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В исследованиях по индейской мифологии сосуществуют три направ�ле�ния: функциональное, структурное и историческое. Первое сейчас абсолютно преобладает и основано на той несомненной истине, что в ка�честве "вторичной моделирующей системы" мифология является частью живой культуры. Соответственно знакомство с верованиями и космологиями помогает понять, как культура функционирует. Именно с подобных позиций подходят к своему материалу почти все американские специалисты, занимающиеся среди индейцев полевой этнографией. За последние десятилетия сложились стандартные процедуры как фиксации и обработки текстов, так и презентации полученных данных на конференциях и в печати. Название книги или статьи должно быть запоминающимся и малопонятным ("Космическая зигота", "Сила любви", "Сы�новья смерти", "Приветствие со слезами" 1). Далее следует подзаголовок. Специальные сборники текстов публикуются в основном лингвистами и появляются редко. Этнографы чаще цитируют мифы по ходу изложения в подтверждение собственных мыслей. В последние десятилетия наиболее значительные собрания новых текстов появлялись в латиноамериканских изданиях. Их авторами часто являются либо миссионеры, либо даже сами индейцы. Это бесхитростные по композиции, но зато полные подборки текстов, нередко в оригинале и в переводе. До тех пор пока этнографы видят свою задачу в воссоздании целостных систем традиционного мировосприятия и в определении того места, которое занимают в них конкретные мифологемы, функциональный подход вполне оправдан. Однако от описания космологий исследователи чаще всего переходят к истолкованию причин появления определенных сюжетов и образов у изучаемых этносов, полагая, что всестороннее знание семантических связей между мифологемами дает им на это право. Генезис мифологем очень часто объясняется особенностями культуры и недавней истории народа, характером окружающего ландшафта. Такие построения порой выглядят подкупающе убедительно, и все же они почти всегда ложны. Чтобы удостовериться в этом, всякий раз достаточно проследить распространение тех же самых мифологем на более широкой территории, лучше всего в пределах всего континента. Оказывается, что мотивы, безупречно вписывающиеся в космологии одного ареала, столь же хорошо сочетаются с совершенно иными культурными и природными реалиями иных областей. Вывод здесь может быть лишь один: мифологемы с трансконтинентальным или межконтинентальным распространением нельзя объяснять частной культурной спецификой современных этни�чес�ких групп - они много древнее. А это значит, что и возникновение новых сюжетов и мотивов совсем не такой простой и обычный процесс, как это кажется большинству американских этнографов. Представление, будто миф рождается здесь и сейчас в результате адаптации сознания к нали�чест�вующей ситуации, напоминает теорию самозарождения змей в болоте.

В актуальных мифологиях сюжеты и образы перекомбинируются, по-новому истолковываются, увязываются с новыми системами положительных знаний о мире, но не создаются на основе одних лишь этих систем. Неизвестные ранее фабулы и образы развиваются из более древних фабул и образов, а не в результате самого по себе обобщения данных опыта. Пример подобной перекомбинации определенного набора мифологем, в результате чего возникает новый сюжет, отражающий изменившиеся исторические условия, рассмотрен нами отдельно в другой статье сборника ("Дерево изобилия: миф и его составляющие").

Структурный подход к мифологии в современной американистике распространен не столь широко, как функциональный. Открывший данную тему К.Леви-Строс во многом сам же ее исчерпал. Вызвано это тем, что задача Леви-Строса состояла, строго говоря, не в изучении индейской мифологии, а в раскрытии на ее примере принципов функционирования мифологического мышления. Соответственно структурализм может развиваться далее главным образом по пути углубления своей теории и методологии. В новых чисто иллюстративных примерах он вряд ли нуждается. По своей сути структурный анализ предполагает панконтинентальность (если не глобальность) сопоставлений, что противоречит американской установке на специализацию в пределах узкого ареала и узкой темы. Не все исследователи готовы мириться и с близостью структурализма к игре и к искусству (факт, который К.Леви-Строс не только не отрицал, но и подчеркивал). Взятые в совокупности, индейские (и тем более все мировые) мифологии представляют собой бесконечно сложную образную и сюжетную систему. При желании здесь можно доказать изоморфность любой пары мифов, а убедительность доводов не в последнюю очередь определяется художественным мастерством аналитика. Нить повествования всегда не трудно повести в ином направлении, выбор ассоциаций зависит от наших вкусов и информированности. Хотя на каждой странице своих трудов К.Леви-Строс оперирует огромным количеством фактов, он никогда не исчерпывает затронутой темы. В результате неискушенный читатель с одинаковой легкостью может сделать два в равной мере ошибочных вывода. Либо что та или иная мифологема характерна для всех индейцев вообще, либо что она специфична лишь для народов, которые упоминает исследователь.

Среди мифологов, ориентирующихся на структурный подход, наиболее интересных результатов добились в последние годы исследователи, связанные с голландской научной школой мифологии. Гвианский материал не только велик, но и внутренне полон, почти не требуя для своего истолкования сравнения с иными традициями. Здесь, по-видимому, после�довательнее, чем в любом другом ареале Нового Света, в мифах использовался астральный код, обращение к которому всегда придает струк�турному анализу блеск и изящество 2. Помимо сравнительного изучения индейских мифологий, структурализм в Новом Свете получил значительное развитие в исследованиях по традиционному мировоззрению индейцев Анд. Оба его главных представителя здесь - выходцы из Европы (специалист по культуре инков Т.Зойдема - голландец, живущий в США; специалист по иконографии мочика А.М.Оккенгем - француженка, живущая в Перу). Их работы имели тот же эффект, что и труды Леви-Строса. Вначале - резкий прорыв, выход на принципиально новый уровень осмысления материала, множество остроумных выводов и наблюдений. Затем - повторение однажды сказанного, недооценка локальной специфики, излишняя схематизация. Исторический подход имеет в качестве основной задачи реконструкцию развития мифологий во времени и миграции сюжетов и мотивов в пространстве, что в конечном счете является одним из инструментов исследования исторических процессов вообще. Важным элементом исторического анализа является по возможности точное определение ареалов распространения мифологем - как самых элементарных (мотивов), так и их устойчивых сочетаний любой сложности. Только сравнительное изучение мифологических ареалов дает основание для выводов о времени и обстоятельствах формирования образов и сюжетов.

Среди современных американских этнографов к вопросам исторического генезиса индейских космологий обращается лишь П.Роу. По его мнению, мифы всех индейцев Амазонии и Гвианы имеют в качестве основы некую общую "метакосмологию", формировавшуюся где-то в I тыс. до н.э. 3 В таком утверждении есть, быть может, доля истины, если иметь в виду вероятное распространение части мифологем на новые территории. Однако некоторые сюжеты, зафиксированные Роу у этносов, с которыми он вел полевую работу (шипибо перуанской Монтаньи и вайвай Гайаны), известны далеко за пределами Амазонии и наверняка гораздо древнее.

Сравнительно-мифологические штудии были популярны в первой половине нашего века. Позже (до 80-х годов) 4 они удержались отчасти лишь в немецкой науке. Для большинства американских и европейских исследователей глобальный поиск формальных аналогий отдельным мифологемам давно ассоциируется либо с упрощенными миграционистскими и диффузионистскими моделями развития культуры, либо с отсутствием вообще всякой методологии. Хотя в подобной критической оценке много верного, даже и самые архаичные, с точки зрения стоящих за ними воззрений, каталоги сюжетов и мотивов бывают незаменимы, помогая избежать грубых ошибок. Приведем характерный пример. Р.М.Лок�лин, один из ведущих специалистов по культуре майя, признается, что склонялся к мнению об индейском происхождении мезоамериканских повест�вований о преследуемом боге и о людях, которых бог спраши�вает, чем те занимаются (на вопрос, что сеете, один из работающих отвечает, что камни, после чего поле оказывается бесплодным) 5. Лишь знакомство с изданным в начале века немецким справочником О.Ден�хардта убедило Локлина в том, что сюжет принесен из Европы и что попытка объяснить его в рамках индейской культуры была бы лишена смысла. Однако и этот вывод оказывается преждевременным. В 1970-х годах Локлин еще не знает, что миф о путешествующем и преследуемом божестве распространен и в Южной Америке, но при этом не повсеместно, а почти исключительно на северо-западе, от Колумбии до Боливии 6. Такое распространение невозможно объяснить ни одним лишь испанским влиянием, ни доколумбовым наследием самим по себе. Налицо взаимодействие обоих факторов.

Отсутствие у Локлина систематической информации о южноамериканских мифах не случайно. Американские специалисты, работающие в разных регионах, чаще всего не ведают друг о друге. При этом если по некоторым мифологическим сюжетам Мезоамерики время от времени появляются обобщающие исследования 7, то по Южной Америке, где ма�те�риала в десятки раз больше, их нет совершенно. Последним из этнографов-южноамериканистов, кто интересовался поиском панконтинентальных параллелей для своего материала, был Дж.Вейс 8. Его составленная четверть века назад сводка не только успела устареть, но и изначально была бессистемной, выборочно охватывая лишь мотивы, знакомые перуанским ашанинка (кампа).

Отсутствие адекватного справочника по южноамериканской мифологии остается проблемой и сейчас, после выхода в свет двух грандиозных по замыслу трудов - Дж.Бирхорста и Дж.Уилберта. Три книги Бирхорста, посвященные соответственно мифологиям Северной (1985 г.), Южной (1988 г.) и Центральной Америки и Мексики (1990 г.), впервые дают систематическое представление о мифологиях всего Нового Света 9. Все немногочисленные предшествующие работы, авторы которых объявляли своей задачей обобщение данных по индейским мифологиям в масштабах хотя бы одного континента, в действительности к решению подобной проблемы даже и не подходили. Это были не более чем пересказы достаточно произвольно отобранных текстов. Делались неплохие сводки по мезоамериканским мифам эпохи конкисты, но в них почти не учитывалась богатая современная мифология, без обращения к которой многие мотивы в ранних текстах просто невозможно понять. Жанр работы Бирхорста необычен и нов. Перед нами чисто американское соче�тание высокопрофессионального и одновременно коммерческого издания, своего рода научный Голливуд. Бирхорст оперирует колоссальным материалом и классифицирует мифологии не только исходя из характерного для них набора сюжетов, но и с учетом преобладающих типов персонажей и по другим признакам (т.е. его подход шире, чем наш). Недостатки исследования во многом являются данью выбранной Бирхорстом форме изложения. Для того чтобы структурировать материал и сделать его интересным и запоминающимся для любого читателя, Бирхорст выделяет фольклорные ареалы, а уже в их пределах - основные сюжеты. Для университетского курса "Введение в индейскую мифологию" такой подход оптимален, но по сути дела он представляет собой изрядное упрощение. В ряде случаев оно граничит с полным искажением реальной картины, по крайней мере в Южной Америке. Дело даже не в том, что границы фольклорно-мифологических ареалов расплывчаты, - это Бирхорст хорошо знает, а некоторого схематизма в обобщающей работе избежать трудно. Гораздо важнее, однако, что границы фольклорных провинций принципиально различны для отдельных групп сюжетов, распространение которых, по-видимому, происходило в разное время и в разных исторических условиях. Кроме того, в рассчитанной на широкого читателя книге многие сюжеты опущены и индейские мифологии выглядят беднее, чем они есть. В частности, подсчеты показывают, что отдельные "племенные" мифологии содержат два-три десятка развернутых сюжетов - больше, чем Бирхорст упоминает, характеризуя целые крупные историко-культурные области. Описывая ареальные ми�фо�логии, Бирхорст в основном перечисляет длинные сюжеты и мифические циклы, не обращая внимания на то, что эти мифы часто собраны из одинаковых повествовательных блоков на основе одних и тех же сюжетных ходов. Подобные структуры и устойчивые сочетания мотивов имеют свои - как правило, гораздо более широкие, чем "готовые" мифы, - зоны распространения. Кроме того, конкретные мифологические тексты нередко выстраиваются в плавную последовательность, образуя переходы от одного сюжета к другому (этот вывод К.Леви-Строса Бирхорст, естественно, не оспаривает, но игнорирует, дабы не осложнять изложение). В результате у Бирхорста степень сходства индейских мифологий на межареальном уровне систематически занижается.

 Отсюда следует и наиболее существенное, на наш взгляд, ошибочное заключение. По убеждению Бирхорста, в Новом Свете нет мифов, распространенных одновременно в Северной, Центральной и Южной Америке 10. Легко доказать, что это не так. К числу общеамериканских относится прежде всего миф о героях-мстителях - несомненно, ведущий для всей мифологии Нового Света. Это название было предложено мной в 80-е годы 11 вместо неконкретного и неточного названия "близнечный миф", которым оперирует большинство мифологов, в том числе Бирхорст. Разные исследователи именовали "близнечный миф" то "важней�шим мифом Гвианы и соседних с ней территорий 12, то "главным мифом верховьев Шингу" 13, однако американисты так и не смогли перейти от ареальных обобщений к континентальным и, отрешившись от второстепенных деталей, обратиться к базовой структуре текстов. Даже когда такие попытки делались (Х.Тельо, А.Метро, Х.Кюне), соответствующие структуры во многих ареальных мифологиях оставались неопознанными. Поразительно, что, стараясь найти ключ к пониманию материала в пропповской "Морфологии сказки", американисты не приспосабливали к работе с индейскими текстами метод Н.Я.Проппа, основанный на выделении типов действующих лиц и присущих каждому типу функций, а безуспешно втискивали индейские сюжеты в конкретную схему европейской волшебной сказки 14.

Не вдаваясь сейчас в подробности, напомним, что сюжет мифов о героях-мстителях симметричен. В первой части герои (или герой) старшего поколения гибнут от рук антагонистов. Во второй молодые герои (или один герой), выросшие в доме антагонистов или иных воспитателей, неожиданно узнают о своем происхождении и/или о судьбе отца (матери), а затем либо сами, либо с помощью более сильного персонажа убивают антагонистов. Ни Бирхорст, ни кто-либо еще не заметили, что в Южной и Центральной Америке под данную схему попадают не только "близнечные" мифы типа "Пополь-Вуха" или амазонских повествований о борьбе с ягуарами, но и некоторые важнейшие мифы Чако, Бразильского нагорья и Огненной Земли. Поисками мифа о мстителях среди публикаций по североамериканской мифологии я специально не занимался, однако уже по книгам самого Бирхорста и Леви-Строса видно, что этот сюжет записан по крайней мере у салишей, кламат, модок и ирокезов 15.

Другой панамериканский сюжет - "разоритель гнезд". В науке он стал известен благодаря К.Леви-Стросу, а Вяч.Вс. Иванов первым обратил внимание на его евразийские параллели 16. Подобно мифу о мстителях, данный сюжет в Америке также может считаться общераспространенным. Представлен он и в Мексике, хотя от внимания фольклористов этот факт до сих пор ускользал. В классическом варианте, характерном для индейцев Бразильского нагорья, северо-запада Северной Америки, а также для некоторых евразийских традиций, герой лезет на дерево или скалу за птенцами орла, а его спутник отбрасывает лестницу и уходит. Едва не умерев, герой спускается - иногда с помощью того же орла. Некоторые перечисленные мотивы в данном сюжете, однако, факультативны. Сопоставляя многие десятки традиций и вариантов, можно убедиться в том, что главным является мотив ловушки, отделенной от обитаемого мира труднопреодолимым пространством. Как правило, ловушка расположена над землей, реже ниже земли (пещера). Еще реже это может быть остров, наделенный признаками того же подземного мира. Ловушка отличается тем, что находящийся в ней герой свободен в движениях (это не капкан демона, описываемый в других мифах), однако пребывает в ней очень долго. Он страдает чаще не от голода и жажды, а от невозможности очиститься от выделений своего и чужого тела. Отсюда способ спасения из ловушки, встречающийся в ряде мексиканских и южноамериканских мифов, - по лиане, образовавшейся из мочи, мокроты, слез и т.п.

Мотив орла или гигантской мифической птицы на скале важнее мотива поиска птенцов в гнезде как завязки сюжета. Птица может сама отнести на скалу героя (как, например, у чинантеков, масатеков и михе Оахаки) 17. Иногда герой лезет на дерево за плодами или за медом, а его противник заставляет ствол быстро вырасти (майя Белиза 18 и множество южноамериканских текстов). Встречаются и вовсе экзотические версии. В перуанских Андах мешок, в котором находятся герои рассказа, сброшен вниз и висит, зацепившись за выступ скалы 19. В западной Мексике (уичоль) герой совокупляется с женщиной, превращающейся в скалу, и в результате повисает на собственном члене 20.

Выявление мезоамериканских версий заполняет лакуну между Южной Америкой (где "разоритель гнезд" известен почти столь же повсеместно, как и "мстители") и Северной. Наличие в Мезоамерике трех весьма непохожих версий (кекчи/мопан, народы Оахаки и уичоль) вполне логично для территории, через которую проходили пути миграций между двумя континентами. Мезоамериканские параллели нашлись не только для "разорителя гнезд", но и для более, чем половины из 230 проанализированных нами южноамериканских мифологем. Особенно тесно связаны с мезоамериканскими мифы индейцев Гвианы-Венесуэлы, с одной стороны, и Колумбии-Эквадора, с другой. Многие из подобных сюжетов и мотивов отмечены и в Северной Америке, и наверняка еще больше аналогий остаются невыявленными.

В Мезоамерике намечается пять отдельных районов, мифологии каждого из которых демонстрируют специфические параллели с данными по другим ареалам. Это запад (уичоль, кора, тепекано и др.), северо-восток (тотонаки, тепеуа и др.), центр (науа), юг (народы Оахаки) и юго-восток (майя и пипили).

Неправильна и оценка Бирхорстом огнеземельской мифологии как совершенно изолированной от прочих 21. Не останавливаясь на всех многочисленных аналогиях между мифами яганов и селькнам, с одной стороны, и более северных народов, с другой, отметим лишь, что некоторые представленные на Огненной Земле сюжеты почти наверняка должны были зародиться в более низких широтах. Таков миф о происхождении окраски птиц (люди-птицы нападают на некоего персонажа и окрашивают перья его кровью) 22. Данный миф - единственный из широко распространенных южноамериканских сюжетов, который пока за пределами этого континента обнаружить не удалось. Возможно, перед нами тот редкий случай, когда сюжет действительно формируется не на основе более древнего прототипа, а под воздействием новой необычной природной среды - южноамериканских тропиков с их изобилием ярко окрашенных птиц. Впрочем, с мифом о происхождении окраски птиц не все обстоит столь просто. Читая К.Леви-Строса 23, легко прийти к заклю�чению, что в типичных индейских текстах птицы обретают свое пестрое оперение (или же "хроматическую гамму" своих голосов), расправившись с радужным змеем. На самом деле битва птиц со змеем и последующее купание в его крови описываются лишь в нескольких гвианских мифах и у вилела Чако. С радугой же этот змей отождествляется вообще только в двух текстах - у вилела и у оямпи в Бразильской Гвиане. В подавляющем большинстве мифов по всей Южной Америке птицы обретают пестрое оперение, вымазавшись в крови любого другого существа. Остается предположить, что либо сюжет произошел из Гвианы, а распространившись по континенту, претерпел искажения (но почему?), либо мотив "птицы окрашивают перья кровью" не имеет специфического отношения ни к радуге, ни к змее. Что же касается ассоциации "радужный змей/пестрое оперение", то совершенно не обязательно, что существующая здесь логическая связь была действительно тем механизмом, который реально, в некую совершенно конкретную историчес�кую эпоху, привел к появлению сюжета окраски птиц. Подобная связь могла актуализироваться лишь время от времени, а потом вновь утрачиваться. Вообще нередко забывают, что, предлагая то или иное логическое решение, объясняющее возникновение мифа, структурализм, собственно, и не настаивает на соответствии данной гипотезы действительности. Речь идет исключительно о мыслительных конструкциях, которые Леви-Строс изучал на предмет того, чтобы доказать их сходство у индейцев и у европейцев. Чтобы закончить с мифом яганов, отметим, что в нем жертва птиц как раз становится радугой, хотя это и не змея. Именно поэтому можно думать, что миф принесен с севера, - повсеместная на континенте ассоциация радуги со змеей исчезла из-за отсутствия змей на Огненной Земле.

Обратимся теперь к многотомнику Дж.Уилберта. Если книги Бирхорста можно назвать типичным явлением американской культуры со всеми ее недостатками и достоинствами, то Дж.Уилберт, выросший и получивший образование в Европе, затем долго работавший в  Венесуэле и лишь позже переехавший в США, во многом сохраняет свои немецкие корни. Сама идея опубликовать полное собрание если не всех южноамериканских мифов, то по крайней мере текстов всех "маргиналь�ных" племен, - скорее немецкая, чем американская. Замысел публикации менялся по ходу дела. Вышедшие еще в 1974 г. фольклорные тексты карибов юпа были собраны самим Уилбертом, но "Устная литература варрау" (1970 г.) включала уже записи многих авторов в переводе на английский язык. Работа над материалами варрау устья Ориноко, крупнейшим специалистом по этнографии которых Уилберт является, подтолкнула его к поискам аналогий среди таких же доземледельческих или же ведших комплексное неспециализированное хозяйство племен. Постепенно сделалось ясно, что никакой особой специфики в фольклоре подобных групп нет, а сколько-нибудь точная граница, отделяющая их от племен земледельческих, тоже отсутствует.

Со второй половины 80-х годов главной задачей стала просто публикация текстов - либо разбросанных по массе труднодоступных изданий, либо вовсе не изданных. Надежда на немедленную публикацию стимулировала новую полевую работу, в результате чего удалось закрыть огромные лакуны по мифологии индейцев Чако. С 1970 по 1992 г. в "Латиноамериканских трудах" Латиноамериканского центра Калифорнийского университета в Лос-Анжелесе вышли 23 тома текстов и 2 тома справочников под редакцией Дж.Уилберта (начиная с пятого тома совместно с К.Симоно). Общее число опубликованных текстов - 4259. Боль�шин�ство специалистов согласны в том, что использованная в работе классификация мотивов Аарне-Томпсона не отражает специфику материала. Если с ее помощью и удастся уловить различия между отдельными этносами и ареалами, то лишь после аналогичной обработки не выборочно взятых, а всех индейских мифологий. Рассчитывать на это в обозримом будущем не приходится, так что всему проекту суждено, по-видимому, долго оставаться незавершенным. Тем не менее издание "Устной литературы южноамериканских индейцев" представляет собой одно из крупнейших событий в фольклористике XX в.

В задачу нашей собственной работы входит создание каталога трансконтинентально распространенных сюжетов и мотивов, известных индейцам Южной и Центральной Америки. При этом первым и важнейшим шагом в работе над материалом является выявление сюжетов, осознание самого их наличия. Подобная процедура весьма трудоемка. Дело в том, что в каждом конкретном тексте потенциально заключено едва ли не бесконечно много мифологем. В последовательности образов и действий типа А, Б, В, Г, Д, Е и т.д. значимыми (т.е. повторяющимися и в других текстах у других этнических групп) могут оказаться любые сочетания мотивов (не только А+Б и А+Б+В, но и Б+В+Д+Е, А+Е и т.д.). Опознать устойчивое сцепление можно, лишь вспомнив, что подобная комбинация уже где-то встречалась. После того как удается установить общность трех-четырех текстов, сюжет начинает опознаваться "с полуслова". Поскольку, однако, текстов многие тысячи, проходят порой годы, прежде чем новый сюжет вдруг "высвечивается".

Особенно много трудностей возникает, когда сюжет редок. Такова, например, южноамериканская параллель эскимосскому мифу о Седне, точнее, тому его эпизоду, когда отец Седны не дает ей забраться в лодку, обрубая пальцы веслом. Очень похожая сцена завершает версии "мсти�телей" у куна Панамы и варрау дельты Ориноко (сама женщина и ее отрубленные пальцы превращаются в лягушек) 24. Определив сюжет как, скажем, сочетание мотивов А+Б+Г, надо далее четко придерживаться определения и не включать сюда тексты с мотивами Б+Г+Д, Г+Е и т.п. В противном случае мы, следуя по стопам К.Леви-Строса, начнем с одного мифа, а затем обойдем все остальные. Четко ограничиваясь установленным набором признаков, мы, естественно, режем миф по живому, однако подобное "препарирование" монолитного материала есть единственная возможность что-то узнать об истории сюжетов, об их связях с конкретными ареалами и языковыми семьями. Географические границы распространения четко определенных сюжетов есть "изомифемы", показывающие рельеф мифологической карты.

Изучение индейских мифологий важно как для выявления связей между ними самими, так и на предмет сравнения с мифологиями Старого Света. Последнее интересно с точки зрения как генетического, так и типологического сопоставления. Возможность поиска генетических связей основана на том, что параллели сюжетам и мотивам американской мифологии на других континентах встречаются не повсеместно и не бессистемно: есть ареалы, где их много, и есть такие, где их почти нет вовсе. И здесь опять особый интерес представляет миф о мстителях. Этот сюжет обнаруживает развернутые аналогии во многих индоевропейских традициях (рождение и деяния Кришны, рождение Зевса, история Ромула и Рема, "Эрестея", "Гамлет" и др., вплоть до сказки "Джек и волшебные бобы"). Он хорошо представлен также в Древнем Египте (история Осириса, Сета, Изиды и Хора) и в эпосе тюркских и монгольских народов. В то же время сюжет "мстителей", по-видимому, неизвестен в Восточной Азии, в австроазиатском и австронезийском мире, у аборигенов Австралии, в Африке южнее Сахары. По своему духу этот сюжет чужд и уральским мифологиям 25; некоторые соответствующие тексты обских угров заимствованы скорее всего из степи. Миф о мстителях не просто присутствует на огромных пространствах как Старого, так и Нового Света. У почти всех знакомых с данным сюжетом народов действующими лицами повествования являются ведущие первопредки. С появлением оформленных эпических и религиозных традиций родословная главных божеств и героев также описывается с помощью фабулы "мстителей". Помимо самой общей структурной близости, в традициях Восточного полушария есть и более частные аналогии с некоторыми индейскими версиями. Особенно их много в египетском мифе, сохранившем больше "первобытных" деталей, чем индоевропейские или тюрко-монгольские тексты. Это касается, например, вплетения в сюжет этимологии происхождения смерти (Осирис - первый умерший, который после неудачной попытки оживления делается повелителем царства мертвых). Соответствующий эпизод встречается во многих индейских традициях от Мезоамерики до Южной Бразилии. Мотив сбора расчлененного тела Осириса и невозможности отыскать одну часть находит аналогии в Амазонии (также в контексте мифа о мстителях).

Отмечая подобные параллели, мы вовсе не собираемся выводить индейцев из Северо-Восточной Африки или какого-либо другого узкого ареала. Общий субстрат, на основе которого развились сходные мифологические сюжеты Старого и Нового Света, должен быть отнесен к периоду порядка 15-20 тыс. лет назад и мог быть распространен на очень большой территории. Тем не менее эта территория вряд ли охватывала всю евразийскую ойкумену. Как нам пока представляется, она могла простираться от Средиземноморья или даже Атлантики до центральной Сибири. Отмечая западноевразийские параллели в мифологии индейцев (от важнейших сюжетов типа "мстителей" и "разорителя гнезд" до мелких эпизодов типа "Икара" - неудачный полет трикстера на cклеенных воском крыльях), нельзя забывать ни вывода антропологов об отсутствии у аборигенов Америки европеоидной примеси 26, ни такой, например, факт, как наличие только у индейцев (включая жителей тропиков) и у североевропейцев паровой бани со всем комплексов соответствующих обрядов и верований 27. С нашей точки зрения, подобного рода данные надо рассматривать не как противоречащие друг другу, а как помогающие всесторонне реконструировать ситуацию. Вполне возможно, что на культуре дюктайцев (если палеоиндейцы были дюктайцами) или их пока практически не выявленных предшественников сказались контакты с потомками населения Мальты и Бурети, хотя физического смешения популяций не произошло. С подобной гипотезой для объяснения чисто археологических фактов уже выступил один из американских исследователей 28.

В Америке есть и типичные восточно- или южноазиатские сюжеты и образы (кролик на луне, несколько солнц, зажегшихся одновременно), но представлены они не далее северо-запада Южной Америки. Вообще, чем больше индейских сюжетов прослеживается и картографируется, тем несомненнее проявляются различия между "тихоокеанской" и "атлан�ти��ческой" зонами (последняя представлена главным образом мифологиями Бразильского нагорья; в Чако "атлантические" сюжеты преобладают, а в Гвиане они есть, но уступают по численности "тихоокеан�ским"). Пока не ясно, надо ли объяснять эти различия одной лишь ранней культурной дифференциацией среди потомков заселивших Новый Свет выходцев из Азии, или же имеющаяся картина сложилась в результате наложения нескольких миграционных волн, разделившихся между собой еще в Старом Свете.

Индейские материалы не только важны в связи с реконструкцией отдаленных от нас по времени этнокультурных процессов. Во многих случаях параллели с индейскими мифами позволяют реконструировать древнейшее состояние евразийских мифологем вне зависимости от того, предполагаем ли мы между теми и другими генетическую связь или нет. В рецензии на книгу И.М.Дьяконова "Архаические мифологии Востока и Запада" Ю.В.Андреев отмечает, что в той форме, в какой до нас дошли древневосточные или античные мифологии, они не могут рассматриваться как архаические (т.е. первобытные, племенные). Реконструировать же более древнее состояние космологий, исходя из одних только поздних текстов, никому пока не удалось. С этим выводом трудно не согласиться, однако еще в начале XX в.  Дж.Фрезер в "Фольклоре в Ветхом Завете" с успехом использовал другой метод: не комплексную реконструкцию мировоззренческих систем (крайне ненадежную и субъективную), а постепенное выявление исходной формы отдельных сюжетов. Фрезер сумел, например, доказать, что библейский рассказ о грехопадении, равно как и эпизод со змеей, похитившей цветок бессмертия у месопотамского Гильгамеша, скорее всего, развился на основе первобытных мифов о происхождении смерти с мотивами ложной вести и смены кож, распространенных в Африке, Юго-Восточной Азии, Индонезии, Меланезии.

Попробуем в свете архаических индейских материалов оценить еще один сюжет восточносредиземноморской мифологии - "троянского коня". Важный шаг в его понимании был сделан В.И.Абаевым 29. Приводя кавказские параллели, Абаев реконструирует данную мифологему как описывающую героя, завернутого или зашитого в шкуру животного. Однако дальнейшее объяснение того, почему в подобном состоянии персонаж побеждает врагов и возвращает жену, на наш взгляд, неверно. Абаев полагает, что облачение в шкуру есть знак обретения шаманских способностей, а значит, достижения цели не силой, а колдовством. Отсюда совершенно неубедительное сопоставление персонажей, зашитых в шкуру коня, коровы или кабана и одетых в шкуру барса. Семантические поля крупных копытных, с одной стороны, и крупных хищников из семейства кошачьих, с другой, настолько различны, что об их сближении не может быть и речи. Следующий шаг от реконструированной Абаевым восточносредиземноморской мифологемы (герой, зашитый в шкуру копытного) ведет не к "Витязю в барсовой шкуре", а к индейским мифам о добывании ценностей у стервятников. В Новом Свете подобные тексты распространены очень широко, различаясь главным образом тем, что именно является предметом исканий. Так, на востоке Южной Америки это обычно день или солнце, а на северо-западе (а также у майя) - женщина. Герой (нередко в образе тапира или забравшись в тушу тапира) имитирует смерть, труп начинает разлагаться. Когда слетаются стервятники, герой оживает и хватает вождя птиц, заставляя его отдать или вернуть искомую ценность. Весь эпизод есть не столько демонстрация шаманских способностей (само собой разумеется, что герой обладает ими в избытке), сколько конкретная остроумная уловка - одна из многих других.

Еще один пример сюжетного совпадения индейского текста со стадиально более поздним ближневосточным - эпизод с "украшением" птенцов Громовой птицы Анзуд Лугальбандой в шумерской эпической поэме 30. В мифе барасана (одной из групп восточных тукано в северо-западной Амазонии) герой лезет на дерево, чтобы разорить гнездо попугая (мако). Его соперник (превращающийся то в этого же самого попугая, то в змею) отбрасывает лестницу. Находясь в гнезде, герой украшает птенцов мако, придав их перьям желтый цвет 31. В  этом случае индейский вариант помогает предположить, в чем первоначально могло заключаться "украшение" птенцов Анзуда: перед нами не что иное, как этиологический мотив, объясняющий происхождение цвета перьев определенного вида  птиц. Интересна здесь, однако, не сама эта деталь, а ее уникальность. Среди многих десятков индейских текстов только миф барасана содержит соответствующий эпизод, имеющий тем не менее параллель на другом конце света. Есть ли какая-нибудь возможность объяснить подобную параллель генетически или это чисто случайное совпадение?

В сущности, тот же вопрос возникает и в связи с контаминацией "разорителя гнезд" с мотивом похищения огня. Чисто случайно именно с соответствующих текстов восточнобразильских индейцев семьи же начал свое многотомное повествование К.Леви-Строс. Поэтому у читателя должно было складываться впечатление, будто "похищение огня" и "разоритель гнезд" капитальнейшим образом друг с другом связаны, а тексты, в которых этиологии огня нет, представляют собой упрощенные периферийные варианты. Это совершенно неверно. Мифы о похищении огня и о разорителе гнезд в Америке вполне самостоятельны и в подавляющем большинстве традиций не имеют друг к другу ни малейшего отношения. Сочетаются они только в текстах близкородственных племен же, которые явно восходят к одному-единственному, не слишком древнему, прототипу. И тем не менее связь похищения огня с историей героя, который не может спуститься с орлиной скалы, вновь всплывает в Восточном Средиземноморье в мифе о Прометее. Гипотеза о случайном и независимом сцеплении двух одинаковых сюжетов в Старом и в Новом Свете выглядит, конечно, правдоподобнее, нежели предположение о наличии мифологического варианта, просуществовавшего 15 тыс. лет в разных полушариях, не исчезнувшего совсем, но и не сделавшегося преобладающим.

И все же наши знания о том, как передается и сохраняется мифологическая традиция, не позволяют уверенно отвечать на вопросы подобного рода. Возьмем для примера мифы о происхождении смерти, где наряду с широко распространенными сюжетами ("смена кож", "выбор непрочного вместо долговечного", "ложная весть", "неуслышанный зов", нарушение определенного табу) представлена крайне редкая версия: жук или таракан устраивает так, чтобы мертвые не воскресали, ибо боится, что расплодившиеся люди его затопчут. Этот миф записан в Патагонии у теуэльче, а параллель к нему отыскивается не ближе, чем у сери на побережье Калифорнийского залива 32. Практически нет сомнений, что обе версии генетически связаны. Подобная связь могла иметь место лишь в эпоху начальных миграций, приведших к заселению континента. В дальнейшем сюжет сохранился как в Южной, так и в Северной Америке, несмотря на свою редкость. Можно добавить, что Дж.Фрезер пересказывает тот же сюжет (где герой, правда, ящерица) в связи с банар (горные кхмеры Вьетнама) 33. Возможно, он представлен и у других народов Старого Света.

Если сюжет “разорителя гнезд” уже давно опознан мифологами, а "мстители" известны американистам хотя бы под названием "близ�нечно�го мифа", то "долгое возвращение домой" ("Одиссея") вообще не было осмыслено как особый сюжет со стабильной структурой. В Южной Америке этот миф распространен почти столь же широко, как и "мстители" и "разоритель гнезд", отсутствуя только в Центральных Андах, в Патагонии и на Огненной Земле (хотя у яганов записан текст, включающий некоторые сходные мотивы). Молодой герой (редко девушка) оказывается далеко от дома. Путь "туда" бывает связан как с естественными (охотничья экспедиция), так и со сверхъестественными обстоятельствами (например, человека уволакивает тапир), но в любом случае этот путь не описывается подробно и совершается быстро, порой почти мгновенно. Зато по возвращении персонаж вынужден преодолевать множество препятствий, в том числе обычно водную преграду, по пути "туда" оставшуюся незамеченной. На уровне упражнения для студенческого семинара "там" может быть истолковано как метафора царства смерти, но на самом деле это неверно. В первобытных мифологиях "иных" миров много и они не обязательно отождествляются с областью, куда попадают души покойников. Путешествие героя есть лишь постольку возвращение из царства мертвых, поскольку все "иные" миры в совокупности противопоставлены миру людей, а значит, их признаки и атрибуты легко смешиваются. Набор конкретных эпизодов в южноамериканских "Одис�сеях" изменчив, хотя некоторые мотивы встречаются чаще других (например, переезд через реку на спине каймана, неудачная попытка провести ночь у огня лесной индюшки и т.д.). Зато завершение цикла стандартно: герой возвращается не к жене, а к матери. Эта деталь превращает все повествование в повествовательный коррелят инициационного ритуала, но именно коррелят, а не порождение. Подобно "мстите�лям", "Одиссея" представляет собой крупную сюжетную структуру, способную обрамлять большой и, в сущности, независимый от нее материал.

В то же время во многих отношениях "Одиссея" представляет собой противоположность "мстителям". Если в "мстителях", как уже говорилось, обычно действуют главные божества (хотя тот же сюжет может разыгрываться и на более низких уровнях), то герои "Одиссей" шаманскими способностями, как правило, не обладают. Если в форме "мсти�телей" представлены космогонии (те же истории Осириса, Зевса и большинство индейских текстов на данный сюжет), то в "Одиссеях" этиологические мотивы обычно совершенно отсутствуют, чисто приключенчес�кий текст включает фантастические, но не сакральные эпизоды. Наличие указанных черт не означает, что сюжет "Одиссеи" мог - в отличие от более "сакральных" сюжетов сопоставимой сложности - многократно и самостоятельно возникать в разных районах. Если же соответствующие традиции Западного и Восточного полушарий генетически связаны, это означает, что в позднепалеолитическом фольклоре Евразии уже наметились различия между собственно мифами, с одной стороны, и другим жанром устной литературы, в котором развлекательная функция преобладала, - с другой.
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THE MYTHOLOGY OF LATIN AMERICAN INDIANS: 

A RETROSPECT OF THE RECENT STUDIES



Data on local cultures revealing the significance of mythological images and plots in the contexts of particular world views can not explain, however, the ultimate origins of mythologemes. The work of J.Bierhorst is the most important event in the study of Amerindian mythologies in recent decades. However, his very concept of folklore areas is simplistic, in our view: the areals of different themes and motifs never coincide. J.Birhorst underestimates also the distant parallels between oral literatures. Though complex plots never coincide in every detail, there are recognizable themes with basically similar structure widely known throughout America (The vengeful heroes, The bird-nester).

The computer processing of 500 mythological themes selected in the course of studying of about 15,000 texts recorded from North West Mexico to Tierra-del-Fuego, that we are engaged in now, demonstrates that any two areas have some degree of similiarity. That allows us to reformulate the question from “Are the traditions similar?” to  “How much are they so?”.

Our data suggest that the greatest differences are between Mexico and Eastern Brazil. Mexico, Central American, North and Central Andean mythologies,  having very much in common, form the Pacific Belt. Guiana, despite some specific parallels in Mesoamerica (e.g. the creation of first human beings / first women from unstable materials such as wax or clay), stands closer to Eastern Brazil. The Fuegians have more in common with  the  Pacific Belt than with Eastern Brazil. Western and Northern Amazo�nian mythologies form the focus of all the picture. Guiana and Montaсa are especially similar, which supports P.Roe's ideas. Yanoama have different substratum than all their neighbours; it has connections with the South of Amazon. The most plausible historical interpretation of the resulting picture is that splitting of Eastern Brazilian groups from others had taken place at the very early stage of the peopling of the continent.

The problem of rare versions preserved in far away areas deserves special attention. We can name correlation of the Bird-nester (sensu lato) with the Theft of fire theme in Eastern Brazilian tradition and with the Prometeus myth; "decoration" of nestlings by the hero in some Amazonian and Chaco texts and in Mesopotamian epics (Lugalbanda and Anzu eagle), common motifs in the Eskimo Sedna and in some texts from Panama and Orinoco Delta. Explanation (typological or genetical) of the Horse of Troy and of its variants in the Caucases (revealed by Abaev) are to be found in Amerindian stories about the hero who hides in a dead tapir to catch vulture and return wife.
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ДЕРЕВО ИЗОБИЛИЯ: 

МИФ И ЕГО СОСТАВЛЯЮЩИЕ





Миф о дереве изобилия - один из самых распространенных в фольклоре американских индейцев (карта 1). Этот сюжет со сложной и длинной фабулой предоставляет широкие возможности для анализа. Как и другие сюжеты, миф о дереве изобилия не имеет однозначных границ: в разных вариантах наборы характерных мотивов отличаются неодинаковой полнотой; в мифах на иные сюжеты встречаются мотивы, которые в целом типичны для "дерева". Сопоставляя подобные разновидности на фоне всего собрания опубликованных произведений устной литературы индейцев (для Южной и Центральной Америки это примерно 20 тыс. текстов), удается прийти к определенным выводам относительно вероятной истории формирования и распространения мифа.

В типичных повествованиях рассказывается о гигантском дереве, в стволе которого была заключена вода, а в кроне находились плоды и побеги различных культурных растений. Персонаж, первым узнавший о существовании дерева, не спешит раскрывать свой секрет. Когда первопредки находят, наконец, дерево и решают срубить его, их топоры ломаются, вырубка зарастает за ночь. Отыскав подходящий топор и работая не переставая, первопредки валят дерево и достают искомые ценности. Пень превращается в гору, ствол - в горную цепь или реку, листья или щепки - в рыб.

Довольно близкие параллели американскому мифу есть в Индонезии и Океании, где тоже известен образ дерева с водой в стволе и культурными растениями на ветвях 1. Поскольку, однако, предки индейцев проникли в Новый Свет до появления земледелия и к тому же из Сибири, а не из Юго-Восточной Азии, межконтинентальные параллели следует отнести на счет конвергенции, о вероятных причинах которой мне уже приходилось писать 2.  В Америке и в Юго-Восточной Азии мифы о дереве изобилия сложились самостоятельно на основе перегруппировки уже известных мотивов. Ниже высказаны предположения по поводу того, как данный сюжет формировался в индейском фольклоре. 

В истории любого сложного сюжета выделяются, вероятно, две стадии. Первая - стечение, сцепление эпизодов, образующих в результате сравнительно устойчивые сочетания, т.е. новый сюжет. Сложных сюжетов с достаточно стабильными наборами мотивов и широкими ареалами распространения мало. Можно полагать, что формирование каждого было редким событием и отвечало каким-то новым потребностям общества. Большинство сложных южноамериканских сюжетов имеет очевид�ные параллели в Евразии и было скорее всего принесено с сибирской прародины. Таковы "герои-мстители", "разоритель гнезд", "женщи�ны и тапир", "танец для солнца" и ряд других 3. Я сильно подозреваю (хотя доказать это пока невозможно), что мифы, составившие основу как американских, так и евразийских мифологий, в своей исходной форме сложились вскоре после появления у homo sapiens sapiens'а члено�раздельной речи, а содержание наиболее универсально распространенных сюжетов отражает фундаментальные особенности челове�чес��кой психики и психологии.

 Вторым (после древнейшего, палеолитического) периодом формирования принципиально новых сюжетов могла стать эпоха перехода к производящему хозяйству, время кардинальных изменений в окружающей среде и образе жиз�ни. В Нуклеарной Америке попытки окультуривания растений начались вскоре после заселения обоих континентов, не позже VIII-VII тысячелетий до н.э., хотя о господстве производящего хозяйства даже в Мексике и Перу трудно говорить ранее III-II тысячелетий 4.

 Сформировавшись, сюжет способен распространяться в готовом виде на новые территории. Здесь можно ожидать не только обогащения мифа ранее неизвестными эпизодами, но его упрощения за счет случай�ной утраты мотивов. Мелкие этнические группы постоянно обмениваются мифологемами со своими соседями (процесс, протекавший, например, на глазах исследователей в верховьях Шингу 5). Этническая группа, разорвавшая подобные связи в результате переселения, переносит на новое место лишь тот набор сюжетов, который активно использовался в момент ухода, и лишается возможности регулярно восстанавливать мифологический тезаурус после случайных потерь. Характерный пример - мифология гуарани, переселившихся на юг Бразилии (а затем в Парагвай) из Амазонии. Почти все записанные у гуарани мифы имеют в Амазонии точные параллели, но далеко не все амазонские сюжеты сохранились у гуарани.

В основе мифа о дереве изобилия легко просматриваются по крайней мере четыре более кратких (порой свернутых до мотива) и менее специфичных (т.е. не имеющих явной привязки к каким-либо формам хозяйства) сюжета.

 Первый из них - "прадерево", на котором росли побеги различных лесных деревьев. Первопредки не рубят его, побеги распространяются иными способами (например, ветви прадерева обламываются под тяжестью садящихся птиц). Данный миф встречается от Чако до льяносов и северо-западной Амазонии (карта 1). На северо-западе Южной Америки миф о прадереве был большей частью, надо полагать, поглощен классическими земледельческими версиями, но все же сохранился у куива (на ветвях прадерева находятся побеги как культурных, так и дикорастущих видов) и в чистом виде у десана (только дикорастущих).

 Следующий сюжет - "дерево с водой в стволе". Он известен опять-таки в Чако и на северо-западе Южной / юго-востоке Центральной Америки (карта 2). В более северном из двух ареалов часть представленных на карте 2 версий - это эпизоды в классических текстах о дереве изобилия; остальные тексты построены по тому же образцу, но касаются лишь появления вод, а не культурных растений. Мифы Чако описывают не намеренную рубку дерева, а случайное извержение вод и рыбы из его сердцевины. Нередко вместо дерева фигурирует пруд. Совершенно аналогичные повествования (распространение рыб из первоначаль�ного пру�да в результате оплошности) зафиксированы также и в льяносах у сикуани и пиапоко. За пределами Чако и льяносов подобные мифы не отмечены.

Третий "предковый" по отношению к "дереву изобилия" сюжет повествует о том, как птицы или животные пытаются пробить и прогрызть отверстие в твердой преграде (чаще всего в скале, но также и в дереве, в теле какого-либо персонажа и т.п.) с целью освободить героя или себя самих, добраться до преследуемого ими врага, достать желанный объект и пр. (карта 3). Характеристика участников действия и используемых орудий нередко двусмысленна: первопредки являются одновременно людьми и животными, топоры в их руках и есть клювы птиц. Повествования подобного рода известны от Центральной Мексики до Южной Бразилии, но отсутствуют в Центральных Андах, Патагонии и на Огненной Земле. У "палеобразильских" племен атлантического пояса, чья ми�фо�логия почти утрачена, подобные тексты, надо полагать, также существовали, о чем свидетельствует сохранившийся миф каинганг. Мотив животных и птиц, долбящих преграду, легко включается в ткань любого сюжета, в том числе и описывающего добывание культурных растений.

Последний исходный мотив, важный для формирования классичес�кого сюжета дерева изобилия, - зарастающая вырубка (карта 4). Можно утверждать, что данный мотив вряд ли мог возникнуть до появления топора и умения срубать деревья, но с земледелием как таковым он однозначно тоже не связан.

 Миф о дереве изобилия сформировался, по-видимому, в результате соединения в одном сюжете всех или нескольких из перечисенных древних мотивов с добавлением одного нового - поиска и обретения культурных растений.

Ареалы мотивов накладываются один на другой в пределах обширной территории Южной Америки восточнее Анд, но в Чако и Южной Амазонии они никогда не соединяются в целостном тексте, оставаясь самостоятельными мифами. Напротив, на северо-западе континента отме��чены как раздельное существование мотивов, так и почти все их мыслимые комбинации.

 Сочетание мотива пробиваемой преграды в варианте "скалы", а не "дерева" с мотивом обретения культурных растений порождает известный мезоамериканский сюжет об обретении кукурузы, спрятанной внутри горы (карта 1). Единообразие соответствующих версий позволяет отнести их к сравнительно позднему пласту специфически мезоамериканской мифологии, начавшей формироваться скорее всего во II тысячелетии до н.э., когда в пределах этой историко-культурной области впервые прослеживаются тесные внутрирегиональные связи. Ранее мезоамериканская мифология отличалась от общей южно-центрально�амери�канской вряд ли более, чем гвианская или восточнобразильская. Во всяком случае, нам удалось выявить здесь реликтовые (т.е. представленные немногочисленными или даже уникальными записями) аналогии всем широко распространенным южноамериканским сюжетам.

 Хотя в мезоамериканских текстах говорится об обретении именно кукурузы, а не многих культурных видов, тема возникновения разнообразных растений из первоначального нерасчлененного единства здесь тоже присутствует: когда скала была расколота громом, часть зерен обгорела, чем объясняется неодинаковая окраска семян отдельных сортов маиса.

Гром - это часто последний среди испробованных и единственно пригодный инструмент как для разрушения скалы, так и для рубки дерева. Более краткие мезоамериканские версии содержат только этот финальный эпизод разрушения скалы, но в ряде текстов (карта 3, вариант III) первопредки (среди них дятел) пытаются сперва пробить камень своими силами: в традиционном варианте - клювом, в модернизированном - динамитом.

Изоморфность сюжетов "дерево изобилия" и "кукуруза в скале" подчеркивается тем, что рядом с обоими мифами существуют параллельные повествования о добывании не растений, а воды, скрытой соответственно в стволе дерева (карта 2) или в скале (карта 3, вариант III).

Сопоставление с мезоамериканским мифом о спрятанной в горе кукурузе позволяет понять, почему в повествованиях индейцев Гвианы и северо-запада Южной Америки срубленное дерево изобилия столь регулярно превращается в скалы и горы. Данные тексты можно интерпретировать как сочетание мифа о "горе изобилия" с чисто южноамериканским мотивом различных плодов (первоначально - дикорастущих), находившихся в кроне одного дерева. Особенно показательно наличие у карибов Бразильской Гвианы таких мифов, в которых дерева нет совсем, а фигурирует только гора (правда растения спрятны не внутри нее, как в текстах из Мезоамерики, а на вершине или у подножья; карта 1, варианты I и V).

Следует отметить, что мезоамериканская мифология вообще демонстрирует ряд специфических параллелей с северной южноамериканской. Таков, например, миф о последовательном создании людей из разных (сперва малоподходящих: глина, воск и другие варианты) материалов, известный как в Мезоамерике (в частности в "Пополь-Вух"), так и от Колумбии до Гвианы, но больше нигде (карта 5). Рассказам о зарастающей вырубке в Мезоамерике соответствует сходный, но все же не идентичный мотив поднимающегося вновь за ночь срубленного леса. Он же отмечен у варрау в устье Ориноко и у локоно в Гвиане (карта 4).

Миф о дереве изобилия правильно, вероятно, рассматривать как вариант более общего сюжета: "дерево/ гора изобилия". Формирование этого важнейшего земледельческого мифа индейцев происходило на обширной территории, включавшей Мезоамерику, Центральную Америку и север Южной Америки. Юго-западная Амазония и Чако находились на периферии этого ареала. Миф о дереве изобилия здесь встре�чается, но редок и беден мотивами. В то же время каждая из версий своеобразна. Что касается восточной Бразилии, то туда сюжет попал скорее всего позже в готовом виде. Тексты местных племен тоже бедны мотивами. В них совершенно исчезло представление об участ�никах рубки как наполовину животных и птицах, о топорах как зубах или клювах. Были утрачены мотивы скрытой в стволе воды и превращении пня в гору. У шаванте, а также у ботокудо остался лишь сам образ дерева с культурными растениями на ветвях, но рубка его не описывается. В отличие от повествований народов Чако и южной Амазонии, известные племенам же варианты мифа о дереве изобилия очень похожи. Такое могло случиться, если мифы восточнобразильских индейцев развились не на пересечении множества взаимодействующих версий, а от единственного конкретного варианта. По данным археологии, сравнительно развитая земледельческая культура возникает на Бразильском нагорье в конце I тыс. н.э. 6, но проследить в деталях контакты этой области с Амазонией, откуда скорее всего проникли на юго-восток некоторые связанные с земледелием мифологические сюжеты, пока невозможно. Правда, поскольку миф, пусть и в свернутом виде, был известен не только индейцам нагорья, но и "палеобразильским" народам (бото�кудо), его история в данном регионе могла быть сложнее, чем кажется.

 Еще одним вероятным свидетельством проникновения мифа в готовом виде на новые территории является текст майя кекчи или мопан на юге Белиза. Он резко отличен от мезоамериканских повествований о кукурузе внутри горы и напоминает колумбийские, венесуэльские и гвианские версии "дерева изобилия", но опять-таки обедненные (нет мотивов воды в стволе и превращения дерева в камень).

Кубинская версия (запись А.Бородатовой) 7 скорее всего восходит к древней аравакской, попавшей на Антилы из Венесуэлы. Она бедна деталями, но поразительно то, что образ индейской мифологии вообще столь долго сохранялся в испаноязычной среде.

Горная Колумбия и большая часть Перу остались в стороне от рассматриваемых процессов. Параллели ведущим земледельческим мифам этих областей тоже тянутся в Мезоамерику, но сами сюжеты иные и им посвящена другая статья 8. Лишь на юге Центральных Анд (в районе Куско и в горной Боливии) рассказывают, будто Бог собирался дать людям дерево, на котором растут все плоды, однако лис исказил эту весть и план Бога остался неосуществленным. Мифологема с деревом сжата в данном случае до элементарного мотива и привязана к популярному андскому сюжету о трикстере, который виновен в том, что жизнь не столь хороша, как могла бы быть.

Параллели в повествовательных текстах свидетельствуют об исторических связях. В такие связи легче вовлекаются области со сходными природными и хозяйственными условиями. Основой формирования общей земледельческой мифологии в Мезоамерике, Центральной Америке и в Южной Америке восточнее Анд могло быть преобладание во всех этих районах подсечно-огневого земледелия и, может быть, распространение некоторых общих видов культурных растений. Кроме того, Центральная Америка непосредственно соприкасается с колумбийскими низменностями, что облегчало разнообразный культурный обмен и миграции. Для мезоамерикано-андских параллелей требуется другое объяснение. Значение здесь мог иметь обмен культурыми видами, прежде всего очень раннее (VI-V тыс. до н.э.) проникновение сюда из Мексики кукурузы 9. Не исключено, однако, что сходство некоторых посвященных происхождению земледелия текстов есть лишь следствие распространения в притихоокеанской зоне от Мексики до Перу палеолитического мифа "танец для солнца". На этой основе независимо развились повествования о божестве, ребенок которого является воплощением плодородия; по разным причинам и с разными последствиями божество передает его людям.
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В списке литературы отсутствует библиография к картам, так как она насчитывает более 200 наименований и привести ее здесь невозможно. Автор надеется опубликовать полный справочник по индейской мифологии Латинской Америки, куда войдут также и материалы отдельных статей.



�Карта 1   Дерево / гора изобилия









































































I. Культурные растения скрыты на горе или внутри нее. Первопредки завладевают растениями после того, как достают орудие, которым камень можно разрушить (это нередко гром): Мезоамерика (ацтеки, науа Веракруса, науа Пуэблы, соке, текистлатеки, цельталь, покомчи, кекчи, кекчи или мопан); Бразильская Гвиана (хишкарьяна).



II. Плоды и побеги различных культурных (куива: культурных и дикорастущих) растений росли на ветвях одного дерева. Первопредки завладевают растениями после того, как достают топор (это нередко гром), которым дерево можно срубить. Упавший ствол или пень превращается в горы, скалы: низменности восточной Колумбии и Венесуэлы (гуаяберо, сикуани, пиароа, макиритаре, арекуна, таулипанг, вапишана).

III. = I, но внутри скалы скрыта плодородная почва, а не растения: Коста-Рика (кабекар, брибри).



IV. = II, но срубленное дерево не превращается в камень: Колумбия и Венесуэла (куна, чимила, куива, макуши, акаваи, каринья); Южная Амазония (тупари); Бразильское нагорье (каяпо, крахо, апинае).



V. Культурные растения найдены у подножья горы (сама гора не разрушена громом): Бразильская Гвиана (апараи).



VI. Плоды и побеги различных культурных растений находились на ветвях одного дерева; культурное растение имело древовидную форму, которой у него нет в природе (эпизоды поиска топора и рубки дерева отсутствуют): Мезоамерика (кекчи или мопан); Венесуэла (яруро); Куба (метисы Ориенте); Гвиана (трио, ояна); Северо-Западная Амазония (сиона, секоя, карихона, кубео, уанана, уитото, бора, окайна, тукуна); Южная Амазония (чакобо, аруа, иранше); Центральные Анды (Куско, Потоси); Бразильское нагорье (шаванте); приатлантическая Бразилия (ботокудо).



VII. Плоды и побеги различных диких растений находились на ветвях одного дерева и позже распространились по миру: Северо-Западная Амазония (десана); Юго-западная Амазония (машко, чама, чане); Чако (матако, тоба); Восточный Парагвай (мбиа).



�Карта 2   Дерево с водой в стволе











































































Имелось дерево, в стволе которого была заключена вода: Антилы (Куба); Коста-Рика, Панама (кабекар, брибри, куна); Северная Колумбия, Венесуэла (эм�бера, бари, яруро); Гвиана (вапишана); Северо-Западная Амазония (сиона, секоя, май хуна, напо, уфайна, юкуна, летуана, андоке, ягуа); Южная Амазония (кала�пало, пареси); Чако (айорео, чамакоко, чороте, нивакле, мака, матако, тоба).



�Карта 3   Животные и птицы долбят скалу











































































I. Различные птицы (если одна, то дятел) и иногда также животные с трудом пробивают отверстие в твердой преграде с целью освободить героя или себя из ловушки: Мезоамерика (цоциль, чинантеки, тотонаки), северо-запад Южной Америки (гоахиро, канело, карихона, андоке, тариана); Южная и Центральная Амазония (пиро, такана, иранше, намбиквара, пареси, гавиан, зоро, шипая, журуна, мундуруку, камаюра); Чако (матако).



II. Животные и/или (реже) птицы рубят дерево или лиану, за которую дерево привязано к небу, (либо высокую скалу) с целью достать растущие на ветвях плоды и побеги; достать воду, находящуюся внутри ствола; добраться до врага, прячущегося на скале или дереве; окраситься соком дерева (редко: ояна); повалить дерево, от которого исходит угроза: Панама, северная Колумбия (куна, эмбера, бари); Венесуэла, Гвиана (яруро, куива, сикуани, пиароа, макиритаре, санема, яномам, яномами, арекуна, каринья, акаваи, ояна); Северо-Западная Амазония (напо, сиона, кубео, уфайна, уанана, андоке, бора, ягуа, тукуна); Южная Амазония (пареси).



III. = I, но с целью достать воду (тепеуа, бороро, каинганг) или культурные растения, находящиеся внутри скалы; культурные растения, скрытые в теле некоего существа (баурэ): Мезоамерика (тепеуа, цельталь, кекчи или мопан, покомчи); Юго-Западная Амазония (бауре); Южная Амазония (бороро); Юго-Западная Бразилия (каинганг).



IV. = I, но с целью пробить отверстие в теле некоего существа (что необходимо по разным причинам): устье Ориноко (варрау); Северо-Западная Амазония (барасана); восток Перу и Боливии (мачигенга, баурэ); Чако (нивакле, чороте, матако, ангайте, мака, тоба, мокови).

�Карта 4   Заросшая вырубка











































































I. Наполовину срубленный ствол дерева вновь становится целым, пока лесорубы отдыхают: Мезоамерика (кекчи или мопан); Никарагуа (рама); Панама (куна); низменности Северной Колумбии и Венесуэлы (эмбера, катио, чимила, сикуани, яруро, гуаяберо); Северо-Западная и Западная Амазония (напо, агуаруна, ягуа, уфайна, юкуна, кампа, кашинауа); Южная Амазония (пареси); Бразильское нагорье (каяпо, апинае).



II. Срубленный лес вырастает вновь, пока лесорубы отдыхают: Мезоамерика (тепекано, уичоль, пополука, цельталь, цоциль, чоль, киче); устье Ориноко, Гвиана (варрау, локоно).

�Карта 5   Первые люди из глины и воска











































































I. Первые люди (или только первые женщины) были сделаны из непрочных материалов (глина, воск, мед, огонь) и погибли в воде или под лучами солнца: Мезоамерика (цоциль, киче); Колумбия (эмбера, сиона); Венесуэла, Гвиана (гуаяберо, макиритаре, пемон, макуши, ояна, апараи). 



II. Некая женщина была сделана из воска и растворилась в горячей воде: Эквадор (напо, шуар, агуаруна).



III. Первые лодки были сделаны из непрочных материалов (глина, воск) и тонули: устье Ориноко (варрау).



� 1 Hatt G. The corn mother in America and in Indonesia // Anthropos. 1951. Vol.46. № 5/6. P.896-897.
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Summary



Yu.E. Berezkin



THE FOOD TREE: COMPONENTS OF THE THEME



Though agricultural myths could not be brought to America from Eurasia, some of them have close parallels in the East and South-East Asia (e.g. transformation into different crops of a person who has been extracting them before from his or her body, such as in Kojiki, ch.13; theft of seeds by hiding them in the genitals; different crops growing on the branches of a tree). At the same time, Amerindian agricultural mythology has few if any parallels in Europe and the Middle East. If the new themes were created by way of merging, recombination and reinterpretation of the preexisting ones, the same sets of preagricultural themes in Eastern Asia and in America could produce similar versions explaining agricultural origins.

Four preagricultural components were enough to produce the Food Tree / Food Mountain mythological complex of South and Central America that is the most widespread agricultural theme in areas to the South of Valley of Mexico and to the East of the Andes. 1) Primeval tree (e.g. ancestor of forest trees), mainly in Chaco, in the North West, South West and South Amazonia, in South Brazil); 2) Tree full of water (mainly in Lower Central America, North West Amazonia, Chaco); 3) Destruction of a powerful obstacle, in particular stone enclosure (everywhere between Mexico, Chaco and Atlantic Brazil); 4) The restored tree, forest or sky support (from Western Mexico to Montaсa and Eastern Brazil). What was really new here was the very idea of acquisition of cultivated plants was here really new.

The original components never merged in South West Amazonia, Chaco, Eastern Bolivia (e.g. the Water Tree and the Ancestral Tree are here described in completely different texts). The fusion of components took place inside the vast area encompassing Mesoamerica and Northern West and Northern South America; both Mesoamerican Food Mountain theme (with parallels till Guiana) and the classical Food Tree theme (Llanos - Noth West Amazonia) were produced here. Diffusing to other areas, the agricultural mythological complex was losing details till it was ultimately reduced to the concept itself of different cultigens growing on the branches of the one tree (Cuba, Atlantic Brazil, Highland Bolivia and Peru).













А.А. Бородатова



 ТАНЕЦ В ЦЕНТРЕ МИРА  

(ЗАМЕТКИ О ГРАФФИТИ ТИКАЛЯ)





Тикаль - на языке древних майя называвшийся Бал Мул, Холмы Ягуара  - столица одного из самых больших государств майя классической эпохи (I-IX вв. н.э.). Ныне это огромный мертвый город, расположенный в тропических лесах на северо-востоке департамента Петен в Гватемале. Тикаль, олицетворяющий высшие достижения цивилизации майя в области монументальной архитектуры и скульптуры, представляет собой исключительное по интенсивности сосредоточение памятников изобразительного искусства. Среди них особое место занимают граффити - рисунки, прочерченные на штукатурке стен во многих зданиях города. На них изображены в целом те же персонажи и обряды, что и на других канонических памятниках города. Однако при этом граффити явно выпадают из стройного ансамбля официального искусства Тикаля, совершенно не встраиваясь в  монументальный декор города и резко выделяясь своей техникой, непосредственностью рисунка и очевидной произвольностью расположения.

Схематичность и непрофессионализм исполнения многих граффити, а также их явная непричастность к художественному оформлению зданий привели некогда Э.Томпсона, известного авторитета в майянистике, к мнению о том, что граффити - не более, чем “праздные закорючки скучающих или небрежных новичков” 1.  Это мнение, несмотря на всю его необоснованность, послужило тому, что рисунки надолго выпали из поля зрения специалистов. Однако, достаточно самого беглого осмотра, чтобы увидеть, что среди граффити встречаются и настоящие творения искусства. Они сделаны столь мастерски, с таким знанием иконографического канона и правил композиции, что выдают руку профессионала. Что касается непрофессиональных рисунков, то они представляют для исследователя не меньший интерес, поскольку отражают и непосредственные впечатления, и мировоззрение их авторов. 

Отдельные рисунки, и до, и после публикации полного корпуса граффити 2,  не раз фигурировали в качестве иллюстраций в работах, посвященных древней культуре майя 3. В совокупности же рисунки на стенах Тикаля никогда не были предметом изучения и их значение как исторического источника явно недооценивается. Мы попытались восполнить этот пробел. Для этого  мы свели рисунки в сюжетные таблицы, предварительно разделив наслоившиеся друг на друга разновременные и соседствующие граффити по стилю и технике исполнения (часть таблиц - приблизительно треть всех рисунков - даны в конце). Сопоставляя граффити с систематизированным Корпусом иконографии майя и привлекая к интерпретации рисунков данные письменных источников, мы хотели определить содержание и функциональное назначение рисунков, из разрозненной мозаики составить более или менее цельные изобразительные тексты, а также  попытаться использовать этот материал для определения авторства и времени создания граффити.



Расположение и датировка рисунков



Начнем с расположения граффити. Для этого обратимся к карте Тикаля (К1) 4. На ней показано каменное ядро города (площадью приблизительно в 3 кв. км). В самом его сердце расположена Большая площадь - центр жизни столицы, административное и культовое ядро государства Тикаль 5. Вокруг площади, на территории в 1 кв. км, сосредоточено более трехсот каменных зданий и основная масса каменной скульптуры (более 220 монументов). Храмы и дворцы поднимаются над площадью на ступенчатых платформах и пирамидах. Б(льшая часть граффити сосредоточена именно в этих зданиях. Рисунки (в подавляющем большинстве прочерченные, лишь несколько нарисованных черной краской) располагаются на внутренних стенах комнат от пола до потолка (преимущественно), на дверных косяках (часто), балках перекрытий потолка, притолоках, каменных “скамьях” и на полу (редко),  на внутренних стенах камер кровельных гребней и внешних поверхностях стен (абсолютное меньшинство).

 Все граффити сосредоточены в 12-ти архитектурных комплексах (К1.1). Они покрывают стены “великих”  храмов I и II 6, замыкающих Большую площадь с востока и запада (К1.I,II). Небольшое число рисунков - в основном на стенах зданий, засыпанных перед началом очередной строительной фазы,  и в храмах, возведенных над ними - находится в Северном Акрополе 7 - храмовом ансамбле, построенном на ступенях огромной платформы на северной стороне площади (К1.5). Почти половина всех граффити сосредоточена в Центральном Акрополе - главном дворцовом комплексе Тикаля на южной стороне Большой площади (К1.6). Здесь их более всего в “Пятиэтажном дворце” (Str.5D-50,52-2) и в девяти комнатах “Дворца Малера” 8 (Str.5D-65). Граффити сохранились и в Южном Акрополе - в двух зданиях на площади “Семи храмов” (К1.7) и во “Дворце Летучей мыши” - на полпути между храмами III и IV (К1.8). Рисунки находятся также в двух храмах северной группы (“Gr. H”; К1.13), к которой от центра ведут  две мощеные дороги - (К1.23,24), в дворцовых кварталах к востоку и югу от Восточной  площади (“Gr. E”, “Gr. G” - К1.11,12),  и, наконец, в самом конце юго-восточной дороги (К1.29) - в Храме VI (К1.VI). 

Сразу же можно отметить, что граффити расположены отнюдь не равномерно: одни здания испещрены ими, другие не тронуты. Рисунков нет, например,  в  трех из шести “великих храмах” (К1.III,IV,V), в большом храме 5D-22  - важнейшем компоненте Северного Акрополя (К1.5),  в комплексах “пирамид-близнецов” (К1.15-18), комплексе “Мундо Пердидо” (К1.7а) и во многих других зданиях VII-IX вв. - времени наивысшего расцвета города и демографического максимума.

Что касается датировки рисунков, то лишь незначительная их часть - в погребенных зданиях Северного Акрополя - без колебаний относится к V-VI вв.  Основную же часть граффити в зданиях, построенных в VII-начале IX в., одни археологи склонны датировать самым поздним периодом существования города и всей классической цивилизации майя - началом IX в., другие - концом IX-началом X в., когда покинутый город на несколько десятков лет занимают пришельцы 9. 

Тот факт, что многие граффити сделаны непрофессионально и нанесены в Северном Акрополе на внешние стены зданий перед их погребением, привели к мнению о том, что сам акт нанесения рисунков имел, скорее всего, характер десакрализации священных зданий 10. Так ли это? Почему одни здания усеяны рисунками, а другие не тронуты? Относились ли граффити к сфере профанного искусства?  Когда были созданы граффити и кто был их автором? Все эти вопросы вызывают споры среди специалистов. Попытаемся ответить на некоторые из них.



Место действия - главная площадь столицы



Тикаль, изображенный на граффити, точно соответствует реальному городу. На рисунках мы узнаем главные компоненты пейзажа столицы: здания на платформах и пирамидах, построенные вокруг площадей. Пирамиды имеют разное количество больших и малых ступеней (рис. I.1-7, II,1,3). Наружные лестницы поднимаются с площади к зданиям на вершине, внутренние, соединяющие камеры в толще пирамид, показаны наискось, по диагонали, от ступени к ступени - то есть пирамида дана в разрезе (I.7, II.3, IX.1). У основания лестниц на площади стоят  стелы, перед ними - алтари (XVII.7); ряд стел воздвигнут на ступенчатых платформах (I.7, II.4).

На пирамидах показаны храмы - места отправления культа богов. К категории “храмов” археологи относят стоящие обычно на высоких пирамидах одиночные здания с узким фасадом, одним входом и комнатами, расположенными по прямой линии одна за другой. На граффити в дверном проеме одного из таких сооружений (II.3) нарисованы скрещенные линии - знак к’аш (на древнем языке иероглифических надписей майя - далее др., - “облачный” 11): символ облачного неба и сезона дождей (основного земледельческого сезона в тропиках), указание на то, что перед нами - святилище одного из богов дождя. От храмов по планировке  отличаются “дворцы”- здания на более низких платформах с широким фасадом, несколькими дверными проемами и одним или двумя параллельными рядами комнат, расположенными вдоль фасада. Дворцы служили резиденциями для знати и жрецов, помещениями для административного аппарата, складов и мастерских, храмовыми школами и библиотеками;  в Тикале их значительно больше, чем храмов. Однако на граффити показаны в подавляющем большинстве именно храмы, тогда как дворцы почти не встречаются.

 Храмы обычно венчают пирамиды и  показаны с фасада и с торцов (I.7, II.1,3). Среди них - прямоугольные в плане каменные или деревянные здания с высокой конической крышей, сплетенной из пальмовых листьев или соломы (I.3,4,7, XIII.7), а также, вероятно, круглые или овальные в плане святилища с высокой плетеной крышей слегка сферической формы и стенами из стволов деревьев (перекрещивающиеся линии показывают каркас крыши из веток - I.1,2,6). Притолоки - деревянные балки над дверным проемом - обозначены штриховкой (I.7, II.3). Отметим, что материал, из которого строились святилища, отнюдь не свидетельствует о статусе сооружения: так, и каменный Храм I (К1.I)  и деревянный храм у западной оконечности Центрального Акрополя (К1.9), - оба были возведены на рубеже VIII в. над могилами царственных особ.

Коническую форму крыш из соломы воспроизводил в камне ложный ступенчатый свод (II.5). Его в храмах Тикаля обычно венчает высокий кровельный гребень (особая декоративная конструкция в виде огромной решетчатой рамы, облицованной и покрытой штуком; показана с фасада и с торца - I.7, IX.1). С кровельным гребнем на граффити изображены как храмы на пирамидах, так и невысокие ритуальные сооружения (I.7.8, IX.1, X.1, XIV.6-11). Несколько сооружений на рисунках имеют плоскую крышу (II.3, III.8, XV.1), в том числе святилище на высокой ступенчатой пирамиде, изображенное в одном из храмов в северной “группе H” (II.3, Str.3D-40; очевидно, изображен стоящий напротив храм - Str.3D-43).

Итак, на граффити представлены в основном не дворцы, а храмы, стоящие на площади.  В том, что действие разворачивается именно на площади, можно не сомневаться, даже когда в сценах отсутствуют  архитектурные детали: публичным обрядам, собиравшим тысячи участников и зрителей, не было места ни в маленьких комнатах храмов, ни в узких залах и патио дворцов.



Действующие лица - боги, правители, воины



Боги. На граффити мы встречаемся с основными фигурами пантеона. Их иконография и имена хорошо известны нам по другим источникам 12. Это бог огня Мош (Курильница) с типичным для него разветвленным в виде знака тоок (др. "огонь") носом (III.4) и бог Солнца Кинбенцилаан (Благой Владыка Солнце) с маской бога Попугая, символизирующего засуху,  на голове (III.3). Владыка преисподней и главный бог смерти Ум Цек' (Владыка черепов) появляется на рисунках, как обычно, в виде скелета с черепом вместо головы (III.5,7). Бог правил сезоном засухи, одно из созвездий сезона олицетворял Скорпион (III.6). Бог неба Ицамна (Небесный Ящер) представлен символом - большим “глазом каймана” (верхняя часть рис. IV.1). Мош, Кинбенцилаан, Ум Цек’ и Ицамна почитались как правители четырехлетнего календарного цикла - основного у майя. Бог Йаш Чан (Голубой Змей) показан с открытой пастью и стрелой-молнией на морде (IV.2,4); в своей зооморфной ипостаси служил персонификацией дождевых облаков и изобразительным символом небесной сферы, а в облике молодого воина с дротиками в руке почитался как бог войны. Бог Ягуар, Кит Хиш (Предок Ягуар) - древнейший покровитель воинов и владык - в сценах появляется неоднократно (IV.6, VIII.1,3, XII.3). Наряду с Собакой-Ягуаром (XII.2), Оленем (IV.1), богами в образе птиц (III.1,2), насекомых и рептилий с чертами монстров и рядом других персонажей (III.8, IV.3,5), Ягуар входил в группу божеств преисподней.

Владыки. Среди одиночных персонажей выделяются фигуры "владык" - должностных лиц высокого ранга. В ряде случаев можно утверждать, что перед нами - верховный правитель Тикаля. Об этом свидетельствуют такие инсигнии верховной власти, как "крылатая" пектораль из нефритовых бусин со знаком ла (др., "владыка") на груди (VI.4),  тронный помост со знаком к'аш (др. "облачный”; VI.2, VIII.3, IX.1), головной убор с маской бога дождя (V.4, VI.1; на рис. V.4  его держит в руке танцующий у трона правитель), высокие плюмажи из драгоценных длинных перьев кецаля (V.1,4, VI.1, VII.5, IX.1). Правитель сидит на троне в виде большой подушки или на тронном помосте (V.4, VI.1,2,6, VIII.1-3, IX.1), а иногда и просто скрестив ноги на циновке (часто не изображалась и на других памятниках; V.1,3). Придворных от верховного владыки отличает менее пышный головной убор и меньшее количество украшений (а иногда и их отсутствие); в то время, как владыка свободно жестикулирует и отдает приказания, они сидят со скрещенными на груди руками - с жестом почитания и повиновения (VI.3,7,8).

Воины. Главным участником церемоний на площади выступает военная знать. Воины показаны чаще всего с копьями, дротиками, щитами и ножами в руках (VII.2-6,8,9, XI.3,4, XII.3, XV.8). На их высокий ранг указывают головные уборы и  плащи из перьев, рамы из тростника с перьями и флажками, прикрепленные к поясу на спине, набедерные одежды и орнаментированные полотнища, спускающиеся с головных уборов до земли (VII.1-3,5,7,8, XI.4, XIII.1,2,4, XIV.5,9, XV.7). Среди этих изображений трудно распознать фигуру царя - верховного главнокомандующего: как и на других памятниках, на граффити он одет, как простой военачальник. По аналогии с другими памятниками, к изображениям правителя-полководца можно условно отнести рисунки, на которых военачальник показан с дротиком и копьеметалкой в руке и в торжественном коротком плаще с круглыми нашивками (VII.5), в высоком головном уборе и плаще из перьев (XI.3), с перевязью из длинных перьев на груди, с дротиками и военным жезлом, обтянутым шкурой ягуара, в руках (VII.6;  с таким же жезлом, например, правитель изображен в победной сцене во дворце в Бонампаке). Персонажа в военном головном уборе из перьев, который показан над Облачным Змеем в ореоле из лучей  (IV.4), столь же условно можно трактовать как правителя-главнокомандующего, имперсонатора бога войны Йаш Чан.

Итак, на граффити фигурируют, в первую очередь, боги-покровители царских династий и правители четырехлетнего календарного цикла, боги войны и преисподней, владыки, придворные, полководцы и воины.



Время действия - праздник: 

обряд подтверждения власти владыки



Большинство персонажей на граффити и в одиночных, и в многофигурных сценах показаны в танце. Открытые рты, "знаки речи" (пения) у рта или носа персонажей и присутствие музыкантов говорят о том, что перед нами - обряды, так как пение и танец у майя - иконографические показатели обрядового действа. 

Танцы с пением сопровождают ритуал, знакомый нам по рельефам притолок в “великих” храмах Тикаля и ряда других столиц майя. Сюжет повторяется более, чем в десятке сцен: боги в облике человека (IX.1, X.1), ягуара (VIII.1,3, X.1) или c телом человека и головой змея (VIII.2) - Ягуар и Облачный Змей, древнейшие покровители правящих династий - стоят, простерши руку над сидящим на троне царем, санкционируя и охраняя его власть. Бог и его земной наместник изображены всегда в профиль на низкой ступенчатой платформе. Во всех сценах, в том числе в той, в которой показан пустой трон (фигура владыки, вне сомнения, подразумевается), бог стоит, вытянув горизонтально руку, кисть которой опирается на верхушку столба. Владыки держат в руках трости-жезлы, повторяя жест стоящих над ними богов. Боги вещают, тогда как земные владыки молчат. Трон отмечен скрещенными полосами - священным знаком к’аш (VIII.3, IX.1, X.1). Перед платформой танцуют персонажи с поднятыми вверх или с вытянутыми вперед руками; в двух сценах они обмениваются жестами, стоя лицом друг к другу (VIII.3, IX.1, X.1). На рис. IX.1, похоже, сам правитель, танцуя, сходит с трона на площадь, чтобы принять участие в процессии.  

Перед нами, как мы считаем, - обряды подтверждения власти владык, которые с периода возникновения государств у майя (в конце I тыс. до н.э.) и вплоть до испанского завоевания (в середине XVI в.) совершались во всех городах в канун нового года. По представлениям майя, в это время ежегодно в течение четырехлетнего цикла на троне сменялась четверка богов-правителей. На празднике нового года власть символически переходила от одного бога-правителя к другому, и каждый подтверждал право владыки на трон в течение своего срока правления 13. Эта четверка правителей цикла - боги огня, солнца, неба и смерти- как мы показали, фигурирует на граффити (III.4, III.5,7, III.3, IV.1). Наиболее торжественно обряды подтверждения власти отмечались перед началом больших календарных циклов - раз в 5 и в 20 лет.

К новогодним церемониям, скорее всего, имела отношение и сцена на рис. I.6, на котором над храмом с коленопреклоненным перед ним персонажем  показан знак плетеной циновки, т'ак,  - один из древнейших символов власти (этот знак неоднократно появляется на граффити и вне связи с сюжетными сценами, VI.5). Корневая морфема т'ак - др. “рубить”, “топор” - имела и другие значения: “высокий помост” (срубленный из дерева), “трон”; “верховная власть”; “плести”, “плетение”- переносн. “циновка”; в старом языке майя XVI в. - далее ст. -  архаичная, вышедшая из употребления морфема т'ак была заменена синонимом пооп (отсюда ст. ах' пооп - "владеющий циновкой", "владыка"). Т'ак  был также знаком первого месяца года (др. Т'ак-аан - “Рубка [леса]”, ст. Пооп - “Циновка [правителя]”, сентябрь) 14. И топор, и трон, и циновка служили символами власти, так что значения всех омонимов удачно сочетались с чисто хозяйственным названием месяца, в который совершался обряд передачи власти. Появление коленопреклоненной в позе адорации фигуры объясняется тем, что храм считался местом трона бога, “домом бога” (ст. к'у оточ) и соответственно истинной резиденцией его земного наместника - царя. 

В реальной ритуальной практике, как нам известно по изображениям и письменным источникам, церемония подтверждения власти владыки во время новогодних церемоний оформлялась как обряд вручения владыке атрибутов власти в виде маленькой фигурки бога и головного убора с изображением божества. Ю.В.Кнорозов доказал глубокую архаичность ритуала, оформившегося в период, когда на троне по очереди сменялись четверо вождей фратрий племени и соответственно их боги-покровители. С утверждением наследственного правления смена власти отошла в область мифологии: каждый очередной бог-правитель подтверждал власть уже несменяемого царя 15. Вожди трех остальных фратрий - бывшие соперники верховного владыки - превратились в государствах в его соправителей, сохранявших по традиции вплоть до испанского завоевания свой прежний титул, - такой же, как и у самого царя, - “владыка” (др. ла, ст. ахав). Вся верховная “четверка” в сценах на сосудах изображалась в подчеркнуто одинаковых костюмах.

Судя по сценам на граффити, праздник разворачивался на площади, в центре которой сооружалась гигантская декорация:  на помосте устанавливался трон и деревянный каркас над ним. К задней раме каркаса крепилась огромных размеров статуя бога-покровителя династии, раскрашенная в яркие цвета и одетая в новые наряды. Она служила как бы пилоном здания, а руки статуи, простертые вперед, образовывали две горизонтальные балки крыши и опирались на два столба передней рамы. Трон обозревался, таким образом, с трех сторон (четвертая, задняя сторона была закрыта фигурой бога): в фас и с боков владыка оказывался обрамленным "дверным проемом". То есть по сути на площади воспроизводился (с вершины пирамиды вниз символически переносился) храм с престолом владыки. На трон всходил царь и бог простирал над ним руку, санкционируя его власть. Владыке вручался скипетр и другие инсигнии власти, в том числе особый головной убор. Вероятно, в честь этого события, получив тиару с маской бога дождя, владыка Тикаля совершает у трона свой танец (V.4).  Поскольку обряды подтверждения власти были важнейшими в политическом смысле событиями, они несомненно разворачивались на главной площади Тикаля при массовом стечении народа: утверждение идеи богоданности, сакральности власти царя происходило при всех его подданных.



Обряд отправления посланника



На первый взгляд на граффити отсутствует, однако, такой важный элемент новогодней обрядности, как человеческие жертвоприношения, о которых упоминают все источники. По этим данным,  время смены власти на небесах и на земле в начале календарного цикла считалось опасным переходным периодом, когда кровопролития были особенно необходимы.  Перед началом праздника правитель государства отправлял на вражескую территорию военный отряд для захвата пленников. Поэтому трофейная голова врага украшала пояс владыки во время ритуального сева - одной из новогодних церемоний, а изображение трофейной головы - пояс статуи бога на площади (VIII.3, IX.1). Захваченные пленники (желательно знатные), а также дети или специально избранные из соплеменников "целомудренные" юноши и девушки приносились в жертву. Человеческие жертвоприношения точнее было бы называть отправлениями посланников к богам, так как в полисемантическом акте кровопролития у майя доминировала идея освобождения души. Душа помещалась в крови и называлась к'ик' - “кровь”,  ол - “сердце”,  ик' - “дыхание”). Это она служила посланницей и относила богам мольбы людей. Жрецы ревностно следили за “девственностью” - чистотой души-посланницы. Души посланникам освобождали разными способами: рубили головы топором, сбрасывали с пирамид на площадь и вырывали сердца на алтарях, расстреливали дротиками, привязав к столбу на эшафоте.

При внимательном рассмотрении и сравнении граффити со сценами на сосудах и рельефах становится ясным, что символика жертвоприношений не только в полной мере присутствует на рисунках, но и что именно обряды отправления посланников были в центре внимания наших художников. Свидетельством тому служат воины, танцующие с оружием в руках перед помостами и носилками, к которым привязаны жертвы, а также сами танцующие посланники. Так, на  рис. VIII.3  перед  возвышением с троном царя показан маленький помост с двумя столбами по сторонам и с фигурой танцующего на нем человека. На другом граффити в аналогичной сцене (X.1) изображен персонаж, метящий копьем в человека, сидящего в носилках с разведенными в стороны руками. Фигура с копьем показана и перед большим помостом с богом и царем на троне (VIII.2). 

Разведены и привязаны к столбам на эшафоте руки у посланника, в которого бросает копье жрец-палач (сцена в Храме II, XI.4). Приблизительно в метре от нее на той же стене - рисунок с коленопреклоненной перед храмом фигурой (I.6). По стилю и технике исполнения обе композиции близки и, скорее всего, относятся к одному и тому же контексту, а это значит, что перед нами - еще одна сцена отправления посланника на новогоднем празднике.

Интересно отметить, что носилки и помосты под крышей для посланников воспроизводят конструкцию храма с кровельным гребнем (носилки фигурируют и в других сценах на площади - XIV.6-8, 10,11). Они стоят обычно перед платформой с владыкой на троне (в сцене на рис. X.1,  в которой художник трижды сделал набросок статуи бога над троном, носилки повторены трижды:  в двух случаях они пустые, как и сама платформа с троном). Такие же носилки с привязанным к спинке сидения пленником вынесены на площадь в сцене на сосуде из Петена: к ним, танцуя и сжимая в руке жертвенный нож, направляется правитель 16. В ряде сцен, в том числе на граффити (XIV.11), жрецы поют у эшафотов и носилок с посланниками, беседуют с их головами - наставляют души в том, что передать богам.

Предложенной выше интерпретации противоречит, как кажется, появление в одной из сцен носилок с двумя сидениями (X.1); перед ними показаны двое поющих лицом друг к другу персонажей с круглыми военными знаменами в руках. Они аналогичны двум другим персонажам, начинающим танец лицом к лицу у алтаря и носилок с пленником (XIV.6). Эти сцены напоминают победные рельефы из ряда городов майя, на которых двое стоящих друг против друга военачальников попирают двух пленников. Следовательно нельзя исключить возможность того, что на граффити фигурируют носилки, предназначенные для двух посланников, а танцующие перед носилками персонажи -  это два главных военачальника верховного владыки, - те самые, которые на Юкатане XVI в. именовались наконами (от др. нак - "поднимать знамя"), отправляли культ богов войны и приносили в жертву военнопленных 17. 

По данным иконографии, должность наконов, восходившая к институту военных вождей дуальных фратрий племени, существовала во всех государствах майя: они в классическую эпоху служили не только жрецами, но и предводителями двух полков, из которых по традиции состояли войска государств. В сотне сцен на сосудах и рельефах со всей территории майя двое одинаково одетых полководцев - наконы - приводят к трону владыки пленников и выступают палачами в обрядах жертвоприношений 18. Возможно, в сцене на рис. XIV.9 именно наконы  вместе с владыкой готовятся на площади к обряду отправления посланника: они сжимают дротики в руках и одеты в военные головные уборы и в длинные плащи из перьев (в таких же плащах появляются владыки и наконы в шествиях с пленниками на сосудах и правитель Тикаля на победной стеле 9 в Тикале).



Танец палачей и посланников



На граффити  из Храма II (XI.4) жрец мечет копье в посланника на эшафоте, перед которым танцует персонаж в длинной одежде, предположительно жрица. Репродукции и описания данной сцены обычно ограничиваются воспроизведением этих трех фигур. Однако, рассматривая рисунки по всей стене, становится ясно, что это лишь часть композиции. К ней же в левой части сцены относятся поющий персонаж и группа из трех действующих лиц, сидящих  перед эшафотом (первый из них - возможно, статуя божества; последний в маске собаки или оленя на лице смотрит вправо - на танцора с дротиком в руке). Правую половину сцены занимают персонаж в маске, с которой спускается длинная лента, имитирующая змею, столб, обвязанный у верхушки лентой-змеей, и воины, танцующие и поющие с дротиками и топорами в руках в высоких головных уборах и плащах из перьев.

Изображений танцующих и поющих воинов на граффити множество. Обычная символика этих сцен, кроме оружия в руках у танцоров, - это нарядные головные уборы из длинных перьев, плюмажи или флажки за спиной, короткие плащи и поясная одежда с орнаментом (VII.1-3,5,8,  XI.3,4, XIII.1,2,4, XIV.5) - знакомый по другим памятникам торжественный костюм для праздников победы и жертвоприношений. Вне зависимости от того, держат ли воины в руках оружие или нет, они танцуют слегка наклонившись вперед с особым жестом рук: чаще всего левая рука поднята вверх, правая вытянута вперед или опущена вниз - в жесте метания дротика или копья (XI.3,  XII.3,  XIII.4,5, XV.6,9), обе руки подняты вверх - в жесте вызывания дождя (VII.1, XIII.1-3,7,  XVI.1), правая рука или обе вытянуты вперед по ходу танца (XI.4,  XIII.8, XIV.4,5). В ряде сцен воины отбивают ритм копьями (VII.1-3). Много реже они показаны в статичных позах или идущими; среди них - воин с ножом, направляющийся к посланнику (изображение последнего полустерто; VII.4). По аналогии с сотнями сцен на сосудах и рельефах, в которых воины, правитель и его наконы или верховная “четверка” (владыка и его соправители) танцуют с оружием в руках, нередко под аккомпанемент трубачей и барабанщиков 19, а также по многочисленным описаниям в ранних письменных источниках, можно утверждать, что перед нами - танцы при отправлении посланников.

Сами посланники в сценах жертвоприношений появляются редко и в основном на втором плане, еще реже - в качестве главных действующих лиц. Одним из таких примеров служит рис. XI.1, на котором показан пленник с оружием в руке, привязанный веревкой за ногу к центру круглой платформы. Этот рисунок - единственное указание на то, что майя классической эпохи практиковали способ расстрела посланника, зафиксированный позже только у астеков, по которому пленный военачальник, стоя на круглом возвышении, отбивался с помощью дубинки и щита от нападавших на него воинов. Если в этом неравном поединке выигрывал пленник, ему даровались жизнь и почет. Возможной реминисценцией этого обряда на Юкатане XVI в. был ритуальный военный танец, называвшийся так же, как и обряд отправления посланника, Ш-Коломче, "Танец легких ранений у столба". 

В сценах посланники обычно показаны обнаженными или в одной только набедерной повязке (VIII.3, XI.4, XIII.3,6). В ряде случаев, однако, трудно с уверенностью отличить жертв от палачей: и те, и другие танцуют с одинаковыми жестами в одних тонких поясах на бедрах и без украшений, с волосами, стоящими дыбом (VIII.3, XIII.3,8). Так изображались и военнопленные, предназначенные в жертву, и воины, идущие в бой (то есть готовые умереть - принести себя в жертву богам войны).  Только по аналогии со сценами на сосудах поющих танцоров в победной процессии на рис. XIII.8  можно отнести к воинам, а танцующего в итифаллическом состоянии нагого персонажа на рис. XIII.6 - к посланникам. Отметим также, что и палачи, и посланники равно выступали имперсонаторами божеств. Так в  сцене на рис.  XIII.8  один из танцоров олицетворят покровителя воинов бога Ягуара (или бога Пуму; показан с маской бога на голове). Сам бог Ягуар танцует тут же, подняв вверх лапы. На морде Ягуара нарисованы две вертикальные полосы - символ раны, отличительная черта еще одного бога войны по имени Х'ун Лах П'е (Предводитель). С тем же жестом и символом на лице - как воплощение бога - изображен танцующий посланник на рис. XIII.6. 

Площадь, на которой происходил обряд, торжественно украшалась: на ней устанавливались легкие переносные сооружения из тростника с плетенной крышей и втыкались в землю военные знамена и зонтики на длинных шестах, под которыми аристократы укрывались от солнца (II.1,5,6, VII.6, X.1, XIV.1-3,5,6). Знамена, зонтики и веера делались разной формы и украшались символическими рисунками, перьями и лентами. И те, и другие явно имели символическое значение (могли указывать на родовую принадлежность, военный ранг и проч.). Церемонимейстеры брались за жезлы, воины надевали торжественные костюмы и, танцуя вокруг посланника, убивали его. 

Итак, подытожим: мы имеем все основания считать, что появление торжественно одетого и танцующего с поднятыми вверх руками воина даже без дополнительных деталей - оружия в руках, помоста или носилок с пленником - указывает на обряд человеческих жертвоприношений. В сценах на граффити перед нами - отправления посланников на новогоднем празднике в честь подтверждения власти владыки.



Собаки-посланницы



В одной из сцен на граффити показана процессия поющих воинов и трубачей, ведущих за собой маленькую собаку (XII.1). В другой сцене (плохо сохранившаяся роспись на стене черной краской, фрагмент - XV.9) в торжественном шествии вместе с танцорами, актерами, знаменосцами и воинами с дротиками участвуют женщины, ведущие на поводке собаку. Аналогичные сцены встречаются и на нескольких вазах. В них собака сопровождает носилки владыки; за ними следуют соправители с длинными горнами в руках.  

Перед нами, вне сомнения, упоминаемые в источниках жертвенные собаки - древнейший и идеальный вид посланников, чью роль определило уже то, что именно они считались проводниками из мира живых в мир мертвых: сопровождали души умерших в страну предков и богов. Судя по описаниям и сценам, жертвенные собаки выбирались особой масти - с черными пятнами на спине, как у Небесного Пса, олицетворявшего молнию. Храмовые старухи, которые во время новогодних церемоний танцевали с собачками на руках, надо полагать, специально выращивали, выкармливали и оберегали священных собак - следили за их “девственностью”;  посланницу привязывали к  высокому столбу на площади, и воины расстреливали ее из луков "в языческом танце"  20. 

В сцене на одном из сосудов 21 над носилками владыки и идущей рядом собакой записаны календарные знаки - Ин, Ик', Ак’ (ст. Имиш, Ик’, Ак’баль) - указание, по нашему мнению, на три дня земледельческого праздника, во время которого к богам отправляли собаку-посланницу с просьбами о дождях. С этих трех первых дней посевных работ начинался год в древнейшем земледельческом календаре в догосударственную эпоху (при неподвижном 260-дневном периоде). Севу предшествовали кровопролития. В государствах этот праздник стал циклическим и, надо полагать, дублировал торжества в честь выборов накона - в прошлом военного вождя, избираемого перед началом сезона дождей и посевных работ, которые также сопровождались жертвоприношением собаки (юкатанский праздник Па-кум Чак - “Возведение на трон великого вождя”). Ему же соответствовал и один из новогодних ритуалов, во время которого собаку отправляли к богу неба и дождя Ицамне: посланницу сбрасывали с высоты вниз на алтарь, и вырванное затем из груди сердце подносили статуе бога в закрытой посуде, чтобы “не сбежала душа”:  успела донести послание до адресата 22.

Итак, на граффити фигурируют оба важнейших у майя вида посланников - люди и собаки. И тех и других отправляли к богам во время новогодних церемоний, освобождая им души одинаковым образом. Женщины участвовали в обрядах наряду с мужчинами (XI.4, XV.9).



Танец Трех Труб



Отметим еще одну важную деталь, которая непременно присутствует в сценах отправления посланников, однако осталась незамеченной исследователями: обряд совершается под звуки труб. На граффити в процессии воинов, ведущих собачку-посланницу, двое трубят в украшенные лентами горны (похоже, что третий горн держит в руке крайний слева персонаж - XII.1); на других рисунках воины танцуют с трубами в руках (VII.1). На одном из граффити на стене храма в “группе Н” (К1.13) танцу воина и имперсонатора бога Ягуара с копьеметалками в руках (XII.3), - и, можно сказать, танцующим на противоположной стене  Собаке-Ягуару и карлику-горбуну (XII.2) - аккомпанирует персонаж в маске, трубящий в украшенный лентами горн (в сцене он изображен немного поодаль и спиной к танцующим, однако, скорее всего, относится к той же композиции; сам бог Ягуар с открытой пастью также появляется в сцене, и хотя он вполне встраивается в композицию, но нарисован менее искусно и, скорее всего, появился позднее).

В сценах на сосудах большие горны фигурируют не только в процессиях с жертвенными собаками, но и в победных шествиях и танцах у эшафотов с пленниками. Труб обычно три (иногда один из горнов заменяет большая сигнальная раковина) 23. Число три не случайно: во многих сценах трубы несут, или на них играют трое соправителей владыки. Это же число сохранялось в названии танца Ош Тун ("Три трубы"), разные варианты которого еще исполнялись в Горной Гватемале в колониальное время. Танец представлял собой театрализованное воспроизведение обряда отправления посланника.  В Ош Тун  участвовали актеры, которые танцевали и пели в костюмах и масках "дьяволов", а особо важные должностные лица (соответствовали соправителям верховных владык древних городов) играли на огромных трубах;  в аналогичной драме Тромпетас-Тун ("Трубы") танцоры-воины под аккомпанемент больших горнов представляли убийство на помосте на площади танцора-пленника, взятого в сражении; в танцевальной драме киче Тун Киче-винак ("[Танец] Трубы воина киче") пленник  приглашал музыкантов играть на трубах и барабанах и танцевать, как “в обрядах войны”, а воинов - Орлов и Ягуаров - сразиться с ним в последнем поединке и разорвать его когтями и клыками 24.

Связь танцев под горны с жертвоприношениями на изображениях столь очевидна, и сами трубы настолько значимый, функционально и символически нагруженный элемент обряда, что только по их наличию в сцене можно с уверенностью говорить, что совершается отправление посланника. Важно подчеркнуть, что большие горны появляются только в сценах жертвоприношений. Тот факт, что на них играют соправители, - еще одно свидетельство особого ритуального статуса этих инструментов. Игра на священных трубах, судя по всему, воспринималась многозначно: горны не только воспроизводили голоса богов, но и звали их спуститься на площадь, принять послание и жертвенную кровь и танцевать на празднике.



Игра в мяч



Среди граффити встречается еще один сюжет, имеющий прямое отношение к теме отправления посланников: игра в мяч. Игры проводились на стадионах, шесть из которых сохранились в центре Тикаля. Каждый стадион по сути являл собой уменьшенную модель площади. Изображенный на рис. XVII.7  стадион, как и его реальный прототип (К1.18  или К1.19), расположен в центре площади между храмом на пирамиде и дворцом; он представляет собой игровую аллею, ограниченную по длине двумя параллельными платформами и открытую по коротким сторонам; платформы имеют скошенные к игровому полю внутренние стены. На эти наклонные поверхности, определенным образом размеченные, игроки посылали мяч, и он, отскакивая, возвращался на поле.  Концы игрового поля по длине отмечались маркерами, похожими на круглые знамена на шестах (II.1). Зрители и судьи наблюдали за матчем с вершины платформ.

На рисунке на поле стадиона две команды по два игрока в каждой ведут игру большим мячом. Два игрока в центре показаны в падении для принятия мяча. На игроках защитное снаряжение, которое лучше видно на одиночных фигурках игроков: широкий пояс-валик (XVII.3-6), завязанный на боку кожаными лентами (XVII.4), и коленные подушечки (XVII.1,3,4). По правилам игры, которые реконструируются по игровому костюму, изображениям и описанию игры в эпосе киче "Пополь Вух", мяч мог отбиваться только бедром и локтем при опоре на одно колено или локоть; эти части тела защищались протекторами. Выигрывал тот, кто первым отражал мяч в падении. 

Кроме сцены матча, все игроки на граффити показаны в завершающем игру победном танце (XVII.1,3,4-6). Они украшены перьями и масками длинноносого бога дождя (XVII.3) и танцуют, повторяя игровые движения: подняв вверх одну или обе руки, - точно как воины, идущие в бой и убивающие посланника в танце у столба, только оружие заменено на игровые атрибуты. На одном из танцоров (XVII.1) - головной убор из перьев, ожерелье, браслеты и облегченный игровой костюм: снят тяжелый пояс, но оставлены коленные протекторы. Точно в таком же костюме танцует правитель-игрок на стелах 1 и 2 из Ла Амелии - в знак победы и жертвоприношения.

Сцены раскрывают нам, что игра не только осмыслялась как  военный танец, но и как аналог и заместитель сражения, так как совершалась ради “захвата пленника” и принесения его в жертву. В мифе киче противоборство между богами решается в игре в мяч: первая пара героев-близнецов после проигрыша обезглавливается богами смерти, вторая пара близнецов, победив в игре, приносит в жертву владык преисподней 25. Сходным образом войны между майя и захватившими Юкатан тольтеками представлены на рельефах Большого стадиона в Чичен-Ице в виде мифологических матчей, в которых капитан победившей команды обезглавливает капитана проигравшей. 

В действительности, скорее всего, у каждой команды на случай выигрыша был заранее приготовлен посланник. Его отправляли к богам либо обезглавливанием в центре поля, либо сбрасыванием сверху на ступени стадиона и последующим вырыванием сердца. Так, на рельефах стадиона в Йашчилане мяч после победного гола владыки возвращается на ступени с вписанной в него вверх ногами - сброшенной вниз - фигурой посланника (в этой роли выступает вражеский полководец, пленение которого славят сцены и надписи на многих рельефах города). 

Атрибуты для игры служили объектами культа. Перед ними и их каменными копиями, олицетворявшими богов-патронов игры и богов плодородия, игроки возжигали курения и возносили молитвы. Особой символикой наделялся мяч из каучука - священного материала, который, как и сама душа, назывался к'ик (“кровь”, перен. “сок” дерева каучуко�носа). Вылепленные из каучука шарики, нередко в форме сердец, сжигались в курениях богам: дым доставлял душу с посланием до адресата. Мяч считался символическим эквивалентом жертвенного сердца и отрубленной головы. На рисунке XVII.2  мяч показан на ступенчатом алтаре перед пирамидой. Над ним поднимается пучок драгоценных перьев кецаля - как над раскрытой грудью посланника, который лежит на алтаре у лестницы, ведущей к трону владыки на вершине пирамиды (стела 11 в Пьедрас-Неграс). Между алтарем с мячом и пирамидой показана голова одного из божественных близнецов. Сцена на граффити, вероятно, имеет отношение к тем эпизодам из мифа, в которых повествуется о принесении героев в жертву обезглавливанием после поражения в матче. 

Во время игры поле стадиона символически уподоблялось кукурузному полю, кровопролитие на нем должно было оплодотворить землю, а глухие удары мяча, топот ног и прыжки игроков - подобие раскатов грома - вызвать дождь. Поэтому три игры, совершавшиеся одновременно на трех стадионах (три параллельных, построенных бок о бок игровых поля на площади “Семи храмов” - К1.20) призваны были магическим образом усилить эффект обряда. Поскольку игра предваряла отправление посланника, естественно присутствие в сценах трубачей (в ряде сцен, их, как и положено, - три). Трубач, сидящий на стадионе, возвещает о победе, объявляет о начале обряда жертвоприношения и призывает богов (XVII.7). 



“Иностранцы” в Тикале



В сценах на граффити выделяется небольшая группа персонажей (VII.4, XII.3, XIII.5-7), которая отличается рядом черт от доминирующей группы с иконографическим “типом майя”(IV.4, V.1,3,4, VI.2,3,4,7,8, VII.6,9, XI.3). Мы условно назвали ее группой “иноплеменников”. Группа сосредоточена почти исключительно в погребенных храмах VI в. в Северном Акрополе (К1.5) и в храмах, построенных в VII в. в “группе Н” (К1.13). Если для “типа майя” характерны скошенный назад подбородок и лоб, составляющий вместе с носом прямую линию (результат искусственной деформации головы), то черты лиц в группе “иноплеменников” несколько иные: более крупный нос, прямой лоб и выступающий подбородок. Ряд черт сближает ее как со “старшей” группой антропоморфных богов (III.3, IX.1, XVI.5), восходящей к ольмекскому искусству Веракруса и Табаско I тыс. до н.э. 26, так и с изобразительной традицией этого региона в I тыс. н.э. Эти черты дополняются несвойственными для майя деталями костюма и украшений. Так, у персонажа, танцующего с копьеметалкой в руке  (XII.3), - нехарактерный для майя головной убор, сандалии и украшения на щиколотках, а также особой формы носовая подвеска, с какими изображались аристократы и боги в городах Центральной Мексики и Веракруса. Знак в виде такой же подвески показан и на щеке другого танцора  из той же группы (XIII.5), тогда как трилистник в его головном уборе восходит к древнейшей ольмекской символике. Особенно примечательны высокий колпак на голове нагого посланника (XIII.6) и форма его рта - выступающая вперед верхняя губа с завитком в углу рта - детали, встречающиеся в I тыс.н.э. только на памятниках Веракруса и Табаско.

“Мексиканские” ассоциации, связанные с выделенной группой, усиливаются еще и тем, что в одном из храмов “группы Н” (Str.3D-40, К1.13), на той же стене, что и танцор с “мексиканской” носовой подвеской (XII.3), дважды повторен рисунок храма с плоской, без кровельного гребня крышей на высокой пирамиде (II.3; изображен храм, стоящий на другой стороне площади, - Str.3D-43). Такую нехарактерную для храмов Тикаля крышу имеют и несколько других сооружений - как на граффити (III.8, XV.1), так и в самом Тикале (в том числе, храмы в Южном Акрополе и у восточного крыла Центрального Акрополя; К1.7,10). Эту архитектурную особенность обычно связывают с мексиканским влиянием. Из двери храма вылетает змей с погремушкой на хвосте (змей перед входом в храм той же конструкции показан и на рис. XV.1). Совершенно явная параллель - в росписи на стене дворца в Чичен-Ице после завоевания ее в Х в. мексиканцами-тольтеками: в деревне с типичными для майя хижинами с коническими крышами изображено здание с характерными для Центральной Мексики стенами и плоской крышей из связок тростника, около которого летает Пернатый Гремучий Змей (Кукулькан-Кецалькоатль) - главный бог завоевателей. Тикальский  храм также мог служить местом поклонения этому божеству. При этом известно, что у классических майя образ древнейшего Гремучего Змея, в отличие от мексиканцев и веракрусцев, развития не получил. Его изображения появляются вместе с мексиканскими группами, проникновение которых на территорию майя усиливается с середины VIII в. О тех же влияниях говорит и маска главного бога дождя у науа, Тлалока, с характерными для него круглыми глазами, изображенная на фасаде храма на другом граффито (II.5). 

Итак, данные по выделенной нами иконографической группе противоречивы. С одной стороны, поскольку одна ее часть датируется, а другая стилистически тяготеет к памятникам V-VI вв., то ее “мексиканские” черты можно было бы объяснять тесными узами, которые связывали в IV-VI вв. Тикаль и крупнейшее государство Центральной Мексики Теотиуакан (что хорошо известно), а также связями с городами Веракруса и Табаско (что едва прослеживается по другим материалам). С другой стороны, рисунки в “группе Н” явно несут на себе печать поздних мексиканских влияний. К вопросу о происхождении группы “иноплемен�ников” мы вернемся ниже в связи с датировкой граффити. Пока подчеркнем только, что сюжетно она ничем не выделяется: все “иноплеменники” показаны в танце с поднятыми вверх руками, - как и другие воины, посланники и игроки.	



Жертвоприношения и наркотики



На граффити не удается выделить фигуру чрезвычайно важного персонажа, который, вне всякого сомнения, не только присутствовал, но и руководил обрядами на площади. Мы имеем в виду верховного жреца, имперсонатора бога-распорядителя новогоднего праздника: это он руководил обрядом подтверждения власти царя и вручал ему от лица богов символы власти 27. Но другая фигура, занимавшая видное место в пантеоне - и соответственно в жреческой иерархии - и игравшая важную роль в новогодних церемониях, появляется на граффити. Это - Ваай К'анг, бог Улитка и олицетворяющий его жрец. Как показали предыдущие исследования, Улитка - один из древнейших богов дождя (показан на рис. XVI.3  с обычной для него раковиной за спиной и поднятой в жесте вызова дождя рукой), был одновременно и древнейшим богом-распорядителем периода формирования городов. Позднее в результате борьбы между жреческими группировками жрец Улитки был оттеснен с ведущих позиций, но сохранил за собой должность главного государственного прорицателя 28.

Непосредственной обязанностью жреца Улитки было установление контакта со своим божественным патроном перед началом календарных циклов - для выяснения прогнозов на будущее и получения советов, как предотвратить грядущие бедствия. Для этого, как нам теперь известно, жрец использовал наркотики-галлюциногены. Именно в качестве прорицателей бог и жрец-Улитка фигурирует в сценах на граффити. Поза персонажей в первой сцене (XVI.2)  столь часто повторяется на сосудах в сценах прорицаний на грядущие двадцатилетия, что без труда позволяет идентифицировать персонажей: это - поющий жрец (надпись - текст прорицания - как обычно, дана перед его лицом) и сидящая за его спиной жрица-помощница. Не хватает только кувшина с наркотической жидкостью и лежащей на крышке клизмы (с ее помощью вводился наркотик), которые показаны перед  жрецом в сценах  на сосудах. Прорицатель Улитка в состоянии транса перевоплощался в бога Улитку, точнее, бог вселялся в прорицателя и вещал его устами (так,  как это красноречиво показано в другой сцене, в которой главный персонаж - жрец или владыка- выступает от имени бога, показанного перед его лицом, XVI.4).

Во второй сцене (XVI.5) бог Улитка в своем обычном облике беззубого старика сидит скрестив ноги в одной тонкой набедерной повязке, с мордой Облачного Змея в головном уборе, знаками к'анг (др. “драгоцен�ная раковина”) в ушном украшении и ум (др. “владыка”- обычным титулом богов) на теле; у него за спиной показана свернутая сеть - знак ваай (др. “сеть”, омоним “дух” - собственный титул бога). Перед ним - вертикальная надпись - текст прорицания. Улитка и сопровождающий его бог держат в руках неизвестный предмет. Сцены с наркотической символикой на вазах майя и в кодексах миштеков и науа, а также ботанические определители склоняют нас к мысли, что это - наркотический гриб, и тогда, если мы правы, перед нами - уникальное изображение этого наркотика.

Наркотическая символика присутствует и в других сценах на граффити. Это головные уборы и прически, загнутые вперед надо лбом в виде рога (XVI.1), знак хиш на лице (др. “жгучий”, “щиплющий”, “огненная жидкость”, переносн. “наркотик”, IV.3), клизмы в руках (IV.5) и сигары в зубах у танцующих богов (IV.6). Кроме бога и жреца Улитки, в сценах с наркотиками чаще других персонажей фигурирует бог Ягуар. Он танцует в обряде отправления посланника (XIII.8) с вытянутыми особым образом губами (в так называемом “хоботковом рефлексе”, присущем одной из стадий наркотического транса).

Наркотик (будь то вино из коры дерева балче или настойка из определенных видов семян, листьев или грибов и их смесей) освобождал душу прорицателя, давая ей возможность отделиться от тела и отправиться к  богам.  То же самое - об этом можно судить с уверенностью - происходило и во время обрядов отправления посланников:  и палачи, и жертвы опьянялись вином, которое выносилось на площадь в больших кувшинах 29. Посланнику предлагался наркотик, чтобы смягчить его страдания во время пытки и, главное, помочь отделению его души. Освобожденные души танцевавших в состоянии транса жрецов и воинов общались с душами-посланницами и богами. Поэтому у эшафотов, как и у тронных помостов в сценах праздничных пиров и военных танцев на площади, показаны связки коры балче, а на победных стелах в Наранхо (Петен) перевернутые  сосуды со знаками наркотика - хиш - украшают парадный плащ и головной убор владык, попирающих пленных.



Змеи и фаллическая символика танцев



Самым тесным образом с жертвоприношениями на граффити связана и небольшая группа фаллических изображений. Она включает одиночные фаллосы и нагого посланника, имперсонатора бога войны, танцующего с эректированным членом и с поднятой вверх рукой (XIII.6). Появление этих образов обусловили, как известно, представления о магической связи кровопролития и дождей, оплодотворяющих землю, и соответственно осмысление кровопролития как полового акта; и лишь позднее к ним присоединилась идея об отправлении к богам освобожденной кровопролитием души с просьбами о дождях.

Нагими и в итифаллическом состоянии изображались не только пленники, но и сами победители, танцующие и трубящие в горны или конические морские раковины, сама форма которых также осмыслялась как фаллический символ. Так, в сцене на сосуде 30 победному танцу воинов вокруг расчлененных тел посланников и пленников с кровоточащими ранами аккомпанирует воин-трубач, фаллос которого перевязан лентой с пятнами крови, - указание на совершенное из него кровопускание: особо почетную форму самоистязания, которую практиковали воины и жрецы, отпуская с посланием к богам часть своей собственной души-крови. На победном рельефе стелы 7 из Ушмаля правитель с сумкой для семян в руке, попирая пленников с эректированными членами, трубит в раковину, на зов которой являются боги войны и боги ветра, несущего дождь, с вытягутыми,“дующими”, как и у пленников, губами, - указание на жертвоприношения во время церемонии новогоднего сева. 

Фаллосы на граффити не просто символизировали мужскую плодородящую силу, но и, подобно жесту поднятых в танце рук, служили магической формулой вызывания дождя: состоянием эрекции и жестом поднятых к небу рук жрец и бог смерти вызывают дождь (на статуэтке с о. Хайна и стеле в Кевике, Юкатан); бог смерти с тем же жестом танцует под  дождем, орошая землю своим семенем (рисунок в Мадридской рукописи).

К персонажам в итифаллическом состоянии примыкают изображения со “змеиной” символикой. На граффити встречаются и удавы (XI.2, XV.1), и куфии (XV.2), и гремучие змеи (II.3). Каждый вид имел свою собственную символику, но так или иначе все змеи ассоциировались со струями дождя и крови и на изображениях замещали их. Так, на рельефах Большого стадиона в Чичен Ице кровь бьет из обезглавленных тел игроков семью струями, показанными в виде змей и ветки цветущего растения (так передано календарное имя богини плодородия VII Чан, VII Змея, к которой отправлялся игрок-посланник). Среди граффити имеется также изображение знатного персонажа, танцующего со змеей в руке: нарядный головной убор и носовая проколка выдают его высокий социальный статус (XV.3). Змея показана с так называемым “глазом бога” - то есть как воплощение Облачного Змея. С таким же жезлом-змеей - магическим орудием для  вызова дождей - изображался главный бог ветра и дождя в рукописях, а с поздним вариантом жезла - змеиным скипетром - верховный владыка на рельефах.

Змеи или их эквиваленты - большие шарфы - в сценах жертвоприношений обычно повязаны на шее у посланников и палачей. С таким шарфом из перевитых тел гремучих змей исполняет победный танец владыка на стелах в Сайиле и Ицимте; змея как шарф завязана на шее нагого посланника из Эцны, танцующего в итифаллическом состоянии;  старый бог исполняет экстатический танец с удавом в сцене с символикой жертвоприношения на сосуде из Алтар де Сакрифисьос (Петен); в ряде сцен сами эректированные члены персонажей показаны в виде змей 31. То есть в контексте данных сцен змеи и фаллосы выступали как символические эквиваленты. Что же касается шарфов, то ими служили в основном удавы  - др., ст. к’аш - и это дает нам ключ к разгадке символики шарфа-змеи. Морфема к’аш означала: “нести дождь” (в этом значении входила в имя главного бога ветра и дождя на Юкатане К’аш-иш), “обвязывать”,  “связывать” (отсюда “удав”), в переносном смысле - “затягивать небо облаками”, “покрывать облаками” (ст. к’ааш каан - “облачное небо”); морфему передавал иероглифический знак в виде скрещенных полос - символ затянутого облаками неба. Таким образом шарф-змея служил еще одним символом облачного неба, а также магической формулой и поэтической метафорой обряда кровопролития, призванного вызвать дождь.

Фаллическая символика танцев со змеями, сохранялась до недавнего времени в Горной Гватемале. Здесь Танец Змей исполнялся во время новогодних церемоний, чтобы вызвать необходимый для посевов дождь. Танцоры украшали себя связками фруктов, имевших форму фаллоса, и совершали символическое соитие с “Хозяйкой змей” 32. Оргиастическая символика проявлялась и в танце Ош тун, сопровождавшем отправление посланника: ряду важных должностных лиц, которые танцевали "в костюме и образе демонов" (то есть, олицетворяли богов), в дни праздника не могла отказать "в совершении греха" ни одна женщина 33. 

Итак, фаллическая и змеиная символика танцев посланников и воинов, как и оргиастическая символика обрядов на новогоднем празднике, были связаны с магией плодородия и призваны были вызвать дождь. 



Танец очищения души



Кроме танца с поднятыми вверх руками, знака наркотика хиш на щеках и одежде танцоров, оружия в руках, клизм, сигар и змей, в сценах на граффити часто появляется еще один символ - знак тоок, “огонь”. Он показан в виде двух расходящихся языков пламени над головами богов - танцующих и стоящих над владыками в сценах подтверждения власти, на маске бога, имперсонатор которого возглавляет процессию воинов-танцоров, на хвосте бога Ягуара, на лбу у бога смерти, на трофейной голове за спиной у статуи бога над троном (III.7,8, VIII.1-3, IX.1, X.1, XIII.8). Языки пламени - тоок - вырываются изо рта черепа, показанного на мяче (рельеф Большого стадиона в Чичен-Ице), из пасти собаки-посланницы и из перевернутых кувшинов с наркотиком, которые висят на груди или показаны в руках танцоров (сцены на сосудах). Эти танцоры - Ягуар, Летучая мышь, бог смерти, бог огня, Лис, Олень, Собака-Ягуар, монстры-птицы и другие персонажи - танцуют в одиночку или в процессиях с теми же жестами и атрибутами, как у воинов и игроков в мяч в сценах отправлений посланников (III.1,2,8, IV.1,3,5,6, XII.2, XIII.8,). 

Перед нами - главные участники и важнейшие символы “Танца очищения душ” в преисподней, хорошо знакомые по сотням сцен на  поминальных сосудах. Концепция “очищения” снова возвращает нас к представлениям майя о душах. Благодаря переводу Кнорозовым надписей на поминальных сосудах, теперь известно, что кроме души-крови, к’ик (которую освобождала, как мы помним, смерть с кровопролитием, и которая использовалась как посланница), у человека имелась еще одна душа - нок. Эта душа-призрак (тень, отражение, бесплотный образ) после смерти человека  спускалась в преисподнюю. Здесь ее встречали боги, в функции которых входило очищение души. Концепция очищения была исключительно важна: без него реинкарнация души считалась невозможной. Только “очищенной” (др. ка-аан) душа вылетала из преисподней и воплощалась в эмбрионе в лоне женщины. 

Боги, в первую очередь, Кит Хиш (Предок Ягуар) - “хозяин очищения”, - и бог смерти, производили все операции в танце с повязанными на шею большими шарфами или змеями: промывали призрак с помощью сосудов и клизм “огненной щиплющей жидкостью” (хиш), расчленяли тело и очищали кости от плоти с помощью ножей, топоров и огня - освобождали дущу (так, видимо, осмыслялся физиологический процесс разложения трупов - очищения костей от тканей). В сценах посланник с вырванным из груди сердцем,  точнее, его душа, покинувшая тело,  парит над богами преисподней - Ягуаром и Пумой, которые заняты очищением его плоти 34. Мифологическая рыба в головных уборах воинов в победных танцах (XV.7), как и лицевой иероглиф в виде рыбы в поминальных надписях на сосудах (морфемный знак ка - др., ст. кай, “рыба”, ка-аан - “очищенный [призрак]”), служила символом обрядов очищения. 

Бог Ягуар руководил очищением призраков в преисподней  и поэтому особенно часто изображался в сценах отправлений посланников (IV.6, XII.2,3, XIII.8). На вазе из Вашактуна он держит в лапах чашу с сердцем жертвы, получив его от  двух наконов, совершивших обряд перед троном владыки города; на рельефах стел 1 и 2 из Ла Амелии Ягуар лежит у ног исполняющего жертвенный танец владыки - там, где обычно изображались предназначенные в жертву пленники; на нескольких сосудах Ягуар показан на верхушке стелы в  ожидании тела и души посланника, которого приносят в жертву на алтаре перед стелой 35.

Наркотик, которым промывались призраки (хиш - “жгучий”, тоок т’ох - “огненная струя”, III.7), по нашему мнению, был, скорее всего, алкогольным напитком балче, который обладал (и  символически, и реально) сильными очистительными свойствами. Им же опьянялись сами участники процедур очищения: как боги, так и знать, жрецы и простолюдины во время обрядов отправления посланников и пиров, следовавших за ними. В состоянии наркотического транса души участников обряда отделялись от тела и общались с душами-посланницами, которые служили посредницами в их общении с предками и богами.

Процесс очищения был нерасторжимо связан с представлениями о реинкарнации душ и зачатии. Боги и мифологические персонажи, очищавшие душу (то есть готовившие для женщин эмбрионов), выступали в роли “мистических супругов”, посещения которых ожидали женщины, желавшие зачать 36.  В качестве такого “супруга” на граффити фигурирует бог смерти и владыка преисподней Ум Цек', показанный с круглой клизмой со знаком огня на лбу (тоок т’ох - “огненная струя”) -  символом наркотика  и функции бога как “очистителя” (III.7). Об этом говорит единственное на граффити изображение нагой женщины рядом с ним: женщины, желавшие “благих отцов” для своих будущих детей, следуя советам жрецов, избегали зловещих дней, когда бог смерти мог посетить их и стать "мистическим отцом" ребенка, неся гибель или несчастья и ему, и матери.







Концепция перевоплощения



Все участники обряда отправления перевоплощались в мифологических персонажей: показаны в масках,  костюмах и с атрибутами тех самых божеств - Ягуара, Лиса, Облачного Змея, Собаки-Ягуара, богов смерти и войны, богов в образе птиц и др., - которые производили очищение призраков в преисподней (XI.4, XII.3, XIII.6,8, XV.4,9). Мифологических карликов-горбунов - младших божеств дождя - в обрядах олицетворяли реальные карлики и горбуны (XII.2, XIII.8). Перевоплощение возможно было только тогда, когда отделялась душа. Этому служили наркотики, громкая ритмическая музыка и переодевание: участники облачались в костюмы и гримировались перед зеркалом - в буквальном смысле “входили в образ” - перевоплощались в персонажей мифов.

Главные роли в обряде отправления посланника исполняли высшие должностные лица государства. Бога Ягуара, руководившего процессом очищения душ, олицетворял сам правитель. Именно в этой роли - а не только как покровитель правящей династии и бог войны - Ягуар выступал в обрядах новогоднего праздника. В шкуре Ягуара с жертвенным трезубцем в руке правитель Тикаля вместе с наконами исполнял танец при отправлении посланника (рельеф притолоки Храма III). Наконы олицетворяли богов дождя и огня, мифических животных-первопредков, богов-палачей преисподней (рисовались с уродливой большой головой, выпученным животом, вспухшими суставами, полосами крови на теле), в том числе Летучую мышь-вампира  - посланника богов смерти, одного из главных участников Танца очищения в преисподней (XI.4). В танце “Труб” наконам соответствовали две группы воинов - Орлы и Ягуары. Правитель и его соправители воплощали четверку Ягуаров (или, как в одном из танцев “Труб”- Койота, Ягуара, Орла и Пуму) - мифических прародителей и покровителей фратрий (вождями которых они являлись в догосударственный период).

Как и палачи, посланник нередко олицетворял то божество, к которому отправлялся, проходя по ходу ритуала все стадии перевоплощения. В сцене на одном из сосудов 37 посланник, в грудь которого целит копьем правитель в маске бога дождя, стоит перед зеркалом и, глядя в него, указывает поднятой рукой в небо, под пение ряженых актеров перевоплощаясь в бога, к которому отправляется. В процессе всеобщего перевоплощения во время обряда грань между жертвой и палачами стиралась: все участники переступали порог, отделявший мир людей от мира духов. Ритуал предполагал медленное истязание жертвы - прохождение страданий “в тяжком истекании кровью”; посланник должен был “шаг за шагом" следовать по мучительному и длинному “пути испытаний”38. Это указание источника, по нашему мнению, свидетельствует о том, что данная часть обряда была обращена к душе нок:  с убийства посланника начинался процесс очищения - освобождения его души в преисподней. 

Поскольку кровопролитие и прямым  посланием, и магическим образом должно было способствовать дождям, в обрядах отправлений участвовали барабаны и трещетки, имитировавшие раскаты грома и шум ливня, однако главная роль отводилась трубам. На трех священных горнах играли соправители верховного владыки; другие музыканты олицетворяли богов дождя и мифических предков, аккомпанировавших Танцу очищения в преисподней. Появление труб и имперсонаторов мифологических персонажей в обрядах отправления посланников  - свидетельство того, что они восходили к чрезвычайно архаичным праздникам воплощения предков и богов.

Таким образом, по нашему мнению,  ритуал отправления посланника осмыслялся и  разыгрывался в городах майя как обряд очищения души. Поэтому он по сути повторял во всех деталях Танец очищения душ в преисподней. Анализ граффити еще раз убеждает нас в этом. Обряд заключал в себе несколько важных идей, среди которых первая заключалась в освобождении души-крови (к’ик) и отправлении ее с посланием к богам, а вторая - в очищении души-призрака (нок), обеспечивающем ей возможность реинкарнации. Орудия убийства, наркотики, переодевание, музыка и танец служили в качестве главных инструментов освобождения души каждого из участников обряда, необходимого для ее перевоплощения.



Жертва в центре мира

 

В сценах на граффити воины, совершая отправление посланника, танцуют  у столба, вокруг верхушки которого обвилась змея (XI.4), правитель и наконы в плащах из перьев готовятся к обряду жертвоприношения у столба с головой Облачного Змея на вершине (XIV.9), столб обвивают тела двух Облачных Змеев (XI.2). 

Эти столбы - не что иное, как обрядовые эквиваленты мирового дерева, маркировавшего центр знаково организованного мироздания, - ключевого символа мифологической системы майя. На всех видах памятников мировое дерево изображалось в виде двух слитых в одно или перевитых тел красного и голубого Облачных Змеев - символов двух сезонов года и связанных с ними дуальных фратрий. Центральное и угловые мировые деревья, представлялись также с четырьмя вытянутыми по странам света ветвями, поддерживали небесный свод и назывались “небесными столбами”. В обрядах на площади центр мира маркировала любая вертикаль, символически соотносимая с мировым деревом - центральной осью мира: священная сейба, столб, стела или колонна из дерева или камня, пирамида, храм (и его аналог в центре площади в виде помоста со статуей божества и троном правителя, а также носилки для владыки и посланника), трон, лестница, алтарь, столб на эшафоте и другие ритуально маркированные предметы - жезл, скипетр, копье, круглый маркер для игры в мяч на шесте, знамена, воткнутые в землю и т.д. (I.1-7, II.1,3-6, VII.1-9, VIII-XI, XII.1, XIV, XVII.2,7).

Обе оси мира - вертикальная и горизонтальная - символически мыслились тождественными и обе изображались в виде двуглавых Облачных Змеев. Их репродукции - змеиные двуглавые жезлы разной формы и кресты, служили главными инсигниями царской власти. Еще одной стилизованной репродукцией змеиного дерева был фигурный жезл, с которым на граффити танцует персонаж в нарядном плаще (VII.7). На рельефах Тикаля и других столиц майя этот жезл служит владыкам ритуальным копьем в победных сценах, посевной палкой и жезлом в сценах новогоднего обрядового сева. С таким же посохом в сценах новогодней смены власти в рукописях и на сосудах появляются бог-распорядитель и верховный жрец. Все это позволяет отнести танцора с жезлом на граффити (как и другую сцену с танцором в плаще на площадке перед входом в храм, очерченной телом Змея - XV.1) к новогодним обрядам.

Все  элементы, соотносимые с мировыми змеиными деревьями, на граффити заштрихованы особым образом - елочкой и перекрещивающимися линиями, имитирующими змеиную шкуру: столб, вокруг которого танцуют воины (XI.4),  конусы крыш храмов (I.1-3,6, XVII.7), косяки входа-пасти (II.5), стела перед храмом (XVII.7), крыша и столбы носилок, крыша балдахина, притолоки и крыши храмов (I.7, II.3, XIV.2,11), пояса на статуях богов и столбы, на которые они опираются (VIII.2, IX.1, X.1), пояса игроков (XVII.3) и т.д. Столбы портала храмов, как и баллюстрады храмовых лестниц, скульпторы вырезали в виде спускающихся с небес хвостами вверх Облачных Змеев. Поперечная балка над входом служила символом небесного свода и нередко изображалась в виде выгнувшегося аркой над троном двуглавого Змея. В сцене подтверждения власти царя (VIII.2) две вертикали - столб-змея и фигура бога Змея над троном (которую на рис. VIII.2  дублирует ствол дерева за спиной бога) и две горизонтали - лапа-змея и платформа с символами змеиной шкуры - обрамляют со всех сторон фигуру царя на троне, образуя храм. 

Вход в храм - в жилище бога, местонахождения его трона и алтаря (др. тич’-от-ут - “храм”, досл. “дом жертв”) изображался как открытая пасть Змея или Облачного чудовища-рептилии. Поэтому в двери и на крыше храма, как и в пасти рептилий, на алтаре и эшафоте, троне и других атрибутах верховной власти - на всех предметах, связанных с концепцией мирового дерева, рисовались скрещенные полосы - знак  к’аш (“облачный”), сакральный символ центра мира (I.8, II.3, V. 3,4, VI.2, VIII.2,3, IX.1, X.1, VIII.3, XIV.7,8,10).

Священная сейба в центре городов и селений майя - родич, представитель и символический эквивалент мирового дерева - соединяла все слои мироздания. По мифам майя, в ее тени находился рай главного бога дождя, под корнями - огромый сенот или пещера с озером. Очищенные души выносились из преисподней мифической птицей, обитавшей на вершине сейбы (III.4), или сами поднимались наверх по стволу сейбы. Поэтому священное дерево являло собой место сосредоточения душ - источника жизненной энергии - и именовалось “Первоначальным Семенным Деревом”, то есть деревом жизни. Священная сейба и ее символические эквиваленты были местом отправления культа богов дождя и предков: на алтаре - пне змеиной сейбы в день праздника I Ахав, дублировавшего новогоднии церемонии в честь подтверждения власти владыки, приносилась человеческая жертва (Д3а); трон владыки в центре мира также  изображался в виде пня священной сейбы и носил ее имя:  др. к’ан-те - “желтое [южное мировое] дерево” (отсюда - ах' кан-те-нал, “владеющий троном”, то есть правитель) 39. 

Площадь во время праздника не просто являла собой место проведения обрядов, а представала моделью организованной Вселенной. Ее части соотносились с определенными зонами космоса, и все, что совершалось здесь в эти дни было связано с концепцией мирового дерева. На граффити к символической организации пространства и к календарю имели отношение также“площадки” в виде креста (например, у помоста с владыкой на троне - VIII.2), круга или квадрата, разделенных обычно на четыре секции. Одна такая “площадка” (II.2) - квадрат, окруженный по периметру и разделенный на четыре части лентой из прямоугольников-ячеек, в котором число и характер чередования пустых и перечеркнутых ячеек имеют явно календарный и ритуальный характер, связанный с символикой стран света и зодиака (его изображения встречаются на полу и стенах зданий более десятка раз). Рисунок разделенного на 4 секции круга (знак ц’ак) у пирамиды в шесть ступеней (I.5) воплощал представления об организации мира по горизонтали и вертикали: пирамида из шести секций ассоциировалась с символикой лунных шестимесячных полугодов-сезонов и соответствующего архаического деления мира на шесть небесных и подземных сфер, а иероглифический знак, передававший морфему ц’ ак (семантическое ядро в группе терминов со значениями  “родственное объединение”, “часть целого”, “соединять воедино”), символизировал целое, состоящее из  четырех частей (показательно, что к данной морфеме  восходили такие понятия как цукуб, “квартал”, - один из четырех, на которые делились города и селения майя, первоначально, видимо, - родовая община,  и канцук, “четыре [военных] отряда”, из которых состояло племенное войско, - по одному от каждой из четырех фратрий).

В сценах новогоднего ритуала в рукописях (Д54-57в) ствол мировых деревьев  по странам света, перед которыми боги-правители приносят жертвы, покрыт нарядным дорожным плащом с отпечатками ног - знаком бе, “дорога”. Отпечатки ног  выбиты  перед лестницей храма на вершине платформы Северного Акрополя (древнейшие - II-I вв. до н.э - граффити в Тикале); они ведут вверх по лестнице к  трону царя в храме (на рельефе стелы 11 в Пьедрас Неграс), показаны на костюме у соправителей, танцующих перед троном царя и алтарем с посланником (на росписях в Бонампаке и на сосуде из Тикаля). Знак дороги в контексте данных сцен  служил символом пути  в центр мира - к мировому дереву и трону главного бога дождя. В древности  каждый вождь из первоначальной четверки глав фратрий, сменявшихся на троне ежегодно, совершал символическое паломничество и отправление посланника у одного из четырех угловых мировых деревьев;  в государствах правитель совершал обход мировых деревьев по четырем странам света, прежде чем занять свой трон в центре мира.

В честь этого события в месте соединения слоев мироздания - в символическом центре мира на площади - проливалась кровь. В центр мира, к месту сосредоточения жизненной энергии, на встречу с предками и богами отправлялись танцоры - воины и посланники, освободив свои души и перевоплотившись в мифологических персонажей. Все, что происходило в эти дни на площади призвано было обеспечить божественную протекцию владыке и его народу, а также способствовать вечному циклу реинкарнации и всеобщему плодородию.



Граффити и история Тикаля

 

Так, из мозаики на первый взгляд случайных и разрозненных рисунков вырисовывается вполне стройная и цельная картина. Все крутится вокруг двух самым тесным образом связанных тем - основных для городского монументального искусства: утверждения сакральности царской власти и отправления посланников к богам. Анализ граффити позволяет говорить об этой иконографической группе как о ценном источнике исторической информации. В частности он подтверждает вывод об исключительно важной роли обрядов отправления посланников - этого стержня функционирования культуры майя - и добавляет к уже имеющимся данным важные детали. 

Здесь нам надо внести одно уточнение: отправления посланников совершались не только во время новогодних церемоний - это хорошо известно по многим источникам, - но и по другим календарным праздникам (в том числе, как мы отмечали выше, по праздникам, дублирующим новогодние - I Ахав и Па-кум Чак), а следовательно отдельные фигурки танцоров могли относиться и к другим обрядам. Однако во многих случаях однозначно определить, к какому именно празднику относится сцена, невозможно. Поэтому мы свели все изображения к новогодним церемониям: будучи важнейшими в году, они включали в себя в максимально развернутом виде все виды жертвоприношений и элементы ритуалов всех категорий.	

Большинство граффити, скорее всего, до нас не дошли - от многих сооружений остались одни руины; в сохранившихся зданиях граффити были уничтожены не только ветром, дождем и зноем, но и, надо полагать, еще в древности при оштукатуривании зданий; однако то, что осталось, - вполне репрезентативная в сюжетном плане “выборка”. Ее анализ привел нас к следующим выводам. 

1. Все рисунки без исключения имеют отношение к культу и ритуалу и отражают ключевые мировоззренческие концепции майя, - то есть “профанных” изображений здесь нет; поэтому вряд ли верно считать граффити “ленивыми и праздными” упражнениями новичков, как утверждал Э.Томпсон.

2. Во всех сценах показаны наиболее значимые персонажи, атрибуты и символы, необходимые для понимания смысла сцены. Все выделенные темы связаны между собой цепочкой емких изобразительных символов; они идентичны в каждой отдельно взятой теме и  каждый из них кодирует целое. Именно они позволяют из фрагментов воссоздать цельный текст.

3.  Сюжеты рисунков в храмах -  те же, что и во дворцах, и, судя по всему, граффити, в отличие от “запланированных” монументальных росписей и рельефов, не имели отношения к функциональному назначению зданий, на стены которых наносились.

4.  Создание граффити не было актом профанации, поскольку ни одно из изображений не носит антиканонического характера. Профанных в собственном смысле слова изображений нет не только на граффити, но и ни в одной группе иконографических памятников Тикаля.

5. Рисование на стенах в то же время не было и актом священнодействия, хотя бы потому, что половина всех рисунков расположена в зданиях, имевших, скорее всего, светское назначение, а также потому, - и это еще более важный аргумент - что очевидна произвольность в выборе места для рисования в пределах каждого здания, в котором встречаются граффити. Кроме того, традиция вотивных приношений в виде рисунков в культуре майя нам не известна. 

6. Все рисунки  вне зависимости от мастерства исполнения лежат полностью в рамках классической изобразительной и идеологической традиции.

7. Фактически во всех основных комплексах зданий, имеющих граффити, представлены все выделенные иконографические темы, причем каждая из них включает рисунки, выполненные как технически и стилистически блестяще, так и схематично и грубо.

8. В Тикале существовала традиция рисования на стенах зданий.

Из вышесказанного следуют две версии. Первая:  у майя рисовали все - и “профессионалы”, и “дилетанты”. Перидические оштукатуривание, побелка и окрашивание стен перед началом календарных циклов (о чем сообщают все источники) уничтожали граффити. Рисунки, которые сохранились в Тикале,  дошли до нас благодаря тому, что стены зданий из-за неведомых нам катаклизмов, вызвавших падение города в первой половине IX в., не были оштукатурены.

 Возникает, правда, вопрос, если действительно существовала традиция регулярного оштукатуривания стен, как при этом могли сохраниться нетронутыми ранние по стилю рисунки “иноплеменников” в действующих храмах такого важного комплекса, как северная “группа Н” (к ней, например, ведут из центра сразу две священные дороги из четырех в ритуальном ядре Тикаля)? Не только это соображение, но и ряд других, высказанных выше, заставляют отказаться от датировки рисунков в данной группе VI-VII вв. и склоняют нас к тому, чтобы видеть в ней свидетельство усилившегося в Тикале к концу VIII в. влияния “мекси�кан�ской периферии”. Более того, как ранние, восходящие к ольмекской иконографии, так и поздние “мексиканские” черты в облике группы “иноплеменников”, точно указывают на район, откуда распространялись влияния: это Табаско, где, с одной стороны, на протяжении всей классической эпохи в иконографии сохраняются архаические черты, а с другой стороны, с VIII-IX вв. усиливается присутствие центральномексиканских групп и их проникновение на территорию майя к  востоку (именно из Табаско вторгаются в X в. на Юкатан тольтеки и племена мексиканизированных майя). Таким образом “иноплеменные” влияния в Тикаль проникают оттуда, откуда позже, в первой половине IX в., вероятно, приходят завоеватели, внесшие свою лепту в падение Тикаля. 

Авторами граффити в последний период истории города могли быть все те, кто имел доступ в храмы и дворцы: не только жрецы (в том числе ученики и служки) и столичная знать, но и обслуживающий дворцовый персонал, а также каменщики, скульпторы, художники, гончары, ткачи и другие ремесленники, работавшие по заказам жрецов и знати в центре города. Рисунки, сопровождаемые иероглифическими надписями, также не принадлежали руке одних только жрецов и представителей высшей аристократии (они традиционно считаются единственными образованными людьми своего времени). Согласно новым данным, грамотность была распространена значительно шире, а следовательно авторами рисунков с надписями могли быть и стоящие вне жреческой иерархии профессиональные художники (те, кому, например, принадлежат тысячи сцен и текстов на сосудах), и скульпторы, выбивавшие надписи на рельефах, любой представитель городской администрации или вообще талантливый самоучка. Художники рисовали для собственного удовольствия и изображали в основном то, что более всего занимало их воображение - сцены ритуалов. Отталкиваясь от нашего сегодняшнего опыта, можно предположить, сильно утрируя, что побеленные стены притягивали тикальцев, как наших современников городские заборы.

Итак, согласно нашей первой версии, все рисунки (за исключением нескольких ранних в Северном Акрополе) были созданы незадолго до падения Тикаля в начале-середине IX в. Они сохранились, так как город был покинут жителями. Техника исполнения граффити не может служить датирующим элементом - она определялась не временем исполнения, а индивидуальными способностями художников. Авторами рисунков были представители разных слоев населения.

Можно предложить и другую версию. Согласно ей, среди рисунков выделяются два временных пласта:  более ранний - собственно канонические, “профессиональные” рисунки, и более поздний  - более схематичные и неумелые граффити. Ранний пласт соответствует периоду нормального функционирования классического общества, когда традиция рисования была открытой и поощряемой, а нанесение граффити на стены - своего рода неофициальным видом искусства, прилюдным актом, в котором участвовали только “профессионалы”: рисунки уничтожались каждым новым оштукатуриванием стен. Изображались в основном отдельные персонажи или предметы, много реже - сюжетные композиции. В этих, условно говоря, “соревнованиях в свободном рисунке” (но на заданные изобразительной традицией темы), в этих спонтанных “конкурсах мастеров” - как и в любом другом обществе, ориентированном на профессионализм, - тот, кто не владел в достаточной мере техникой рисунка, участия не принимал. В частности, в пользу этого говорит высокое качество графики в засыпанных зданиях VI в. в Северном Акрополе, в которых нет схематичных и грубых рисунков. Это по понятным причинам сужает круг возможных авторов, обозначенный в первой версии, и делает рисунки раннего пласта значи�тельно более “элитарными”: владение техникой стилизованного канонического рисунка всегда предполагает обучение. Об этом, как кажется, говорит и само содержание граффити: их авторы даже в неофициальных рисунках не могли изобразить ничего иного, кроме сцен официального ритуала и дворцового быта. Отметим также, что согласно данной версии, профессиональные “ранние” рисунки - еще одно свидетельство против вотивного характера граффити: в ритуале вотивных приношений, как известно, участвуют все - вне зависимости от личных способностей.

Мастерски сделанные рисунки встречаются во всех комплексах зданий, имеющих граффити, и распределены в них относительно равномерно. С ними соседствуют или их перекрывают неумелые рисунки второй группы.  Они в отличие от “ранних” располагаются иначе: сконцентрированы в дворцовых зданиях Центрального Акрополя и в храмах вокруг Большой площади, то есть там, где, согласно преобладающему среди археологов мнению, после падения города в 30-40-х годах IX в. осела на несколько десятилетий небольшая пришлая группа - носитель примитивной керамики Эцнаб, а в конце X в. еще одна маргинальная группа пришельцев, делавших еще более примитивную керамику Кобан 40. Эти пришельцы традиционно считаются авторами граффити. Однако ряд археологов вслед за Т.Калбертом утверждает, что керамика Эцнаб при всей своей несовершенности восходит к классической тикальской традиции, поэтому ее обладателями, а также авторами граффити могли быть уцелевшие после разгрома потомки тикальцев 41. Наш материал говорит в пользу этой последней точки зрения с той разницей, что для нас речь может идти только об авторах граффити второй группы. Что касается носителей традиции Кобан, то им можно приписать только самые грубые рисунки в виде хаотично прочерченных линий и неправильных геометрических фигур. 

Керамика Эцнаб появляется в Тикале тогда, когда в городе прекращается строительство и воздвижение стел, а на всей территории государства наблюдается резкая депопуляция (население, насчитывавшее до 120 тысяч человек в VII-VIII вв., сокращается приблизительно на 90%). Маленькая группа приблизительно в две тысячи человек остается в городе и занимает дворцовые здания вокруг Большой и Восточной площадей. Все, что характеризует деятельность этой группы, говорит о резком обеднении населения и о ситуации культурной деградации - постепенном угасании ремесленных и строительных навыков, о полном забвении большинства классических традиций (резьбы по камню, полихромной сюжетной росписи керамики и проч.). Жители в основном занимаются тем, что лепят примитивные сосуды, подбирают по всему городу и переносят на Большую площадь священные монументы, сжигают благовония в грубых курильницах перед храмами и стелами, играют в мяч, погребают свою резко обедневшую элиту там же, где захоранивалась прежняя, торгуют на рынке, грабят погребения и тайники и проч. 42 То есть создается впечатление, - и в этом мы солидарны с Т.Калбертом, - что население времени Эцнаб - это уцелевшие от разгрома и внутренних катаклизмов жители Тикаля.   

Рисунки нашей второй группы, как нам представляется, создаются именно этими уже плохо рисующими людьми, пережившими конец государства. В ситуации культурной деградации не только техника, но и назначение граффити, похоже, становятся иными. Теперь рисуют не только “профессионалы” - все те, кто, как раньше, у м е л  рисовать, а все те, кто з н а л  сакральную символику обрядов угасающей культуры, - то есть люди, бывшие в прежние времена очевидцами и участниками этих обрядов. Главная цель у художников теперь иная - не демонстрация умения, а сохранение и передача информации. Теперь чаще изображаются не отдельные персонажи, а целые ритуальные сцены, причем часто такие, какие в условиях общественного кризиса после падения государства уже не могут осуществляться, например, сцены подтверждения власти владык, характерные для периода могущества классического Тикаля. Именно поэтому сюжетные сцены на граффити описательны и насыщены деталями. Иными словами, граффити начинают теперь выполнять отчасти и дидактические функции. Эту мысль, как кажется, подтверждают многократные наброски сцены с богом над троном царя, в каждый из которых вводятся новые детали, в одной из комнат Дворца Малера в Центральном Акрополе (VIII.3, IX.1, X.1).

Итак, согласно нашей второй версии, граффити могут служить источником для датировки. Ранняя группа рисунков, которая примыкает к граффити V-VI вв. в Северном Акрополе, появилась в самом конце классического периода - в начале IX в., поздняя группа - в период Эцнаб: между падением цивилизации и окончательным оставлением города его жителями. Авторами ранней группы граффити были прошедшие обучение “профессионалы”, тогда как поздней - в первую очередь “знатоки” ритуала. В функции рисунков первой группы входила демонстрация мастерства, тогда как второй - передача информации. 

Эта последняя версия представляется нам наиболее вероятной. Однако, какую бы из двух предложенных версий мы ни приняли, на многие вопросы нам так и не удалось найти ответ. Так, остается непонятным, почему одни здания в центре города испещрены рисунками, тогда как другие не тронуты? Почему люди, разрисовавшие, например, Дворец Летучий мыши, обошли вниманием храмы III и IV, расположенные неподалеку? Остается также неясным, какую роль играла традиция нанесения граффити и кто был их автором в классический период. Если принять нашу первую версию, непонятно, зачем профессиональному художнику или ремесленнику, тем более жрецу, чиновнику или аристократу чертить рисунки на стене? Кто забирался на строительные леса, чтобы оставить граффити в недосягаемых для поднятой руки местах - в камерах кровельных гребней или на балках перекрытий потолка? Маляра или штукатура, работающего на лесах, в этой роли представить невозможно. 

В результате цель, поставленная в начале исследования, достигнута нами лишь отчасти. Пожалуй, с наибольшей уверенностью можно судить только о содержании граффити, а также считать, что если авторы рисунков действительно жили в период Эцнаб, то они обладали теми же знаниями, тем же пониманием глубинной символики важнейших обрядов, что и майя классической эпохи. И тогда  граффити - единственные памятники иконографии, оставленные этим населением, - свидетельствуют с большей очевидностью, чем керамика, что люди Эцнаб - не пришлые “варвары”, а  прямые потомки художников классического Тикаля.



�Карта 1.  План центральной части Тикаля (По Carr, Hazard,1961)  



Далее даются номера только тех сооружений - Str., - в которых имеются граффити)













































































“Великие храмы” (носят названия по мотивам рельефов на притолоках в  дверных проемах святилищ и по рельефному фризу на фасаде ХрамаVI):  I - Храм I (Гигантского Ягуара,  Str.5D-1-1), II - Храм II (Масок; Str. 5D-2-1), III - Храм III (Жреца-Ягуара), IV - Храм IV (Двуглавого Змея), V - Храм V (Прекрасного рельефа),  VI - Храм VI (Надписей; Str. 6F-27); 

площади: 1 - Большая, 2 - Западная, 3 - Восточная, 4 - “Семи храмов”;  



“Акрополи”:  5 - Северный (Str. 5D-Sub.3-A, Sub.10-1, 5D-20-1, 33-2),  6 - Центральный (Str. 5D-43, 46, 49, 50, 52-1/2, 54, 65; среди зданий - “Пятиэтажный дворец”, Str. 5D-52-1, 52-2,  и  “Дворец Малера”, Str.5D-65);  7 - Южный (Str. 5D-91, 95; 7а - комплекс “Мундо Пердидо”);  дворцы:  8 - “Летучей Мыши”, Str. 5C-13;  



храмы:  9 - “деревянный”,  10 - “в  теотиуаканском стиле”;  



архитектурные комплексы (группы - Gr.):  11 - Gr. E (Str. 5E-51);  12 - Gr. G (Str. 5G-4, 8),  13 - Gr. H (Str. 3D-40, 3D-43);   комплексы “пирамид-близнецов”: 14 - “N”, 15 -“O”, 16 - “Q”, 17 - “R”;   



стадионы для игры в мяч: 18 -  на Большой площади, 19  - на Восточной площади, 20 - “Тройной стадион” на площади “Семи храмов”; 21 - Городской рынок;   



мощенные дороги (“дамбы”): 22  - Тоззера, 23 - Моудсли, 24 - Малера, 25 - Мендеса.

  �Все рисунки, приведенные в таблицах, даны по изданию: Trik H.W., M.E. Kampen. The Graffiti of Tikal // Tikal Report, № 31, 1973.



Рис. I.    Храмы на площади



1, 2, 3 -  Str. 5D-65 (fig. 74, 65);  4, 5, 6, 7 - Str. 5D-2-1 (fig. 35, 36, 38, 34);  8 - Str. 5D-49 (fig. 52).

�Рис. II.    Храмы на площади (продолжение)



1, 2 - Str. 6F-27 (fig. 96, 98);  3 - Str. 3D-40 (fig. 8);  4, 5, 6 - Str. 5C-13 (fig. 27, 23, 26).

�Рис. III.   Боги Тикаля



1, 2, 3 - Str. 5D-65 (fig. 67, 76, 69);  4, 5, 6 - Str. 5D-1-1 (fig. 30);  7 - Str. 5D-46 (fig. 49);  8 - Str. 5C-13 (fig. 21).



�Рис. IV.   Боги Тикаля (продолжение) 



1, 2 - Str. 6F-27 (fig. 100, 99);  3 - Str. 5D-2-1 (fig. 35);  4 - Str. 5D-52-1 (fig. 58);  5 - Str. 5E-51 (fig. 86);  6 - Str. 3D-40 (fig. 4). 

�Рис. V.   Владыки Тикаля



1, 2 - Str. 5C-13 (fig. 24, 16);  3, 4 - Str. 6F-27 (fig. 95, 96).

�Рис. VI.   Владыки Тикаля  (продолжение)



1, 2, 3, 4 - Str. 5D-65 (fig. 76, 74, 70, 71);  5, 6 - Str. 5D-2-1 (fig. 39, 32);  7, 8 - Str. 5D-52-2 (fig. 55, 54).

�Рис. VII.   Танец воинов



1, 2, 3 - Str. 5D-43 (fig. 47); 4 - Str. 5D-Sub.10-1 (fig. 83); 5, 6 - Str. 5D-65 (fig. 76, 64);  7 - Str. 6F-27 (fig.100);  8 - Str. 5C-13 (fig. 15);  9 - Str. 5D-2-1 (fig. 32).

�Рис. VIII.    Обряд подтверждения власти правителя



1 - Str. 5D-91 (fig. 81);  2 - Str. 5D-95 (fig. 82);  3 - Str. 5D-65 (fig. 71).

�Рис. IX.    Обряд подтверждения власти (продолжение)



1 - Str. 5D-65 (fig. 72).

�Рис. X.  Обряд подтверждения власти (продолжение)



1 - Str. 5D-65 (fig. 73).

�Рис. XI.   Обряд отправления посланников



1 - Str. 5C-13 (fig. 27);  2 - Str. 5D-46 (fig. 48);  3 - Str. 5D-65 (fig. 75);  4 - Str. 5D-2-1 (fig. 38).



�Рис. XII.   Обряд отправления посланников (продолжение)



1 - Str. 5D-52-1 (fig. 58);  2, 3 - Str. 3D-40 (fig. 10, 9).



�Рис. XIII.   Обряд отправления посланников (продолжение)



1 - Str. 6F-27 (fig. 97);  2 - Str. 5D-2-1 (fig. 33);  3 - Str. 5C-13 (fig. 15);  4 - Str. 5D-91 (fig. 80);  5 - Str. 3D-43 (fig. 13);  6 - Str. 5D-Sub.10-1 (fig. 83);  7 - Str. 5D-Sub.3-A (fig.83);  8 - Str. 6F-27 (fig. 95).



�Рис. XIV.  Праздник на площади



1 - Str. 5D-52-2 (fig. 55);  2, 3, 4, 5 - Str. 5D-65 (fig. 64, 67, 65);  6, 7, 8, 9 - Str. 5C-13 (fig. 18, 27, 15); 10 - Str. 5D-91 (fig.80); 11 - Str. 5G-8 (fig. 93).

  

�Рис. XV.  Праздник на площади (продолжение)



1 - Str. 5D-52-1 (fig. 57);  2, 8 - Str. 5D-65  (fig. 75, 71);  3 - 5D-54 (fig. 62);  4-6 -  Str. 5C-13 (fig. 24, 15, 19);  7 - Str. 5D-9 (fig. 77);  8 - Str. 5D-46 (fig. 48).



�Рис. XVI.   Жрецы и наркотики 



1, 2, 3 - Str. 5C-13 (fig. 26, 24, 15);  4 - Str. 5D-65 (fig. 74);  5 - Str. 5D-33-2 (fig. 42).



�Рис. XVII.   Игра в мяч



1, 2, 3 -  Str. 5D-65  (fig. 67, 64); 4 - Str. 5D-2-1 (fig. 36);  5, 6 - Str. 5D-20-1 (fig. 41);  7 - Str. 5D-43 (fig. 46).
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Summary



A.A. Borodatova



THE DANCE IN THE CENTER OF THE WORLD 

(NOTES ON THE TIKAL GRAFFITI)



The paper is devoted to the ethnosemiotic analysis of the complete body of Tikal graffiti. The previousy proposed theses are analysed and new interpretations are put forward. The author tries to prove that despite the prevalent opinion about graffiti being a marginal iconographic group it is in fact an important ethnohistorical source. The author adduces evidence in favour of dating  the majority of the drawings to the Late Classic period (including its early part). She shows that the major body of the graffiti, independent of the skill of their execution, lay within the Classic ideological and iconographic tradition. The author presents arguments against the widespread idea about the act of drawing as desecration proving that all the drawings are related to the cult and ritual and therefore there are no profane images among the graffities. The most important, meaningful and capacious symbols, attributes and personages, which are the same in every iconographic theme singled out by the author (purification dance, rites of the sending  of  messengers  to the gods, ball play,  serpent world tree,  New Year’s the confirmation of the royal power,  etc.), code the whole and line up the separate dispersed fragments into iconographic paradigmatic chains helping to reconstruct the integral text. All the themes concern the closely interrelated pivotal conceptions - the same as on monuments or vase painting - i.e. the confirmation of the sacredness of royal power and ensuring universal fertility. Among the most significant features of the New year’s rites shown on the graffiti  is the presence of the sacred trumpets, phallic representations, dancers impersonating gods and mythical ancestors, taking of the narcotics,  reenactment of the primordial sacrifice below the world tree, which remind one of the arcaic universal rites of the reincarnation of the ancestors. The author argues that the human sacrifices - the rites of the sending of messengers to the gods - were performed in the towns as  purification rituals, i.e. liberation of the soul of the dead in the underworld. The study of the graffiti add considerably to our ideas about this keystone ritual complex.





Е.Г.Дэвлет



CЮЖЕТЫ НАСКАЛЬНЫХ ИЗОБРАЖЕНИЙ 

АНТИЛЬСКИХ ОСТРОВОВ 





Наскальные изображения Антильских островов получили широкую известность в мировой научной литературе, но в то же время в сравнении с североамериканскими памятниками петроглифы и росписи Циркум-Карибской зоны, включающей Большие и Малые Антилы, реже привлекали внимание исследователей. Особенности географического положения этого региона: с одной стороны изолированность каждого острова, с другой - серединное положение между двумя огромными континентами, в значительной степени обусловили своеобразие памятников древнего искусства. Здесь представляется редкая возможность рассматривать и сравнивать образы и знаки отдельных довольно удаленных друг от друга и относительно изолированных территорий, которые в земледельческий период, а возможно и ранее, были населены родственными племенами, входившими в единую культурную общность. Изуче�ние наскальных изображений Антильских островов позволяет не только проследить эволюцию изобразительной традиции, пролить свет на ряд аспектов материальной и духовной культуры, но и рассмотреть проблему культурных влияний и контактов. Ценные свидетельства, позволяющие приблизиться к пониманию семантики наскальных изображений, удается почерпнуть как в письменных источниках XYI-XYII вв., так и в наблюдениях современных этнографов. 

При взгляде на карту, отражающую расположение памятников наскального искусства на рассматриваемой территории, обращает на себя внимание характер распределения и соотношения росписей и петроглифов. Если на севере Южноамериканского материка преобладают петроглифы - выбитые или вырезанные на камне изображения, а росписи встречаются только на территории современных Гвианы и Суринама, то на Малых Антильских островах число росписей увеличивается, хотя известны также и петроглифы. На Кубе и Гаити выполненные краской изображения преобладают, а петроглифы крайне редки. Большие Антильские острова, в первую очередь Куба и Гаити, представляют один из немногих в мире регионов, где росписи концентрируются в карстовых пещерах, как бы самой природой предназначенных для сохранения памятников изобразительного творчества, оставленных обитателями этих мест. Интересно отметить, что часто тождественные по очертаниям знаки, на континенте выполнявшиеся выбивкой, на островах наносились краской. Однако выбор техники не определялся сюжетом, на островах встречаются и петроглифы и росписи, передающие одни и те же знаки и образы 1. 

Выборочность представленного в литературе иллюстративного материала и противоречия в отношении хронологии памятников наскального искусства, содержащиеся в публикациях различных авторов, не позволяют аргументированно определить время создания значительной части изображений. Наиболее корректным представляется  отнесение петроглифов и росписей к трем большим хронологическим пластам, относящимся к доземледельческому, земледельческому и колониальному периодам. 

Для наскального искусства доземледельческого периода в целом характерны концентрические окружности, кресты, листовидные и очковидные формы и др. (рис. 1.1 - 1.3). Позднее, в земледельческий период у населения Антил продолжает сохраняться обычай наносить на скалы знаки, но они приобретают орнаментальный характер. Так, ряды треугольников или отдельные знаки геометрических очертаний оказываются частью очень сложных символов. Появляются специфические антропоморфные фигуры (рис. 2). Следующий период, условно названный колониальным, начинается со времени появления на островах европейцев. Петроглифы и росписи этого периода легко распознаются именно по сюжетам, появление которых до прихода завоевателей просто не было бы возможным (изображения быков, людей с европейским оружием, сцены колонизации и др.; рис.3). 

Доземледельческий пласт наскального искусства выделяется по аналогии с изображениями в пещерах на острове Пинос. Этот остров, отстоящий на 47 км от юго-западного побережья Кубы, так и не был заселен земледельцами, которые в VII-VIII вв. появляются на Кубе в восточных и центральных областях. Для культурного слоя Пещеры № 4 Пунта-дель-Эсте на острове Пинос получена дата по С14 - 1100(130 лет тому назад. Известный исследователь кубинских наскальных изображений Антонио Нуньес Хименес склонен датировать росписи во всех четырех пещерах этого острова не позднее IX в.н.э.2 Помимо знаменитой Пещеры № 1 в Пунта дель Эсте на острове Пинос, особый интерес представляет пещера Де Борбон на острове Гаити, сохранившая выполненные углем изображения различных эпох, а также надписи знаменитых флибустьеров, посещавших ее 3. 

Поскольку нигде в западном полушарии не были обнаружены такие монументальные многокрасочные росписи как в Пещере № 1, известной в литературе под образным названием Альтамиры Нового Света, то следует подробнее охарактеризовать этот памятник. Пещера расположена на самой восточной оконечности острова Пинос, в 200 м от берега. Вход в нее ориентирован на восток. Высота пещеры 23 м, максимальная ширина 26 м;  в направлении на северо-запад тянется 13-метровый тоннель. Основная композиция в пещере известна под названием центрального мотива, или группы № 1. Она состоит из последовательно чередую�щихся 56-ти черных и красных окружностей (по 28 каждого цвета), максимальный диаметр которых 1,54 м. Поверх нанесены еще несколько групп концентрических окружностей меньшего размера, кроме того они, пересечены “стрелкой”, завершающейся двумя треугольниками, направленными на восток. Кроме концентрических окружностей на сводах пещеры сохранились изображения спирали и креста 4. 

Семь сквозных отверстий в потолке пещеры имеют естественное происхождение, что по мнению А.Нуньеса Хименеса, опубликовавшего этот памятник, превращает пещеру в своеобразную природную обсерваторию. В первый день летнего солнцестояния, 22 июня, наблюдатель, находящийся в пещере под центральным отверстием, может видеть солнечный диск, появляющийся из-за горизонта в проеме входа. Лучи солнца высвечивают группу изображений на южной стене. В последующие дни, когда место восхода постепенно смещается на восток, последовательно освещаются другие группы изображений на стенах пещеры. В день зимнего солнцестояния дневное светило находится у крайней южной точки входного проема, и его лучи падают на группу росписей № 1. В день весеннего равноденствия солнце освещает точно вход в пещеру и тогда лучше всего видна группа № 6. Ночью через отверстия в потолке, как через своеобразные телескопы, можно наблюдать перемещения Луны и Юпитера 5. 

Для выяснения точной зависимости расположения изображений от движения небесных светил необходимы дополнительные наблюдения. Некоторые сомнения вызывает значительная удаленность изображений от входа в пещеру. Однако число окружностей в группе № 1 является действительно значимым. Из них 28 черных, по всей вероятности, символизируют ночь, 28 красных - день. Таким образом вместе они маркируют 28 суток и соответствуют лунному циклу, что может свидетельствовать в пользу существования у аборигенов лунного календаря. 

Высказывалось суждение, что первоначально лунный календарный цикл преобладал повсюду, за исключением тех мест, где климатические и сельскохозяйственные сезоны проявляются особенно отчетливо, так как период лунных фаз более заметен, чем годичный цикл солнца, и  вследствие этого более практичен 6. 

Для населения острова наблюдение за фазами луны имело особое значение в связи с многодневными плаваниями. На море аборигены легко ориентировались и определяли направление по солнцу и звездам. Из более поздних источников известно, что в середине XVII в. жители Малых Антил считали месяцы по луне, а года по положению Плеяд, знали они и другие созвездия и следили за их перемещением. Почитание луны нашло отражение в мифологии аборигенов 7. 

Повышение внимания исследователей к археоастрономии как в Европе, так и в Новом Свете связано прежде всего с изучением монументальных памятников, таких как Стоунхендж 8. В этом аспекте представляют интерес и наскальные изображения. В качестве свидетельств астрономических наблюдений принято рассматривать камни с чашечными углублениями, концентрическими окружностями, спиралями, которые широко распространены в Северной и Центральной Америке, где их использование в качестве календаря подтверждается этнографическими данными. И в Северной Евразии, и в зоне Альп, и в Закавказье - везде такие комплексы очень схожи между собой. Аналогичные фигуры имеются и на мегалитических сооружениях Европы 9. Изображения кругов в доисторическом искусстве охватывают широкий хронологический промежуток, начиная с эпохи палеолита. Этот знак-символ имел широчайшее распространение и множество зависящих от контекста значений. 

Дж.Д.Левис-Вильямс и Т.А.Доусон, авторы так называемой “нейро�пси�хо�ло�гической модели” доисторического искусства, стремясь выяснить причину, по которой в различных частях света конвергентно возникают одни и те же изображения, провели исследование воздействия, оказываемого на человека наркотическими и психотропными средствами. Проведенные лабораторные эксперименты и анализ росписей на коре в домах индейцев тукано, обитающих в бассейне Ваупес, на северо-западе Амазонии (по материалам Х.Рейчель-Долматова), а также изучение наскального искусства Южной Африки показали, что зрительные образы, возникающие в результате галлюцинаций, находят отражение в репертуаре изобразительной деятельности. Изменения, которые в результате воздействия различных стимуляторов происходят в сознании человека, имеют три стадии, для каждой из которых характерен определенный набор образов. Для первой стадии - геометрические мотивы, являющиеся зрительными образами галлюцинаций; к ним в частности относится круг. На второй стадии субъекты пытаются передать впечатление от этих образов. На третьей - зрительные образы первой стадии становятся периферийными и комбинируются с иконографическими мотивами, находящимися в зависимости от конкретной культурной традиции 10. Психотропные, наркотические вещества стимулировали видение сходных образов, которые могли находить воплощение в близких мотивах искусства в различных частях света в различные эпохи, которые зачастую трактуют либо как конвергентные, либо как заимствованные. Авторы отмечают наличие круга в наборе зрительных образов, возникающих при галлюцинациях. 

Р.Бредли показал, каким образом пополнялся набор зрительных образов. Проанализировав сочетание чашечных углублений и концентрических окружностей с другими мотивами на мегалитических сооружениях Европы, он пришел к выводу, что присутствие среди петроглифов изображений топоров, которые, судя по их форме, были, по всей вероятности, изготовлены из редкого привозного сырья, и находки подобных топоров в погребениях, свидетельствуют об их социальной значимости. То есть, предметы, которым придавалось особое значение, включались в набор зрительных образов, а интегрирование геометрических и иконографических мотивов в произведения изобразительной деятельности в свою очередь зависело от культурной традиции и находилось под социальным контролем 11. 

Возможно, в изобразительной деятельности населения Центральной и Южной Америки и Антильских островов мотив круга в отдельных случаях можно связать с применением наркотических средств в культовой практике. Мотив круга и чашечных углублений не только в наскальном искусстве, но и на отдельных предметах, например, шаманских масках или подвесках из жадеита мог воплощать опыт транса, выхода за границы обыденного сознания 12. В описаниях транса отмечается прохождение коридора, отделяющего реальный мир от потустороннего, вход в который представляется в виде отверстия, а сам коридор имеет округлое сечение. 

Антрополог М.Харнер, занимавшийся практическим постижением шаманизма, также связывает мотив круга, концентрических окружностей и чашечные углубления с проникновением шамана в потусторонний мир. Он ссылается на мнение исследовательницы восточного искусства Джоан Вастокас, отмечавшей, что “...мотив концентрических кругов характеризует сам опыт провидения и символизирует собой отверстие, сквозь которое шаман проникает в Преисподнюю или на Небо, тем самым переступая границы физической вселенной” 13. 

Почитание пещер, своего рода “святилищ”, характерно как для доземледельческого населения, так и для земледельцев Антильских островов. Особое культовое значение пещер у индейцев, населявших Большие Антилы, отмечалось многими хронистами. Так, Р.Пане отмечал, что индейцы связывали с ними свое происхождение, они верили, что народ населяющий Гаити, вышел из пещеры. Педро Мартир де Англерия сравнивал чувства, которые аборигены испытывают к пещерам, из которых вышли Солнце и Луна, с тем, как относятся европейцы к своим святыням - Риму, Ватикану и Иерусалиму. Лас Касас отмечал, что на Кубе отсутствуют божества и идолы, изображения которых возможно встретить на Гаити, и высказывал суждение, что индейцы могли прятать их в лесах14. Действительно, многие из них были сокрыты от глаз непосвященных, но не в лесах, а в пещерах, где они изображались на стенах и вырезались из сталагмитов. 

Исследователь южноамериканской мифологии А.Метро отмечал, что у индейцев бытует два варианта мифа о происхождении челове�чества. Согласно одному из них, создание первого мужчины и женщины приписывается творцу или культурным героям, которые делают людей из различных пластичных материалов или вырезают из камня или дерева. Согласно другому варианту, люди спустились с небес или явились из подземного мира, откуда они вышли через пещеры или расщелины. С.Ловен обратил внимание на то, что миф о появлении человечества с неба характерен для карибов, а среди араваков распространено представление об изначальной связи пещер, своеобразных “дверей” в подземный мир, с появлением первых людей15. Судя по всему, этот миф был известен также населению Больших Антил. 

Среди геометрических знаков, связанных с пещерами, следует отметить так называемые “очковидные” изображения, которые получили распространение в наскальном искусстве Антил уже в доземледельческий период и, по всей вероятности, продолжали наноситься на стены пещер и валуны и земледельческим населением. О времени создания очковидной фигуры из пещеры Лас Мерседес на Кубе высказывались различные точ�ки зрения. А.Нуньес Хименес относит ее к земледельческому, а Х.М.Гуарч к доземледельческому периоду. Знаки подобного типа известны и в других пещерах. В этом изображении линией друг с другом соединены не окружности, как обычно, а антропоморфные личины, манера выполнения которых - устрашающий оскал рта, зубчатое завершение головного убора, более характерна все же для земледельческого периода (рис.1.4.). А.Нуньес Хименес связывает и это изображение с почитанием индейцами пещер, откуда, согласно их верованиям, появились Солнце и Луна 16. 

Семантика очковидных фигур, как и других знаков первобытного искусства, во многом определяется контекстом. В дописьменный период люди пытались выражать свои знания о природных и социальных явлениях через сравнительно небольшой набор знаков, связывали с ними разносторонние представления об окружающем мире,  природе и обществе. В специальной литературе приводятся различные точки зрения, касающиеся семантики этого типа знаков. Соединенные круги и спирали, встречающиеся среди петроглифов северо-западного побережья Северной Америки, Э.Стивенс трактовал как отражение определенного явления, а именно того момента, когда Солнце, Луна и Земля располагаются на одной оси. Исследователь подчеркивал, что именно при таком взаиморасположении небесных тел наблюдаются сильные приливы и наводнения 17. Хотя это мнение представляется скорее умозрительным, добавлю, что такое астрономическое явление сопровождается еще и затмениями. Многие исследователи указывают на солярный характер очковидных изображений. Они могли олицетворять дневное и ночное светило, неразрывно связанные и в то же время противопоставленные друг другу, демонстрируя известную бинарную оппозицию: солнце - луна, день - ночь. Обращает на себя внимание сходство символики небесных тел в искусстве различных народов. В этой связи особенный интерес представляют этнографические параллели подобным сюжетам. Имеются свидетельства, что у аборигенов Австралии очковидные знаки могут символизировать обряд инициаций, передавая смену социального статуса, переход из одной социальной группы в другую 18. Схема передает это следующим образом. Соединяющий круги отрезок - это “священ�ный путь”, который проходят посвящаемые во время обрядов, приобретая необходимые навыки и знания. Они попадают из круга подростков в круг посвященных мужчин, полноправных членов первобытной общины. Возможно, что изменение социального статуса уподоблялось смене дня и ночи: человек умирает в одном состоянии, чтобы возродиться в другом. 

Следует отметить использование очковидного знака и в предметах мелкой пластики при изображении семи (личных духов-покровителей индейцев) и близнецов. Подобным образом соединены фигуры предполагаемых близнецов и на южноамериканских петроглифах19. Возможно, что в этом есть определенная смысловая связь. А.М.Золотарев, исследовавший близнечный миф и дуальную организацию, обращаясь к работе П.Эренрейха “Мифология южноамериканских индейцев”, отмечает, что трудно согласиться с тем, что все герои южноамериканского близнечно�го мифа являются персонифицикацией небесных тел. Он присоединяется к мнению Р.Лоуи, полагавшего, что антропоморфные герои фольклора сравнительно поздно приобретают солярно-лунарные черты 20. Можно предположить, что использование “очковидного” знака при выполнении статуэток не является случайным совпадением, а примером развития изобразительной традиции, интеграции известных знаков и вкладывавшегося в них содержания в новую изобразительную символику. 

В земледельческий период происходит смена сюжетов наскального искусства, концентрические окружности и другие знаки вытесняются изображениями семи и другими антропоморфными фигурами. Информативность наскальных изображений этой эпохи как исторического источника и возможность их датирования расширяются в силу того, что связанный с земледельческими культурами археологический материал становится более разнообразным по сравнению с предшествующим периодом. Исследователи имеют возможность сопоставить наскальные изображения земледельцев с предметами мелкой пластики, орнаментом и фигурными налепами на керамике. Петроглифы и росписи этого периода могут быть соотнесены с имеющимися письменными свидетельствами об образе жизни и верованиях аборигенов, оставленными европейскими хронистами. 

Антропоморфные фигуры, по всей вероятности, изображавшие семи, относятся к специфическим образам, свойственным искусству именно земледельческого периода. Культ личных покровителей, семи, был основным в религиозных воззрениях индейцев Антил. Их вырезали из камня, дерева, раковин, кораллов, кости и делали из хлопковых волокон, наносили на стены пещер, вырезали из сталагмитов (рис.2.5, 2.9, 6.3). Об их облике особенно красочно писал Овьедо: одни семи были многоголовы, другие хвостаты, у третьих были страшные собачьи зубы или большие клыки, некоторые имели громадные уши, встречались семи, походившие на драконов или змей. По его словам, даже наименее устрашающие из этих изображений все же вызывали почтение и ужас. Качества семи, по представлениям аборигенов, могли приобретать также предметы, извлеченные из тела больного во время лечения или же кости предков 21. 

Можно высказать предположение, что с подобными верованиями связан и другой популярный сюжет в наскальном искусстве Антил, так называемые “спеленутые младенцы” 22 (рис. 4.1- 4.4). Проведенные крест накрест линии обязательны для таких изображений и, возможно, имитируют реальную традицию “пеленания” покойника, отмеченную на Антилах 23. Но более вероятно, что они являются результатом стилистических изменений изображений типа тимери. 

Тип тимери (timehri), фигурирующий иногда в литературе также под названием “разработанный тип” (рис. 2.10, 5.1), получил название по месту первой находки в 1883 г. на реке Корантейн на территории Суринама. Дэнис Вильямс, изучивший серию антропоморфных изображений типа тимери, пришел к выводу, что фигуры этого типа изначально обладали тремя признаками. Во-первых, для них характерен головной убор полукруглой формы, во-вторых, атрибуты и орнамент костюма, показанные на корпусе фигуры; в-третьих, юбка, переданная вертикальными линиями 24. Изображения, которые сочетают в себе все три признака, обнаружены на равнине к северу от Амазонки. Фигуры типа тимери, характеризующиеся первым и вторым признаками, известны в прибрежных районах к северу от Амазонки и на Малых Антилах вплоть до острова Сент-Люсия включительно. От острова Мартиника до Багамских островов встречаются изображения, в которых можно различить лишь отдельные детали, связывающие их с прототипом. Это рудиментарные фрагменты головного убора и геометрический узор на корпусе фигуры. Интересно отметить, что ареалам вариантов изображений типа тимери, соответствуют и закономерности в изменении техники: в южной зоне встречаются только петроглифы, на севере материка и примыкающих островах появляются росписи, которые преобладают на Малых Антилах севернее острова Сент-Люсия, а также на Больших Антилах. Аналогичная закономерность, как уже отмечалось, в целом характеризует изменение техники наскального искусства на севере Южной Америке и на Антильских островах. На примере изображений типа тимери также удается проследить закономерности пространственного изменения мотива, когда постепенно утрачиваются изобразительные элементы, характеризующие прототип, а также реконструировать пути распространения сюжета и направление культурного влияния. 

Иконографическая стабильность изображений типа тимери, признаки которого сохраняются даже в самых схематичных и удаленных от места возникновения сюжета памятниках, свидетельствует о том, что этот сюжет означал нечто весьма существенное для общественной жизни индейцев. Этнографические наблюдения на Гвианском нагорье дают основания предполагать, что эти изображения передавали костюм для ритуальных танцев, связанных с культом плодородия. Головной убор с маской, характерный для изображений типа тимери, был обнаружен среди петроглифов на р.Тапирапе в Бразилии, а полный костюм в бассейне Ваупес, в Колумбии (рис. 5.2, 5.3). Известно еще одно подтверждение подобного сопоставления: у индейцев в Гудуиари (Вау�пес) существовали конические головные уборы для танцев, которые доходили до плеч и на них рисовалась маска, напоминающая изображения типа тимери 25. 

П.Баллен, рассматривая петроглифы и росписи Антильских островов, также не обходит вниманием проблему контактов с материком. Как и Д.Вильямс, он связывает происхождение типа “спеленутые младенцы” с южноамериканским влиянием. Исследователь уделяет особое внимание фигурам типа утуадо, названным так по месту их находки на каменных плитах, ограждающих площадку для игры в мяч в горной области Пуэрто-Рико (рис.6.1). Характерную черту изображений этого типа составляет круг в центре живота, в области пупка. Аналогичный круг показан и у многих схематических фигур, выбитых на скалах (рис.2.4). П.Баллен трактует их как изображения богини Атабейры, матери вод, Луны и деторождения. Он отмечает, что варианты подобных изображений концентрируются в западных районах Антил, от Кубы до острова Сент-Китс. П.Баллен полагает, что, если церемониальные игры в мяч и были привнесены на острова с запада, из Мезоамерики, то Атабейра была местной богиней, чьи функции и символика соединилась с новым ритуалом. Однако не следует рассматривать круг в центре живота исключи�тельно как принадлежность женского божества, поскольку подобный круг выполнен на костариканской статуэтке из жадеита, которая не может однозначно рассматриваться как женское изображение и имеет скорее зооморфный облик 26 (рис.6.4). 

Как и П.Баллен, Ф.Олсен идентифицирует фигуры типа утуадо с богиней Атабейрой. По мнению исследователя, Атабейра, главное женское божество араваков, изображена в момент деторождения. Кроме того, основываясь на изучении наскального искусства, барельефов и круглой скульптуры и привлекая проанализированные Х.Арром письменные источники, он высказывает предположение, что ряд петроглифов и трехмерных фигур могут изображать мужское божество пантеона араваков - Йокаху, который дал людям маниок 27 (рис.6.2 - 6.3). 

Фигуры, у которых обозначены внутренние органы и части скелета - ребра и позвоночный столб, как бы просматривающиеся насквозь, принято называть изображениями в “рентгеновском” или “скелетном” стиле (рис.2.1 - 2.3). Подобные изображения, встречающиеся и в других частях света, в частности в сибирских петроглифах, в искусстве Антильских островов сравнительно редки. Здесь отсутствуют зооморфные фигуры, выполненные в “рентгеновском” стиле, а известны только антропоморфные (рис. 3.1- 3.3.). Подобный прием использован при проработке одной из статуэток семи. Некоторые знаки, обнаруженные в кубинских пещерах, Х.М.Гуарч считает элементами изображений в “рентгенов�ском” стиле28. В целом исследователи связывают появление подобных антропоморфных фигур с представлениями о душе, которые характерны для традиционных культур, в частности для сибирских. По свидетельствам хронистов, индейцы Малых Антил верили, что у каждого человека было несколько душ, одна из которых, находившаяся в сердце и воплощавшая доброе начало, после смерти человека отправлялась на небеса. Другие души превращались в зверей и духов мабой, олицетворявших зло, и поселялись на земле и в море 29. 

Еще один тип антропоморфных изображений, характерных для Антильских островов, выделяется по головному убору с зубчатым краем (рис. 2.8). Известны аналогии таким фигурам и в мелкой пластике. Согласно описаниям хронистов, схожие головные уборы были элементом парадной одежды мужчин; то есть, они являлись показателем социального статуса их владельца, так как надевались во время праздников или военных действий. Подобный головной убор был описан Бернальдесом. По его свидетельству, корона гаитянского касика Каонабо была большой и высокой, с золотыми кругами в форме глаз и возвышениями по краям, схожими с крыльями. Возможно, что такие короны делались из самородного золота. С.Ловен усматривает в этих головных уборах мексиканское влияние на культуру земледельческого населения Антил30. Однако сходство многих элементов материальной и духовной культуры, в особенности элитного характера, у островных индейцев и  центральноамериканских народов, по всей видимости, отражает не прямое заимствование, а возникает на основе общей культурной традиции. Опираясь на описание Бернальдеса, можно отметить сходство подобного головного убора с предметами из Нижней Центральной Америки, где изделия из золота сравнительно многочисленны (Панама). Аналогичные мотивы (зубчатый край, орнитоморфное оформление верхней части головного убора) присущи элитарным изделиям из жадеита и других зеленых камней 31. 

Северному направлению культурного взаимодействия посвящена статья Е.А.Окладниковой, единственная на русском языке публикация о наскальном искусстве Антил. Автор сопоставляет наскальные изображения Пуэрто-Рико и череповидные маски-личины бассейна Амура. Ис�сле�до�вательница полагает, что такой сюжет, как антропоморфные чере�по�видные маски-личины, появился в репертуаре наскального искусства индейцев Антил под влиянием культурных контактов с племенами полуострова Флорида 32. 

Авторитетный исследователь наскального искусства Антильских островов Николас Дубелар, обращаясь к вопросу о сходстве образов и знаков, встречающихся на севере Южной Америки и на Антильских островах, высказывает определенное недоумение относительно того, что земледельческое население - выходцы с континента, так быстро перестали обращаться к сюжетам, характерным для наскального искусства на материке. Он рассматривает основные сюжеты, технику и характерные детали, такие, например, как двойные уши антропоморфных личин (рис.2.5), в качестве общих для всех островов особенностей наскального искусства 33. 

В силу своего географического положения Малые и Большие Антилы являются своеобразной контактной зоной между Южной и Северной Америкой, поэтому закономерно, что сюжеты наскальных изображений также могут отражать направления культурных контактов. Обращение к наскальному искусству Больших Антильских островов убеждает в том, что в иконографическом репертуаре земледельческого населения сохраняются многие сюжеты, характерные для севера Южной Америки, и почти половина из них находит аналогии на самых удаленных островах - Кубе и Гаити, которые были освоены земледельцами позже, чем Малые Антилы. В этом отношении представленная Д.Вильямсом картина изменений типа тимери весьма наглядна (рис. 5.1). 

Наскальные изображения колониального периода представляют значительный интерес, поскольку с приходом европейцев появляются совершенно новые образы, меняется их стилистика. Ряд сюжетов связан с появлением чужестранцев, военными действиями, новыми предметами материальной культуры. 

Наиболее впечатляюще представлена сцена завоевания в пещере Лос Хенералес на Кубе 34. Черным красителем изображен верхом на коне испанец в шлеме с крестом. Весьма наивно трактовано изображение лошади, зато в облике всадника подчеркнуты прежде неизвестные аборигенам детали костюма и вооружения. Рядом с росписями, представляющими европейцев со шпагами, изображены их противники, коренные обитатели острова, вооруженные, видимо, боевыми дубинами и копьями. В этой же пещере есть другая группа, изображающая испанок с детьми: одна женщина ведет ребенка за руку, другая держит малыша на коленях. 

Представляет интерес изображение человека с огромной трубкой, по сравнению с которой антропоморфная фигура курильщика непропорционально мала (рис. 3.2; 7.5). До прихода европейцев индейцы не знали подобных трубок, и этот предмет можно считать принадлежностью уже новой культуры. Традиционно аборигены курили свернутые табачные листья, а наркотический порошок кохобу вдыхали через специальные трубочки, прямые или с выводами для ноздрей (рис. 7.4). Епископ Бартоломео де Лас Касас подробно описал ритуал принятия наркотика. Вдыхая кохобу туземцы “удостаивались беседы с идолами и оракулами... таким образом они слышали и узнавали, придет ли к ним счастье или несчастье и беда” 35. В этом состоянии они общались с семи. Данный ритуал, вероятно, запечатлен среди росписей земледельческого периода на сводах пещеры Де Борбон на Гаити (рис.7.1-7.3). Рядом с людьми, вдыхающими порошок, здесь представлены оскаленные лики семи и вереница танцующих 36 (рис. 1.5). 

Антропоморфные изображения, подобные обнаруженным в пещере Лос Хенералес, можно уверенно датировать колониальным периодом и по атрибутам изображений, и по новому набору образов. Примечательно, что в предшествующие периоды антропоморфные изображения не были преобладающими. Для доземледельческой традиции характерна схематическая трактовка фигур, когда туловище и конечности людей переданы прямыми линиями. В земледельческий период к антропоморфным изображениям также можно отнести образы семи, личины, отдельные изображения в “рентгеновском” стиле.  В колониальный период антропо�морфные фигуры преобладают и в наскальном искусстве. Формируется стиль, для которого характерна тенденция к реалистичности, внимание к элементам костюма и к оружию. Любопытно, что в этот же период на Антилах появляются антропоморфные фигуры с хвостами, имеющие аналогии в Южной Америке 37. Среди изображений колониального периода практически отсутствуют знаки, которые ранее преобладали, однако традиция создания петроглифов и росписей не прервалась. Скорее всего изменения в наборе образов и знаков, в стилистике, которые отмечаются в это время, связаны со значительными переменами, произошедшими в мировоззрении индейцев. Внезапное появление европейцев, круто изменившее судьбу коренного населения, заставило обитателей Антил по-новому взглянуть на окружающий мир и на самих себя, что запечатлено в дошедших до нас наскальных изображениях. 

�Рис. 1.  Росписи в пещерах на Больших Антильских островах



1.  Пунта дель Эсте, о. Пинос, пещера № 1, пиктография № 3, (по А. Нуньесу Хименесу, 1975);

2.  Пещера Де Амбросио, о. Куба, пиктография № 14 (по А. Нуньесу Хименесу, 1975); 

3.  Пунта дель Эсте, о. Пинос, пещера № 1, пиктография № 14 (по А. Нуньесу Хименесу, 1975); 

4.  Пещера Лас Мерседес, о. Куба, пиктография № 4, (по А. Нуньесу Хименесу, 1975 );   

5.   Пещера Де Борбон, о. Гаити (по Д.Паган Пердомо,1970). 





�Рис. 2. Наскальные изображения земледельческого периода 



1.   Пещера Де Амбросио, о. Куба ( по Х.М. Гуарчу, 1987); 

2.   Пещера Ла Вирхен, о. Куба (по А. Нуньесу Хименесу, 1975);

3.   Пещера Ла Вирхен, о. Куба (по Х.М. Гуарчу, 1987);

4.   О. Гаити (по Н.Дубелару, 1984);

5.   Пещера Санта-Рита, о. Куба (по Ф. Кио и Х.М.Гуарчу, 1991);

6.   Пещера Дель Индио, о. Куба (по А.Нуньесу Хименесу, 1975);

7.   О. Гренада (по Н. Дубелару, 1984);

8.   Пещера Де Борбон, о. Гаити (по Ф. Морбан Лаусеру, 1970);

9.   Пещера Дель Индио, о. Куба ( по А. Нуньесу Хименесу, 1985);

10. Уонотобо, Суринам (по Н.Дубелару, 1984). 





�Рис. 3.   Наскальные изображения колониального периода



1-2.  Пещера Матиас, о. Куба (по А. Нуньесу Хименесу, 1975);

3.     Пещера Лас Мерседес , о. Куба (по А. Нуньесу Хименесу, 1975). 





�Рис. 4.   Изображения типа “спеленутые младенцы”



1-3.  Труа Ривьере, о. Гваделупа (по Э. Клерку, 1973); 

4.      Капестерре, о. Гваделупа (по Э. Клерку, 1973). 



�Рис. 5.   Изображения типа тимери



1.  Распространение наскальных изображений типа тимери (по Д.Вильямсу, 1985)

2. Маска ритуальная, р. Тапирапе, Бразилия (по Д.Вильямсу, 1985).

3. Костюм для ритуальных танцев, p. Ваупес, Колумбия (по Д.Вильямсу, 1985).





�Рис. 6.   Мифологические персонажи земледельцев



1.   Утуадо, о. Пуэрто-Рико (по Р. Алегриа, 1978);

2.   Лейю, о. Сент-Винсент (по М.Мациони, 1973); 

3.   Круглая скульптура, о. Пуэрто-Рико (по Ф. Олсену, 1973); 

4.   Подвеска из  жадеита, Коста-Рика (по М. Снарскису, 1981).





�Рис. 7.   Курение табака и кохобы



1-2. Пещера Де Борбон, N 2, о. Гаити, Доминиканская Республика (по Д.Па�ган Пердомо, 1970); 

3.    Пещера Де Борбон, N 1, о. Гаити, Доминиканская Республика (по Д. Паган Пердомо, 1970);  

4.    Вдыхание наркотика (по Ф. Ортису);

5.    Пещера Матиас, о. Куба (по А. Нуньес Хименесу, 1975).
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Summary



E.G. Devlet 



THE THEMES OF THE ROCK ART OF THE ANTILLES

 

The paper describes Antillian petroglyphs and rock paintings dating back to the three established periods: preagricultural, agricultural and colonial.  The author fol�lows the tradition of attributing the circles, concentric circles, “spectacular” forms, and others to the preagricultural period. Zemi images, “wrapped babies”, “timehry” and “X-ray” figures belong to agricultural motives. The colonial rock art is characterized by completely new set of images, reflecting the clash of the two worlds. Basing on rock art images, an attempt is undertaken to reveal the directions of cultural contacts. Penetration of images from the northern part of South America and their spread and modification in the rock art tradition of Lesser and Greater Antilles is especially obvious.
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