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К О М П О З И Ц И Я УЗОРОВ ЧУВАШСКОЙ В Ы Ш И В К И 

Композиция к а к структура и з о б р а ж а е м о г о о т р а ж а е т 
объективную взаимосвязь явлений жизни и обусловлена 
содержанием произведения. А содержание , к а к и форма 
построений, зависимо от времени. Развитие их связано 
с изменениями самой жизни, с социально-историческими 
изменениями. Вместе с тем композиция произведений 
прикладного искусства вообще и построение узоров в 
частности о б л а д а ю т отличительными чертами, прису­
щими только им. 

Композиция узоров чувашской народной вышивки 
имеет весьма устойчивую форму, сложившуюся в д а л е ­
кие исторические эпохи, и во многих случаях тесно свя­
зана со смысловым значением изображаемого , возник­
шим в древности. Поэтому изучение композиции узоров 
представляет собой сложную и трудную задачу , ибо 
построение орнаментальных мотивов не д о л ж н о рас­
сматриваться лишь с внешней стороны, т. е. композиция 
не д о л ж н а изучаться без смыслового значения изобра­
жаемого , что очень часто делается как в этнографиче­
ской, так и искусствоведческой науке. Необходимо вмес­
те с тем обратить особое внимание на существование 

- в вышивке ряда систем построений, композиционных 
принципов, предназначенных для определенного узора и, 
Что очень важно , з ависящих от места расположения op j 

намента на одежде и назначения самой одежды. 
Исследование законов , методов и принципов построе­

ния произведений вышивки ' д о л ж н о способствовать рас­
крытию многих вопросов, пока очень неясных. Без уг­
лубленного изучения невозможно понять развитие вы­
шивки в прошлом и оценить ее роль в жизни народа . 

Наиболее ранние произведения чувашской вышивки, 
доступные для нашего изучения, датируются концом 



X V I I — началом X V I I I вв. Однако это вовсе не говорит 
о том, что все формы композиции, существующие в этих 
узорах, сформировались именно на этом этапе развития 
народного искусства. Истоки орнаментальных мотивов 
следует искать в той исторической эпохе, когда з а р о ж -
п я л г я _ г а м орнамент . 

f В первую очередь необходимо отметить, что построе­
ние узоров вышивки подчинено законам симметрии, воз­
никшим еще на раннем этапе развития искусства. Чело­
век создавал произведения искусства, п р и д е р ж и в а я с ь 
порядка , с о б л ю д а я пропорции, стремясь достичь совер­
шенства красоты. В вышивке чувашей можно найти поч­
ти все виды симметрии. Из них наиболее часто применяе­
м ы е — п е р е н о с н а я , поворотная и з е р к а л ь н а я (левого и 
правого) ) О последнем виде исследователь законов сим-
метрийТодин из крупнейших математиков нашего века 
Г. Вейль пишет, что геральдическая симметрия из всех 
древних народов была особенно излюблена шумерами . 
Этот мотив затем обнаруживается в Персии, Сирии, Ви­
зантии и в искусстве других стран и народов 1 . Хотелось 
бы добавить к в ы с к а з ы в а н и ю Г. Вейля , что законы сим­
метрии широкое применение нашли в древнем орнамен­
тальном искусстве Э л а м а , И р а н а , Индии, Ферганы, 
Синцзяна . По з а к о н а м симметрии построены почти все 
о р н а м е н т а л ь н ы е мотивы древних земледельцев ю ж н ы х 
областей Средней Азии I V — I I I тыс. до н. э. Принципы 
и методы построений узоров керамики последних близко 
стоят к композиции и цвету орнаментов вышивки чува­
шей; в чувашском народном искусстве многочисленны 
орнаментальные мотивы, повторяющие узоры древних 
земледельцев . Многие украшения , композиционные прин­
ципы узоров чувашской женской о д е ж д ы аналогично 
повторяют у к р а ш е н и я женских статуэток древних зем­
ледельцев Ю ж н о г о Туркменистана . Это дает нам повод 
говорить о том, что принципы построения многих форм 
композиций возникли в далекой глубине истории разви­
тия человечества. 

\ Большое место в чувашской вышивке з анимает ком­
позиция, и м е ю щ а я форму восьмиугольника . Ч а с т о она 
образуется четырьмя элементами, наложенными друг 
на друга , или восемью частями, отходящими от центра 
медальона . Узор такой формы вышивается попарно с 

1 Г. Вейль. Симметрия. М , 1968, стр. 41. 



Двух сторон нагрудной части женской рубашки и назы­
вается «кӗскӗ». Кӗскӗ встречается т а к ж е на свадебных 
платках , на п о к р ы в а л а х невесты, находит себе место в 
узорах свадебных подушек, однако там это и з о б р а ж е н и е 
дается вместе с другими элементами узора , является 
частью всего и з о б р а ж а е м о г о и отдельной композици­
онной формы не приобретает. 

С чем связана восьмиугольная форма кӗскӗ, из чего 
исходит принцип спицеобразного построения его эле­
ментов — каково вообще смысловое значение этого 
узора? 

Н. И. Ашмарин пишет, что, по словам старых чува­
шей, кӗскӗ и з о б р а ж а е т солнце, как подателя ж и з н и 2 . 
Следовательно , здесь мы касаемся видового образа солн­
ца, имеющего круглую форму. Значит , в начале своего 
появления узор кӗскӗ мог иметь не восьмиугольную, а 
круглую композицию, к а к и нагрудные и з о б р а ж е н и я 
женских статуэток древних земледельцев ю ж н ы х облас­
тей Средней Азии. Аналогичные нагрудные медальоны 
о б н а р у ж е н ы т а к ж е на шумерских статуэтках . 

Рис. 1. . » 
О б р а з солнца в виде круга, очень часто с отходя­

щими от него лучами, встречается в искусстве многих 
народов древнего мира. Н а п р и м е р , египтяне бога-солнце 
и з о б р а ж а л и в виде диска с отходящими во все стороны 
многочисленными руками (солнце и его л у ч и ) 3 . Анало­
гичный у,зо,р с «руками» (рис. 1 а) в чувашской в ы ш и в к е 

2 Н. И. Ашмарин. Словарь чувашского языка, вып. V I I Чебок­
сары, 1934, стр. 302. 

3 А. Донини. Люди, идолы и боги. М., 1962, стр. 79. 



Широко распространен и изучен многими исследовате­
л я м и . Поэтому в данное время нет необходимости в его 
детальном разборе . Хотя м е ж д у древнеегипетским изо­
бражением и сходным с ним кӗскӗ нет никаких прямых 
связей, но в их композиционном строе есть общее и смыс­
ловое значение их так или иначе связано с солнцем. 

Рис. 2. 
Однако узоры кӗскӗ, строясь по этим принципам, 

могли носить и иное смысловое значение. В медальоне 
(рис. 1 б. Краеведческий музей Ч А С С Р , а л ь б о м ) , постро­

енном по этому ж е принципу, от центра узора отходят 
четыре элемента , имеющие форму Д р е в а жизни. М е ж д у 
ними помещены части узора , похожие на стрелы. В пре­

дыдущем узоре все элементы как бы отходили от центра 
медальона . В данном кӗскӗ четыре Д р е в а жизни явля­
ются как бы отходящими, а четыре «стрелы» направле­
ны в центр медальона . Итак , в двух кӗскӗ мы видим не 
только различные фигуры, но и разные их расположения . 
Несмотря на это, оба медальона имеют форму аналогич­
ных восьмиугольников. В первом узоре только отходя­
щие элементы, а во втором — и отходящие, и направлен­
ные в центр. Какое смысловое . значение з а к л ю ч а л о с ь 
в изменении структуры узора , и было ли оно, это смыс­
ловое значение? Возникновение самих элементов и изме­
нение структуры кӗскӗ могли произойти и в более позд­
нее время , в зависимости от чисто декоративных целей, 
какие могла ставить себе в ы ш и в а л ь щ и ц а . Н о могло 
быть и иначе, т. е. узор в таком виде, в каком мы его 
видим, мог возникнуть одновременно с предыдущим 
кӗскӗ. 



В следующем медальоне (рис. 2 а. Краеведческий 
музей Ч А С С Р ) , вместо стрелообразных элементов , вы­
ш и в а л ь щ и ц а поместила отходящие от центра узора 
«трезубцы». Каково смысловое значение этих узоров? 
Не «нападение» и «защиту» имела ж е мастерица в виду, 
и з о б р а ж а я «стрелу» и «трезубец»? Ясно, что, кроме 
символа, в этих и з о б р а ж е н и я х заключена определенная 
мысль в ы ш и в а л ь щ и ц ы и смысловое значение узоров 
различно. По поводу «трезубца» можно привести инте­
ресный пример, который как бы перекликается с образом 
узора . Ч у в а ш и во время солнечного затмения бросали 
в, сторону солнца ветки — ветви «древа жизни», похо­
ж и е на вилы, с тремя сучьями, чтобы отпугнуть чудо­
вище, п о ж и р а ю щ е е солнце, спасти и продлить ж и з н ь 
светила 4 . Таково ли смысловое значение кӗскӗ, состоя­
щего из «трезубцев» и элементов Д р е в а жизни? При 
всем ж е л а н и и , ответить на такой вопрос, без постановки 
его для специального изучения, в данное время невоз­
можно. Но вместе с этим хотелось бы обратить внимание 
на то, что этот орнамент и з о б р а ж а е т с я т а к ж е на сар­
матских з е р к а л а х первых веков « . з . (рис. 3, 5 ) . Любо­
пытно и сходство широко распространенного медальона 
Чувашской вышивки (рис. 26) с и з о б р а ж е н и я м и на зер­
к а л а х (рис. 3, 1—4, 6—10). Анализируя знаки на зерка­
л а х из Ольвии, В. С. Д р а ч у к пишет, что аналогичные 
и з о б р а ж е н и я о б н а р у ж е н ы т а к ж е на археологических 
памятниках , найденных в погребениях некрополя Неа­
поля Скифского, на Днепропетровщине , в Краснодаре , 
П о в о л ж ь е и др . местах. Исследователь приходит к вы­
воду, что и з о б р а ж е н и я на з е р к а л а х имели, кроме деко­
ративного, и смысловое значение и что круг означает 
солнце 5 . Это еще раз подтверждает н а ш е мнение, что 
восьмиугольная форма композиции кӗскӗ вообще и ука­
занные узоры чувашской вышивки, в частности, исходят 
от круга . Вместе с этим можно сделать предположение , 
что оба рассмотренных нами нагрудных медальона 
(рис. 1 б и рис. 2а) по своему смысловому значению 
стоят очень близко и, по всей вероятности, возникли в 
один и тот ж е период — в ту эпоху, когда человек д л я 
передачи своих мыслей пользовался знаками-образами . 

4 См.: Научный архив (далее — НА) ЧНИИ, отд. I , т. 325, 
стр. 213; Г. Т. Тимофеев. Тӑхӑръял. Шупашкар, 1972, 67 стр. 

5 В. С. Драчук. Зеркало с загадочными знаками из Ольвии. 
«Советская археология», 1971, № 1, стр. 222—229. 



А изменение структуры узора , видимо, зависело от ми­
ропонимания вышивальщицы. 

Рис. 3. 

Во всех трех кӗскӗ узор не очерчен к а к замкнутый 
восьмиугольник, но сама форма выступает к а к принцип. 
Н а г р у д н ы е медальоны, имеющие восьмиугольную форму 
композиции, которая исходит из образа солнца с лучами, 
означают не только это светило. Смысловое значение 
к а ж д о г о из них различно. Некоторые исследователи 
вышивки высказывают мнение, что узор кӗскӗ призван 
был оберегать женские груди — признак материнства , 
обеспечить начало ж и з н и 6 . Таким образом , приходим 
к а к бы к различным понятиям и з о б р а ж е н и я кӗскӗ: 
а) образ солнца; б) узор, оберегающий благополучие 
женщины-матери ; в) узор, выступающий как форма вы­
р а ж е н и я мыслей человека , связанный с явлениями ж и з ­
ни, порой нисколько не говорящий ни о солнце, ни о на­
чале, жизни . Но, кроме этого, кӗскӗ вышивался и к а к 
узор, носящий чисто декоративный характер . Последнее 
бесспорно возникло в более позднее время. Все эти зна­
чения кӗскӗ появились в определенный исторический 
период в зависимости от миропонимания, воззрений че­
ловека и от социально-общественных отношений, и при 
изучении их узоров, видимо, нельзя отрицать ни одного 
из у к а з а н н ы х понятий, не учитывая времени, ибо все на­
грудные медальоны включены в одну и ту ж е форму 
композиции, построенной одним и тем ж е принципом. 

6 П. В. Денисов. Этнокультурные параллели дунайских болгар 
и чувашей. Чебоксары, 1969, стр. 24. 



Кӗскӗ, как правило , вышиваются по обеим сторонам 
грудного разреза женской рубашки попарно, и число их 
доходит до четырех, иногда д а ж е до шести. В к а ж д о м 
отдельном случае комплекс медальонов приобретает 
как бы новую форму построения, но композиция их ос­
тается неизменной, и в основе их расположения всегда 
сохраняются принципы симметрии. 

Большой научный интерес представляет в чувашской 
вышивке нагрудное украшение женских р у б а ш е к «сун-
тӑх». Узор его обычно выполняется нашивкой марено­
вого или красного цветов, на более поздних р у б а ш к а х — 
фабричной лентой, часто черного или синего цвета. Од­
нако в фондах Музея этнографии народов С С С Р нам 
довелось о б н а р у ж и т ь несколько р у б а ш е к и заготовок, 
где сунтӑх выполнен только вышивкой. Украшения на­
спинной части этих рубашек во многих случаях состоят 
из элементов этих ж е сунтӑх или перекликаются с ними. 
Н а рис. 4 ( б — к ) мы приводим разновидности нагрудных 
украшений рубашек этого типа и некоторые виды их 
наспинной части. 

Рис. 4. 
а) изображения на женской статуэтке 

(II тыс. до н. э.). Алтын-депе; 
б—к) изображения на чувашских женских рубашках. 

П о своей форме и по месту расположения двусторонний 
сунтӑх имеет сходство с нагрудными украшениями жен­
ской статуэтки I I тыс. до н. э . из Алтын-Депе (рис. 4а). 
Н а д несколькими линиями на статуэтке помещена фи­
гура «древа». Подобное размещение изображения ви-



дим и на нагрудных украшениях женских рубашек 
(рис. 4 д—ж, и—к). Композиция нагрудного украшения 
первой рубашки (б) асимметрична: с двух сторон груд­
ного разреза пришиты наклонные полоски, с левой сто­
роны помещена своеобразная фигура , которая , соеди­
няясь с наклонной полоской, образовывает как бы тре­
угольник, и все это заключено между двумя вертикаль­
ными полсками «хулҫи». Асимметричность очень четко 
выступает в украшениях , помеченных нами рис. 4 з , и, к, 
где встречаются к тому ж е и новые фигуры: зигзаги, 
Д р е в о жизни, ромбы. Последние, если сунтӑх односто­
ронний, всегда располагаются с левой стороны грудного 
разреза . Н о ч а щ е ромбовидные фигуры вышиваются с 
обеих сторон груди (г, д). Н а наклонных полосках и 
вокруг ромба во многих случаях помещаются фигурки, 
напоминающие растения или деревья . На наших приме­
рах мы это на б людаем в украшениях , отмеченных 
рис. 4 д, е, ж, и, к. Н а г р у д н о е изображение рис. 4 к 
сильно усложнено и состоит из различных фигур. Выши­
в а л ь щ и ц а передает свои мысли через скупые полоски 
и различные фигурки, включенные в одну композицию. 
Структура и з о б р а ж а е м о г о , как у ж е говорилось, д о л ж н а 
исходить из чего-то реального, а не из каких-то неопре­
деленных, неясных мыслей, и элементы, составляющие 
эту структуру, д о л ж н ы носить какие-то определенные 
понятия — з а к л ю ч а т ь в себе смысловое значение. О д н а к о 
какое именно значение и связано ли это значение с мыс­
л я м и только одной этой вышивальщицы, или в нем мы 
д о л ж н ы видеть художественное в ы р а ж е н и е идеологиче­
ской стороны ж и з н и народа? Д л я выяснения этого слож­
ного вопроса требуется кропотливая исследовательская 
работа . 

Это и з о б р а ж е н и е не является единичным случаем, 
оно встречается на многих женских р у б а ш к а х , храня­
щихся во многих музеях страны, и эти рубашки были 
приобретены среди чувашей различных этнографических 
групп, что свидетельствует о широком распространении 
такого вида украшений. Их композиция, структура узо­
ров тесно связаны с видением человеком внешнего мира, 
явлений жизни , и эта связь в ы р а ж а е т с я в изображении 
комплекса различных элементов, форма которых зави­
сит от самих предметов. 

Смысловое значение аналогичного нагрудного укра­
шения (инв. 3114, Краеведческий музей Ч А С С Р ) мы 



связывали со священной местностью, существовавшей в 
религиозной идеологии чувашей в древности 7 . В нашем 
предположении, наклонные линии узора означают по­
верхность земли, вернее, склоны берегов рек или овра­
гов, ромбовидная фигура — место киремети, треуголь­
н и к — ш а л а ш , устраиваемый па киреметище. Но этот 
ш а л а ш , который сооружали на месте киремети во время 
жертвоприношений, был не просто строение само по себе, 
а означал свод неба. Шест, втыкаемый в самой сере­
дине ш а л а ш а , подразумевался как столб, подпирающий, 
п о д д е р ж и в а ю щ и й небо. К такому выводу нас приводят 
мифы древнего мира. Сюжет , связанный со сводом неба, 
опирающимся на столб, в мифологии Древнего Востока 
широко распространен 8 . Следовательно , чуваши, совер­
ш а я религиозные ритуалы, как бы сценически воспроиз­
водили мифические представления . Н о мифы не только 
использовались как сценарий, но и и з о б р а ж а л и с ь в вы­
шивке одежды, что мы и н а б л ю д а е м в украшениях ру­
башек со сложной орнаментацией . 

М о ж н о предположить , что украшения и остальных 
рубашек т а к ж е связаны с подобными ж е понятиями или, 
вернее, с такой ж е священной местностью, поскольку 
они т о ж е состоят из схожих элементов и д л я них харак ­
терна та ж е форма композиций. 

Сказанное подтверждает и тот факт , что в украше­
ниях на наклонных полосках, о з н а ч а ю щ и х склоны бере­
га, оврага , возвышенной местности, помещены фигуры 
стилизованных деревьев (рис. 4 е, ж, и, к), что перекли­
кается с лесом или рощей киремети, а в мифологии 
находит п а р а л л е л ь в сюжетах , где говорится о космиче­
ском Д р е в е . 

Таким образом, здесь мы приходим к мнению, что 
композиция и очертания самих элементов узоров исходят 
из реального мира . Вместе с этим необходимо особо от­
метить, что построение композиции узоров зависимо не 
только от и з о б р а ж а е м о г о предмета . В его построении 
всегда главную роль играла мысль вышивальщицы, а 
не сам предмет, как первоначальный источник передачи 
внутреннего строя. Сказанное хорошо прослеживается 

7 А. А. Трофимов. Поиски истоков чувашской вышивки. Сб. «Чу­
вашское искусство», вып. 1. Чебоксары, 1971, стр. 89. 

8 Е. М. Мелетинский. Мифы древнего мира в сравнитель­
ном освещении. Сб. «Типология и взаимосвязи литератур древнего 
мира». М., 1971, стр. 68—135. 



в узорах х а л а т а инв. 373 из Краеведческого музея 
Ч А С С Р (рис. 5) . О б щ а я композиция узора наспинной 
части данного х а л а т а т а к а я ж е , что мы видели в узорах 
у к а з а н н ы х женских рубашек . Однако внутренний строй 
узора сильно усложнен. Р о м б о в и д н а я фигура помещена 
здесь не только на стыке наклонных полосок, но и на 
полосках, и в середине наспинной части х а л а т а . К а ж д ы й 
ромб или треугольник вместе с Д р е в о м жизни состав­
л я ю т как бы один комплекс элементов узора . (На рубаш­
ке рис . 4 к похожий узор б ы л и з о б р а ж е н лишь н а одной 
стороне нагрудной части) . В узоре х а л а т а четыре ком­
плекса, и между ними существует органическая связь . 
В украшении наспинной части х а л а т а в ы ш и в а л ь щ и ц а , 
используя общую форму композиции узоров р у б а ш е к 
изменяет строй узора . П о м е щ а я четыре одинаковых ком­
плекса узоров, она усиливает внутреннюю динамику 
всего и з о б р а ж а е м о г о . Эти ж е узоры помещены и на пле­
чах хал а т а , где выступают как отдельные формы компо­
зиции. С двух сторон грудного разреза вниз от наплечни­
ков нашиты л о м а н ы е полоски с элементами меандра , 
Итак , изображение состоит из трех композициогь. . , 
форм: наспинной части, наплечников и ломаных мё; : -
дрообразных полосок. Первые две связаны между со Зой 
по общим узорам, и принцип их построения один и гЬт 
же , третья соединяется с первыми двумя . Все три ;:п„а, 
включаясь в одно целое, составляют общую СЛОЖНУЮ 

композицию узора х а л а т а . Ясно, что построение единив 
композиции со сложным строем зависело прежде всего 
от мыслей в ы ш и в а л ь щ и ц ы и связано со стремлением 
видеть красивое, создать насыщенный узор. Однако и 
этот прием, видимо, до какой-то степени был канонизи­
рован, о чем свидетельствует существование многочис­
ленных женских рубашек и х а л а т о в с аналогичными 
украшениями . Примером может служить узор х а л а : а 
инв. 3110 (Краеведческий музей Ч А С С Р ) , композиция 
которого повторяет украшения указанного халата . 
^ Р а с с м а т р и в а я нагрудные и наспинные украшения ру­

башек и ха ла т а , мы о б н а р у ж и л и общность их построе­
ния. О д н а к о нагрудная часть х а л а т о в у к р а ш а е т с я сим­
метрично расположенными фигурами, и на них нет на­
клонных полосок, треугольников и ромбов, характерных 
для рубашек с сунтӑх. Отсюда можно сделать вывод, 
что украшения халатов , несмотря на их аналогичность 



с некоторыми элементами узоров сунтӑх, составляют 
все ж е особую систему композиции. 

Рис. 5. 

KJ В чувашской вышивке большое место занимает ком­
позиция, имеющая форму трапеции или фигуры, близ­
кой к полуовалу. О б щ а я структура ее образуется в ос­
новном из трех главных частей и полностью подчинена 
закону зеркальной симметрии левого и правого, а фигу­
ра, н а х о д я щ а я с я в середине, является как бы верти­
кальной осью изображаемого . Об этом принципе, из­
вестном п широко применявшемся в искусстве многих 
племен еще в эпоху бронзового века, мы говорили выше. 
Поэтому в рассмотрении данной композиции нет необхо­
димости возвращаться еще раз к принципам и методам 
построения произведений искусства орнамента древних. 
Необходимо вместе с тем отметить, что не только 'Прин­
ципы построения орнамента , но и сами узоры их во 
многих случаях находят свое развитие в вышивке. В 
этом отношении, как у ж е несколько раз отмечалось 
нами, огромный интерес представляют параллели , су­
ществующие между искусством керамики древних зем­
ледельцев ю ж н ы х областей Средней Азии эпохи энео­
лита и чувашской вышивкой. 

Композиция, с троящаяся по этому принципу, широ­
кое применение нашла в узорах женских головных по­
вязок «масмак». Ее форма , структура , к а к и в узорах 
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Вышеуказанных украшений , д о л ж н ы быть связаны с оп­
ределенными предметами и мыслями вышивальщицы, 
с ее миром. О д н а к о с какими предметами и с какой 
мыслью? Б е з выяснения этого вопроса невозможно по­
нять появление данной композиции и нельзя говорить 
о ее ф о р м е и структуре. Н а одном из м а с м а к о в , храня ­
щихся в фондах Краеведческого музея Ч А С С Р , вышиты 
две птицы, стоящие перед фигурой, напоминающей по 
своей форме колос (рис. 6 ) . С двух сторон «колоса», 
м е ж д у птицами, помещены треугольники. На спинах 
обеих птиц вышиты своеобразные растения. Н а первый 
вз гляд к а ж е т с я , что все эти фигуры, составляя один 
комплекс, к а к бы сами обусловливают появление трапе­
циевидной формы композиции. С другой стороны, можно 
признать , что с а м а композиция п р и н у ж д а е т строить 
эти фигуры в такой форме, в какой они и з о б р а ж а ю т с я . 
Т. е. встают вопросы: и з о б р а ж а е м о е ли определяет со­
ответствующую композицию, или, наоборот, композиция 
з а с т а в л я е т придавать определенную форму и з о б р а ж а е ­
мому? 

Рис. 6. 

И з о б р а ж е н и е , состоящее из птиц, знаков «орошаемой» 
или «пахотной земли», колоса и т. д., не могло возник­
нуть в середине X I X в., каким датируется изготовление 
данного масмака , ибо к этому времени в ы ш и в а л ь щ и ц ы 
у ж е не видели в д е т а л я х узора никакого з н а к а -и в их 
понятиях не существовало в них древнего смыслового 
значения . Это ж е следует сказать и об узоре масмака , 



изображенного на рис. 7а, который является к а к бы раз ­
новидностью предыдущего, однако здесь трапеция очер­
чена почти геометрически. Д в е ее боковые стороны об­
разованы из зигзагов , имеющих форму ступеней,—по 
семь ступеней с к а ж д о й стороны. Итак , здесь мы встре­
тились с числом, которое в древности почти у всех наро­
дов имело магическое значение. Число семь большое 
место занимает в чувашском фольклоре и мифологии. 
Разумеется , оно не могло не найти себе место и в ис­
кусстве вышивки, ибо в развитии узоров во многих слу­
чаях наблюдаются те ж е о б щ и е принципы и п а р а л л е л и , 
ч т о ^ л з ^ с т н о м поэтическом творчестве народа . 

ч Т Т р и а н а л и з е узоров поясных украшений «сарӑ» мы 
встречались с подобной композицией и связывали ее с 
космогоническими представлениями древних 9 . Из чуваш­
ской мифологии можно привести интересный пример, го­
ворящий о космогонии, или, вернее, о строении неба. 
П о представлению чувашей, небо — твердый свод, при­
к р ы в а ю щ и й земную поверхность. Временами оно от­
крывается на короткий миг, и тогда люди могут заме­
тить сияние небесного мира. Небо семицветно и состоит 
из семи слоев, или э т а ж е й : 1 слой — небо д о ж д я , 2 — 
снежное небо; 3 — небо града ; 4 — небо ветра; 5 — небо 
заморозков ; б — небо инея; 7 — небо б у р ь 1 0 . С к а з а н н о е 
позволяет предполагать , что ступени, и з о б р а ж е н н ы е в 
узоре масмака , имеют связь с « э т а ж а м и неба». О д н а к о 
это пока недостаточно ясно говорит о появлении формы 
композиции. Н а третьем м а с м а к е (рис. 7 6) вышиты тре­
угольники — «горы» и «дерево», т а к ж е заключенные 
в трапецию, на этот раз четко очерченную. Узоры всех 
трех м а с м а к о в легко перекликаются , для них к а к бы су­
ществует один стержень, и смысловые значения их, ви­
димо, т а к ж е взаимосвязаны. Если это так , то узоры ука­
занных м а с м а к о в или элементы их д о л ж н ы найти себе 
место и в у к р а ш е н и я х других головных повязок. Дейст­
вительно, на следующем м а с м а к е (рис. 7 в) и з о б р а ж е н ы 
т а к ж е треугольники — «горы», но здесь, вместо птиц, 
помещены фигуры, напоминающие по своим очертаниям 
ладьи . К а к ни удивительно, все эти фигуры сопоставимы 

9 А. А. Трофимов. К вопросу о художественном образе в узорах 
чувашской вышивки. Сб. «Чувашское искусство», вып. 2. Чебоксары, 
1972, стр. 136—137. 

10 Г. Т. Тимофеев. Тӑхӑръял, 66—67 стр. 
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Рис. 7. 

с предметами, упоминающимися в мифах и легендах 
древнейшего мира. 

В одном из мифов Д в у р е ч ь я о сотворении мира гово­
рится: «Плоский диск, на котором л е ж а л а богиня земли, 
остался на поверхности первобытного океана , омывав­
шего его к р а я , а крыша мира — огромное оловянное по­
л у ш а р и е — повисла в воздухе, и только мелкие кусочки, 
отколовшиеся кое-где от него, упали на землю, и люди 
до сих пор находят в горах ценнейшие обломки небес­
ного м е т а л л а » 1 1 . В мифе о потопе: «Вот п о к а з а л с я остро­
вок. Это была вершина горы Ницир , и мой корабль при­
стал к ней. Н а седьмой день я выпустил голубя, но он 
не нашел сухого места, где можно было бы отдохнуть, 
и вернулся назад . З а т е м я выпустил ласточку, но и она 
возвратилась ко мне. Н а к о н е ц я вынес ворона и отпус­
тил его. К а р к а я , опустился он на землю, нашел себе пи­
щу и стал ж а д н о ее клевать . Я вышел на берег, соору­
дил жертвенник , н а л о м а л веток мирта и кедра и совер­
шил воскуренье в честь богов. К а к ж а д н ы е мухи, радост­
но слетелись боги к моему ж е р т в е н н и к у » 1 2 . 

Очень близко к этому шумерскому мифу древнеиндий­
ское с к а з а н и е о потопе. 

М а н у (сын С о л н ц а ) , послушавшись совета рыбы, 
построил корабль . Когда начался потоп, рыба , прикрепив 

11 Д. Г. Редер. Мифы и легенды древнего Двуречья. М., 1965, 
стр. 25. 

12 Д. Г. Редер. Мифы и легенды древнего Двуречья, стр. 97—98. 



веревку к о р а б л я к своему рогу, привела корабль к се­
верной горе и с к а з а л а Ману: «Вот я (и) спасла тебя . 
Теперь п р и в я ж и к о р а б л ь к дереву, чтобы вода не унесла 
тебя , пока ты будешь на горе. А к а к только вода станет 
спадать , так ты м о ж е ш ь постепенно спускаться». 

Таким образом он постепенно спустился, и с тех пор 
этот склон северной горы называется «Спуск Ману» . 
Потоп унес тогда все ж и в ы е существа, один только Ману 
остался в ж и в ы х т а м » 1 3 . 

После спада воды, как и в шумерском мифе, М а н у 
совершает жертвоприношение 1 4 . 

Приведенные мифы близко перекликаются с библей­
ским сказанием о потопе. 

К а к легко заметить , во всех этих мифах гора является 
основным местом действия. В мифах есть и дерево, и 
птицы, и л а д ь я , что мы и видели в узорах масмаков . 
Вместе с этим необходимо отметить, что, по представ­
лению чувашей, как и в у к а з а н н ы х древнейших мифах, 
сначала , до сотворения мира, з емля была покрыта боль­
шой водой. И так ж е , как в шумерском мифе, чуваши 
во время жертвоприношений кровь жертвенных живот­
ных лили на огонь, чтобы з а п а х крови быстрее донесся 
до б о г о в 1 5 . И так ж е , как и шумеры, чуваши считали, 
что небо твердое и имеет форму полуовала . Сопоставляя 
эти примеры, мы не хотим в данное время искать их 
общие корни или какие-то влияния, ибо, с одной стороны, 
мифы, связанные с сотворением Вселенной и с пото­
пом, у многих народов аналогичны, с другой стороны, 
ч у в а ш с к а я мифология дошла до нас не в систематизи­
рованном виде и плохо изучена, что ставит перед иссле­
дователем большие трудности. Однако сам факт сущест­
вования в чувашской вышивке как бы своего рода «ил-
ворит весьма о многом. Значит, у предков чувашей в 
люстрации» к с юж е там древнейших мифов и легенд го-
определенный период развития , как и у многих других 
народов в древности, возникало стремление объяснить 
происхождение мира. Но в каком русле развития исто­
рии и в соприкосновении с какими народами это стрем-

1 3 Хрестоматия по истории Древнего Востока. М., 1963, 
стр. 382—383. 

14 Г. М. Бонгард-Левин, Г. Ф. Ильин. Древняя Индия. М., 1969, 
стр. 205—206. 

15 В. Магницкий. Материалы к объяснению старой чувашской 
веры. Казань, 1881, стр. 248. 



ление появилось, или оно носит самостоятельный ха­
рактер? Кроме постановки вопроса, в данное время мы 
не можем развивать эту мысль д а л ь ш е . В науке ясно 
одно, что библейские сказания вообще и о всемирном 
потопе, в частности, невозможно правильно понять без 
шумеро-вавилонских корней. Все эти проблемы ж д у т 
постановки отдельного вопроса и глубокого их изучения. 
В настоящее время главным для нас является то, что, 
сопоставляя данные мифологии с у зорами вышивки, мы, 
нашли, что между ними существуют определенные связи. 
Это дает л а м повод говорить о том, что трапециевидная., 
фигура на м а с м а к а х означает свод неба, который слу­
ж и т определяющей или исходной позицией формы всей 
системы данного узора . Из этого следует, что не птицы, 
и з о б р а ж е н н ы е на первом м а с м а к е (рис.6) , определяют 
данную форму узора , а сама композиция, обусловленная 
космогоническими представлениями или, вернее, ' исходя­
щ а я из представления о своде неба, к а к бы з а с т а в л я е т 
р а з м е щ а т ь их в таком виде, в каком мы их видим. Со. 
«сводом неба» связаны и ступенчатые стороны у з о р а ; 
второго м а с м а к а (рис. 7 а). И т а к , в данном случае фор­
ма композиции вытекает из представляемого образа . 

Н а м а с м а к е (рис. 7 в) треугольники—«горы» распо­
л а г а ю т с я друг против друга в вертикальном положении, 
чего не было в предыдущих головных повязках . Bio внут­
реннем строе композиции здесь существует какая -то иная 
трактовка , как и в у зорах масмаков , помеченных нами 
рис. 7 д, е. На последнем м а с м а к е трапеция превратилась 
в полуовал , т. е. полностью приблизилась к «своду». 
Такой переход, по всей вероятности, явление позднего, 
времени, однако в ы ш и в а л ь щ и ц а в этот период, видимо, 
еще понимала его смысловое значение, ибо она могла бы 
нарушить очертание этой фигуры вообще или оставить 
ее, сохраняя п р е ж н ю ю традицию. Итак , в построении 
узора , как видим, наблюдается некоторое изменение, но. 
внутренний строй его имеет глубокую древность. Об этом ; 
свидетельствует орнамент керамики древних земледель­
цев ю ж н ы х областей Средней Азии эпохи р а з в и т о г о s 

энеолита (рис. 7 г), композиция и элементы которого, 
близки к построению и элементам узора м а с м а к а , а 
структура их подчинена одному и тому ж е закону. Одна­
ко с чем связано отличие этой структуры от внутреннего, 
строя первых масмаков , где, к а к мы видели, отсутствовал 
отдельный элемент, и з о б р а ж а е м ы й в верхней части узора-



(он обычно или полностью, или частично повторяет 
форму противолежащей фигуры) ? Ответ на этот вопрос 
можно д а т ь лишь с раскрытием смыслового значения 
узора, что в конечном счете может явиться ключом к рас­
крытию всей композиции с подобной структурой. 

Узоры последних рассматриваемых нами м а с м а к о в 
состоят из треугольников—«гор», завитков «огня», и все 
это располагается под «сводом неба». По этим з н а к а м 
можно предполагать , что смысловое значение этих узо­
ров имеет связь с и з о б р а ж е н и я м и на предыдущих мас-
м а к а х и, кроме того, с каким-то «огнем», разведенным 
на вершинах «гор». С аналогичным примером мы у ж е 
встречались, точнее, это сопоставимо с тем местом в ми­
фах, где говорится о сооружении на вершине горы жерт ­
венника и совершении воскуренья в честь богов. Этот 
сюжет, т. е. разведение огня на вершине или между вер­
шинами гор, имеется во многих мифах различных наро­
дов, он очень часто связан со скотом, с растениями и т. д. 
Одной из аналогий этого может служить сказание 
об образовании нового монгольского племени: Кыян и 
Нюгуз , оставшись после битвы одни, отправляются со 
скотом в горы; посреди горы, где они поселились, была 
беспредельная площадь , текли реки и ручьи, было много' 
разных плодовых деревьев, разнообразные виды т р а в . 
После образования нового племени монголы спускаются 
с гор на обширные земли своих предков. Но смогли они 
спуститься лишь б л а г о д а р я огню, который расплавил 
вершины г о р 1 6 . 

Перекликается с этой легендой чувашское поверье в ' 
о ч и щ а ю щ у ю силу «нового огня»: во время эпизоотии 
чуваши разводили, д о б ы в а я огонь трением, костер у вхо­
да в «земляные ворота», через которые прогоняли скот, 
чтобы уберечь его от п а д е ж а 1 7 . 

К а к видим, во всех этих примерах говорится о том, 
что огонь разводится на склоне, на вершине или между 
вершинами гор. Исходя из этого можно предполагать , 
что завитки «огня» в узорах масмаков поэтому и выши­
ваются между противолежащих треугольников—«гор» 
(рис. %.д, е), т, е. мастерица стремится п о к а з а т ь располо­
жение «огня» на вершине горы, между вершинами не­
скольких гор, между небом и землей. 

1 6 См.: Абуль-Гази. Родословное древо тюрков. Казань, 1906, 
стр. 28—31.' 

1 7 НА ЧНИИ, отд. I , т. 215, № 5663, стр. 303—312. 



Д л я подтверждения нашего предположения можно 
было бы привести целый р я д других мифов различных 
народов , где говорится об огне к а к о начале всех начал 
и о его существовании в камне в середине гор, в небе 
и т. д. Однако и приведенных примеров, как нам к а ж е т ­
ся, вполне достаточно. 

Итак , изменение внутреннего строя композиции, вер­
нее, и зображение в ней треугольника острием вниз, от­
сутствующего в узорах предыдущих трех масмаков , за­
висит от понятий вышивальщицы. Форма передачи поня­
тия очень проста, до какой-то степени, к а к нам к а ж е т с я , 
в ней д а ж е проявляется наивность мышления древней мас­
терицы. Н о эта наивность очень сильно закреплена и с 
момента возникновения прочно вошла в традицию, кано­
низировалась , и эта з а т в е р д е в ш а я форма п р о д о л ж а л а 
существовать тысячелетиями. Ясно, что по-иному и не 
могло быть, поскольку сюжет о размещении огня на вер­
шинах, м е ж д у вершинами гор, м е ж д у небом и землей, 
или, вернее, миф, легенда, религиозное представление 
на этот сюжет оставались неизменными. 

Итак , мы пришли к тому, что вышивальщ и ц а , изо­
б р а ж а я треугольники остриями друг против друга , пока­
зывает место р а з м е щ е н и я «огня». Н а р я д у с этим, необ­
ходимо т а к ж е отметить особую ф о р м у и место располо­
ж е н и я отдельных фигур узоров, составляющих струк­
туру композиции. На первый взгляд к а ж е т с я , что масте­
рица могла поместить в верхней части узоров столько 
ж е треугольников, сколько на нижней линии. Но, к а к 
видим, в верхней части узора фигур меньше, чем в ниж­
ней. Такое расположение зависит п р е ж д е всего от фор­
мы композиции: ее трапециевидное очертание к а к бы 
само подсказывает в ы ш и в а л ь щ и ц е принцип размещения 
треугольников. Т. е. здесь мы видим тесную связь между 
общей формой композиции и ее внутренним строем. 

Рис. 8. 



С изменением формы композиции меняется и струк­
тура узора . Это хорошо прослеживается в горизонталь­
но или вертикально расположенных фризах . Так, узор 
м а с м а к а инв. 782 из Краеведческого музея Ч А С С Р 
(рис. 8) т а к ж е состоит из треугольников, расположенных 
друг против друга , и помещенных между ними завитков . 
Но здесь форма композиции у ж е иная, не трапециевид­
ная , а прямоугольная , и фигур «огня» несколько. С изме­
нением формы композиции верхний ряд треугольников 
стал таким же , как и нижний. Словом, вся структура 
стала иной. Если в трапециевидных узорах мы видели 
цельную, законченную форму, то в узоре этого масмака 
повторение одних и тех ж е элементов создает впечатле­
ние непрерывности, бесконечности. Б л а г о д а р я этому 
приему весь узор, выполненный нитками красного, сине­
го, зеленого цветов, к а ж е т с я в состоянии движения . 
Вместе с тем в нем чувствуется и монотонность. Д а н н ы й 
узор построен по принципу переносной симметрии, т. е. 
одни и те ж е элементы через определенное расстояние 
к а к бы переносятся в горизонтальном направлении. При 
этом создается четкий ритм плавности внутреннего строя 
композиции. 

Рис. 9. 

Переносная симметрия в вышивке чувашей занимает 
одно из центральных мест. Горизонтальный фриз очень 
часто образуется как бы из одного элемента . 

О б щ а я композиция узоров следующего м а с м а к а 
(инв. 141, НА Ч Н И И ) т а к а я же , но ее внутренний строй 
приобретает совсем иную форму (рис. 9 ) . В горизонталь­
ном фризе несколько элементов составляют один основ­
ной комплекс, имеющий форму аналогичного треуголь­
ника, и сочетанием этих фигур образуется весь орнамен­
тальный мотив. К а ж д ы й отдельный комплекс р а з м е щ а ­
ется м е ж д у двумя линиями как бы в перевернутом виде 
по отношению друг к другу, и через один они повторя­
ются, т. е. переносятся, оставляя место для перевернутой 
фигуры. 



В предыдущем узоре одни и те ж е элементы повто­
рялись , создавая непрерывность фриза . А на этом мас­
маке мы сталкиваемся с чередованием фигур, или, как 
мы их н а з в а л и , отдельных комплексов. К а к у ж е сказано , 
все комплексы одинаковы и чередуются через один. 
Многие орнаментальные мотивы вышивки и состоят из 
различных комплексов, и чередование их строится по-
разному. Так, узор другого м а с м а к а (инв. 138, 
НА Ч Н И И ) образуется из двух комплексов (рис. 10): 
первый состоит из вертикальных полос и ломаных линий; 
второй — из трех ромбовидных фигур с различными эле­
ментами предыдущего узора . Первый комплекс перено­
сится через три ромбовидные фигуры, а второй — через 
пять различных фигур (соотношение занимаемого ими 

1. 

Рис. 10. . ., 
места составляет один к т р е м ) . Таким образом, здесь 
мы видим сложное чередование двух комплексов с раз­
личными элементами и с разными между ними интерва­
л а м и . 

'Рис. И. 

Узор м а с м а к а инв. 156 из НА Ч Н И И (рис. 11) со­
стоит из трех отдельных комплексов: первый имеет вось­
миугольную форму и включает в себя фигуры «шестино-
гих существ», ромбов, завитков и т. д.; второй состоит из 
вертикально расположенных полос с зигзагом; третий— 
из крестообразного медальона и четырех своеобразных 
элементов, вышитых по его сторонам. Первый комплекс 



переносится через три, второй — через один, третий — 
т а к ж е через три. В к а ж д о м комплексе отдельно при­
менен закон зеркальной симметрии, т. е. мастерица вы­
шивает не только разнообразные элементы, но и в их 
изображении использует различные законы симметрии. 

Хотелось бы отметить, что с различным ритмическим 
чередованием строятся не только линейные орнаменталь­
ные мотивы вышивки. Эти методы находят себе место 
и в построении религиозных текстов, наговоров и сказок. 
Ритмическое чередование комплексов узоров может" 
быть сопоставимо с повторами в мелодиях некоторых 
старинных песен или ритмическим строем их слов. В за­
дачу данной работы не входит сравнительное изучение 
структур орнаментальных мотивов и особенностей уст­
ной народной поэзии. Н о существование в народном 
творчестве общих законов, принципов и методов гово­
рит весьма о многом и, в частности, о том, что они свя­
заны с миропониманием наших предков, вернее, исхо­
дят из их воззрений и познания мира. 

Линейный узор, как у ж е было отмечено, одно из ши­
роко распространенных видов искусства орнамента . И м 
вышиваются ворот, к р а я разреза ворота, концы рукавов 
и подол мужской и женской одежды. Большое примене­
ние он находит в вышивке сурпанов, поясных украшений 
сарӑ и яркӑч, свадебных принадлежностей и т. д . Ком­
позиционное построение узора в к а ж д о м отдельном слу-. 
чае зависит от места его расположения на одежде или 
украшении. Так, на к р а я х сурпанов он приобретает 
форму вертикально расположенного фриза . Н о сами эле­
менты узора всегда сохраняют свою форму: горизон­
тальный фриз , нисколько не изменяясь в своей структуре, 
может принимать вертикальное положение, что пол­
ностью зависит от формы сурпана . М е ж д у тем на концах 
сурпана линейный узор никогда не располагается в вер­
тикальном направлении и в большинстве случаев стро­
ится ярусами. Средний ярус всегда намного шире, чем 
остальные; вышиваемые снизу и сверху части узора име­
ют как бы упрощенную форму. Н а краях разреза ворота 
узор располагается в вертикальном положении, но его 
элементы всегда принимают горизонтальную форму. 
А на свадебных платках он как бы о б р а м л я е т края , но 
при этом положение элементов не меняется . 

Итак , здесь мы видим не только тесную связь между 
структурой композиции и местом и з о б р а ж е н и я линейно-



го орнамента , но и зависимость его от самого вышивае­
мого предмета . 

Анализируя линейный узор, невозможно не остано­
виться на вопросе возникновения самой формы компози­
ции, ибо без выяснения этого нельзя понять не только 
орнамент этого вида, но и узоров, где фризы тесно пере­
плетаются с ромбами, трапециевидными фигурами, т. е. 
несколько композиционных форм соединяются, с о з д а в а я 
один сложный узор. Таковы, например, узоры поясных 
украшений с а р ӑ , яркӑч . 

Линейный орнамент в большинстве случаев состоит 
из элементов, заключенных между двумя или несколькими 
линиями (почему он и называется л и н е й н ы м ) . В науке 
вопрос появления этого орнамента , как, впрочем, и мно­
гих других, все еще остается неясным. М е ж д у тем выяс­
нение его могло бы помочь раскрытию целого ряда 
тайн в орнаментальном искусстве. 

Р а з б и р а я трапециевидную композицию, мы пришли 
к мнению, что н и ж н я я горизонтально расп о л о ж ен н ая 
полоска, или линия, узора означает «поверхность земли», 
верхняя , и м е ю щ а я форму ломаной линии или полуовала , 
является «сводом неба». В линейном орнаменте верхняя 
линия располагается так же , как и нижняя , и м е ж д у ни­
ми очень часто помещаются те ж е элементы, что и в тра­
пециевидной композиции. Это дает нам повод предполо­
жить , что верхняя линия линейного узора в своем перво­
начальном появлении т а к ж е могла быть связана с 
«небом». К такому ж е выводу мы пришли и изучая цвета 
в ы ш и в к и 1 8 . 

О д н а к о насколько достоверны наши предположения? 
Н е найдем ли подтверждения нашей мысли опять в сю­
ж е т а х древних мифов и религиозных воззрениях народа 
в прошлом? 

В древней мифологии, будь это шумерская , древне-
иранская , индийская или китайская , египетская, гово­
рится, что в начале возникновения мира з е м л я (женский 
пол) и небо (мужской пол) находились вместе. С соз­
данием гор, растений, камней, огня, животных, птиц и т. д. 
небо отделяется от земли, происходит двоичное де­
ление: земной мир и небесный мир. С ю ж е т отделения 
неба от земли существовал и в мифах и религиозных ве-

См.: настоящий сборник, стр. 114. 



рованиях ч у в а ш е й 1 9 . Во всех однотипных мифах между 
небом и землей создается промежуточная зона. На земле 
находятся ж и в ы е существа и различные предметы. Н о 
небо, отделяясь от земли, берет вместе с собой и горы, 
растения, металлы, камни, воду, огонь и т. д .—создается 
другой мир, небесный, похожий на земной. Стремясь 
показать небо и его мир, древний мастер рядом с верх­
ней линией линейного узора и з о б р а ж а е т те предметы, 
которые располагаются и на нижней. Образуется фриз 
(модель м и р а ) , состоящий из противолежащих фигур 
(две с ф е р ы ) . С этого, по нашему мнению, и берет свое 
начало линейный узор. А многие его мотивы являются 
д а ж е своеобразной иллюстрацией этого двоичного деле­
ния: н и ж н я я линия, как мы у ж е отметили, означает «по­
верхность земли», а верхняя — «небо», м е ж д у ними рас­
положена промежуточная зона, в к л ю ч а ю щ а я в себя все 
те предметы, о которых говорится в мифах . 

Рис. 12. 

В старинной вышивке структура композиции линей­
ного орнамента очень часто приобретает и своеобразную 
форму картуша . Эта форма чувствуется в узорах мно­
гих видов одежды, но особенно четко она проявляется на 
узких м а с м а к а х . Ярким примером этого является узор 
головной повязки инв. 705 из Краеведческого музея 
Ч А С С Р (рис. 12). Композиционный строй его состоит из 
двух ритмично чередующихся комплексов. Картуши 
представляют собой прямоугольники (на рисунке пока­
зано только д в а ) , внутри к а ж д о г о из которых вышиты 
симметрично расположенные элементы. Все фигуры но­
сят чисто геометрический характер и в двух отдельно 
взятых ж а р т у ш а х не находят себе повторения. Ясно, что 
такое размещение фигур и самих картушей связано с 
передачей мысли древней вышивальщицы. С чем связано 
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появление этой композиции со столь сложной структурой, 
и какое смысловое значение таится в узоре? 

Какие-то понятия в ы р а ж е н ы в узоре м а с м а к а при 
помощи фигур, очень близких по своим очертаниям к зна­
кам письменностей шумеро-аккадцев , хеттов, древних 
семитов. В науке известно, что именно в их письменнос­
тях широко применялась к а р т у ш е о б р а з н а я форма над­
писей. А в орнаментальном искусстве «вписание» эле­
ментов узора в прямоугольник являлось одним из основ­
ных принципов искусства керамики древних земледель­
цев ю ж н ы х областей Средней Азии I V — I I I тыс. до н. э. 
Исследователи их истории и культуры В. М. Массой и 
В. И. Сарианиди , упоминая о выделении фигур узора 
на сосудах специальным картушем, отмечают, что «ор­
наменты мастеров Юго-Восточных К а р а к у м о в имели не 
только декоративное , но и смысловое значение. В них 
«зашифрованы» сложные идеологические представления 
древнеземледельческих племен, связанные с космогонией, 
с у м и р а ю щ е й осенью и в о з р о ж д а ю щ е й с я весной приро­
дой и т. д. М е ж д у прочим, древнейшая в мире шумер­
ская письменность возникла именно из орнаментальных 
рисунков на местной посуде, кстати сказать , родственной 
в своих истоках посуде обитателей Юго-Восточных Ка­
р а к у м о в » 2 0 . 

Сказанное свидетельствует о том, что элементы узора 
м а с м а к а и сам картуш так или иначе связаны со з н а к а м и 
древнего рисуночного письма и его структурой. Зна­
чит, с этим ж е связана и прямоугольная композиция 
узора со сложным внутренним строем, и истоки ее л е ж а т 
в глубине истории человечества. Своим первоначальным 
возникновением она, как и предыдущие линейные узоры, 
о б я з а н а космогоническим представлениям. 

Вместе с тем в вышивке имеется целый ряд компози­
ций, принципы построения которых совсем иные, что 
прежде всего связано с их более поздним появлением. 
Так , в общем очертании узора м а с м а к а инв. 2048 из 
фондов Краеведческого , музея Ч А С С Р (рис. 13) едва 
у л а в л и в а е м трапециевидную форму. «Свод неба», при­
сущий рассмотренным нами широким м а с м а к а м , здесь 
отсутствует вообще. В зависимости от этого изменился 
и внутренний строй композиции: он не состоит из трех 
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основных элементов, к а к узоры остальных широких 
масмаков . Однако несмотря на все эти изменения, в 
структуре композиции сохраняются еще традиционные 
элементы — фигура «пахотной земли» имеет свою древ­
нюю форму. Но видовой образ дерева , растущего на 
этой «земле», изменился до неузнаваемости. Вместе с 
тем во внутреннем строе композиций имеются не только 
переделанные в ы ш и в а л ь щ и ц а м и на свой л а д старинные 
элементы узора , но появляются и новые фигуры. Так, 
узоры поясных украшений с а р ӑ инв. 458, 9253, 10542-1-2 
в фондах Краеведческого музея Ч А С С Р целиком и пол­
ностью образуются сочетанием различных листьев, ко­
торые не встречаются ни в одном узоре, вышитом до се­
редины прошлого века. 

Рис. 13. 
П р е д с т а в л я е т интерес узор с а р ӑ инв. 9256 в фондах 

этого ж е музея: элементы его напоминают пчел, что так­
ж е чуждо традиционному орнаменту . О б щ а я композиция 
поясного украшения полностью нарушена , но в разме­
щении «пчел» еще чувствуется ритмическое чередование, 
и они вышиваются м е ж д у линиями. Таким образом , в 
узоре этого с а р ӑ мы видим подчинение нового элемента 
традиционному принципу построения линейного орнамен­
та. О д н а к о эта связь непрочна, она нарушает структуру 
композиции и не служит в пользу передачи восприятия 
красивого . 

Н а поясном украшении яркӑч (инв. 1155, фонды Крае­
ведческого музея Ч А С С Р ) , датируемом началом XX в., 
и з о б р а ж а е т с я узор, не имеющий ни линий, ни ритмических 
повторов, и элементы его не имеют ничего общего с ре­
альными предметами. Вместе с тем многие узоры, вы­
полненные в этот период, носят чисто натуралистиче­
ский характер . Все это свидетельствует о разрушении 
древней композиционной формы и ее внутреннего строя. 
О д н а к о вместе с процессом упадка в орнаментальном 
искусстве появляется и стремление сохранить и развить 



традиционные формы узоров. П а м я т н и к о м вышивки, от­
р а ж а ю щ и м это новое явление, служит адресная папка 
(инв. 807, Краеведческий музей Ч А С С Р ) , преподнесен­

ная И. Я. Яковлеву в 1908 г. в честь 40-летия Симбир­
ской чувашской школы. 

О б щ а я композиция орнамента оформления папки заим­
ствована со свадебных платков . Но во внутреннем строе 
композиции есть и новое. Этим новым является надпись, 
вышитая в центральном поле холста. Она красиво соче­
тается с линейным орнаментом, свободно р а з м е щ а ю ­
щимся по краям лицевой стороны папки. В центре зад­
ней стороны помещен медальон кӗскӗ. Этот прием, т. е. 
размещение кӗскӗ в середине вышиваемого предмета , 
т а к ж е не встречается в старинных узорах . Но самое 
главное здесь то, что традиционная композиция, подчи­
няясь закону преемственности, и з о б р а ж а е т с я на новом 
предмете, у ж е не связанном с одеждой пли предметами 
д л я ритуальных обрядов . Узор имеет торжественный 
характер и выполняет чисто эстетическую роль. 

И з изложенного вытекают следующие выводы: 

1. Композиция узоров чувашской вышивки сложи­
л а с ь и с ф о р м и р о в а л а с ь в глубокой древности. 

2. В вышивке существуют многочисленные формы 
композиций. Основными из них являются : а) восьми­
угольник, близкий по своему очертанию к кругу; б) вось­
миугольник, имеющий форму овала ; в) аналогичная 
трапеция , состоящая к а к бы из трех осей; г) прямоуголь­
ник с ритмично повторяющимися элементами (линейный 
о р н а м е н т ) . 

3. Все виды композиций узоров тесно связаны с вы­
шиваемым предметом, а т а к ж е с местом расположения 
орнамента . 

4. Форма и структура композиции взаимосвязаны й 
исходят из реального мира, воззрений и миропонимания 
древних мастериц. 

5. С развитием жизни и искусства композиция видо­
изменялась . М е ж д у тем в вышивке наблюдается твердо 
установившийся канон , который существовал веками, 
тысячелетиями. 

6. Усиленное развитие к а п и т а л и з м а в России принес­
ло с собой упадок народного искусства, в связи с чем 
начинается процесс разрушения традиционной компо­
зиции. 



7. Вместе с тем в орнаментальном искусстве сущест­
вовало стремление сохранить и развить народные тради­
ции. 

Попробуем обобщить вышесказанное и кратко сфор­
мулировать выводы о композиции узоров. 

Все виды композиции чувашской вышивки имеют 
глубокую традиционность . По своим формам они близки 
к построению орнамента древних земледельцев южных 
областей Средней Азии I V — I I I тыс. до н. э. Возникно­
вение и формирование их связаны с понятиями, пред­
ставлениями древнего человека о жизни, о мире и с раз­
витием общества . К а ж д а я форма построения исходит из 
определенного понятия. Но вместе с тем смысловое зна­
чение одного и того ж е узора может быть связано и с 
различными понятиями, что наиболее хорошо прослежи­
вается в нагрудных медальонах , в многочисленных узо­
рах которых сохраняются их ранние формы и структура. 
Композиция и ее внутренний строй, повторяем, исходят 
из воззрений, из ' миропонимания вышивальщиц , и мно­
гие из орнаментальных мотивов о т р а ж а ю т мышление 
древнего человека, его философию. 

Сопоставление узоров с мифологическими повество­
ваниями к религиозными представлениями позволило нам 
прийти к мнению, что орнамент и миф, или орнаменталь­
ное искусство и мифология, в ранний период развития 
человечества были тесно в заимосвязаны: первый исходил 
из сюжетов второго, орнаментальные мотивы «иллюстри­
ровали» мифологические повествования. В узорах, как 
И в мифах , мы видим конструирование космоса и сил 
природы. В них одинаковое деление мира на сферы, од­
на и та ж е модель Вселенной. Ясно, что все это по-дру­
гому и не могло быть, поскольку они развивались в од­
ном русле развития общества . Вместе с этим в узорах 
и з о б р а ж а л и с ь не только мифологические сюжеты, но 
воспроизводились и религиозные воззрения. Кроме всего 
этого, в орнаментах содержится , как мы видим, общече­
ловеческая философия, в ы р а ж а ю щ а я идею торжествую­
щего начала жизни, идею вечности и т. д. 

У чувашей, как и у других народов древности, сущест­
вовала своя философия. И она не могла быть какой-то 
иной, отличной от других, а носила общечеловеческие 
черты. 

В узорах очень прочно д е р ж а т с я канонизированные 
формы композиций, что связано с самой жизнью, с миро-
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пониманием народа , которые длились веками без каких-
либо существенных изменений. 

Н о композиционное построение не могло переда­
ваться от одного поколения к другому только в извечной, 
старой форме — оно постоянно развивалось . С рас­
ширением кругозора , обогащением понятий вышиваль­
щиц, с повышением их стремления видеть красивое все 
больше и больше видоизменяется внутренний строй узо­
ра. Вместе с этим идет, хотя и очень медленно, процесс 
изменения и самой композиции. В наших примерах это 
хорошо прослеживается в узорах широких масмаков , 
где треугольная форма постепенно превращается то в 
трапециевидную, то в полуовал . 

С середины X I X в. процесс изменения композицион­
ных форм идет быстро и вместе с этим начинается упа­
док вышивки. В конце X I X — начале XX вв. процесс раз­
рушения традиционной композиции усиливается . Меняет­
ся ее структура, появляются новые элементы, ч у ж д ы е 
многовековым традициям вышивки. 

Н а р я д у с быстрым изменением узоров, в бурном по­
токе развития жизни и искусства рождается новое — 
стремление сохранить самобытный орнамент. Его тра­
диционная форма и красота переносятся на новые пред­
меты. Число таких произведений невелико, но они сви­
детельствуют о возникновении новой мысли в развитии 
орнаментального искусства и новой трактовки компози­
ционных форм произведений вышивки. 

Z5 


