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И.Л. К ы з л а с о в

ИЗОБРАЖЕНИЕ ТЕНГРИ И УМАЙ 
НА СУЛЕКСКОЙ ПИСАНИЦЕ

В древности тюркоязычные народы, как и многие другие обитатели Азии, не вели 
записей религиозных текстов, не создавали изображений своих божеств. Не тре
бовала этого ни их вера, ни молитвенный обряд. Стоит признать эту особенность 
ранней и общей чертою культуры всех тюрков.

Но нельзя возводить ее в постоянный признак. Менялись представления о божест
венных силах, менялась и культовая практика. Сегодня есть основания считать, что к 
раннему средневековью, по крайней мере к периоду VI-VIII вв. (древности которого 
довольно ясно выделяются археологически) в идеологии тюркоговорящих обществ 
произошел серьезный перелом и прежде безликие божества приобрели антропо
морфный облик. Вслед за этим возникли изображения главных древнетюркских 
богов, сложился обычай поклонения их образам. Вероятно, последние изменения 
произошли под внешним воздействием, так как и в раннем средневековье изобра
жения божеств, равно как и связанные с ними храмы или кумирни, не получили 
широкого распространения у той части тюркоязычных народов, которая осталась за 
границами мировых религий.

Показать это положение несложно, так как искусство раннесредневековых тюрко
язычных народов Азии богато представлено многочисленными произведениями 
разных отраслей и жанров. Хорошо известны распространенные в степях портретные 
скульптуры умерших, рисунки на скалах и камнях, бесчисленные предметы мелкой 
пластики. В разных сферах декоративного оформления, прежде всего в худо
жественной обработке металла и кости, не редки и сюжетные композиции. Среди них 
много культовых, еще больше символических и эпических, однако почти совсем нет 
религиозных изображений. Нам по существу все еще не известны образы главных 
божеств, хотя из письменных, в том числе и тюркоязычных памятников мы знаем о 
сложении некоего пантеона. И все же как бы ни были уникальны такие изображения, 
они могут быть ныне выделены.

110 лет назад в бассейне р. Xapa-Yÿc (русское Черный Июс) в Хакасии впервые 
была изучена и скопирована Сулекская писаница. Общий вид скалы с многочислен
ными изображениями открывал знаменитый атлас «Inscriptions de l’Iénissei», выпу
щенный два года спустя Финляндским археологическим обществом1. И хотя с тех пор 
рисунки Сулекской писаницы привлекали внимание многих археологов, копии экс
педиции проф. И.Р. Аспелина, наиболее полно (но не исчерпывающе) опубли
кованные в 1931 г.2, так и остались единственной основой для всякого суждения, 
построенного по литературным данным. И.Р. Аспелин сразу же счел нужным от
метить, что эти наскальные рисунки статичными позами оленей и лошадей 
напоминают ему сасанидское искусство3.

Летом 1996 г. автору этих строк довелось заниматься копированием Сулекской 
писаницы4, во время которого среди знаменитых резных изображений Писанной горы 
в левой стороне второго их яруса (рис. 1) посчастливилось разглядеть новую сцену, 
лишь отдельные части которой были отражены на прорисовках предшественников 
(рис. 2). Это изображение по моему мнению много дает для выяснения основной 
иконографии древнетюркских божеств Тенгри и Умай. Позволяет оно и ощутить 
источники того внешнего воздействия, под влиянием которого эта иконография 
складывалась.

Вырезанная очень тонким орудием публикуемая сцена отличается по технике 
нанесения ото всех других окружающих и перекрывающих ее изображений и, 
следовательно, представляет собою обособленную композицию, прямо не связанную
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Рис. 1. Левая часть Сулекской писаницы в Хакасии. По воспроизведению экспедиции И.Р. Аспелина 
(1887 г.). Из кн.: Appelgren-Kivalo Н. Alt-Altaische Kunstdenkmäler. Brife und Bildermaterial von I.R.Aspelins 
Reisen in Sibirien und der Mongolei 1887-1889. Helsingfors, 1931. Abb. 77

с иными рисунками (рис. 3). Она занимает сравнительно большой участок скалы 
(длиною 75,4 см и высотою 29,5 см) и состоит из трех основных частей. В центре и 
вверху начертана крупная каплевидная фигура (высотою 16,2 см и шириною 15 см), 
очевидно, воспроизводящая шатер, внутри которого расположены два человеко- 
подобных существа в трехрогих головных уборах и два прямоугольных предмета. 
Ниже, слева и справа, вырезана пара крупных шагающих баранов, обращенных мор
дами к центру и друг к другу (длина их фигур 23,2-25,2 см, при высоте 17,5-16 см). 
Основание композиции размещено на высоте 74 см от грунта, лица человеко- 
подобных фигур -  на высоте 95 см.

Удобнее начать с разбора изображений баранов, поскольку они ясно указывают 
направление историко-культурных поисков. Обе фигуры мощных, широкогрудых 
животных размещены с приподнятыми задними частями тела. Рисунки, выполненные 
в одну линию, не передают деталей (нет ушей, копыт, хвостов, не показана муску
латура или шерсть, есть лишь глаза). Тем значимее выглядят крупные, фронтально
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Рис. 2. Интересующий нас участок Сулекской писаницы по воспроизведению экспедиции 
И.Р. Аспелина. Из кн.: Appelgren-fCivalo Н, Alt-Altaische Kunstdenkmäler. Brife und Bildermaterial 
von I.R. Aspelins Reisen in Sibirien und der Mongolei 1887-1889. Helsingfors, 1931. Abb. 77

Рис. 3. Сулекская писаница. Сцена с геральдически противостоящими горными баранами. Прорисовка 
автора (1996 г.)

развернутые рога, покрытые поперечной штриховкой. Такой же штриховкой 
переданы линии спины и груди каждого животного: словно один из рогов тянется во 
всю длину хребта, а второй -  вдоль груди. Необычайно крупные бараны изображены 
подобным образом еще дважды (на том же и нижнем ярусе писаницы): одна фигура 
одиночная, другая служит центром охотничьей сцены (рис. 1). В 1996 г. у правого края 
скального выхода был обнаружен и мелкий рисунок четвертого барана, подчиненный 
той же иконографической манере5.

Горные бараны с фронтально развернутыми рогами -  характерная особенность 
сасанидского искусства, многократно встречаемая начиная с IV в. В то время склады
валась легендарная генеалогия шаханшахов, возводимая к эпическим Кейанидам,
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Рис. 4 Рис. 5
Рис. 4. Горный баран у древа. Деталь сасанидского блюда из клада у с. Вереино (Государственный 
Эрмитаж). Прорисовка фотографии. Из кн.: Тревер К.В., Луконин В.Г. Сасанидское серебро. Собрание 
Государственного Эрмитажа. М., 1987. Табл. 107

Рис. 5. Сулекская писаница. Изображение божеств Тенгри и Умай. Прорисовка автора (1996 г.)

божеством царской славы которых был зороастрийский Хварена (Хварна), высту
павший в образе барана, часто с лентой на шее6. В связи с изображениями Сулекской 
писаницы не лишним будет сказать, что Хварена Кейанидов, согласно сасанидским 
текстам, выступает именно в образе «большого барана» или «сильного барана»7. На 
серебряных блюдах можно видеть горных баранов, уничтожаемых во время охоты 
царственным стрелком8. В.Г. Луконин считал, что такие сцены наполнены сим
воликой борьбы за царскую предназначенность9. Божественную сущность царской 
власти олицетворяли фронтально развернутые рога горного барана, они становятся 
частью шлемов и корон царей и цариц, изображенных на блюдах и монетах V в.10 
Сравнивая сулекские и сасанидские изображения, необходимо помнить, что для 
последних, несмотря на их многочисленность и принадлежность к различным видам 
искусства (скульптура, глиптика, торевтика, нумизматика, ткани), характерно огра
ниченное число композиций. К тому же представленные в них образы и позы строго 
каноничны. Горный баран представлен лишь в нескольких положениях, обычно -  
шагающим или лежащим с поджатыми ногами11. Поэтому, вполне уверенно можно 
заключить, что и позы животных, вырезанных на нашей писанице, отражают связь с 
сасанидской художественной традицией12.

На иранских геммах VI-VII вв. широко распространяется композиция из пары 
баранов и, что заслуживает нашего особого внимания, в большинстве известных слу
чаев они изображены обращенными друг к другу13. По деталям и изобразительным 
приемам ближе всего к баранам Сулекской писаницы стоят, пожалуй, парные фигуры 
у дерева, выгравированные на блюде, найденном у с. Вереино (Эрмитаж, инв. 
№ S-7)14. Дело не только в их противостоящем расположении и в сходном обозна
чении шерсти на груди животных в виде широкой заштрихованной полосы (рис. 4)15, 
но и в подобии общей изобразительной схемы: развитие сасанидского искусства 
приводит к тому, что в позднесасанидскую эпоху прежде живые и динамичные 
«изображения схематизируются, фигуры становятся неподвижными, почти лишенны
ми жизни»16. Блюдо относится к позднесасанидским изделиям и, по-видимому, 
датируется VII в.17

Вполне вероятно, что именно такие изображения позднесасанидского или после- 
сасанидского времени явились прототипами разбираемой сулекской композиции. О
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значительной стилизации исходного образа в нашем случае говорит не только потеря 
геральдической строгости, но и сильное упрощение рисунка, утрата реальных деталей 
бараньих фигур (ушей, хвостов, копыт и т.п.), схематизация в трактовке массивных, 
короткошеих тел, низколобых и широкомордых голов, условная передача ног. Пока
зательно в этом смысле произошедшее слияние первоначально самостоятельных 
частей изображений: линии рогов с грудной шерстью, перенос такого же изобра
зительного приема на линию спины18. Если вспомнить, что на писанице в той же 
манере изображено еще несколько горных баранов, то станет очевидным, что перед 
нами вполне сложившийся и вполне самостоятельный местный художественный 
образ, хотя и возникший под внешним воздействием, но далеко отошедший от са- 
санидского искусства.

Определяя дату нашей резной сцены по фигурам животных, следует указать на 
многочисленные случаи перекрывания составляющих ее изображений наскальными 
рисунками с иными стилистическими особенностями (рис. 2). Поверх левого барана 
нанесен даже другой подобный образ, обращенный налево. Вполне очевидно, что 
публикуемая композиция появилась на плоскости ранее прочих петроглифов и 
принадлежит к начальному периоду Сулекской писаницы. Весьма важно, что ранне
средневековые личные тамги древних хакасов, выбитые в верхнем ярусе скалы и 
относящиеся к IX-X вв.19, в ряде случаев лежат поверх рисунков, возникших позднее 
рассматриваемых фигур. Изложенные наблюдения позволяют считать, что сцена 
была создана позднее середины VII в. (Сасанидская держава погибла в 651 г.) и ранее 
IX в. Учитывая оговоренный отход от вероятных прототипов, можно сузить 
датировку рисунков баранов до VIII в.2и

Человекоподобные фигуры, вырезанные в центральной части публикуемой сцены 
(рис. 5), также отражают иранское художественное влияние. Прямоугольный помост 
на низких ножках, на котором сидит левый персонаж, при всей своей внешней про
стоте, несомненно, сопоставим с воспроизведением трона-тахты, на котором обычно 
восседают боги или шаханшахи, -  мотив, широко распространенный в сасанидском 
искусстве21. Иранцами тахта изображалась в профиль (а не в три четверти, как на 
Сулекской писанице), с подушками и валиками (чего нет на наскальном рисунке) и с 
двумя ножками (эта особенность отмечается и на нашем рисунке). Персонажи сидят 
на ней, свесив ноги до пола, или возлежат (в сценах пира), изредка их ноги подобраны 
калачиком22. В росписях согдийских дворцов и храмов, а также на культовых из
делиях VI-VIII вв. нередко изображена и другая поза (в ней проявляется воздействие 
буддийского искусства): одна нога подогнута так, что ее стопа лежит на бедре другой, 
спущенной на пол23. Чаще всего герои согдийских фресок сидят, скрестив ноги перед 
собою. В нашем случае ноги не изображены, но переданные угловатыми линиями 
широко раскинутые полы кафтана позволяют угадать ту же позу.

Сулекскую композицию по всем признакам следует сопоставить с другим наскаль
ным рисунком, изображающим тюрок и сделанным тюрками. Он был обнаружен 
европейскими путешественниками в Северо-Западной Монголии (Хангайский хребет, 
р. Богдин-Гол, долина Убтуин Аман, около 30 км выше Улясутая) и дважды издан: в 
прорисовке -  Г.П. Потаниным и в виде хороших фотографий, сделанных Э. Хенишем, 
А. фон Лекоком24. Здесь на стелоподобном камне вырезаны четыре крупные 
мужские фигуры, размещенные попарно в два яруса. Левый верхний персонаж 
(высота рисунка 28 см) сидит на покрытом ковром прямоугольном троне, показанном 
в три четверти. Две его передние ножки имеют вид обращенных в разные стороны 
оленьих полуфигур (ширина изображения 28,2 см)25. Нельзя не видеть в форме этого 
трона иранского воздействия: пара животных, представляющая собою оформление 
передних ножек тахты, -  не редкость в сасанидском и, шире, в среднеазиатском 
изобразительном искусстве. Обычно это бывают львы, крылатые или бескрылые ко
ни, верблюды, фантастические хищники, даже орлы и слоны. Их головы иногда 
повернуты друг к другу, но чаще также обращены в разные стороны26. Однако 
следует сказать, что оленьи образы, подобные богдингольским, в других местах
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встретить не удается, следовательно это явно местное, древнетюркское своеобразие. 
Мужчина на рисунке из Монголии сидит, поджав ноги, но о том, что они подогнуты 
кренделем, можно лишь догадываться, так как колени прикрыты полами длинного 
кафтана, из-под которого виднеются только мыски сапог. Во всем остальном этот 
рисунок отличается от сулекского: голова мужчины не покрыта, волосы заплетены в 
косы, в правой его руке кубок, в левой поднят предмет, изображение которого 
попорчено, на поясе длинный меч. Судя по всему, перед нами светский образ. Ха
рактерные атрибуты сближают его с древнетюркскими изваяниями VI -  первой 
половины VIII вв., что позволяет отнести к этой эпохе и сам рисунок.

И южносибирские, и монгольское изображения служат иллюстрациями к визан
тийским сообщениям о бытовании у тюрок богатых художественно оформленных 
тронов, они появились в результате знакомства с иранской дворцовой культурой. По 
указанию Менандра Протектора, в 568 г. каган Дизавул принимал посольство Зимар- 
ха в течение трех дней, то восседая «на золотом сидалище о двух колесах», то «на 
ложе, которое было все из золота». Видели ромеи в каганских апартаментах и «ложе 
вызолоченное, поддерживаемое четырьмя золотыми павлинами»27. Феофилакт Сима- 
катта свидетельствует, что, когда в 588-589 гг. «правительство тюрок обогатилось 
золотом персов, все это племя предалось великой роскоши: они выковывали и 
чеканили себе золоченые ложа, столы, кубки, кресла и подставки...»28. Наскальные 
рисунки, как мы видим, позволяют полагать, что такие троны использовались тюрк
скими государями и позднее (богдингольское граффито, очевидно, единственное 
гравированное изображение, которое можно считать изображением кагана древних 
тюрок29). Из дальнейшего разбора сцены Сулекской писаницы станет ясным, что 
троны в виде тахты вошли и в иконографию древнетюркских божеств.

Возвращаясь к сулекскому рисунку, увидим, что размещение второй, очевидно, 
женской фигуры сзади тахты, за плечом первого персонажа также сопоставимо с 
сасанидскими композициями. В иранской торевтике вокруг и сзади восседавшего на 
троне владыки изображались второстепенные действующие лица -  вельможи, жрецы, 
музыканты, прислуга правителей30. Все же размещение наших двух фигур, по- 
видимому, ближе к согдийской изобразительной схеме. В древностях Афрасиаба и 
Пенджикента VII-VIII вв. можно видеть три воспроизведения божественных пар, и 
всегда женский персонаж размещен так же, как и в нашем случае -  справа от 
мужского31. Ту же композицию встречаем на парных портретах тюрко-согдийских 
бронзовых монет VI-VIII вв., вероятно, воспроизводящих правящую чету: кагана и 
катун. Мужской лик занимает левую, а женский -  правую часть аверса32.

Особое внимание привлекают трехрогие головные уборы обоих персонажей. 
Прежде всего они вызывают в памяти сцену, вырезанную на валуне из кургана 16 
могильника Кудыргэ (рис. 6). Там подобное оформление отличает наиболее крупный 
образ и одну из маленьких фигурок, коленопреклоненных перед ним. Еще в 1949 г. 
высказана мысль о том, что так изображены древнетюркская богиня Умай и 
обращающийся к ней шаман. Предположение в значительной мере обосновывалось 
широким рассмотрением трехрогих тиар в культовом искусстве Средней Азии, 
Приуралья, Западной Сибири, Дальнего Востока. Как показал Л.Р. Кызласов, повсю
ду «подобные головные уборы известны только на изображениях богов и жрецов», «с 
трехрогим головным убором связаны только ритуальные изображения; большей 
частью в подобном уборе изображались божества, особенно женские»33. Образ Умай 
в трехрогой тиаре был позднее признан рядом ученых, таким же образом расце
нивших подобные личины, высеченные на некоторых столбообразных камнях Семи
речья и Прииссыккулья34. Другие исследователи развивали жреческую линию этой 
иконографической схемы: по их мнению такие изваяния должны были изображать 
«представителей культа тех племен, у которых в обычае было воздвижение каменных 
статуй», точнее говоря, шаманок35. Лишь с женскими образами увязывали трехрогие 
тиары и те исследователи, которые соотносили кудыргинскую сцену не с образами 
божеств, а с повествованием о реальных историко-политических или обрядовых 
событиях30. Со времен А.А. Спицына в науке утвердилось (и лишь различно варьи-
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Рис. 6. Могильник Кудыргэ. Сцена, изображенная на камне из погребения 16. 
Из кн.: Руденко С.И., Глухов А Н. Могильник Кудыргэ на Алтае // Мате
риалы по этнографии. Государственный Русский музей, Л., 1927. T. III. 
Вып. 2. Рис. 18

ровалось) мнение об иранской основе, «парсизме» иконографии подобных трехрогих 
образов37.

Композиционные особенности сулекского изображения не позволяют видеть в его 
парных фигурах жрецов -  полагаю, что связь трехрогих тиар с божествами получает 
ныне новое обоснование. И если кудыргинский валун, по убеждению Л.Р. Кызласова, 
представлял собою в 1949 г. «первый и пока единственный памятник, донесший до нас 
изображения древнетюркских божеств так, как они представлялись древним ал
тайским тюркам»38, то сцена, вырезанная на Сулекской писанице -  второе такое 
изображение.

Различия между двумя сулекскими образами (рис. 5) заключаются не только в 
размещении фигур (на тахте и за нею, справа и слева) или в их позах (первая, 
наиболее вероятно, сидит, поджав ноги, посадка второй не отражена), но и в абрисе (с 
прямыми и широкими плечами и с узкими покатыми). По всем трем признакам 
первую фигуру надо признать мужской, а вторую женской. Центральный образ си
дящего владыки свидетельствует, что у раннесредневековых тюркоязычных народов 
Азии трехрогие головные уборы были присущи не только женским, но и мужским 
божествам.

Тиары фигур также несколько отличаются друг от друга: у женской внешние 
стороны зубцов дугообразны, у мужской -  все три прямые; зубцы женской тиары 
выше, крайние разделены вертикальными чертами, головной убор глубже мужского 
(линия уходит на затылок на уровне нижней части щек)39. Возможно, в последнем 
случае изображены спущенные на лицо боковые стороны покрывала, крепившегося к 
головному убору. Предполагать это позволяют особенности лица богини Умай на 
кудыргинском валуне: дугообразные линии за глазами отделяют части щек, покры
тые узором40. Глубокий головной убор с выгнутыми внешними зубцами отличает и 
женский образ на резной сцене костяной пластины из кургана 54 могильника Сюттю- 
Булак41. Очевидно, и там изображена богиня Умай (рис. 7,2). Стоит обратить вни-
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Рис. 7. Могильник Сюттю-Булак. Сцены, вырезанные на костяном 
предмете из кургана 54. Из кн.: Худяков Ю.С., Табалдиев К.Ш., 
Солтобаеа О.С. Многофигурные композиции на костяных 
пластинах из памятника Суттуу-Булак // Новейшие археологические 
и этнографические открытия в Сибири. Новосибирск, 1996. Рис. 2

мание на то, что на 11 известных ныне западнотюркских изваяниях Средней Азии, 
воспроизводящих лики в трехрогих тиарах, короны также имеют два типа, 
отличающиеся формой боковых сторон зубцов42, хотя предлагать объяснения этому 
сегодня, видимо, рано. Изображения одной из серий тюрко-согдийских монет VI— 
VIII вв. позволяют заключить, что изваяния с трехрогими тиарами воплощали вель
можных дам -  катун, по словам стелы Кюль-тегина «подобных Умай». Однако от 
божественного образа Умай (рис. 5, 6, 7,2) монетный портрет земной катун отличает 
форма трехрогого головного убора -  основой его служит центральный выступ (он 
высок и крупен), лишь дополненный боковыми (они малы и размещены 
над ушами).

Трехрогие тиары ничего не дают для установления точной даты сулекского 
изображения, ибо встречаются на памятниках с весьма широкой хронологией43. Ука
зания на время создания сцены на кудыргинском валуне (колеблющиеся от V-VI до 
первой четверти VII в.) не могут иметь определяющего значения, поскольку камень 
был вложен в погребение, время сооружения которого неизвестно. Единственным 
аргументом в пользу отнесения к VII-VIII вв. кургана 54 могильника Сюттю-Булак 
служит форма полок седла, что нельзя признать достаточным44. Еще предстоит найти 
твердые данные для датировки большинства семиречинских изваяний, но те из них, на 
которых изображена чаша, которую держат в правой руке, определенно созданы в 
VI -  первой половине VIII в.45
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Итак, следует признать, что на сулекском рисунке изображены древнетюркские 
боги. Правую фигуру вероятнее всего отождествить с богиней плодородия Умай. 
Второй образ, занимающий в композиции центральное место, думается, воспро
изводит Тенгри. Из сопоставления правителя-кагана с Тенгри, содержащегося в 
рунических надписях, явствует, что это божество имело в глазах раннесредневекового 
тюркоязычного населения мужскую природу46, а из сравнения в тех же источниках 
государыни-катун с Умай47 следует, что земная правящая чета48 уподоблялась не
бесной правящей паре, то есть владыка Вселенной Тенгри являлся божественным 
супругом Умай49. Так два этих верховных бога тюрков и изображены на Сулекской 
писанице: на троне мужское божество Тенгри, а за его левым плечом -  супруга Умай.

Композиция этой сцены, как отмечалось, отражает воздействие норм, свойст
венных изображениям восседающего на троне царя царей Ирана, а также пока еще 
неведомых бога и богини Согда, воспринятых тюрками Южной Сибири50. У самих же 
фигур Тенгри и Умай совершенно нет атрибутов, характерных для сасанидских или 
согдийских божеств. Божественность наших образов выражена лишь их трехрогими 
головными уборами. Необходимо заключить, что этот признак имеет самостоятель
ное значение -  он отличает изображения богов тюркоязычных народов VI-VIII вв., а 
также (как мы видим на кудыргинской и семиреченско-прииссыккульских стелах) 
жрецов и неких богоподобных персонажей (прежде всего, очевидно, катун)51. Само
бытно и размещение божеств в подобной шатру постройке, наблюдаемое на Сулек
ской писанице. Вероятно, это не случайный мотив, так как сходную изобразительную 
деталь находим и на упомянутой пластине из Сюттю-Булака (рис. 7,2).

Остается осмыслить небольшую прямоугольную фигуру, вырезанную на скале 
левее божественных персонажей. Раскопки раннесредневековых городов Средней 
Азии, выявившие остатки стенных росписей дворцов и храмов, позволяют заметить 
широкую распространенность в то время небольших индивидуальных ковриков, на 
которых восседают многочисленные герои фресок на приемах и пирах или прекло
няют колени перед алтарями и богами (более всего известны согдийские фрески, а 
также и тохаристанские). Такие коврики там обычно передаются в три четверти или в 
плане и обозначаются прежде всего изображением орнаментированного края. Часто 
это бордюр из кружков, но в сценах с культовыми сюжетами можно указать на 
коврик, окантовка которого воспроизведена направленной к центру поперечной 
штриховкой (Пенджикент, храм 1, помещение 10, ранее 20-х годов VIII в.)52. Эти 
материалы позволяют предполагать, что небольшой прямоугольник с заштрихо
ванным краем, вырезанный в левой части центральной композиции сулекской сцены, 
также изображает подобный коврик. Предположение подкрепляется упомянутым 
рисунком с р. Богдин-Гол в Монголии. Там прямоугольный трон сидящего владыки 
покрыт ковром, кант которого совершенно так же, как на Сулекской писанице, 
передан поперечными черточками.

Знаменитая сцена на кудыргинском валуне уже дала нам пример почитания 
древнетюркских богов коленопреклоненными людьми, изображавшимися маленьки
ми фигурками. Можно полагать, что и небольшой в сравнении с образами Тенгри и 
Умай коврик Сулекской писаницы предназначен для подобной мелкой фигуры 
молящегося. Поскольку он оставлен на рисунке пустым, можно думать, что место на 
нем предназначалось любому верующему, пришедшему к священной скале ради 
общения с божествами53 (вспомним, что лики богов находятся на высоте 95 см от 
земли -  на уровне глаз коленопреклоненного человека). Если такое предположение 
допустимо54, -  перед нами первая древнетюркская «икона».

Быть может, в подтверждение сказанного следует обратить внимание и на законо
мерность построения молитвенных сцен, намечающуюся по двум несомненным изоб
ражениям древнетюркских божеств. И на кудыргинском валуне, и на Сулекской 
писанице божества занимают правую часть композиции, а молящимся отведена 
левая55. В свете многоплановых сопоставлений южносибирских культовых изобра
жений с искусством раннесредневекового Ирана и Средней Азии отмечу две явные
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особенности обсуждаемых древнетюркских рисунков. Во-первых, божества на них 
показаны полностью развернутыми на зрителя (в фас), а обращающиеся к ним люди 
-  в профиль (Кудыргэ)56, во-вторых, фигуры божеств заметно крупнее молящихся. 
Обе особенности характерны для подобных персонажей и сцен, известных в 
согдийском искусстве57. Фронтальность главных образов в спокойных сценах, по- 
видимому, характерная черта древнетюркского изобразительного искусства (ср. 
особенности иконографии изваяний и редких дополнительных фигур виночерпиев 
при них, размещение сидящей на троне фигуры на богдингольском памятнике и трех 
соседних профильных изображений мужчин, расположение пирующих на плите из 
Асхете и т.п.)5Х.

Укажу и на еще одну бросающуюся в глаза деталь сулекского рисунка: и у фигуры 
Тенгри, и у образа Умай обозначена только левая рука. Согласно эстампажу кудыр- 
гинского валуна, послужившего основой всех воспроизведений в литературе этого 
погибшего в годы войны памятника, там также показаны лишь левые руки крупных 
фигур59. Можно полагать, что согласно представлениям раннесредневекового 
южносибирского общества то подаяние, о котором молили верующие, они получали 
из левой руки божества.

Развивая наблюдения, логично признать, что разобранные особенности культового 
изображения выявляют характер поклонения божествам, присущий людям, жившим 
вблизи Сулекской скалы: во-первых, оно было регулярным или довольно постоянным 
(иначе не было необходимости изображать пустой коврик -  место для любого 
пришедшего верующего), во-вторых, всякий раз это было или индивидуальное, а не 
коллективное моление, или (поскольку показан единственный коврик) массовым 
обрядом руководил один человек -  духовный пастырь, лично вступавший в связь с 
богами. Создание резных божественных образов опредмечивало общение верующего 
с божествами, а размещение изображений на скале сохраняло архаичную традицию 
тюркоязычных народов воспринимать гору как место пребывания бога, позднее -  как 
место общения с ним. Енисейские рунические надписи, вырезанные на скальных 
обнажениях южносибирских гор, нередко содержат прямые обращения к высшим 
силам, а бог в них именуется Тенгри50.

В заключение необходимо рассмотреть возможность сочетания в одной компо
зиции образов богов и изображений горных баранов. Здесь нужно заметить, что в 
сасанидской мифологии благодатью (удачей, победой) Хвареной, связанной с образом 
барана, обладали не только цари или эпические герои, но и боги. Существовало 
несколько разновидностей Хварены: «Хварена иранцев», «Хварена Заратуштры» и 
«Хварена Кавиев (царей)»61. Подножие трона в виде горного барана для некоего 
женского божества дважды встречаем на росписях объекта XXIV в Пенджикенте 
(помещения 2 и 13, датируемые VII в.). Зооморфные фигуры тронных опор 
указывают на связь божества с изображенным животным. Среди согдийских 
терракотовых образков известно воспроизведение богини, сидящей на баране62. На 
одной из реконструкций пянджикентских фресковых сюжетов у ног восседающей на 
тахте божественной пары можно видеть стоящего крупного барана63. Все это в целом 
вновь сближает принципы построения согдийских культовых композиций с 
публикуемой сулекской сценой. Полагаю, дело решает часть фрески, уцелевшая в 
помещении 6 объекта III Пенджикента: здесь две фигуры крылатых горных баранов 
(смотрящие на зрителя) служат подставками-подножием помоста с тремя алтарями, 
на которых пылает огонь -  главный бог зороастрийцев64. Остается заключить, что и 
все построение сулекской культовой сцены -  противостоящие бараны у ног главных 
божеств -  также имеет корни в раннесредневековом искусстве иранских народов.

Геральдичное размещение на скальной поверхности обращенных друг к другу 
баранов, как говорилось выше, подчинено канону композиции с мировым древом. На 
его месте в нашем случае размещен шатер с двумя увенчанными тиарами фигурами. 
Однако этот шатер расположен не на одном уровне с обозначающими земной мир 
животными, а поднят заметно выше и, исходя из семантики сцен с древом жизни,
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должен воспроизводить небесную сферу. Таково еще одно, композиционно-символи
ческое, подтверждение истолкования сулекской сцены как изображения пары глав
ных древнетюркских божеств-небожителей. Неявный древний смысл вырезанного на 
вечной горе рисунка состоит в утверждении устроения мира, над центром которого 
пребывают всемогущие боги.

Оценивая изобразительные истоки как всей сулекской композиции, так и многих 
иконографических деталей ее отдельных персонажей, нельзя не учитывать, вероятно, 
ту явную определяющую роль, которую сыграли в создании столь строго канони
зированного сасанидского искусства не только государство, но и храмы65. Эти 
установления долго держались на Переднем Востоке и в Средней Азии и после 
падения великой иранской империи.

Публикуемая композиция Сулекской писаницы -  редчайший случай изображения 
Тенгри и Умай. Этот наскальный рисунок, выявляя ряд устойчивых черт религиозной 
иконографии, позволяет наметить объединяющие особенности других изображений 
божеств в искусстве тюркоязычных народов раннего средневековья. Несмотря на то, 
что они все еще единичны и по-настоящему уникальны, вполне отчетливо выступают 
два важных направления историко-культурных поисков. Во-первых, эти изображения 
позволяют не только отыскивать источники внешнего влияния на религиозное 
искусство (очевидно, воздействие исходило из ираноязычного мира), но и отметить 
сложение в VI-VIII вв. собственной иконографии (а, значит, признать существование 
нескольких этапов ее становления), несомненно, наполнившей заимствованные 
прототипы новым осмыслением. Во-вторых, в результате проделанной работы перед 
нами предстает один явный признак до сих пор загадочной общетюркской прародины. 
При учете иных изначальных особенностей культуры и языка, ее следует искать в 
кругу народов, первоначально не сотворявших себе кумиров. Прототюркская куль
тура была аиконической.
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I.L. К у z 1 a s о V. Tengry and Umay Imprint on Sulek Rock

The author exposed and copied on Sulek rock painting (South Siberia, Republika Khakasia, the Hara-Üüs) the 
symbolic scene hadn't been oblivious earlier. He considers that it is the unique imprint of couple ancient Turk gods 
Tengry and Umay. The frontal unfolded horns of two rock sheeps -  is the peculiarity which exposes Sasanid art 
influence. Their pair placing, poses, imitation of hair and some other features are the nearest of Iran goods of 6th- 
7th cc. The schematizm went on further in rock paintings. The scene is covered by other pictures and tamgaes of 9th- 
10th cc. Probably it was put on the rock in 8th c. The Sasanid is the imprint of the throne where God Tengry was 
sitting, his pose and his pair placing with Goddess Umay are look like Sogd gala and temple frescoes and comparable 
with the composition of Turk-Sogdian coins with Kagan and Katun who assimilated with Tengry and Umay. Three 
horns head-dress is iconography feature of ancient Turk gods and their priests images. Sulek scene was worshipped. It 
symbolizes the world structure; sheeps (the earth world) stand canonically as at the world tree instead of which there is 
a hippedroof with gods in the sky.
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Г.Н. С и м а к о в

МАГИЯ ПЛОДОРОДИЯ В КУЛЬТЕ ЛОВЧИХ 
ПТИЦ В СРЕДНЕЙ АЗИИ И КАЗАХСТАНЕ

В данной статье рассматриваются пережитки магии возрождения природы, плодо
родия и плодовитости домашнего скота и человека, которые наряду с тотемизмом, 
астральными культами, анимистическими, шаманистскими представлениями, а позже 
и с мусульманскими идеями составляли некогда развитый синтетический культ 
хищных птиц вообще, а с возникновением соколиной охоты ловчих охотничьих птиц в 
частности. Пережитки этого культа достаточно отчетливо просматриваются и в сов
ременной охоте с ловчими птицами, причем идеи плодовитости домашних животных и 
человека в связи с ловчими птицами являются доминирующими.
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