись китайскими мастерами. Здесь вместо привычной на Западе линейной, научной перспективы господствуют параллельные планы и сложившиеся типы композиционных построений по правилу "трех далей." Китайцы с большим тактом сливали ярусное построение слоев в единое органичное целое. [23] Их пейзажи обычно написаны как бы с большой высоты, а череда дальних планов создавала ощущение полета. Этот подвижный ракурс [24] позволял в одном произведении охватить грандиозную панораму мира, как бы постепенно открывающуюся взору. Подобным художественным приемом китайские мастера стремились внушить идею безграничного пространства, впечатление: того, что их небольшой свиток есть лишь начало духовного созерцания, когда за рамками очерченного открываются необозримые дали. Ярусное построение дальних горизонтов, созерцаемое в их временной последовательности, создает особое чувство "парения". Рерих в своих картинах усиливает это ощущение полета духа сменой высоких горных хребтов и глубоких долин, погруженных в облака. "Шатровая гора" (1933) своим композиционным и перспективным построением возносит взгляд зрителя от одной вершины к другой и выше, как бы приобщая его к космической Беспредельности. В отличие от охраняемой в неприкосновенности Востоком таинственной сути мироздания, Рерих учил думать о дальних мирах, восторгаться красотой надземного.
В китайской живописи огромная роль отводилась пустому пространству свитка. Согласно даосским представлениям неизображенность не есть отсутствие смыслового значения. Предполагаемое значение неприсутствующего, осознаваемого внутренним зрением, — есть самое очевидное качество Дао. В этом же русле символического прочтения пространства и находящихся в нем объектов развивал свою эстетическую концепцию Рерих. В 1924 году он писал: "И если через оболочку вещей каждого дня вам удастся рассмотреть вершины космоса — какой новый, чудесный, неисчерпаемый аспект примет мир для освобожденного глаза." [25] Показать неисчерпаемый аспект мира живописи — этого всеми путями в течении стольких столетий добивались китайские художники, и их достижения, несомненно, были очень важны для искусства Рериха.
В трактате Цзун Бина "Введение в пейзажную живопись" (IV-Vвв.) говорится, что сам дух мироздания может быть запечатлен в картине и передан через свет и тьму. [26] Китайские художники решали эту проблему, в основном, в рамках монохромной живописи и добивались тончайших градаций света с помощью разбавления туши до еле уловимых оттенков. Цветовая и световая аранжировка китайских свитков всегда звучит камерно. Другое дело у Рериха. Природа его симфонической мощи свечения создается благодаря использованию интенсивных красочных сочетаний. Каждая его картина, каждый горный пейзаж написан в определенном цветовом ключе. Бесконечное разнообразие красочных аккордов рождает при взаимодействии отдельных тонов ощущение исходящего света. Светотеневая моделировка в китайских свитках и на картинах Рериха менее всего связана с физической освещенностью, а обусловлена прежде всего космогонической природой объекта, его ролью в воплощении духовной сути образа. Ровная, земная освещенность предгорий и яркие вспышки заоблачных вершин в рериховских пейзажах — это развитие идеи духовного света, идеи превознесения дао в обликах гор и вод. Живописная материя картин с ее холодным, неземным свечением была в руках художника как бы особой субстанцией, аналогична субстанции ци, которой он оперировал и с помощью которой создавал свои образы. Именно полная противоположность видимой грубой и плотной материи камня, как бы раскрытие ее внутренней светящейся сути позволяло Рериху воплощать высшую реальность гор, запечатлеть сам дух мироздания. Через повышенную экспрессию цвета Рерих выражал идеи, созвучные устремлениям XX века. Через цвет звучит у него приказ будущего.
Главный герой старинных китайских картин, как правило, "уединенный вольный муж." [27] И хотя человек изображался в них среди грандиозных просторов, он представал не затерянным путником, а действенным средоточием мирового, круговорота. Такая художественно-эстетическая концепция таила для Рериха большие возможности в решении собственных представлений о сущности человека. В картине "Лахуль" (1931) крохотная фигурка горца, казалось бы, должна была раствориться среди -громадной панорамы. Тем не менее ее силуэт как бы заново повторяется в ритмике пространственных планов, утверждая в этой метафоре символическую соизмеримость духа. Великие Учителя человечества в серии "Знамена Востока" — это так же уединенные образы. Даже в работах христологического цикла, столь "многолюдных" в канонической иконографии, Рерих пишет Иисуса одиноким "Сошествие во ад" (1933), " Христос в пустыне" (1933), "Чаша Христа" (1924), "Исса и голова великанова" (1932). "Искушение Христа" (1933).
В такой же традиции создает Рерих картину "Прогулка Гуань-инь" (1925-1926). В отличие от канонических изображений божества Рерих создает образ земной женщины без нимба, по-видимому, не в ранге боттисатвы, а в облике княжны Мяо Шань, с которой народные сказания сближали великую печальницу и спасительницу. В ее абрисе на полотне Рериха можно усмотреть близость к рисунку женской фигуры из Чанша (IV-III вв. до н.э.) — древнейшего памятника станкового изобразительного искусства. Упрощенная же манера изображения дальнего плана напоминает дуньхуанские фрески VII-VIII веков. В то же время произведение Рериха глубоко наследует самую суть китайского искусства, выраженную в шести законах Се Хе. Первый и главнейший из них — "циюнь шэн-дун" — переводится как "одухотворенный ритм живого движения." Циюнь — одухотворенный ритм — наполняет душу художника, если он озаренный свыше, постигает гармонию мироздания — вечную изменчивую суть явлений. Шэн-дун реальное движение, видимое глазом. Истинное мастерство художника, согласно первому закону Се Хе, в том и состоит, чтобы в зримых формах бытия, в композиционном построении, в динамике линий, в цветовой гамме, всеми доступными средствами отразить этот одухотворенный ритм. Всегдашним эталоном высшей художественности у китайцев был гениальный живописец Гу Кай-чжи (IV век н.э.). Произведения его не сохранились; он известен лишь в копиях в самом Китае и на западе (Вашингтон, галерея Фрир, Лондон, Британский музей). Его пленительные женские образы в развевающихся одеждах, которые словно колышат мировой эфир, поражают совершенством линий, гармоничной мерой декоративности и одухотворенности. Уже стало привычным видеть за стилизованными извивами линий некую китайскую характерность, однако внешняя атрибутика так и останется поверхностным сходством, если рисунок не наполнится трепетом жизни. Именно следование высокому искусству подразумевается в шестом законе Се Хе, подражание и копирование старинной живописи. Вообще, последние пять законов, как считает Се Хе, можно постичь и только циюнь шэн-дун присущ художнику от рождения. При всей временной отдаленности, при всей западной основе рериховского полотна, все же в его Гуаньинь ярко проступает обаяние женских образов Гу Кай-чжи. Здесь та же изысканная и утонченная грация, движение складок одежды, летящих птиц, убегающих линий гор на горизонте — все как бы пронизано небесным дыханием, все создает тот одухотворенный ритм, который более всего ценился в искусстве Китая.
Помимо картин космического настроя или горных пейзажей есть у Рериха и произведения более лирического плана. Такова его "Печаль" (1939). На небольшого формата картоне художник изобразил лодку с двумя человеческими фигурами как бы застывшими среди пространства. Не видно горизонта, небо слилось с водой. Одинокая ладья среди безмолвия воды и неба — очень характерный мотив живописи и поэзии Китая. Его можно встретить у многих сунских художников и наиболее яркое воплощение — у Ма Юаня в его свитке "Одинокий рыбак на зимнем озере" , (конец XII - начало XIII в.). Но еще, более, пожалуй, роднит произведение Рериха с поэтическими образами Тао Юань-мина — гениального китайского поэта конца IV - начала V вв.:
..."Здесь уныние во всем,
здесь сливается небо с землей. 
Я в тяжелой тоске
вспоминаю покинутый дом. 
Рвусь душою к нему.
Я мечтаю вернуться на юг. 
Но дорога длинна.
и надежда не тешит меня.
Цепь застав и мостов
все равно не убрать мне с пути! 
Даже весть не дойдет,
и себя я вверяю стихам... [28] 
В суммарной трактовке людей, в их обобщенных, неподвижных и совсем плоских силуэтах много общего с фресками лодочников из пещерного храма Цяньфодун VII-VIIIвв.
Вообще, мотив водной глади и ладьи проходит через все творчество Рериха, начиная с его раннего "Гонца" (1897). Явные черты влияния китайского искусства прослеживаются в работе "Сам вышел" (1922). В ней герои переднего плана написаны силуэтно и по своей образности близки цяньфодунским лодочникам. Аналогично и перспективно-композиционное построение из соединения трех параллельных планов. В поздних произведениях: "Вестник от Гималаев" (1940) и "Борис и Глеб" (1942) водная гладь приобретает как — Чжуан-цзы качество непроявленной сущности и истинной мудрости. Рериховские подвижники словно посланники высшей мудрости плывут то ли по водной глади, то ли по небесному облачному морю. В одной из последних работ Рериха "Клад захороненный" (1947) воде заповедано хранить послание для будущего.
В процессах взаимодействия культур Запада и Востока большую роль для деятелей культуры Европы и Америки сыграло учение чань-буддизма Китая. Здесь не без основания называют имена мыслителя и гуманиста Альберта Штейцера, писателей Германа Гессе и Джерома Сэлинджера, композиторов Густава Малера и Джона Кейджа, а среди художников — Ван Гога и Анри Матисса. Считается, что "Матисс, был в большей мере ориентален, чем Ван Гог, но Ван Гог но духу своему более "чанец", чем Матисс." [29] В отношении русских художников подобные взаимосвязи не рассматривались, хотя на примере творчества Рериха можно обнаружить немало интересных параллелей.
Учение чань (дзэн) сложилось в Китае на рубеже V-VI вв. в результате слияния идей буддизма Махаяны, даосизма в духе "Чжуан-цзы" и некоторых положений конфуцианской этики. Новая практика духовной медитации (дхьяна) и соединении с древнейшими накоплениями философской мысли и определили оригинальность учения чань. Привлекательность чань-буддизма состоит прежде всего в том, что это учение выражено не столько в эзотерических трактатах, сколько в образах поэзии, живописи, музыки. Цель своего земного существования приверженцы чань видели в благородных поступках и всестороннем совершенствовании. Как и в раннем китайском мистицизме художественное откровение считалось более адекватным способом общения с Абсолютом, нежели религиозный ритуал. Вспомним здесь рериховское кредо: "Таинство духа имеет подножием лишь красоту." [30]
В жизненных установках Рериха, его взглядах, высказываниях можно обнаружить много общего с некоторыми конкретными постулатами чань. Так, важнейшую роль в формировании учения чань сыграли даосские рассуждения об "истинной мудрости" как отсутствии профанического знания; о подлинном деянии как отсутствии суетной деловитости; о мгновенности восприятия истины, которая озаряет разум и дух человеческий во всей своей полноте и целостности своей в одно мгновение." [31] Рерих в 1922 году писал: "Тишина могущества присущи спокойствию владыки. В этой тишине нисходит истинная мудрость... в той беззвучной глубине — приходит озарение. И истинное знание становится безошибочным источником истинного действия. Лишь по последствиям вы видите земными глазами насколько значительнее черта истинного действия сравнительно с суетою.
Быть способным среди суеты проявить истинное действие; быть способным к молчанию, к тишине, к озаренному безмолвно — это значит быть готовым к бессмертию.
Молчание мощи творит, сохраняет и защищает. Это действие могущественно прямым, непосредственным направлением силы, происходящей из великого, естественного источника." [32]
"В ... научном понимании человечество должно понять разницу между суетою и действием." [33]
Художники — последователи чань осознали свой творческий акт как воплощение в живописи открывшегося им откровения. В "Алтарной сутре Шестого патриарха" Хой-нэна огромное значение придается понятию синь — сердцу, духу, в их неком синкретичном качестве, что-то вроде "шестого чувства." Среди определений синь часто фигурируют такие свойства: чистый, озаренный, преображенный. Между истиной и сердцем, познающим ее, нет никаких посредников — ни пространственных, ни временных. Необходимо воспитывать в себе постоянную готовность к восприятию высших вибраций, открытость сердца к просветлению. Истинное, просветленное сердце, просветленный дух подымаются в сферу мирового духа. Сердце (синь) уподоблено Хой-нэном светильнику, пылающему огню, которое должно нести свет, светить, просвещать. [34]
И в признаниях Рериха рождение многих творческих замыслов происходит, когда ощущаются "краткие, чуть слышные касания крыльев истины," [35] "таинственное касание надземного." [36] О вдохновенном огненном сердце сказано у Рериха немало в его литературных сочинениях. "В основе всей Вселенной ищите Сердце, Архат, как пламя несет в сердце все огни жизни." [37] ''...Творчество есть выражение сердечной энергии. Как прекрасно, когда эта могущественная энергия осознана, воспитана и приведена в действие. О сердце и излучениях наука лишь начинает мыслить!" [38] "Что же может быть и нужнее, и прекраснее, как не беспредельное в своей мощи и вместимости сердце?" [39]
В картине Рериха "Бэда-проповедник" (1945) герой огнем своего сердца воздействует даже на камни. Его фигура, подсвеченная солнцем, сама воспринимается как излучающая свет. " Сердце — это Солнце солнц, это престол Всевышнего", — поясняет художник. [40] "Познавшие сердце подобны солнцу", — цитирует Хой-нэн изречение из Трипитаки." [41]
В "Трактате о светильнике и свете", приписываемом основателю чань-буддизма в Китае Бодхидхарме, говорится: "Передача истины вне писаний и речей, нет никакой зависимости от слова и буквы. Передача мысли непосредственно от сердца к сердцу..." [42] В дальнейшем в метафизике чань эти поэтические афоризмы получили большую и подробную разработку. Близкие идеи прослеживаются и в заповедях Рериха, призывающего к общечеловеческому единению во имя общего Блага и Света: "во имя этого Блага и Света вы найдете в себе тот драгоценный язык сердца, словарь которого гораздо полнее и прекраснее словарей нашего языка." [43] Творчество художников чаньского толка отличало яркое своеобразие художественного мышления. Их путь-от множества к Единому, стремление воплотить озаривший их образ одним быстрым движением кисти. Специфика мастерства чаньцев во многом основывается на принципах художественных оппозиций. Они сложились под влиянием даосизма и в процессе многовековой практики живописцев отлились в четкие и ясные формулы: без простоты не выразить сложное; без соразмерности невозможно воплотить безмерное; неизображенность не означает отсутствия; мастерство — в естественности безыскусственности и др. Их глубокая мудрость, наследуемая в традиционном китайском искусстве, не могла не привлечь к себе Н.К.Рериха. Он сам любил приводить поучительный вывод китайской легенды: "... по завету мудрого китайского художника — "увидеть долго, но сделать быстро." [44]
Красота мира осознавалась чаньцами как зов истины. Открывавшаяся в озарении, она требовала для своего воплощения лишь нескольких линий, чтобы не нарушить своего молчаливого и величественного явления. Однако, эти линии должны нести в себе "отпечаток сердца." [45] И остановленный в штрихе свитка и в мазке рериховской темперы момент духовного наития — это своеобраз​ное воплощение единства мгновения — вечности. В процессе творения художник как бы сливается с субъектом. Живописец должен созерцать пейзаж до тех пор, пока его существо не станет близким ему, он мысленно не отождествит себя с ним. В процессе просветления не только человек становится частью природы, но и природа становится частью его жизни, его натуры. [46] Тогда рисуя, художник выносит на полотно не столько свое "я", сколько духовно-природную идентичность.
Близость к учению чань более всего просматривается в последнее десятилетие творчества Рериха в его небольших горных пейзажах. В них его художественная мысль лилась легко и свободно, воплощая все различные оттенки чувств. И хотя в его гималайских работах нет чисто внешних китайских черт — таких, какие находят в произведениях Матисса и Ван Гога, тем не менее у Рериха гораздо больше глубокого, внутреннего родства. Как и свитки чаньцев, картины Рериха отличает необычайная простота и естественность выражения. Живописное мастерство Рериха становилось все совершеннее и немногословнее. Подчас его пейзажи написаны удивительно просто и лаконично. Это своего рода "живопись без живописи", что согласно даосизму воспринималось как проявление принципа "нулевого пути" и почиталось как высшее проявление художественности. [47] Фактура живописи, логика всей системы изобразительности свидетельствуют, что Рерих творил легко и непринужденно, как бы на одном дыхании, одномоментным прикосновением кисти, не допускавшем, как у чаньцев, никаких исправлений и дополнений. Горные пейзажи стали итогом его многолетних путешествий по Азии. Живые Гималаи смотрели в окна его мастерской. Горы становились как бы частью его самого. Он мыслил горами. Гора же давала ему, как считали в подобных случаях китайцы, свой рисунок, свою грацию и благородство. Не случайно Ю.Н.Рерих писал, что "Николай Константинович в полном смысле слова живет горным миром." [48] Кажется, что он воедино сливал душу с каждой написанной им горой, а созданные им пейзажи несут в себе живописное единство космогонических и духовных начал. К гималайским пейзажам Рериха вполне можно отнести то, что писал историограф и знаток живописи IX века Чжу Цзинсюань по поводу одного китайского художника, охваченного божественным вдохновением: "Его рука откликалась воображению так чутко, словно он слился воедино с творческой силой мироздания. "[49]
В Китае еще в XII веке вызрела идея о тождественности духа искусства с духом Вселенной. Именно эту идею подымает в своем творчестве Рерих. Китайцы мыслили природу в образе величественного храма. Таким же, только более космичным предстает он в полотнах Рериха. Ши-тао в своем трактате заключал: "Пейзаж выражает форму и порывистое движение Вселенной." [50] Так и у Рериха, его картины — это прорыв к Беспредельности, полет мысли через острые пики вершин к небесным сферам. Графическая структура произведений Рериха, соразмерность колеблющихся, вздымающихся чередой линий, сопоставление тонов словно бы находят свое продолжение за пределами холста, внушая ощущение безмерности. По-видимому, всеми своими качествами рериховские полотна соответствуют по китайской классификации произведениям класса "воспарившие".
Несомненно, истинное творчество есть результат огромного духовного опыта. Об этом знали китайские мудрецы, задаваясь вопросом: "Можно ли создать картину, не прочитав девять тысяч книг и не проделав путь в десять тысяч ли?" [51] Сегодня эти критерии для космизированного искусства воспринимаются символичнее, шире, как необходимость познания духовной мудрости человечества и красоты планетарного масштаба. Не это ли отражение в микрокосме всего сияния макрокосма имел в виду Рерих, когда писал: "От малейшего до величайшего вмещает в себя сердце. Звучит оно обо всем сущем." [52]
Человек понимался в древнем Китае как частица Вселенной, взаимосвязанная с нею всеми своими мыслями и деяниями. Образ, рожденный художником, несет в себе все свойства творца и имеет влияние на весь космос. Поэтому и творчество художника оценивалось еще и по доброте его души, по сокровенной жизни духа. Творец, прикоснувшийся пламенным сердцем ко вселенской истине, понимался как дао-человек, как человек Вселенной." [53] Как это верно по существу для всего творчества Рериха и как точно по своей сути по отношению к его устремлениям и деятельности.
Сегодня в век космонавтики и строительства ноосферы, осознавая всю мощь и глобальность технических открытий, нельзя забывать о тех поразительных интуициях древних, которые запечатлелись в мудрости Востока. Она необходима нам, чтобы не утерять нить человеческую, духовную, ведущую к Истине, Беспредельности. Огромная заслуга Рериха в том, что он проник в этот скромный, но необычайно мудрый и прекрасный мир Востока, мир китайского искусства. Только собрав все жемчужины духовных прозрений, можно во всеобъемлемости человеческого познавания следовать пути космической эволюции. Именно эти цели ставил перед своим искусством Н.К.Рерих — в соединении художественных достижений Запада и Востока, в создании "ощущения космической правды." [54]
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А.Н.СИДОРОВ
ФОРМИРОВАНИЕ И РАЗВИТИЕ ИСТОРИЧЕСКИХ ВЗГЛЯДОВ Н.К.РЕРИХА

Проблема формирования и развития взглядов Н.К.Рериха на историю, задачи художника в воссоздании картин далекого прошлого является одной из малоизученных в отечественном рериховедении.
В обширной литературе, посвященной творчеству художника, формирование и развитие исторических взглядов Рериха рассматривается вскользь, кратко, как небольшой эпизод в его мировоззренческой эволюции. За исключением небольшого числа работ, характеризующих конкретные проявления исторических взглядов в художественном наследии Николая Константиновича, проблема в целом остается актуальной, требующей выработки новых подходов.
В рамках небольшого сообщения мы не ставим задач широкого освещения вопроса. Основная цель работы — выделение блоков проблем, связанных с особенностями исторических воззрений Н.К.Рериха и их влиянием на творчество художника.
Задача изучения взглядов Рериха на историю осложнена отсутствием в его наследии собственно исторических сочинений (за исключением работ, созданных по результатам археологи​ческих раскопок), разбросанностью отдельных высказываний по многочисленным статьям, очеркам, дневниковым записям. Выделение такого материала на сегодняшний день позволило бы проследить эволюцию как исторических взглядов живописца, так и художественных средств и приемов, используемых Н.К.Рерихом при создании исторических полотен.
Краеугольным камнем в понимании исторических взглядов художника на задачи исторического живописца в воссоздании картин далекого прошлого является археология, которой Н.К. Рерих увлекся еще в девятилетнем возрасте. [1] Им самостоятельно изучено двадцать пять курганов. [2] Занятия археологией позволили ему сформулировать свое понимание задач исторической живописи и укрепиться в своем видении истории.
Еще будучи студентом, он высказывался по этому поиоду так: "У нас задача не только покорить натуру, но стать ее вечным властелином. (...) Творить... Кто не сочиняет, тот протоколист, а не художник истинный, творец" (Из письма Л.Антокольскому от 29 мая 1894 года). [3] 
Но наиболее полно эти взгляды изложены Н.К.Рерихом в лекционном курсе "Художественная техника в применении к археологии", прочитанном в 1898 — 1899 годах в Петербургском Императорском Археологическом институте, содержание которого опубликовано в виде статьи "Искусство и археология." [4] 
В основном они сводятся к следующему:
-"...исторические произведения, по самой своей сущности, не могут быть лишены идеи... "[5];
-"...историческое художество исключает фотографич​ность..." [6];
-"...пользоваться современной натурой при создании исто​рического произведения надо — больше, чем осмотрительно..." [7];
-"...вся тайна минувшего никогда вполне не раскроется ...поэзия исторического художества — будет нерушима." [8] 
Рерих отмечает в своей статье: "Для того, чтобы историческая картина производили впечатление, необходимо, чтобы она переносила зрителя в минувшую эпоху, для этого же, художнику нельзя выдумывать и фантазировать, надеясь на неподготовленность зрителя, а в самом деле надо изучать древнюю жизнь, как только возможно, проникаться ею, пропитываться насквозь." [9] 
Однако, подробное детализирование тоже вредит историческому полотну, так как "...не видно духа изображенной эпохи, а передача духа времени, без особого злоупотребления деталями, может явиться только результатом серьезного изучения. "[10] Особое место в этом художник отводит археологии.
Важнейшим считает Рерих переход от изображения определенного исторического события, служащего иллюстрацией источника, к изображению наиболее типичных проявлений культурной жизни известного периода, позволяющих иллюстрировать целую эпоху.
Н.К.Рерих признает первостепенную роль археологии для исторической живописи: "....художник — археолог может пойти дальше ученого, но только без санкции ученых, этот шаг не может иметь особого значения. "[11] 
Для исторического живописца "...мало, — считает мастер, — исторических знаний, мало художественной техники. Картина лишь тогда может произвести полное впечатление, если в ней удачно будут разрешены три задачи: художественного эффекта (настроения), задача обще-психологическая и специально-историческая задача. "[12] 
При взаимодействии искусства и археологии происходит их взаимообогащение. В частности, археология использует информацию из области искусства о художественности, о древней технике, о красках и их производстве, о мозаике, о сохранении (способах, приемах) археологических памятников. В свою очередь, конкретные материалы из археологии позволяют искусству исторически грамотно воссоздавать дух той или иной эпохи.
Своими теоретическими выводами и формулировками М.К.Рерих подводит итог развития русской исторической живописи на рубеже XIX - XX веков. Без опыта предшест​венников и современников: А.А.Иванова, И.Н.Крамского, Н.Н.Ге, В.М.Васнецова, М.В.Нестерова невозможно представить теоретизирование Николая Рериха. Он смог не только усвоить накопленное ранее, но переработав его, создать свой, глубоко индивидуальный мир исторических образов.
Отношение Н.К.Рериха к истории невозможно понять без учета конкретных условий формирования его исторических взглядов, без знания его понимании культуры, историзма, места культуры в истории общества.
Не могли пройти бесследно университетские лекции Платонова, Веселовского, общение со Спициным, Голстунским, Тураевым, беседы с Вл.С.Соловьевым, Костомаровым, Лосским, переписка с востоковедом Голубевым.
В понимании Рериха, история — есть история культуры, а культура выражается им через гуманистическую триаду — Истина, Добро, Красота. Культура не есть только творчество избранных, это качественный труд, это совершенствование и восхождение каждого. В.В.Мантатов определяет позднюю рериховскую философскую концепцию как "исторический пантеизм". Красота, по Рериху, является духовно-эстетическим фактором развития человечества. "Для Н.К.Рериха характерно философски обоснованное убеждение в реальности Красоты. Красота, по Рериху, это не просто абстрактная идея, но разумная и прекрасная упорядоченность мира, или гармония самого универсума... Интерпретация Красоты как абсолюта есть не что иное как попытка обоснования единства мира через одушевление всего мира ("космоса")."[13] 
Отсюда, вероятно, идет интерес Рериха к красоте в жизни человека — в быту, в работе. И чем больше красоты вокруг человека, тем гармоничнее его бытие и сознание. Примеры такой жизни он ищет в древних обществах (каменный век, Древняя Русь).
Н.К.Рерих воспринял мысли В.В.Стасова, с которым он познакомился в 1895 году, "о взаимосвязи славянской культуры и культуры Востока, прежде всего России и Индии." [14] Но еще длительный период он оставался сторонником официально признанной "норманнской теории" [15] о происхождении древнерусского государства и влиянии скандинавской культуры на Древнюю Русь. Не отказывая славянской культуре в самобытности, он преувеличивал скандинавское влияние на нее.
"Истоки государства российского видятся ему в преодолении родового строя, перешедшего в родовые распри, утишенные только благодаря вмешательству князей-варягов." [16] В одной из записных книжек Н.К.Рерих пишет: "Начало Руси совпадает с установлением в ней общего государственного устройства взамен господствовавшего до той поры исключительно родового быта. Устройство это возникло на русской почве, но при содействии не русского иноземного рода, по летописи Нестора, а варяжского. Так представляется знаменательный исходный пункт русской истории." [17] 
Однако, постепенно, по мере знакомства с культурным наследием Востока, Рерих возвращается к идеям о единстве, о взаимовлиянии славянской и восточной культуры. Соответствует это и его философским взглядам о единстве и целостности человеческой культуры. "Культура, по Рериху, — как отмечает В.В.Мантатов, — это общечеловеческий феномен, универсальная мера гуманистического развития общества; она представляет собой некоторую субстанцию или общую базу взаимопонимания и объединения всех народов, независимо от веры и расы." [18] 
Причины сходства европейских и восточных культур Н.К.Рерих видит в древнейших миграциях народов. Большое количество аналогий в памятниках индо-тибетской и европейских культур, обнаруженных во время азиатских экспедиций, позволило Рериху выдвинуть предположение о древнем переселении народов из центрально-азиатского очага их формирования. [19] "Важным элементом, указывающим на родство корней народов России и Востока, является язык. Н.К.Рерих настаивал на сходстве санскрита с русским, литовским и латышскими языками." [20] 
Историософия Н.К.Рериха на протяжении его творческой деятельности эволюционировала. И если на начальном этапе творчества он — сторонник христианского понимания истории, то позже Рерих — приверженец синтеза религий и, отсюда, его эстетический пантеизм и отношение к религии как разновидности фольклора. Но даже в рамках этой эволюции, история понимается им как история Культуры.
Подведя итог вышеизложенному, можно сделать некоторые выводы:
1) Первостепенное влияние на формирование взглядов Н.К.Рериха на историю, роль и задачи исторической живописи сыграло занятие археологией.
2) Понимание Рерихом истории как истории культуры и, прежде всего, культуры духовной, даст возможность соотнести эволюцию его мировоззрения и особенностей художественных средств, приемов, выбора тем и сюжетов для картин. Эту эволюцию можно определить как путь от "археологической" живописи, нацеленной на передачу духа материально-конкретной эпохи, к живописи "мировоззренческой", задача которой воплотить философские идеи автора, воссоздать духовный путь человечества в единстве Прошлого, Настоящего и Будущего.
Отсюда, два блока проблем, связанных с формированием и развитием исторических взглядов Н.К.Рериха:
-историческая наука рубежа ХIХ -XX веков и историчес​кие воззрения Рериха;
-эволюция историософских взглядов художника и эволюция художественных средств, приемов, тематики произведений.
Вот два основных блока проблем, исследование которых позволило бы по-новому рассматривать творчество великого русского художника.
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С.Ф.АРАКЕЛОВА
ДУХОВНОЕ РАЗВИТИЕ ЛИЧНОСТИ НА ОСНОВЕ
ХУДОЖЕСТВЕННО-ФИЛОСОФСКОГО НАСЛЕДИЯ СЕМЬИ РЕРИХОВ
Книги, составляющие учение "Живой Этики", являются органичной частью синтеза художественной, поэтической, философской образности творчества Н.К.Рериха и представляют собой глубоко самобытное, философски оригинальное, исторически
обоснованное переосмысление древних эзотерических доктрин, пришедших к современному человечеству из глубин веков через сохранившиеся священные книги народов мира. В этом смысле "Агни-Йога" справедливо может быть поставлена в один ряд с такими источниками, как индийские Веды и Упанишады, египетская "Изумрудная скрижаль", иудейский "Жреческий кодекс", славянские "Голубиная" и "Влесова" книги и др. С другой стороны, "Живая Этика" составляет, на наш взгляд, одно целое с такими книгами, появившимися в конце ХIХ-начале XX вв., как "Тайная доктрина" Е.П.Блаватской, "Письма Махатм", "Эзотерический буддизм" А.П.Синнета, "Трактат о космическом огне" А.Бейли и др., предлагающими варианты путей духовно-нравственного совершенствования человека и, как бы, по-новому, озвучивая евангельский призыв — упование ко всем народам мира: "Будьте совершенны как Отец ваш небесный!"
Важное место в "Живой Этике" отводится эзотерической доктрине о триединстве Творца и Творения. Суть ее в утверждении, что все сущее развивается по принципу Троицы. То есть в любом процессе — будь то рождение новой планеты или ребенка, выращивание цветка или создание произведения искусства — участвуют три начала: статичное, материально-информационное поле, которое оживляется подвижным духовно-энергетическим полем, и от слияния этих полей происходит третье — духоматерия. Символ Троицы есть в культуре многих народов мира. Часто он представляется в символах Отца Духа и Сына. В одной из эзотерических формулировок эта доктрина звучит так: "Вся Вселенная развертывается по принципу "Рождения Сына."
Здесь Сын-символ одухотворенной материи, Логос (греч Слово. Истина. Свет). Именно об этом повествует Евангелие от Иоанна: "В начале было Слово, и Слово было у Бога, и Слово было Бог... Все через него начало быть. В нем была жизнь и жизнь была свет человеков." Все три начала нераздельны, неслиянны единосущны, Троица — суть Единой космической жизни. Из этого следует, что все во Вселенной проникнуто и связано Единой Жизнью, и задача всего живого — одухотворять эту жизнь чистотой мысли, слова, поступка, красотой творчества, преобразованием тьмы в Свет, тоски в Радость, низшего в Высшее. По Агни Йоге высший путь — не отречение от жизни, а одухотворение ее, не утверждение любым способом своего эгоизма, а умение скромно проявить себя в данных обстоятельствах, не причинив боли живому, не грубость и раздражение самости, а терпимость и гармония красоты, не опустошающая месть и ненависть, а живая сила любви.
Это и есть согласно "Живой Этике" развитие духовности, это и есть конечная цель жизни, это и есть сокровенный смысл слов Христовых о царствии Божием в сердце человеческом. Ибо в сердце сливаются все устремления к духовности: "Где же то чувство, где же та субстанция, которой наполним Чашу Великого Служения? Соберем это чувство от лучших сокровищ. Найдем части его в религиозном экстазе, когда Сердце трепещет о Высшем Свете. Найдем части в ощущении сердечной любви, когда слеза самоотвержения сияет. Найдем среди подвига героя, когда мощь умножается во имя человечества. Найдем в терпении садовода, когда он размышляет о тайне зерна. Найдем в мужестве, пронзающем тьму. Найдем в улыбке ребенка, когда он тянется к лучу Солнца. Найдем среди всеуносящих полетов в Беспредельность. Чувство Служения беспредельно, оно должно наполнить сердце, навсегда неисчерпаемое." [1] 
Агни-Йога развивает мысль о том, что причиной плачевного состояния социального бытия человека являются не столько формы общественных отношений, сколько неразвитость сознания, недисциплинированность воли, недостаток культуры, отсутствие духовного образования и воспитания.
Только осознав себя частью Единой космической Жизни, противопоставив невежеству, злой воле, отрицанию высших основ Бытия чистоту своего собственного огненного духа, преобразив низшую материальную природу в духовную, человечество создаст новые общественные отношения, основанные на истинной человечности. Незнание и невыполнение единого закона развития Вселенной ведет человека к саморазрушению, а значит к абсурду разрушения жизни на Земле. От этого предостерегает Агни-Иога: "Мир страдает от расчленения, которое поглощает все великие начинания. Вместо единства проповедуется везде расчленение. Не осталось ни одного принципа, который не был бы искажен в своей основе. Каждое начинание утверждается прежде всего как часть великого целого. Не так ли обстоит дело с человеческими исканиями? Незримое отделяется от видимого Мира. Высшее отделяется от Земли. Только устремление к объединению понятий величин может установить необходимую связь Миров. Без насыщения сердца невозможно объять Миры, ибо как принять связь космическую без принятия единства всего Космоса? В малом и великом явим понимание этого Великого Закона. Расчленение миров приводит к одичанию." [2] 
Единая Жизнь, по учению Агни-Йоги, есть всеначальная психическая энергия. Все живет за счет психической энергии, и качество человеческой жизни зависит от уровня осознания и принятия человеком своей психоэнергетической сущности: "Нельзя бесконечно отрицать психическую энергию. В силу нагнетания космического и психического энергия человечества усиливает давление. Она не только не признается, но даже попирается, вызывая болезни физические и психические. Давно установлено, что преступность есть болезнь психическая. Так же и садизм, и жестокость, и свирепость остаются следствиями той же психической эпидемии. Нельзя избавить человечество от таких бичей, если не обратить внимание на состояние психической энергии. Она вырастает в давление. Она. наподобие гремучего газа, представляет опасность взрыва. Остается направить ее в мощное сужденное русло, иначе она окончит эволюцию. Но такие воздействия на всеначальную энергию не могут быть случайными. По всей планете должны возникнуть ученые, культурные очаги, которые в сотрудничестве будут заниматься воспитанием психической энергии. Такая сеть может внести основы научной дисциплины. Не будем откладывать действий по образованию человека как носителя психической энергии." [3] Человек, по Агни Йоге, представляет собой микрокосмос и составляет взаимосвязанное целое с макрокосмом.
Человек — это зерно Беспредельности, в котором потенциально содержится цель эволюции космоса, а так же средства ее реализации — все стихии, материальные и духовные энергии мира. Человек как носитель способности к самосознанию, проходит в своей эволюции через минеральное, растительное, животное царства, одновременно содержит в преобразованном виде энергии этих царств и является интегрированным результатом их эволюционного развития. Человек существует не сам по себе, а в составе космоса, законы которого являются его мировой сущностью. Постоянно попирая космические законы, он подошел к бездне и ради своего спасения вынужден будет усвоить новую форму самого себя.
Через социальный застой, одичание и разложение, через природные катаклизмы, уносящие миллионы жизней, поймет себя не только как общество, организованное в государство, но и как природу, организованную в планету, солнечную систему, в сущее как беспредельность.
Осознав свою космическую суть, человек сможет реализовать конечную цель своего бытия, которая есть свобода, являющаяся в своем беспредельном развитии сущностью всего Сущего.
1.Агни-Йога. Сердце. Рериховский центр духовной культуры. Самара., т.2. — с.197
2.Агни-Йога. Мир Огненный. Рериховский центр духовной культуры. Самара., т.3. — с.498
3.Агни-Йога. АУМ. Новосибирск, 1990. — с.237-238
Л.П.ЗАСОРИНА 
СКАЗЫ И СКАЗКИ Н.К.РЕРИХА
Н.К.Рерих — гений русского народа, сосредоточивший в своем творчестве мудрость и силу нации, духовную мощь лучших представителей отечественной культуры и науки на рубеже столетий. Творческое наследие Рериха и всей семьи Рерихов настолько многогранно и значительно, что и по сие время остается для нас мало открытым и не оцененным по достоинству. Драматична и необычайна сама судьба художника, много неясного и сокрытого для поверхностного взгляда таят его творения. Без сомнения, имя Рериха вошло в сокровищницу мировой культуры и получило резонанс в крупных общественных движениях, в особенности в защиту ценностей культуры (Пакт Мира, Знамя Мира, Мир через Культуру и др.).
Всемирное признание имеет изобразительное творчество Рериха. Большие обсуждения и споры вызывает его философское наследие и еще менее известен он как писатель, мастер слова. Между тем, Рерих оставил огромное и богатое литературное наследие, в котором представлена и поэзия, и публицистика, и очерки, и эссе, и легенды, и сказки. Несомненно, что русской словесности предстоит в будущем обрисовать тот вклад в развитие новых форм литературы и языка, который дано было внести этому гиганту мысли и мастерства. В настоящем сообщении мы ограничимся рассмотрением одного ряда его литературных произведений, условно называемом: "Сказки".
Интерес к жанру сказки и в целом — народному творчеству рано проявился у Николая Константиновича. Самые ранние публикации сказок и былин появились в начале 1890-х годов. В 1914 году наиболее значительные из них Рерих включил в первый том собрания своих сочинений (раздел "Сказки"). Следующая подборка — "Сказки и притчи" — была напечатана в большой монографии "Рерих" в 1916 году. Третьей книгой со специальным разделом — "Легенды" — является "Твердыня пламенная" 1933 года.
Сказки, притчи и легенды оказались разбросанными по разным изданиям, которые стали библиографической редкостью. С 1937 года Рерих начал готовить к печати новые сборники своих литературных трудов, но ни один из них так и не увидел свет при его жизни. В 1991 году удалось издать небольшой сборник "Сказки" (Л.: "Экополис и культура", "Андреев и сыновья"), в котором собраны воедино сказки, притчи и легенды, охватывающие период с 1893 по 1935 годы. (1) В отдельном разделе представлены сказы — сказки 40-х годов, которые записаны в "Листах дневника". В этих текстах органично даны былинно-сказочные элементы, некоторые исторические события военных лет, окрашенные эмоционально насыщенным слогом.
Традиционное разграничение литературных жанров невозможно приложить к литературному творчеству Рериха. В русской словесности, как и в других видах искусства, он был новатором, принесшим новый синтез литературно-художественной формы. В авторском гении Рериха неразрывно слиты художник-мыслитель, ученый и философ, литератор провиденциалист. М.К.Тенишева писала в 1909 году: " Как Вы ярко и глубоко умеете РИСОВАТЬ СЛОВАМИ, что ни слово — то картина, все видишь и переживаешь — чудесно!" Отмечаемая критикой общая особенность его творчества — неразрывность, связи рационального и интуитивного, познание мира за пределами "видимости", дар пророческого умозрения — все это прослеживается и в сказках.
Уместно привести некоторые оценки творчества Рериха, которые находим у Е.И.Рерих. Она отмечала у него исключительный дар КОМПОЗИЦИИ и ГАРМОНИЧНОСТИ формы, КРАСОТЫ МЫСЛИ, насыщенность особым СВЕТОМ и радостными вибрациями. "Николай Константинович — великий дух, кристальной чистоты, ибо иначе он не мог бы пребывать в постоянном общении с Иерархией Света. И часто он говорит и пишет под Лучом, но все же книги эти не плод его сознания или подсознания. То, что я утверждаю, есть истина, и потому с нами живут сотрудники-свидетели, чтобы именно свидетельствовать о всех чудесных явлениях" (Письма, т.3, 17.02.1934). В одном из писем Ф.Я.Рудзитису Е.И.Рерих отмечала, что Николай Рерих — Водитель Культуры, который мог бы написать главы о "Необычности" и "Космичности" художественного мира.
В сказках Рериха отчетливо видна общая направленность его творчества к космичности и духовности будущего мира, к идеалам Нового Мира, где земное сливается с небесным, рациональное с непознаваемым, искусство с религией, философия с мистикой. Тексты его произведений отличаются такой насыщенностью, сгущенностью образов, что требуют особого проникновения от читателя. Можно сказать, что сказки Рериха относятся к разновидности "трудного чтения". Так же как про книги "Живой Этики" сказано, что это не орешки в сахаре, так можно видеть, что легковесный читатель не поймет при первом знакомстве всей глубины содержания сказов Рериха. Эти тексты предназначены для того, кто умеет "читать при своем Свете", кто проникает в подтекст произведения, воспринимает художественный образ, имеет творческий подход к прочитанному, готов включить самостоятельно воображение и вступить в сопереживание с самим автором. Можно отметить, что этот необыкновенный писатель владеет даром особого кодирования содержания, рассчитанного на дешифровку и как бы разгадывание ребуса со стороны читателя.
В качестве примера рассмотрим сказку "Великий ключарь". Это короткий текст, занимающий всего одну страничку. Он дает богатые возможности читателю распознать сюжетную линию известной библейской легенды о первоверховном апостоле Петре, которому вручены ключи от рая. В сказке воспроизводится диалог апостола Петра с грешными душами. Бредущие во мраке грешники просят света, не видят пути наверх. Ответное слово Петра содержит лишь намек на возможность приближения к вратам света: "Оставьте пути темные. Идите путями верхними". Великий ключарь дал светочи грешным душам, но светоч не есть свет. В этом столкновении семантики двух родственных слов заключена главная пружина фабулы. Дополнительной подпорой к разгадыванию смысла выступают зачин и концовка сказки: "Вот почему ночью летают светлые мушки." — "И летают быстро, ищут ворота Рая грешные души. И летают вечно и есть у них светочи."
С текстом этой сказки успешно работают преподаватели русской словесности, в том числе в школе и в вузе. В читательских откликах встречаются различные истолкования смысла, раскрывающие индивидуальные поиски расшифровки смыслового кода. Основная идея сформулирована автором в словах: "Дам вам светочи: светите себе, но нет темной дороги в светлые страны." Большинство зрелых читателей улавливают главный завет апостола — вход в царство небесное открывается тем, кто преобразует себя изнутри, меняет пути земные, возжигая внутренний свет; обманчивы светочи, мелькающие в ночи, погоня за внешним светом не есть прямой ход к миру горнему.
Более тонкое проникновение в смысл сказа показывает читателю, что Рерих дает оригинальную версию библейского мифа о рае. Здесь нет места вечному проклятию грешников. Апостол выступает как гуманный учитель, растолковывающий тайну возвышения души человеческой, оставляющий шанс на спасение, помогающий людям осветлиться изнутри.
Анализ сказок Рериха раскрывает еще несколько важных особенностей его литературного стиля. Так, в "Великом ключаре" мы отмечаем удивительный лаконизм изложения. Как известно, сочинение коротких произведений, законченных в сюжетном отношении, представляет большие трудности для писателя. Мастерство Рериха в этом плане превосходит многие блестящие образцы коротких рассказов, сказок, вошедших в русскую литературу с именами А.П.Чехова, М.В.Салтыкова-Щедрина, Н.В. Гоголя, и др. Лаконизм Рериха предстает как функциональная составляющая других его стилевых особенностей: мифологизма, символизма и живописности.
Мифологизм писателя опирается на уникальную энциклопедичность его знаний по истории культур народов Востока и Запада, народных корней и верований, питающих религиозные учения. В сборнике "Сказки" в первом разделе — "Неотпитая чаша" — собраны произведения русского цикла, отражающие привязанность сюжетов к русской старине ("Марфа Посадница", "Жальник", "Лют Великан"), русской истории ("Вождь", "Гримр Викинг", написана в 1899 году, представляющая авторскую попытку раскрыть умонастроения монарха на рубеже веков), русской духовности ("Царица Небесная", "Детская сказка", "Клады" и др.). В третьей главе сборника — "Жемчуг исканий" — собраны сказы, отражающие сюжеты восточных легенд и преданий: "Луахми (Лакшми) Победительница", "Меч Гесер-Хана", "Заповедь Гаятри", "Царь Соломон" и др.
В палитре художника богатейшее содержание мифов преобразуется в яркие одежды символики, открывающие многомерность читательского восприятия в разных направлениях, увязывая корневую этническую систему образных представлений с современным видением мировых событий. В сказках Рериха нашли свое отражение большинство созданных им синтетических образов-мифологем, получивших мировое признание и входящих в сокровищницу вековых образов. Рассмотрим, например, "Клад захороненный."
В сказке "Клады" (впервые опубликована в 1914 году) изложено предание о народных обычаях захоранивать сокровища. По стилю текст ее напоминает повествование искателя кладов, владеющего тайными сведениями о кладах, народных приметах, верованиях, оберегах, заклинаниях. Эта сказка позднее была положена в основу очерка "Клады захороненные", включенного в сборник "Шамбала" (публиковавшегося ранее на английском языке и переведенного на русский по изданию 1978 г.). Образ Клада захороненного разрабатывался Рерихом на протяжении всей жизни, вплоть до известной картины ''Клад захороненный", написанной в последний год жизни — 1947. С.Н.Рерих, посылая эту картину на выставку 1973 года, писал: "Я пришлю картину "Клад захороненный." Сколько в ней глубокого смысла, сколько в жизни Н.К. именно этого "клада захороненного". — До времени!"
Прекрасным описанием картины могут быть стихи Н.К.Рериха:
Где скалы древние свой вековой покой 
в воде, как в зеркале, недвижной отражают, 
Там кто-то бережно заботливой рукой 
под воду клад бесценный опускает. 
Свидетелями будут скалы и вода 
и розовые облака в небе высоком.
Там будет он лежать несчетные года, 
пока не подойдут завещанные сроки.
Семантическая емкость образа, созданного Рерихом, столь многогранна, что трудно перечислить все его толкования. Клад это бесценное сокровище, сокрытое верным человеком в недоступном месте. Клад — это ключ к счастью человеческому — "Про всякого человека клад захоронен. Только надо уметь клады брать", — говорит писатель. Клад — это правда жизни, скрытая до времени. И как в сказке люди получают приказ разыскать этот клад. Но на пути много опасностей и трудностей. Этот мотив клада Рерих неоднократно развивал в ряде своих публикаций. Так, например, в очерке "Право входа" (Избр. М, 1979). С горечью отмечая кошмар и сумятицу, охватившую мир после 1914 и 1917 годов, он писал, что вхождение в мир радости, духовной красоты открывается каждому, кто готов отдать, чтобы получить. Рядом лежит весь прекрасный мир, наполненный кладами. "Ты, имеющий ухо, Ты, имеющий глаз открытый... Ты, познавший Красоту. Благо тебе. Устреми взор подобно соколу вдаль. Через Красоту подойдете. Поймите и запомните."
Расширяя границы образа, Рерих говорит о подземных кладах Руси, где много добра захоронено. "Русь берегите". Мотив подземной, тайной мощи родины перекликается с народным преданием о граде Китеже. И далее, для Рериха клады — это вековые накопления народной мудрости, захороненные в его фольклорных творениях, в легендах, сказках, пословицах. Здесь он видит "чеканку мудрости". В статье "Древние источники", заключающей сборник "Сказки", читаем: "В сказке, как в кладе захороненном, сокрыта вера и стремления народа... Во всех веках и народах будут всегда краткие периоды, в которые будут спесиво отринуты эти накопления. Как клады, временно уйдут они под землю. Как в запрещенных катакомбах, останется лишь шепот молитв. Так где-то и все-таки в полной бережливости сохранятся знаки народной наблюдательности, и опять их достанут из тайников. Опять с обновленным рвением будут изучать, И опять именно из этих неисчерпаемых источников обновятся основы культуры."
Теми же словами можем мы сказать и обо всем творчестве нашего великого соотечественника. Все его творчество литературное стало кладом захороненным до времени. К своему адресату — народу русскому — оно пришло недавно (в 80-е годы). Большинство опубликованных работ сразу же превращается в раритеты. Неизвестно, когда будут полностью изданы десятки томов его наследия. Но и в том, что уже увидело свет, читатель находит жемчуга истины, упакованные в афористические строки, которые подобно зажигательным стеклам собирают лучи солнца и знания, как писал в свое время об афоризмах Д.Свифт. Сборник афоризмов Рериха — это тоже клад захороненный. Он как бы в снятом виде содержит самые ценные накопления творческой мысли гениального художника. Сборник издан в Санкт-Петербурге в 1993г. (изд. "Шпиль"). В этой коллекции афористики охвачена вся область человековедения, синтезирован сознанием величайшего ума современности.(2) Удивительный дар художника, легкость его слова, свободное сочетание абстрактных истин с наглядностью реалистического видения мира составляет специфику максим и афористических речений, ср., например: Слова есть корабли мысли; Каждое слово — как стрела громоносная, и слово — как педаль мысли; Сердце сердцу весть подает; Пружина духа здоровье несет; Искусство — это сердце народа, наука — это ум народа. Многие речения Рериха могут служить темами свободных рассуждений, которые практикуют учителя словесники. Внутренний толчок мыслей дает часто противопоставление, образное сравнение, записанное в афоризме, ср.; Лоб запас много впечатлений, а сердце не успело стать лучше; Голова — в выси, а сердце — у подножия утесов и под.
Рерих вошел в сознание современников рядом мощнейших художественных образов, знаменующих собой новые вехи культуры. Становление высокой духовности будущего века, эволюционной устремленности и космичности мировоззрения связано с фигурой Н.К.Рериха. Здесь прежде всего упомянем символ Знамени Мира, явленный в виде круга вечности с тремя вложенными в него пурпурными кругами настоящего, прошлого и будущего. В настоящее время имеется множество трактовок этого триединства культуры. Приведем только несколько истолкований, данных Рерихами: Это триединство искусства, науки и религии, как новая парадигма знания и духовности; Это три Благословенных дара: познание единого Духа, чудо искусства и космической энергии ("Пути благословения", 1922г.); по словам Е.И.Рерих, "духовность, подвиг и красота — эта троица вмещает в себя все"; "Наука, Искусство и Живая Этика — прекрасная троица" (Письма, т.1, с.271).
Этот символ-знамя, в 30-е годы, принятый всеми странами, участниками Лиги Культуры, имеет свою линию становления в раннем творчестве Рериха. Известно, что этот символ введен художником в картину "София Премудрость" 1932 года, занимает центральное положение на холсте" Мадонна Орифламма" 1924 г., а также на картине "Знамя Шамбалы". В дневниках Николая Константиновича имеется упоминание о том, что кольцо Шамбалы было явлено ему во время Транс-Гималайского перехода. В книге "Знаки Христа" (М., 1992г.) В.М.Сидоров углубляет трактовку этой символики, увязывая ее корни с христианским культом Чаши. Он пишет, что в Чаше каждого человека хранится капля крови Иисусовой. "Чаша в самом тебе. Приникни к ней. Молись." Е.И.Рерих неоднократно отмечала, что Учение Живой Этики — это чаша огненного Синтеза Культуры. Отсюда прослеживается связь этого символа с основным началом Агни Йоги (термин агни можно складывать из а-гни, тогда — просматривается семантика глубинного корня "не (вне — знания)." А в самом изображении Знамени Мира зрителю видится — три вихревых огненных круга, возносящих человека с плоскости земного в мир духовной вертикали. Можно согласиться с тем, что созданный Рерихом символ — это знак космической силы, беспереводно понимаемый всеми людьми, безотносительно к их этнической или национальной принадлежности.
Продолжая эту линию разгадывания символики Рериха, вновь обращаемся к "Сказкам". Около 1916 года была написана поэтическая легенда "Неотпитая чаша". В ней повествует автор о тайне вод подземных: рек, озер, родников. Реальной основой для мощного художественного образа "неотпитой чаши" послужил ключ "живой воды" в селе Мшенцы Новгородской губернии, где Рерих проводил археологические работы. Творческое провидение художника приводит его к оживлению этого конкретного образа: "Припадая к земле, мы слышим. Земля говорит, все пройдет, потом хорошо будет. И там, где природа крепка, где природа не тронута, там и народ тверд и степенен, без смятения. Новгородцы бодры... Живая вода по полю, по озерам разбегается. И странно, и больно, но и приятно знать, что в четырех верстах от большого пути еще лежат такие находки. Давно показались. Ждут.
Знают, пройдет испытание. Всенародная, крепкая доверием и делом Русь стряхнет пыль и труху. Сумеет напиться живой воды. Наберется сил. Найдет клады подземные.
Точно неотпитая чаша стоит Русь. Неотпитая чаша — полный, целебный родник. Среди обычного луга притаилась сказка. Самоцветами горит подземная сила.
Русь верит и ждет."
На каких путях благословения увидел Рерих в предреволюционной обстановке этот образ Руси — неотпитой чаши? Не впитал ли он в себя образ иконы Божьей Матери "Неупиваемая чаша", явленной в г. Серпухове в 1878 году? Напрашивается ассоциация и с древней рыцарской легендой о Чаше Грааля, хранящей мощь Света и Истины, Огонь Мира. Вспоминается, что в каждом православном алтаре — стоит икона "Моление о чаше", икона Святой Троицы, Тайная вечерня и другие святыни культуры, которые вошли в сознание молодого еще тогда художника.
Так оказывается, что художественные образы сказок Рериха чудесным способом переплетаются с символикой его изобразительного творчества, его философскими религиозно-духовными исканиями. Своеобразие его художественного мира заключается в спиралевидной проработке одних и тех же мотивов — образов на протяжении всего творческого пути, с разверткой на все виды искусства.
Безусловная доминанта духовности как меры всеохватности космоса прослеживается во всех его произведениях. На линии человек — человечество он углубляет и расширяет второй полюс. Этот настрой на почитание Культ — Уры настоятельно сильно проявлен, что открывает возможности перешагивания через границы народов — Востока и Запада, — границы государств, времен, но не культуры, не духа. Рериху удавалось преображение священных культов посредством мощного синтеза. Так, в сборник "Сказки" включены две разработки образа Божией Матери. В предреволюционные годы Рерих сделал роспись для алтарной части церкви Св. Духа в Талашкино и затем дал литературную разработку сюжета в "Царице Небесной". Здесь он уже отходит от канона иконографии, вводит богатую орнаментику восточной символики и поклонения всемогуществу женского начала, олицетворяющего рождение всего живого и земного. Но сам текст сказа "Царица Небесная" написан в стиле духовной прозы с элементами белого стиха и поэтики молитв к Богородице. В целом он написан как развернутое молебствие Владычице и Заступнице всех рабов Божиих. А в завершение приведен подлинник из молитвы: "О тебе радуется, Благодатная, всякая тварь."
В картинах, написанных на тот же сюжет позднее — "Царица небесная над рекой жизни" 1924 г., "Матерь Мира" 1924 Рерих усиливает вселенское звучание образа. Это скорее творящее начало всего мироздания, посланница звезд, соединяющая собой небо и землю. Иллюстрацией литературной к этому образу является сказ "Великая матерь", написанный в 30-е годы и включенный в книгу "Шамбала". В форме беседы ученых, представителей разных регионов мира, здесь представлены рассуждения о культе Богоматери, Мадонны, Радж-Раджесвари в Индии и др. В понимании автора все они лишь ступени к единому образу Матери Мира, к "Единому Лику общей всем Матери сущего". Известно далее, что одним из важнейших провозвестий эволюции Мира, в Живой Этике является приближение эпохи Матери Мира, в которой женщина займет свое достойное место наравне с мужчиной.
Аналогичное саморазвитие и самодвижение образов можно было бы показать на примере Майтрейи — Спасителя, Меча Гесер-Хана и др., неоднократно возникающих в разные годы в разных формах изобразительного и литературного творчества Рериха.
Завершая короткий очерк о сказках Рериха, хочется подчеркнуть, что в этом жанре словесного искусства, как и во всем творчестве художника, отчетливо проявляется неповторимое предназначение его — проложить мост веков, открыть окна в мир Космоса, подвести человека к порогу духовной трансформации, за которой угадывается Надземное. Сам Рерих писал, что самые, серьезные учения уже давно пришли к заключению, что "сказка есть сказание. А сказание есть исторический факт, который нужно разглядеть в дымке веков" ("Культура". Избр. — М., 1979, с.223). Перефразируя строки письма Е.И.Рерих к Ф.Я.Рудзитису (Письма. т.З, с.191), можно сказать, что Н.К.Рериху было дано почуять границу сказуемого из Несказуемого для нашего времени. Каждое столетие допускает новый разрез в покрове Изиды. Он прикоснулся к самому Высокому. И он знал, что сейчас нет большей сказки, чем жизнь явленная нам. "Истинно, только расширенное сознание вместит всю глубину и красоту ее. Торжественность указанная лишь приличествует времени небывалому".
Эти общие впечатления и оценки творчества Рериха великолепно иллюстрирует его картина "Оттуда" (1935-1936 гг.). На ней изображен путник, пересекающий горную реку по тонкому мосту, движущийся ОТТУДА, с дальнего плана гор, к изумленному зрителю.
Своеобразным резюме сказанного так же звучат стихи Рериха "Огненные мысли", написанные к картине "Ангел последний" 1942 года.
Мысли блага пронзают эфир. 
Очищается небо над нами... 
Грозовой заблудившийся мир 
Белый ангел овеял крылами.
Мысли-птицы летят и поют,
Наполняют пространство огнями...
Ангел шлет светозарный салют
В ночь земли над людьми и полями. 
Голос сердца стучится в сердца... 
Ангел поднял победное знамя. 
Скоро утро... Струится с лица 
Свет любви — негасимое Пламя!
1.В сборнике "Шамбала", впервые изданном на русском языке в 1994 г., представлено 11 сказок из сборника 1991".
2.Систематизация материала в сборнике проведена по основным мировоззренческим категориям восприятия Мира, и Человека, и Космоса: Беспредельность; Миры; Свет; Огонь; Эволюция; Будущее; Сотрудничество; Гармония и т. п.
В.А.ФИЛИППОВ
ТВОРЧЕСТВО Н.К.РЕРИХА В КОНТЕКСТЕ ДИАЛОГА КУЛЬТУР "ВОСТОК-ЗАПАД" 
И ЕГО ЭВОЛЮЦИЯ К ПЛАСТИЧЕСКОЙ СИСТЕМЕ XX в.
Жизнь и творчество Н.К.Рериха настолько многоплановы и многообразны, что с трудом поддаются целостному и всеохватывающему исследованию. Художник, ученый, писатель, общественный деятель, гуманист, путешественник, он смог объединить научные познания с художественным творчеством. В настоящем сообщении его творчество рассматривается в самом общем виде под углом его развития от славянской тематики к индийским циклам и эволюции от пластического языка XIX века образной системе XX столетия.
Опровергая известный афоризм Р.Киплинга "Запад есть Запад, Восток есть Восток, и вместе им не сойтись", Н.К.Рерих явился в русской культуре уникальным деятелем, создавшим особый философский и художественный синтез идей и форм Запада и Востока. Его художественное творчество, начавшееся с интереса к истории древних славян и углублявшееся к их историческим истокам, закономерно привело его в Индию. Эволюцию живописного языка Рериха можно проследить, анализируя его работы, начиная со славянской серии через серию "Майтрейя" к серии картин, посвященных Гималаям.
Ранние работы славянского цикла художника еще целиком принадлежат к художественной системе искусства XIX века, тяготевшей к физиопластическому принципу изображения. Правда, уже здесь Рерих обнаруживает тяготение к особой образной насыщенности изображений жизни древних, что дает основание называть его стиль "реалистическим символизмом". Очень быстро эта манера выводит живописца прямо к приемам и поэтике стиля модерн, что значительно обогащает не только его живописный почерк, но и образное содержание творчества.
Осознавший единство и равнозначность многих мировых религий и культур, Рерих смог в своем творчестве удивительным образом
объединить
рациональное
 и интуитивное, интеллектуальное и таинственное.
Картины сюиты "Майтрейя", хранящиеся в Нижегородском художественном музее, показывают, как, отталкиваясь от впечатлений, полученных во время первого путешествия по Индии и Гималаям, художник приходит к новому пластическому языку. При этом переход от физиопластического к идеопластическому способу изображения он совершает эволюционно, безболезненно, без особой ломки. В своих картинах он находит свое собственное решение основных проблем искусства XX века, вырабатывая его новые категории: "открытого кода", примитива, интегративности, мифологии. Заметим, что его работы декоративны, подобно живописи фовистов, но отличаются гармоническим разрешением цветовых контрастов, как у П.Гогена или А.Матисса, которые, кстати, пришли к этому через соприкосновение с искусствами внеевропейских цивилизаций. Гармония полотен Рериха отличается и от надрывного эмоционального декоративизма работ экспрессиониста Э.Нольде. Живопись Рериха материальна, как у П.Сезанна и кубистов, однако, обладая особой построенностью и конструктивностью, она не утрачивает связи с натурой, не деформирует ее. Отталкиваясь от принципов символизма и стиля модерн, Рерих насыщает свои картины сложным запредельным смыслом, часто связанным с восточными легендами и мифами. Повышенная одухотворенность его творчества преодолевает рационалистическое паневропейское видение мира. Родственно поискам художественной культуры XX века и своеобразное рериховское решение проблемы пространственно-временного континиума в живописи.
Для нас в ситуации современной социальной и межнациональной вражды убеждение Н.К.Рериха в единстве всего живого как нельзя более актуально. Парадигма его пути к истине через природу ныне воспринимается шире, чем призыв к миру и дружбе народов. Рерих одним из первых прозревал экологическую ситуацию XX века, был одним из предшественников и родоначальников биофилии — любви ко всему живому, включая и неорганическую природу. Земля для него была единым живым организмом.
В наш век кажущегося торжества материализма и прагматизма, индустрии и новых технологий все более и более обнаруживается правота тех, кого прежде считали идеалистами и чуть ли не мистиками. Рерих-гуманист верил в человечество, и его призыв к Миру через Культуру сродни мечте Сергия Радонежского о Вере и Искусстве, благодаря которым побеждался бы "страх перед ненавистною раздельностью мира". В конечном счете, искусство Н. К. Рериха содержит ярко и художественно выраженные идеи гармонии, красоты и любви, которые никогда не смогут устареть, пока существует человечество.
А.И.КОРЧАК
"ЗНАКИ ХРИСТА" 
(размышление о картине Н.К. Рериха)
"Моя задача — подготовить человечеству
момент высшего самосознания — Великий Полдень!"

Фридрих Ницше.
На Лунной Дороге, Виа Комбуста — два Высочайших Духа в песках пустыни.
"Надо дождаться звездного положения" — Сказано было.
И прозвучали слова другого Путника: "Россул Мория, что Нам путь, когда вся Земля ждет Нас!"
"Криптограммы Востока" рассказывают нам и о том, что предшествовало этому величественному и неповторимому эпизоду из летописи Планеты.
"Мы ждали Его, но, как бывает всегда, минута Его прихода была неожиданна. Мне подвели коня, и собрался я проститься с семьей, когда слуга заметил оборванного путника. Его длинное лицо было бледно, и волосы спущены узкими прядями ниже плеч. И только серый холст покрывал Его чело. Даже тыквы для питья я не заметил.
Но жена первая пошла Ему навстречу, и, когда после я спросил, почему она устремилась, она сказала: "Как звезда загорелась в моей груди, и жар до боли брызнул жилками от нее. Ибо ходил высоко путник, когда подошел к шатру.
И я понял, кто пришел.
После пустыни принял Он лишь маисовый хлеб и чашу воды. И спросил кротко: "Когда пойдем?"
Я ответил: "Когда звезда "позволит". И мы ждали знака Звезды.
Вспоминаю картину Н.К.Рериха "Знаки Христа" — и пытаюсь приоткрыть покров тайны.
Христос утверждал, что пришел не нарушить Закон, но исполнить.
Дух наш на Земле: "переносится ступнями" — "рукою человеческую" и "ногою человеческую" — надлежало исполнить Высшую Волю.
Двое Высочайших, облеченных в плоть человеческую, ожидали Знака Звезды — чтобы исполнить Закон.
Когда это было? И какого именно знака ожидали Они? О чем знали тысячелетия назад, какое прозревали время и Знаки его? Попробуем ответить на эти вопросы.
Мудрые говорят, что великие события совершаются в тишине.
Припомним древнейшую легенду об открытии Врат. Услышали люди: "Оставьте все — и входите" — на чуткое ухо Сказано было трижды. Но множества человеческих сущностей не приняли Зова — и не вошли, не смогли пожертвовать прахом земным.
Они не знали, как остановить Колесо, и словно белки, суетно метались в нем, не видя, слепые, Пути Возврата.
И мечутся по сей день, хотя опять сказано на чуткое ухо: "Оставьте все — и входите".
Они слышали от темных и невежественных о конце света, но не знают и не чувствуют, что именно сейчас открыты Врата Преображения, Врата Бессмертия.
"Последнее разделение фатально" — не с угрозой Сказано, а чтобы предостеречь. Поднимите глаза и прислушайтесь к сердцу: Великое Событие свершилось.
В созвездии Козерога соединились Уран, Владыка Мудрости, и Нептун, Владыка Любви. Соединение: происходит каждые 172 года с "шагом" 16 градусов, но важно именно то, что свершилось оно в Козероге.
Созвездие Рака и Козерога называют Вратами Зодиака.
Рак — это завершение эзотерического кватернера огромного значения. Они, эти Врата, "связаны с интегральной природой и матерью форм", а также с миром причин. Запомним это.
После памятного соединения в Раке, двенадцатый раз соединились Уран и Нептун в различных знаках Зодиака, двенадцатое — в Козероге. Таинственен этот Знак: мало кто знает его подлинный символ; говорят, он обладает громадной силой воздействия — поэтому и неизвестен. С ним связан также символ "Единорога Бога", в котором два рога, предохраняющие "око Света", и этот единственный глаз слиты.
Если Рак — Дверь для выражения духа на физическом плане, и в нем — исток важнейшего человеческого инстинкта — самосохранения, то "противостоящий" Козерог — это Божествен​ный Аспект самосохранения, Врата Бессмертия.
Геоцентрические соединения Урана и Нептуна в Козероге произошли в феврале, августе и октябре 1993 года, Гелиоцентрические — 21 апреля 1993 года в 19 градусов 16 минут Козерога.
Американский астролог, философ и метафизик Майк Мейер, с 1967 г. изучающий теософию, назвал это Событие "призывом к трансформации" (статья в переводе с английского опубликована в журнале "Урания", №4, 1993). Транссатурновая триада планет — Уран, Нептун, Плутон — Аспекты Высшего Небес​ного Человека, лаконично определены Дейном Радьяром, книги которого широко известны в нашей стране, как "триада трансформации, трансценденции и трансфигурации".
Уран и Нептун соединились в Козероге на Северном Узле Плутона. На физическом плане это отражено в попытках расшатывания старых "сатурнианских структур — в социально-политических системах, коллективных моделях мышления."
Вспомним знаменитое изречение
 Гермеса Триждывеличайшего: "То, что наверху, подобно, но не тождественно тому, что внизу".
Небесная ситуация конца двадцатого столетия и события, происходящие на Земле, наводят на серьезные размышления.
Или — глобальное изменение сознания, или — падение в Бездну. Третьего — не дано.
"Вопрос состоит в том — пишет Майкл Мейер — как мы встретим призыв к трансформации. Готовы ли мы сделать шаг вперед, который приведет к трансформации нашего хаотичного мира в планетарное общество, где сотрудничество займет место соревнования, а гармония, понимание и взаимное уважение придут на смену конфликтам и социальной несправедливости?"
Не об этом ли, устремляясь в будущее, размышляли Великие Учителя, принявшие тяготы земные? В песках, залитых лунным светом, были начертаны Знаки Христа: "Когда ногами человеческими и руками человеческими будет построен храм, где процветает заложенный Мною пестик, пусть Моим путем пройдут строители." Много столетий прошло, когда Уран и Нептун соединились в знаке, символизирующим мир причин. Так как этот знак, знак Рака, есть выражение Духа на физическом плане, то Высочайший Облик, Облик, во плоти человеческой, был явлен людям. И причины, как заложенный Христом пестик, проявятся сейчас, именно сейчас — как следствия.
Задумывались ли вы, почему женщины окружавшие Христа, носили имя удивительное — Мария?
В двух правителях Рака — Луне и Нептуне — проявляется связь между Матерью всех форм и Богом вод.
"Когда воды разбиваются и уносятся прочь, Мать дает рождение Сыну, и тогда та индивидуальная духовная сущность становится свободной."
Фраза из "Древнего Комментария", возможно, прояснит "взаимоотношение" между Раком и Козерогом: "Постепенно видение Спасающего становится Светом, который направляет Взывающих в место света." 
Уран — Свет Сына. Согласно "Тайной Доктрине", это та самая "сокровенная планета", с которой "только самый высший Астроном, Иерофант, мог "беседовать". Божественный же Иерофант, с Которым "беседовали", "охватывает своим Колесом семьдесят семь меньших колес и является обладателем Короны. После того, гласит "Тайная Доктрина", как Он "учредил систему материального мира по прообразу Невидимой Вселенной, или Макрокосмоса, руководил в течение Мистерий небесной Раса Мандалой". Это Он "дал своей правой ногой толчок Тиаме, или Бхуме (Земле), который заставил ее вращаться в двойном вращении".
Теперь просмотрим опубликованные записи Матери "Агни Йоги": "Я и Урусвати до своего цельного прихода являем как бы две звезды: Урусвати и Уран, "ищущие орбиту нового радиуса". (запись от 11 июня 1924 года).
Сказанное приобретает некоторый смысл, если знать, что экзотерический и эзотерический управитель Козерога — Сатурн, один из наиболее могучих Владык Кармы. Но "человек Кардинального Креста" переходит под влияние Венеры (Урусвати).
Сказано достаточно для нас, обыкновенных людей. По мере расширения сознания человеческого торжественность и грандиозность Небесных Мистерий станет ближе уму и сердцу детей Земли.
Но именно сейчас, пока не поздно, осознать надо: еще открыты Врата!..
Те, двое, снова приносят Великую Жертву во благо человечества — и Третий с Ними.
В письме от 4 апреля 1937 года Елена Ивановна Рерих говорит точно и просто: "Образы Будды, Христа и Майтрейи в своем единстве образуют ЕДИНОЕ ЭГО, поэтому предуказанное Пришествие правильно понимать как Проявление ТРЕХ ВЕЛИЧАЙШИХ ОБРАЗОВ".
Незримо Они — с нами.
В январе 1996г. Уран войдет в знак Водолея — Мирового Слуги, покровителя России. Замкнутся Врата.
Голос Учителя звучит предупреждением:
"Доходящих так мало, ибо трудно перешагнуть через себя и оставить себя позади, со своим малым "я" расставаться".
Снова мы стоим у Врат. Не о том ли напоминают нам Великие Облики в песках пустыни, запечатленные гениальной кистью Архата?
Снова нас Голос зовет.
Не медлите.
Оставьте все — и входите.
А.И.КОРЧАК
"ПРОВОЗВЕСТИЕ ОРИФЛАММЫ" 
(размышления о картине Н.К.Рериха)
"Как убого мышление говорящих с усмешкой о мистицизме Рериха. Безумцы не знают, как ограничили, они себя! Чего лишили себя. Не поймут, что этот мистицизм — Майя только для них, но для зрячих — это сама великая Реальность".
Елена Рерих
Проступают знаки из дали времен... В романе Хаггарда '"Клеопатра" шествует жрец Богини Изиды, а при нем интересующий нас символ — ветвь серебряная с ТРЕМЯ золотыми яблоками.
И Геракл, герой Древней Эллады, тяжело добывал их из садов Гесперид.
По узкой тропе среди пылающих вершин осторожно ступает оседланный конь. В золотистом пламени на седле... три золотых яблока.
Чинтамани, что значит явление твое? Божественная Мать явила детям своим Весть долгожданную: что значит палимпсест, "Знак вещий", в Ее дивных руках? Многие припомнят: это Знамя Мира. Символ единства прошлого, настоящего и будущего. Скажут о трех звездах Ориона. Многое могут сказать, но сейчас нас интересует тот тонкий, прозрачный намек, воспринятый "на чуткое ухо", что прозвучал в картине "Чинтамани". Три золотых "яблока" в сиянии пламени и круга... Их приносит Конь Счастья; и Великая Мать возвещает о грядущем. Вспомним, что Геракл вернул "золотые яблоки" — видно, не время было. Этот подвиг был последним.
Подвиги Геракла — путь Солнца по Зодиаку, Колесу Жизни. Каждая Индивидуальность движется в этом Потоке, применяя собственные усилия.
В астрологии есть такое понятие — паре вита, точка жизни. Она начинает свой путь по Зодиаку с нуля Овна, начала цикла. Ровно половину пути проходит она до нуля Весов, Точки Равновесия. Все в проявленном мире подчиняется этому Закону движения и эволюции. С первым вдохом земного воздуха начинается движение паре вита для каждого существа.
И для человечества в целом существовал момент "первого вдоха" — и начался долгий путь Странников. Где же мы сейчас?
Взгляните на плат Владычицы червонно-пламенной: не золотые ли яблоки Гесперид, не знак ли Великого Полдня человечества указан?
О наступлении Великого Полдня, об этом важнейшем для человечества моменте так говорит Фридрих Ницше, тот таинственный Ницше, который мог много истин изложить на ладони:
"Великий Полдень — когда человек стоит посреди своего пути между животным и сверхчеловеком и празднует свой путь к закату как свою высшую надежду: ибо это есть путь к новому утру. И тогда заходящий сам благословит себя за то, что он был переходящий, и солнце его познания будет стоять у него на полдне".
Весы — обитель Венеры Геспер (Западной). С древности Венера — богиня Красоты, покровительница музыкантов и художников, направляющая к этическому совершенству и гармонии.
Когда-то на Востоке в городе Саба жили мудрецы, которые пытались расшифровать символику каждого градуса Зодиака. Пробовали это сделать и астрологи нашего столетия, в том числе и Дейн Радьяр.
Согласно Радьяру, начало Весов (первый градус) означает фиксацию черт и качеств, которые образуют архетипическую, сущностную и бессмертную природу каждого существа, его божественность и Богосыновство. Весы начинают первую стадию Преображения: человек должен умереть как Адам, прежде чем родиться во Христе — "ноша тьмы должна стать ношей Света" — сказано Учителем. Возрождение начинается с символического осеннего равноденствия — это жертвоприношение, смерть обособленного "я" (12 Аркан Таро).
Сабеанская символика первого градуса такова: "Бессмертие архетипической реальности, раскрываемое совершенной и преданной жизнью. Видение архетипа".
Видение архетипа — существенная фаза процесса эволюции.
Дейн Радьяр приводит в одной из своих книг характерное высказывание человека, постигшего эту Тайну: ''Человек, не имевший своего Видения, не знает своего места в мире.''
Раскрыть врата Венеры Геспер, ощутить аромат ее садов — это символ возможности для человека превратиться более чем в человека. К тому времени человек должен стать полностью сознательным, пройдя знак самосознающего тождества — Лев, стать Законом для самого себя, налагая добровольно на самого себя дисциплину, ведущую к совершенству. Ключ от врат Царицы Красоты — в старых преданиях, откровениях предков. Говорил Заратустра Пресветлый:
"Познай Любовь, и ты освободишься от заблуждений отдельности".
Добавляют последователи: "Когда ум сойдет в сердце ты с изумлением увидишь ЧЕЛОВЕКА, пребывающего в себе — и поклонишься в нем Владыке Мира — Ахура Мазде — Божественному Свету Мудрости, которого встретишь как бы в собственном доме."
Никто не станет специально предупреждать об этом чудесном явлении, для выражения которого нет слов ни в одном земном языке. Никто не станет разъяснять после, что это было... может быть, это одно из испытаний для души, "дрейфующей в море, жизни". Говорил Иоанн:
"Испытывайте духов, от бога ли они". И чела в эпоху испытания духов, чела при отсутствии внешних контактов с Иерархией, тем не менее, получивший ключи к своей собственной внутренней реальности, бросает вызов.
Вспомните: чудесную сказку Джани Родари о Золотом Ключике, о смелом Буратино и его друзьях. Они нашли волшебную дверь и открыли ее Золотым Ключом.
Обратимся к Небу. Там, между Сатурном и Ураном в 1977 году была обнаружена маленькая планета, которую назвали Хирон, именем мудрого кентавра, друга Геракла. О Хироне, тем не менее, знали персидские и индийские астрологи древности.
Хирон — посредник между системой септенера и высшими планетами, троицей Урана, Нептуна и Плутона.
Поневоле вспоминается изречение Гермеса Трисмегиста: "То, что наверху, подобно, но не тождественно, тому, что внизу."
Астрологи называют Хирон посредником между высшим и низшим "я", считают, что его помощь необходима при обнаружении тупиков духовною развития, и что он меняет судьбу людей. Символ Хирона напоминает ключ.
Сказочные персонажи Джани Родари нашли ключ от двери, открывающий путь в сад Гесперид.
Посмотрим, что по этому поводу говорит Н.П.Блаватская в книге "Разоблаченная Изида". Вспоминая о Геракле (Геркулесе), она утверждает:
Его называют ''Геркулес Invictus" только тогда, когда он спускается в Гадес: (подземный сад) и, срывая "Золотые яблоки" с "дерева жизни", убивает дракона". Перед нами — намек на Мистерии Посвящения, подлинный смысл которых да будет известен достойным.
Вникая в сокровенный смысл картины "Знаки Христа", мы были удостоены чести понять, что Врата открыты.
Посмотрим еще, ведь о чем-то важном напоминает нам символ последнего градуса Девы.
Обратимся к "расшифровке" Дейна Радьяра:
"Неофит стоит перед входом в священную Пирамиду. Есть только один путь вперед, или все потеряно.
Это кульминационный шаг — решение, вытекающее из мириадов мелких выборов. Однако может остаться тень колебания. Внимание может быть отвлечено от настоящего чарами какого-то старого воспоминания. Внешние двери восприятия и мысли должны быть закрыты, чтобы душа могла одержать победу над иллюзией.
Это очень важный момент для тех человеческих существ, которые нашли дорогу к Дверям чудесного Сада Гисперид.
Призвано новое войско Господа Мира с согласия и покровительства Владык Кармы.
Время Утешителя приходит.
Вспыхнуло драгоценное фиолетовое Пламя, знаменуя эпоху Водолея. Одеяние Матери Орифламмы цвета Пламени. Оно неугасимо.
Кончилось время Нисхода: "то, что однажды с надеждой спустилось, теперь поднимается обратно в Свет, из которого оно пришло".
Шлет Матушка Благую Весть детям:
"Пришедшие и понявшие, будьте мужественны, оставьте обольщения Майи. Не бойтесь Дракона — я с вами.
Оставьте все — и входите.
Для устремившихся, смелых и преданных — открыта Дверь в Сад Гесперид.
Принесите Дар миру."
Вперед, Дети Огня, Провозвестите Молнии!
В этот великий час вспомним Фридрихи Ницше, который сказал: "Он приближается, он близок, Великий Полдень!"
И.Н.КУЗНЕЦОВА 
Н.К.РЕРИХ и Н.НОВГОРОД 
Невидимыми и чудесными нитями связан Николай Константинович Рерих с нашим старинным русским городом. Летом 1903 г. во время известной "поездки за стариной" Н.Рерих вместе с женой Еленой Ивановной посетил Нижний Новгород. Результатом этого явились живописные этюды стен и башен Нижегородского кремля, вошедшие в знаменитую архитектурную серию и хранящиеся ныне в Музее искусства народов Востока. Небольшие по формату, они тем не менее производят монументальное впечатление. Крупный план, низкая точка горизонта, сдержанная, подчас монохромная гамма, плотный энергичный мазок подчеркивают суровую красоту и мощь средневековых сооружений, их органическую связь с землей, с окружающим ландшафтом.
Посещение Нижнего молодым художником, его растущая известность, возможно, побудили А.А.Карелина — одного из основателей Нижегородского городского художественного и исторического музея обратиться к Рериху с просьбой — передать молодому музею одну из своих картин. В Нижегородском областном архиве хранится письмо-ответ Н.Рериха, адресованное А.А.Карелину.
«Глубокоуважаемый Андрей Андреевич. На письмо Ваше от 11-го февраля могу сообщить Вам, что картина, которую я могу отдать в Нижегородский музей, называется ''Соглядатаи", размерами 22x47 вершков и была выставлена на выставке в Имп. Академии художеств в 1902 году. (Освещение картины требуется или верхнее или боковое, но отнюдь не фас).
Согласно желанию Вашему сообщаю несколько сведений о себе. Родился, в Спб 1874 г. Поступил в Академию и в Университет (по юридическому факультету) в 1893 г.
Окончил Академию по мастерской Куинджи в 1897 г.
Выставлял на выставках Академической и Мира Искусства. С 1901 года секретарем Императ. Общества поощрения художеств. По поручению Имп. Русского Археологического Общества произвел ряд раскопок в северных губерниях.
Главные картины: В Русском музее Императора Александра III, в Третьяковской галерее и в частных собраниях Е.И.В. Государя Императора, Е.В. Принца Петра Александровича Ольденбургского, кн. С.А.Щербатова, Ф.Ф.фон Мекк, Р.Д.Выстрякова, С.С.Боткина, М.Ф.Якунчиковой и др.
Получить картину можно во всякое время, но удобнее утром от 11 до 1 часу.
С истинным уважением
искренне Вам преданный
Н.Рерих.
12 февраля 1904 года»1
Обращает на себя внимание обязательность, пунктуальность Н.Рериха. Он отвечает А.А. Карелину на следующий день после получения письма последнего.
В этот же день А.А.Карелин пишет письмо из Петербурга Комитету Нижегородского городского художественного и исторического музея, где в приписке сообщает:
«Для начала моей деятельности по представительству Комитета на предмет пожертвований, уведомляю Комитет о полученном мною письменном извещении известного археолога, секретаря Императорского Общества поощрения художеств в С.Петербурге, извещающем о приносимом им, Николаем Константиновичем Рерихом, пожертвовании своей картины "Соглядатаи" (22x47 вер.), бывшей на выставке в Императорской Ак.художеств 1902 г. Картина, сведения о ней, биографические сведения об авторе будут мною перепровождены Комитету при накоплении нескольких пожертвований, чтобы выгадать на ящике и укупорке.
С почтением А.А.Карелин. 12 февраля 1904 г»2
Из писем, хранящихся в Нижегородском областном государственном архиве и рукописном отделе архива Государственной Третьяковской галереи, складывается живая картина пересылки "Соглядатаев" из Петербурга в Нижний, деятельное заинтересованное участие, как собирателя, так и лиц, к которым он обращался.

Следует отметить также тот факт, что Н.Рерих не только дарит свою картину, но и оказывает посильную помощь в комплектовании молодого Нижегородского музея, рекомендуя А.А.Карелину обратиться к соученику по Академии художеств В.И.Зарубину, как к возможному жертвователю.
28 мая 1904 г. Зарубин сообщает Карелину о своей "готовности принести в дар Нижегородскому музею что-нибудь из своих произведений", обещая дать "ближайшие сведения в непродолжительном будущем," когда найдет среди своих работ "подходящие и достойные для вышеназначенной цели".
В конце письма Зарубин предупреждает: "От Н.К.Рериха я слышал, что пожертвованная им картина от него еще не взята и если она не будет взята до 5-го сего июня, то получение ее ввиду его отъезда, будет затруднено."3
Через несколько дней А.Л.Карелин обращается к Н.Рериху с письмом:
«Глубокоуважаемый Николай Константинович. Несмотря на уведомление меня В.И.Зарубиным о Вашем отъезде……, я не успел захватить Вас в Петербурге.
Был сегодня (8-го) у Вас на В. О. и разыскал академического швейцара Вашего "Лигарду". Он сообщил мне Ваш адрес, он же указал мне на своего сослуживца укупорщика картин. Ему я поручу пересылку собранных картин. Не откажите в любезности черкнуть швейцару, чтобы он выдал когда я скажу4. Ваш дар академическому укупорщику для отправки "Соглядатаев" в музей.
Глубоко Вам признателен за указания на В.И.Зарубина, который обещал картину. За последние дни получил акварелей, бывш. на акв. выставке, от Я.Я.Бельзен и акварелей от П.В.Безродного.
Пока ограничусь сими вещами для посылки их в Нижний ибо скоро еду на работу в Варшавский собор. Ваш слуга и почитатель А.А.Карелин.
Б.Зеленина, д.17, кв 315
В начале июня А.А.Карелии отправляет в Комитет Нижегородского музея письменный отчет, сопровождающий первые, собранные им в 1904 г. произведения, где дает сведения о "художниках жертвователях" (Н.Рерихе, Я.Бельзене, Н.Безрод​ном).
О Н.К.Рерихе, в частности, Карелин пишет: "Рерих яркий представитель ученого6 художника, стремящегося даже техникою создать в зрителе ощущение отдаленности изображаемой эпохи...
В 1903 г. Н.К.Рерих по поручению Имп. Археологической комиссии объехал древние города России, занося на холсте наиболее достопримечательные древности (памятники зодчества). В г. Нижнем Новгороде им написаны кремлевские башни: Белая, Часовая и Северная.
Картины этой поездки были выставлены особо в Императорском Обществе поощрения художеств в 1904 г.
Картина '"Соглядатаи" изображает лазутчиков-монголов высматривающих зимой, ночью прочность зашиты еще деревянных стен Нижнего Новгорода.
(Н.К.Рерих был в Нижегородском музее, просит поместить его картину в большой зале над дверью).7
В августе, находясь в Варшаве, Карелин в письмах Комитету музея дважды интересуется — посланы ли юбилейные бронзовые медали дарителям: Рериху, Бельзену, Безродному. И "усердно просит" известить его как только это будет сделано, ибо "замедление посылки медалей будет тягостно отзываться на мне''.8
Переписка (хотя и не регулярная) велась между А.А. Карелиным и Н.К.Рерихом и в последующие годы. Об этом свидетельствует, хранящееся в рукописном отделе ГТГ письмо Каре​лина Рериху, датированное 1911 г.
В нем Карелин предлагает Рериху стать членом-учредителем "Российского общества для развития национальной художественной промышленности", утверждая, что участие последнего в названном обществе было бы для него (Об-ва) крайне ценно.
Возвращаясь к подаренной Н.Рерихом картине "Соглядатаи", следует отметить ее живописно-тематическую близость серии "Начало Руси. Славяне", выполненную на рубеже веков.Написана работа в 1900 г., в Париже, где художник проходил обучение в мастерской Кормона. В ней наглядно проявляются черты рериховского стиля; отсутствие активного действия, превалирующее значение пейзажа, ощущение колорита эпохи. Огромную роль в произведении играет цвет, являясь основным камертоном настроения. Холодные синевато-серые приглушенные тона рождают ощущение тревоги, настороженности, близкой опасности.
"Историческое настроение" звучит и в двух небольших работах Рериха, находящихся в постоянной экспозиции музея: в «Тропе прямоезжей» (1912), поступившей в 1926 г. из Государственного музейного фонда и эскизе декорации "Половецкий стан" (1909) к онере А.П.Бородина "Князь Игорь", переданном в 1960 г. Министерством культуры РСФСР.
Деловые и дружеские отношения связывали Н.К.Рериха с нашим земляком А.М.Горьким. Их первая встреча произошла в 1915 г. на выставке "Мира искусства". "Он очень хотел иметь мою картину. Из бывших тогда у меня он выбрал не реалистический пейзаж, но именно одну из так называемой "предвоенной'' серии «Город осужденный»9 , именно такую, которая ответила бы прежде всего поэту,"10 — вспоминал Рерих. Горький называл Рериха "величайшим интуитивистом современности", а его творческий метод "героическим реализмом". В последующие годы Н.К.Рерих и А.М.Горький сотрудничали в издательствах (Сытина. "Нива") и общественных комитетах (Комитет по делам искусств). В очерке "Друзья", вспоминая людей, которые были близки ему духовно, в числе прочих, Рерих называет и Горького. Теплое, уважительное отношение к писателю Н.Рерих сохранял в течении всей жизни. В 1936 году, находясь в далекой Индии, он откликается на смерть Горького статьей, где в частности, пишет: "Через все уклоны жизни, всеми путями своего разностороннего таланта Горький шел путем русского народа, вмещая всю многогранность и богатство души народной."11
Именно от А.М.Горького поступило в художественный музей большинство рериховских произведений — восемь из одиннадцати. Основу их составляет живописная сюита "Майтрейя. Красный всадник", созданная художником в 1925 году, в Западном Китае, в Хотане, во время знаменитой Центрально-азиатской экспедиции. Она состоит из семи картин: "Шамбала идет", "Конь счастья", 'Твердыня стен", "Знамя грядущего", "Мощь пещер", "Шепоты пустынь", "Майтрейя-Победитель". В экспозиции музея представлено шесть работ серии. Местонахождение первой по замыслу художника картины "Шамбала идет" не установлено. Известно лишь, что сти​листически она повторяет старинную тибетскую танку "Красный всадник", приобретенную художником в Ладаке в 1925 г.
Остальные шесть картин серии представляют собой живописное воплощение увиденного и услышанного по время путешествия: величественные панорамы гор, каменистых плато и раскаленных пустынь сменяются конкретными жанровыми сценами, своеобразные памятники восточной архитектуры — народными преданиями о легендарной Шамбале и ее Владыке -Ригден-Джапо, ведущем огненное войско на последнюю битву с силами зла. Каждую из этих картин можно сопроводить выдержками из дневниковых записей Рериха, опубликованных в книге "Алтай-Гималаи".
К серии "Майтрейя" примыкает картина "Красные кони", написанная в Хотане в это же время, в основе сюжета которой лежит старинный обряд, наблюденный путешественниками в Ладаке.
Завершают коллекцию произведений Н.Рериха в Нижегородском художественном музее полотно «Явление срока», созданное в 1927 году в Монголии, в конце путешествия. В нем отчетливо звучат символические тенденции искусства Н.Рериха.
В 1926 г., закончив первый этап путешествия, Н.К.Рерих посетил Москву, где встретился с А. В.Луначарским, Г.В.Чичериным, Н.К.Крупской. В дар советскому правительству он передал ряд картин, среди них и серию "Майтрейя". В начале 30-х годов эти картины оказались у А.М.Горького и в 1936 г. Были переданы им Горьковскому художественному музею. 
Н.К.Рерих интересовался дальнейшей судьбой серии "Майтрейя". В 1947 г. за несколько месяцев до смерти он писал И.Э.Грабарю: "Хотелось бы знать, куда девалась моя сюита "Красный всадник" из восьми картин, оставленная в Москве в 1926 г. Не пропала же? В монографии 1939 г. эти картины были воспроизведены. Жаль, что мой брат в Москве умер. Он, наверное, знал бы и о картинах, и о моем архиве."12 Спустя месяц, получив ответ, Рерих писал тому же адресату: "Дорогой мой друг Игорь Эммануилович... Спасибо за весть о картинах, хорошо, если они в Музее Горького. В рижской монографии почему-то выпустили общее название серии, и они там, начиная от "Шамбала" до "Майтрейя". Вольтер13 их видел в 1926 г., о нем я хорошо вспоминаю, привет ему. Картины были оставлены в Москве для передачи в Третьяковку"14.
Судьба распорядилась иначе. Вместо Третьяковской галереи картины попали в Нижегородский государственный художественный музей. Принимая во внимание убеждение Н.К.Рериха в том, что "каждая вещь имеет свое место", каждая картина "свою карму", что "случайностей не бывает", все скоординировано и подчинено высшей целесообразности, следует лишь констатировать закономерность пребывания рериховских произведений в музее Нижнего Новгорода, в центре России.
Во всяком случае, Святослав Николаевич Рерих, в беседе с автором этих строк выражал искреннее удовлетворение тем, что произведения отца находятся в постоянной экспозиции одного из крупнейших периферийных музеев страны, намереваясь в будущем пополнить его собрание и своей картиной.
1. Нижегородский областной государственный архив. Фонд 569, опись 1779, ед.хранения 4, лист 7-8

2. Там же, лист 14

3. Там же, лист 26

4. Выделено автором письма.

5. Рукописный отдел ГТГ.Фонд Рериха 44.833

6. Выделено А.А.Карелиным.

7. Нижегородский областной государственный архив. Фонд 569, опись 1779, ед.хранения 4, лист 48

8. Там же, лист 62

9. «Град обреченный»

10. Н.Рерих. Зажигайте сердца. М., «Мол.гв.», 1990. С.100

11. Там же.

12. Н.К. Рерих. Из литературного наследия.М., 1974 с.434

13. Вольтер Алексей Александрович – советский художник, некоторое время учился у Н.К. Рериха.

14. Там же.

Д.Н. ПОПОВ
ТЕОСОФИЯ В ЖИЗНИ И ТВОРЧЕСТВЕ Н.К.РЕРИХА
Вопрос о природе и смысле мира, человека и их бытия стоит перед нами с тех пор, как существует макрокосм вселенной и микрокосм человека, как самосознающего, мыслящего существа, способного вести активную деятельность в этом мире. Главным устремлением человека несомненно является поиск универ​сальной Истины, отражающей подлинное устройства космоса (как организованной по вполне определенным законам вселенной), настоящую природу человека (как сознательной индивидуаль​ности), его место в окружающем мире и смысл бытия обоих. И именно этот поиск является основным двигателем развития и человеческого, индивидуума, и человечества в целом. Сама возможность его успешного осуществления, по-видимому, обеспечивается тем фундаментальным фактом мироустройства, который наиболее обобщенно выражен еще в седой древности одним из базовых постулатов оккультизма о принципиальной тождественности макро и микрокосма. Богатство, многообразие и сложность структуры как мироздания, так и человека определяют и замечательное разнообразие путей познания вселенского универсума и самопознания мыслящего и чувствующего существа.
Мы можем представить себе эту картину в виде магнита, на одном "полюсе которого мы видим единую Истину (к обладанию которой стремимся) в синтетическом единстве всей ее многогранности, а на другом — человека, стремящегося к ней всеми силами своего наделенного пятью чувствами тела; страждущей, ищущей любви, красоты, гармонии и идеального творчества души; пытливого, живущего познанием и осмыслением разума; а также и духа, взыскующего высшей Правды и высшей Мудрости. Человек связан с полюсом Истины бесчисленным количеством силовых линий наук, искусств, религий, философских систем, психо​духовных практик, путей мистического созерцания, озарения и вдохновения. И лишь гармонический синтез плодов познания, обретаемых на всех этих путях, может дать нам представление, максимально приближенное к подлинно адекватному осознанию реалий бытия. Самой элементарной и естественной классификацией путей познания является выделение двух основных методов накопления информации. С одной стороны — это естествоиспытательский, позитивистский метод наблюдения, эксперимента и их анализа, извлекающий все новые и новые факты и выстраивающий стройную описательную теорию, а с другой — путь мистического, непосредственного чувственно-созерцательного проникновения в живую реальность таинства мироздания. Итоговая же картина миропорядка, максимально обобщенная и осмысленная, складывается в человеческом сознании, как плод философского гнозиса, поднимающегося над религиозной верой, научным знанием и мистическим переживанием в едином целостном "премудром" знании, именуемое в западной традиции теософией.
Среди отличительных черт теософии, как философского течения, выделяется пантеистическое осмысление идеи Божества как единого, безличного, всеначального и всеобъемлющего Абсолюта; утверждение сложной системы космической иерархии духовных сил, осуществляющих эволюцию вселенной; фундаментальная теоретическая разработка философских, религиозных и оккультно-мистических вопросов в неразрывном сочетании с интуитивно-мистическим опытом и откровением, также подробно проработанной психо-духовной практикой; взаимодополнение мифологического и научного мышления; религиозный синтез. Истоки теософии уходят в глубочайшую древность. Мы видим их в эзотерических течениях великих религий, оккультно-мистических орденах древнего мира (пифагорейских, орфических, ведантистских, даосских). Теософией проникнуты герметизм, неоплатонизм, гностицизм, каббала. В средневековой Европе теософские традиции продолжают альбигойцы, алхимики, розенкрейцеры. В ХVI-ХVIII веках их развивают Парацельс, Сен-Жермен, Беме, Сведенборг, Сен-Мартен, в России — Новиков, Лопухин, Трубецкой, Шварц.
Во второй половине XIX столетия Е.П. Блаватская обобщила, синтезировала и привела в систему огромный теоретический материал теософских школ Запада и Востока на базе древнеарийских корней индоевропейской культуры. Принципиальную роль в осуществлении этой задачи сыграла ее принадлежность к древней эзотерической школе Востока, на протяжении всей истории прямо или косвенно питавшей эзотеризм как в Азии, так и в Европе. Именно там она смогла почерпнуть те сведения, которые явились стержнем, фундаментом и путеводной нитью ее работы. Ею осуществлено колоссальное синтезирующее исследование религий, мифологий, культов, древнейших философских систем, мистерий, символизма, магии, оккультизма и естественнонаучных представлений древних в параллели с рассмотрением последних достижений и гипотез современной европейской науки. Оно не имеет аналогов. Главным его итогом явились две фундаментальные двухтомные монографии: "Разоблаченная Изида" и "Тайная доктрина". Тайной доктриной Блаватская называет некую архаическую мировоззренческую доктрину человечества, первичную по отношению ко всем последующим религиозно-мифологическим системам, которые являются лишь видоизмененными ее осколками. Содержание труда Блаватской заключается в попытке реконструкции в пределах возможного этой фундаментальной истины, лежащей в корне религиозных, философских и научных исканий человечества. Именно поэтому она направила свои стопы исследователя по тропе, ведущей на Восток в седую древность праарийского единства доведического периода зарождения и становления индоевропейской расы — наследницы легендарной Атлантиды.
Книги Блаватской, свидетельствовавшие не только о живом аналитическом уме автора, но и о его доскональном знании и свободном обращении со всей совокупностью литературы по исследуемой тематике (вплоть до редчайших неопубликованных рукописей), вызвали глубочайшее удивление и интерес в самых различных научных и культурных сферах. Эзотерические общества Европы, разделенные на множество течений и толков, чьи взгляды порядком застоялись в пределах своеобразной схоластики западного оккультизма, были не менее изумлены появлением столь обобщающих трудов, радикально расширявших горизонты "тайноведения".
В основу созданного ею всемирного Теософского Общества Блаватская положила три главных принципа. Первый — всеобщее братство человечества вне различия рас, национальностей, полов, сословий и вероисповеданий. Второй — синтез религий и духовных учений человечества, ибо: "Подобно тому, как белый луч света, проходя через призму, разлагается на различные цвета солнечного спектра, так и луч Божественной Истины, проходя сквозь трехгранную призму человеческой природы, разделяется на различно окрашенные ее фрагменты, называемые религиями. Соединив их вместе, мы получим единую вечную Истину; в отдельности они лишь тени человеческого заблуждения и знаки его несовершенства."* (Здесь и далее звездочками помечены высказывания Е.П.Блаватской). И третий — всестороннее изучение и познание скрытых сил природы и человека с целью проникновения в тайны человеческого и космического бытия, а также их связи и внутреннего единства, ведущего к самопознанию, остающемуся издревле высшей целью подлинной мудрости. "Мы живем в атмосфере мрака и отчаяния потому, что наши глаза прикованы к земле со всеми ее физическими и грубо материальными проявлениями. Если бы вместо этого человек на своем физическом пути смотрел не на "небеса", ибо это лишь образное выражение, а "внутрь себя" и сосредоточил бы свои наблюдения на внутреннем человеке, — он быстро освободился бы от тисков великой змеи иллюзии."* Но ищущий самопознания не должен, забывать, что истинная его ценность заключена именно в познании, а не в самости. Должное устремление к нему лежит вне соотнесения с нашим личным "я", и это лишь один из парадоксов духовной жизни. "Самое необходимое для приобретения самопознания — это чистая любовь. Ищите познание из чистой любви, и самопознание увенчает ваши усилия."*
Таким образом: "Целью принявшего Теософию является достижение познания Божественного Тайноведения путем чистой жизни, прилежного изучения, благородного альтруизма и постоянного искания "Царства Божьего" внутри себя. В процессе своего развития он становится своими собственными усилиями, а не творится извне. Процесс этот проходит путем постепенного роста, через раскрытие вложенных в него Божественных возможностей. Внутреннее бытие человека должно постоянно пробиваться из темницы ограничивающих его оболочек, раз его идеал — все более просветляться Божественной Мудростью и становиться все более полезным слугой для блага человечества."*
Деятельность Блаватской явилась наивысшим достижением эзотерической философии Нового времени и во многом подвела итог всему предыдущему периоду развития этого течения в мировой духовной культуре.
Потому, вполне естественно, что дальнейшее развитие эзотерических течений в философии, литературе и изобразительном искусстве проходит во многом под влиянием наследия нашей великой соотечественницы.
В частности, мы можем говорить о том, что идеи теософии, развитые и проповедованные Блаватской, сыграли принципиальную роль в появлении на свет и во всей судьбе столь яркого явления как серебряный век российской культуры. Достаточно сказать, что именно теософские идеи определили внутреннее содержание творчества Скрябина, Волошина, Чюрлениса, Бальмонта, Белого, Кандинского, Балтрушайтиса и многих других.
Безусловно, одним из самых замечательных явлений в этой плеяде должно рассматриваться творчество Николая Константиновича Рериха и всей его семьи.
Уже ранние юношеские письма, дневники и литературные опыты Рериха говорят об изначальном устремлении к постижению вечных вопросов бытия, пантеистическом восприятии мира, изучении наследия древнейших традиционных культур, интересе ко всем проявлениям таинственного.
Изучение наследия Блаватской он начинает еще со студенческих лет. Первыми ее книгами, с которыми знакомится молодой Рерих, стали повести-исследования об Индии — "Из пещер и дебрей Индостана" и "Загадочные племена. Три месяца на Голубых горах Мадраса". В фонде Рериха отдела рукописей Третьяковской галереи храниться рукопись, озаглавленная: "Выписка для книги "О парсах и их религии" из труда Е.П.Блаватской "Из пещер и дебрей Индостана". Многие другие материалы этого фонда также прямо или косвенно свидетельствуют об интересе Рериха к наследию Блаватской и эзотерической философии в целом в петербургский период его творчества.
Наиболее ярко теософские устремления Рериха в этот период выразились в его поэзии, сказках, притчах. Первые стихи он начал писать еще мальчиком. В студенческие годы его стихи идут в русле фольклорных мотивов. Но подлинное становление Рериха-поэта происходит под влиянием книги Блаватской "Голос Безмолвия" (представляющей собой поэтическое переложение трех эзотерических текстов тибетского буддизма), теософских стихов Тагора "Гитанджали" и гимнов великого духовного подвижника Индии — Рамакришны. Многие стихи самого Рериха рождаются как свободные поэтические переложения из этик источников. Но главным является то, что он принимает творческий метод. Это стремление почерпнуть вдохновение в высшем мире всеобщего единства и гармонии, приобщиться к голосу Правды мироздания (Голосу Безмолвия), услышать голос собственного высшего Я, приносящий горние вести. И конечно же пламенное устремление к духовному сотворчеству с тем, кого он осознает своим Учителем, Гуру. Именно поэтому он называет свой первый поэтический сборник: "Цветы Мории", вынося в его название имя индийского махатмы, наставника Е.П.Блаватской.
Стихи Рериха вошли в русскую поэзию новым глубоко самобытным явлением. Эта "поэзия тайны, мужества и любви" произвела в мире искусства начала века яркое и глубокое впечатление. Леонид Андреев назвал стихи Рериха "Северным сиянием" а Максим Горький нарек "Письменами". От философской поэзии Николая Константиновича действительно веет духом заветов древней и вечной мудрости, запечатленных в веках на каменных скрижалях. Этот мир творческого духа, ищущего истину, смысл жизни, постигающего суть мироустроения и свое место в нем. Эти стихи составили подлинную эпопею духовных исканий человека. Большая их часть вошла в сборник "Цветы Мории". Один из американских критиков писал, что поэзия Рериха пробуждает духовный огонь в груди и сравнивал искание ее героя со средневековыми поисками пламенной чаши Грааля. Не даром этот сборник при публикации на английском языке был назван — "Пламя в Чаше". Рабиндранат Тагор, высоко оцепив поэзию русского художника, нашел в ней глубинное сходство с мудростью Индии. Все это несомненно свидетельствует о том, что Рериху действительно удалось постичь сокровенную глубину духовных исканий, издревле влекущих человека и Запада, и Востока. И он сумел красиво, емко и проникновенно выразить это в своих поэтических притчах.
Еще одной существенной особенностью поэзии Рериха является то, что она требует от читателя собственной напряжен​ной работы мысли, иначе она становится непонятной. Это подлинно "Письмена", запечатлевшие глубочайшие мысли в образах-символах. Тому, кто, встав на путь поисков Правды, прочтет их вдумчиво и внимательно, искренне стараясь вникнуть в смысл, они откроют целый мир мудрости, красоты, любви и мужества, укрепляя в достигнутом и побуждая к продолжению беспредельного пути к познанию и совершенству.
С 1908 года в Петербурге начало свою официальную деятельность Российское Теософическое Общество. Его работа по-настоящему открыла России теоретическое наследие Блаватской и основанной ею школы эзотерической философии. Издается литература, выпускается журнал "Вестник Теософии". Именно на его страницах Рерих знакомится со многими материалами, оказавшими существенное влияние на становление его мировоззрения, и в частности с духовными стихами Тагора. Собрание номеров "Вестника" он хранил в своей библиотеке всю жизнь несмотря на все переезды, путешествия и экспедиции.
[image: image1.jpg]


Мы располагаем лишь немногими данными о контактах Рериха с Обществом в дооктябрьский период. По-видимому они начались незадолго до революции. В 1916 году он выполняет эскиз стенописи и пишет большое панно "Мудрость Ману" для теософского центра в Петербурге. 
Н.К.Рерих. Мудрость Ману. 1916 г.
Примерно в это же время Рерих пишет небольшую поэму-притчу "Заповедь Гайятри", где создает образ индийского махатмы Сурендры Гайятри, носителя и хранителя наследия древнейшей духовной мудрости, которую автор называет "Мудростью Нильгири", то есть "Мудростью Голубых Гор", что несомненно является следствием осмысления книги Блаватской "Загадочные племена на Голубых Горах".
В 1918 году в Карелии Рерих пишет по мотивам этой поэмы пьесу "Милосердие", детально разрабатывая основные теософские концепции о братстве Учителей человечества, хранящем тайную мудрость тысячелетий, о принципах развития и духовного восхождения человечества и человека, о законах кармы и перевоплощения. Основная тема пьесы — великое противосто​яние добра и зла, знания и невежества, вершин духа и разгула страстей, созидания и разрушения... Особенно остро встает вопрос о противостоянии разгулу зла и насилия, который автор решает в подлинно эзотерическом духе. Агрессии зла мудрец противопоставляет ненасилие чистоты, гармонии, доброжела​тельства, сострадания и любви, которое становится не только щитом, но и своеобразным "зеркалом", отражающим любое насильственное действие вспять тому, кто совершает его. Суть этого произведения может быть выражена столь любимым на Руси выражением: "Не в силе Бог, а в Правде".
Завершает российский период литературного творчества Рериха повесть "Пламя", где он подводит итоги пройденного и намечает вехи нового пути. Эта во многом автобиографическая повесть-размышление раскрывает перед нами сложный путь внутренней эволюции и становления душевной и духовной жизни художника. Здесь Рерих выходит на тему синтезирующего осмысления всего духовного и познающего пути человечества, размышляет о законах развития и творчества, обращается к таинственным, мистическим сторонам жизни.
"Мы окружены чудесами, но, слепые, не видим их. Мы напоены возможностями, но, темные, не знаем их. Придите. Берите. Стройте." — восклицает он.
В качестве духовной опоры автора выступает неоднократно цитируемая в тексте повести "Бхагавадгита" — один из основополагающих источников в теософии. Рерих называет ее "Белой книгой".
Принципиально важный момент в духовном становлении теософа отражен в одной из итоговых мыслей повести: "Делаю земной поклон Учителям (Индии)*. (Вставка по черновому тексту рукописи) Они внесли в жизнь нашу новую-опору. Без отрицаний, без ненавистных разрушений они внесли мирное строительство. Они открыли путь будущего"...
Для самого Рериха отныне "путь будущего" определен духовным водительством одного из великих Учителей Индии. В этот период он пишет большую часть стихов, осененных для него именем Учителя. Здесь художник пишет один из наиболее значительных живописных циклов: сюиту "Героика", где в серии символических полотен запечатлевает открывшуюся его духовному взору миссию — совершить великий поход за великим сокровищем, накопленным и захороненным мудрецами прошлого, и принести его людям.
Внешний же путь художника пролег по Европе, от Скандинавии до Британии. Он завязывает знакомство с зарубежными теософами. Позже, в письме Б.М.Циркову, он вспоминает: "Еще с 1918 года встретился с несколькими симпатичными членами вашего общества о Стокгольме. Встреча с четою Кронберг, с семью Викандер, с Освальдом Сирэном и другими оставила во мне навсегда самое ценное воспоминание". Тогда же статьи о творчестве русского мастера живописи начинают появляться в зарубежной теософской периодике. В 1920 году важной вехой на пути художника становится Лондон, где он вступает в местное отделение Теософского общества, так же как в свое время Скрябин в Бельгии и Волошин во Франции. Вместе с членским билетом Рерих получает обращение президента Общества г-жи А.Безант и письмо председателя отделения Общества в Англии и Уэльсе г-на Г.Бейли Уивера, в котором говорится: "Дорогой друг, позвольте мне, от имени Ваших собратьев, сердечно приветствовать Ваше вступление в Теософское Общество. Я прилагаю к письму Ваш диплом. (...) Рад, что Вы, внешним актом вступления в членство, упрочили свое положение в мире тех, с кем Вы уже были, без сомнения, давно связаны иными путями." (6.07.1920). Здесь он знакомится с теософом из Риги Владимиром Шибаевым, который становится активным участником парапсихологических опытов Рерихов, а впоследствии на много лет — личным секретарем и ближайшим помощником Николая Константиновича.
Художественное творчество Рериха
проходит естественным образом ту же эволюцию. Взяв начало в пантеистических сюжетах каменного века, оно проходит тот же религиозный путь, что и само человечество. Вершиной "новозаветного" восхождения живописи Рериха становится серия "Санкта" или "Святые", запечатлевшая высший подвиг православного служения — монашеское делание с образом Сергия Радонежского в центре. Далее художник выходит на уровень теософского синтеза религий и философских учений человечества, самое яркое выражение которого мы видим в серии "Учителя Востока", где он создает образы водителей и подвижников всех великих мировых религий.
Но подлинное значение живописи Рериха заключено, конечно же, не в формальной сюжетности и даже не в том круге идей, которые воплощались в художественные образы, а в том невербализуемом мистическом таинстве, которое отличает, по мысли самого художника, подлинное искусство. Для него искусство — это мистериальное действо, запечатлевающее образы мира "надземного", открывающиеся ясновидящему взору художника, и претворенные его творческим "я".
Поэтому уже в юности Рерих объявляет своим творческим кредо известное стихотворение А.К.Толстого:
"Тщетно, художник, ты мнишь, что творений своих ты создатель!
Вечно носились они над землею, незримые оку.
…………………………………………………………………
Много в пространстве невидимых форм и неслышимых звуков,
Много чудесных в нем есть сочетаний и звука и света, 
Но передаст их лишь тот, кто умеет и видеть и слышать,

внимай и гляди, притаивши дыханье,
И, созидая потом, мимолетное помни виденье!"
Может быть поэтому, по-настоящему понять творца может только творец. И, как считал сам Рерих, лучшее толкование его живописи дали не историки и критики изобразительного искусства, а поэт Юргис Балтрушайтис и писатель Леонид Андреев.
Балтрушайтис писал: "Этому художнику-тайновидцу все безмерное в своей земной пестроте зрелище жизни открывается как бы в озарении неизреченного неземного света. Осеняя творческие обряды Рериха, и скорее изнутри, чем извне, это магическое зарево облекает их в какую-то волнующую, неуловимую дымку и тем сообщает им сказочный и призрачный характер, причем эта призрачность определенно явлена в наиболее ярких красках и четких очертаниях".
По мнению Андреева: "Рерих может напоминать только те чарующие и священные сны, что снятся лишь чистым юношам и старцам и на мгновение сближают их смертную душу с миром неземных откровений". Мир Рериха, говорит он дальше: "это мир правды (...) ее присутствие неизменно волнует и озаряет мысли особым странным светом".
О каком же свете в искусстве Рериха говорят оба писателя? Ответ дает сам художник. На склоне лет в фундаментальной эпопее "Моя жизнь" он пишет очерк "Мера искусства", определяющий сущность и признаки подлинного искусства. В решении этой проблемы он обращается к выдающемуся русскому теософу, чье философское творчество стало широко известным на Западе, Петру Успенскому, цитируя его: "Искусство видит мир в "астральном свете", строит свой собственный мир, совершенно аналогичный астральному миру оккультистов, (...) заставляет понимать законы этого нового мира, полного чудес, и путем постепенного ощущения и постижения этих "законов чудесного" подходит к Вечному. (...) Искусство, довольствующееся временем и не стремящееся к вечности, должно быть и будет признано фальсификацией...". "Бывало о том же с Балтрушайтисом толковали", — добавляет Рерих.
С начала 20-х годов этот взгляд на искусство полностью определяет творческий метод художника. Он едет в Америку, где с успехом проходят его выставки и закладываются основы общественной деятельности на ниве духовной культуры. В Нью-Йорке он находит преданных сподвижников, подготовленных к восприятию его сокровенных идей работой в теософских организациях США. Это в первую очередь З.Г.Фосдик (будущий директор Музея Рериха в Нью-Йорке), ее матушка София Шафран и Морис Лихтман.
Центром рериховских организаций в Америке становится Master Institute или Институт Объединенных Искусств, внутренне задуманный его создателями как "Дом Учителя". Рерихи напишут об этом в своем первом обращении к президенту Теософского Общества в Адьяре г-же А. Безант: "Мы члены Т(ософского) О(бщества) и основатели Школы Объединенных Искусств, учрежденной от имени Учителя М., по прочтении Вашего официального письма от 2-го марта 1922, единодушно выражаем наше глубочайшее уважение, доверие и энтузиазм к Вашей высоко возвышенной и вдохновляющей деятельности". (5.05.1922). Будучи вместе со своими ближайшими сотрудниками, членами Общества, они осмысливают свою деятельность в общем русле его работы. Высочайшим образом оценивая творческую и просветительскую деятельность Безант, они просят ее согласия на учреждение двух стипендий ее имени в своем институте.
Между Рерихом и Безант, а также другими лидерами Общества, завязывается переписка. Художник предлагает создать в Адьяре, как главном теософском центре, Музей Искусств имени Е.П.Блаватской. "Такое Учреждение привлечет сердца представителей всех областей Искусства и соберет новых людей вокруг центра, давшего начало столь многим возвышенным идеям", — говорит он в письме к Безант от 31.03.1924. В основание музея он предлагает дар своей картины "Вестник", посвященной Е.П.Блаватской, а также весь доход от очередной книги о творчестве художника, содержащей репродукции этой картины. Также он принимает предложение д-ра Казенса открыть своей статьей "постоянный отдел искусства в журнале "Тheosophist" ("Теософ").
В январе 1925 года художник посетил Адьяр. Он торжественно передал в основание будущего музея картину "Вестник" со словами: "В этом доме Света позвольте мне вручить картину, посвященную Елене Петровне Блаватской. Пусть она явится завязью будущего музея имени Блаватской, который примет девиз: "Красота есть одеяние Правды". Отмечая это событие, газета "Ney India (19.01.1925) писала: "Рерих овладел цветом, присущем ему одному. В его живописи всегда присутствовал элемент символизма, который сильно потрясает воображение. Обе эти особенности характерны и для последней, подаренной им, картины. Они позволяют дать высокую оценку этой работе великого художника-теософа, и последующие поколения смогут видеть в ней большее значение, чем нынешние, ибо мысль художника всегда выше, чем его полотна".
А мысль художника уже влечет его к высотам Гималаев и Тибета, укрывающим от праздных взоров, согласно легендам и преданиям множества народов, ту духовную твердыню планеты, которая уже давно стала для него путеводным маяком.
Рерих написал две книги о своем путешествии по Тибету и Гималаям. Это "Сердце Азии" и экспедиционный дневник "Алтай-Гималаи". Они написаны в казалось бы давно забытом жанре ''хождений" древнерусской литературы. Им свойственно не только познавательное, но и нравственное, воспитательное, духовное значение. Произведения Рериха сближает с "хождениями" прежних времен и красная нить паломничества по святым местам, обрамленная легендами, сказаниями, апокрифами, которые автор либо слышал в своем путешествии, либо встретил в письменных источниках. Однако, христианская духовность теософски сливается здесь с мотивами буддизма, индуизма и других религий и философий. Образы великих философов, пророков, святых и реформаторов сливаются у Рериха в единый пантеон человечества. Мысль автора устремлена к воссоединению всех великих религий, философских школ и мифологий человечества, как много различных аспектов и граней единой Истины, в одну огромную и многоцветную мозаику духовной мудрости.
У "посвященного от народа" поэта Николая Клюева мы находим такие строки:
"Индийская земля, Египет, Палестина – 

Как олово в сосуд, отлились в наши сны ..."
Творчество Рериха являет нам неустанный труд, претворяющий в явь эти вещие сны о русском синтезе мировоззренческих основ и духовно-нравственного опыта индийской философии, берущей исток в доведической эпохе праарийного единства, и оплодотворенной пламенным "новозаветным" словом Кришны и "благородным путем" Будды, и иудео-христианской традиции, корни которой напоены тысячелетней мудростью Египта. И этот всемирный синтез неотделим для Рериха от поисков мудрости Беловодья, ибо именно здесь, как в оптическом фокусе, сходится сокровенная вера всех народов Евразии в светлую обитель философов, святых и подвижников — Шамбалу, Царство Великой Матери, Долину Бессмертных, Калапу, Рипейские Горы, Братство Рыцарей Святого Грааля... Этой теме: он посвящает множество статей, вторую часть ''Сердца Азии" и книгу "Шамбала".
В ходе центрально-азиатской экспедиции произошло и знаменательное знакомство Рерихов с учением гималайских махатм — Живой Этикой, или Агни-Йогой. В дальнейшем жена художника, Елена Ивановна, много лет собирала заповеди этого учения, проходя одновременно и сложнейший путь его практической реализации. В 20-30-х годах ею были подготовлены и изданы 14 томов серии "Агни-Йога".
В 30-х года Рерих издает ряд сборников статей, обращений и эссе (такие как "Держава света". "Твердыня Пламенная", "Врата в будущее"...), где он широко рассматривает самые различные вопросы культурной и духовной жизни, науки, искусства и религии, а также обращается к многообразным проявлениям таинственного в жизни человека. Такие статьи, как "Потустороннее", "Видения", "Парапсихология" и многие другие отражают стремления художника к постижению тех таинственных законов мироздания, которые все еще пребывают в сфере оккультного знания.
Е.И.Рерих предпринимает огромный труд по переводу на русский язык центрального фундаментального труда Блаватской — "Тайная Доктрина", — которую, по ее свидетельству, Николай Константинович так же досконально изучил.
В этот период Рерих тесно сотрудничает с Алексеем Михайловичем Асеевым, издателем центрального периодического органа эзотерического движения в русском зарубежье — альманаха "Оккультизм и йога". Каждый номер альманаха выходит с учас​тием Рерихов. В одном из первых писем к Асееву (от 22.07.1933) художник пишет: "Каждый зовущий ближнего к огненному крещению уже является участником Великого Служения. Каждый, принявший участие в несении креста Истины не обессилит (...)" (…) Мы вполне оцениваем Ваши и сотрудников Ваших светлые труды по распространению истинных знаний. (...) Книги, выпускаемые Вами, глубоко трогают нас, ибо знаем насколько неимоверно трудно сейчас каждое строительное движение, созвучащее Великому Служению. (...) Знайте, что во многих странах такие же светло устремленные группы стремятся и работают к познанию Истины". И сам художник поддерживает живые связи со многими такими группами, обществами и центрами по всему свету, многие из которых были непосредственно основаны им самим в его "кочевой" жизни или возникли под влиянием его просветительской деятельности. Он устанавливает тесные контакты со многими русскими теософами и теософскими центрами в Америке и Европе; ведет переписку с одним из лидеров Российского Теософского Общества в зарубежье, Еленой Федоровной Писаревой, с которой у него сложились добрые отношения, сохранившиеся вплоть до ее ухода из жизни. Теософская работа Рериха нередко вызывает негативную реакцию мракобесных кругов с одной стороны и попытки отделить художника от его эзотерических взглядов — с другой, что порождает и самые невероятные кривотолки. Так в одном из писем к Писаревой (от 15.07.1936) он замечает: '"Поистине необходимо, чтобы все культурные силы, отбросив всякие наветы, приносили свои знания и опыт на пользу общую, иначе волны Армагеддона захлестнут. (...) Конечно ни мы, ни кто из наших друзей не может быть против Теософии. Основоположники Великие* (Рерих говорит о двух индийских Махатмах или Великих Учителях, основавших при посредничестве Блаватской Теософское Общество) и наша славная соотечественница Е.П.Б. уже являются залогом того, что все около происходящее не может вызывать недоброжелательства. Если кто-то злобный и в этом старается изобрести гнусную выдумку, то да будет ему стыдно. (...) Е.И. часто Вас вспоминает. (...) Всякая Ваша весть нас глубоко порадует и вредительство будем искоренять как сорный злак на культурной пашне". Художнику также приходится защищать от наветов и многих единомышленников и сотрудников. В том же письме он добавляет: "Напрасно Вам кажется, что д-р Асеев, к которому как я уже писал Вам Е.И. и я питаем самые лучшие чувства, будто бы имеет что-то против Теософии. Ничего подобного. Ведь в его журнале был прочувствованный некролог об А.Б(езант), в котором она названа "сверхчеловеком". (...) Мы очень верим ему. (...) А как он почитает Е.П.Б. и все Основы! Уже это одно делает его и Вашим другом."
Завязавшиеся еще в Стокгольме контакты с представителями Теософского Общества с центром в Пойнт Лома (США), продолжаются теперь через внучатого племянника Блаватской — Бориса Михайловича Цыркова, собирателя и издате​ля ее литературного наследия. В письме к нему (от 7.07.1939) Рерих пишет: "Радуюсь (...), что Вы близки Е.П.Б., которую мы так глубоко почитаем. Будет время, когда ее имя достойно и почитаемо прозвучит по всей Руси. (...) С удовольствием читаем присланный Вами материал и радуемся, что такая великолепная работа производится. (...) Освальд Сирэн настоятельно советовал мне, ехать в Пойнт Лому, (...) И мы сами хотели побывать там, но жизнь иногда распоряжается нашими передвижениями по-своему. А вот теперь, через Вас опять складываются ценные для нас связи. (...) С удовольствием читали мы труды Вашего уважаемого председателя". (Речь идет о возглавлявшем в те годы Общество авторе ряда выдающихся трудов по эзотерической философии в русле работы Блаватской, д-ре Готфриде де Пурукере).
С внутренним энтузиазмом отмечает Рерих теософские мотивы в творчестве выдающихся ученых и философов, особо отмечая соотечественников. Так в очерке "Уберегите" он с радостью реагирует на прочитанный в Белграде доклад Николая Онуфриевича Лосского о монадологии и законе перевоплощения в русле философии Лейбница, "ясно указывающий", по мнению художника, "на ту область, с которой подходит философия к теософии". Однако, здесь же он сетует, что мыслитель, обращаясь к самым фундаментальным законам эзотерической философии, прибегает к слишком искусственной и нарочитой терминологии, пренебрегая уже сложившимся русским словарем теософии.
Вторая мировая война прерывает для Рериха почти все контакты с сотрудниками и возможности продолжать общественную деятельность. А жизнь уже близится к завершению, и мастер подводит итоги своих трудов. Он пишет огромный цикл очерков "Моя жизнь" и с новым вдохновением погружается в живопись. Помимо новых произведений, художник вновь обращается ко многим прежним сюжетам. Из-под его кисти выходят не копии, а новые варианты произведений в более глубоком и монументальном композиционном, образном и колористическом решении. В их числе, в последний год жизни, Рерих пишет большое полотно "Вестник" памяти Блаватской и возвращается к сюите "Героика", определившей когда-то весь его жизненный путь. Он пишет начальную и заключительную части сюиты: "Клад захороненный" и "Победители клада". Но теперь смысловой порядок полотен меняется, и если последняя картина символизирует победу художника и его близких на сужденном многотрудном пути, то "Клад захороненный" уже несет новый смысл. Теперь Рерих сам захоранивает свой ''клад" для будущих искателей и "победителей".
Путь пройден, задача выполнена, завершен этот цикл ... и пора собираться в новый путь...
Последним произведением художника становится новый вариант картины "Приказ, Учителя", первоначально написанной в 1929 году в осмысление "указа", полученного от того, кого сам Рерих неизменно называет Учителем, Мастером, Владыкой. Указ кончался словами: "Неси, птичка, Учение и на полете опусти его к очагу, где живут и знают получение в предведении". ("Агни-Йога" 669). На полотне мы видим фигуру Учителя, дающего свой напутствующий указ ученику в образе отлетающей белой птицы. Едва завершенная работа так и осталась на мольберте.
13 декабря 1947 года перед ликом Гималаев великий мастер живописи и жизни покинул эту сферу бытия, перешагнув незримый предел и вступив на новый, неведомый нам путь. Он свято верил, что: "Поистине, как сказано в Бхагавадгите: "На всех путях ко Мне, Встречу тебя". Так и мы встречаемся на путях общей работы и служения" (Письмо Б.М.Циркову от 7.07.1939). Будем же верить, вместе со "спутницей и вдохновительницей" художника, Еленой Ивановной, что на новом пути "работы и служения" его встретил тот, к кому была устремлена вся его земная жизнь...
