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Реферат. Статья посвящена аллегорическому на-
тюрморту эпохи барокко. Его анализ осуществля-
ется по преимуществу на материале vanitas vanitatis 
(«суета сует»), который является своеобразной 
вершиной этого жанра. Используя теоретические по-
строения В. Беньямина и Ж. Делёза, автор осущест-
вляет анализ натюрморта как жанра, имеющего 
собственную логику, топологию, темпоральность, 
сворачивающуюся в сюжет, и очень своеобразный 
«синтаксис». Кроме того, в статье очерчиваются 
контуры того «жизненного мира», который дела-
ет возможным существование этого уникального 
художественного феномена. Автор рассматривает 
натюрморт как своего рода театр вещей. Изобра-

женные на нем предметы сосуществуют различным 
образом, то притягивая друг друга, сцепляясь и об-
разовывая констелляции (eros), то, напротив, — вы-
страиваясь в оппозиции, элементы которых отбра-
сывают и одновременно активизируют друг друга 
(agon), но никогда — в виде отдельных предметов. 
Старинный натюрморт не только смотрят, но и чи-
тают, и разгадывают. Это — сложный текст, смыс-
ловой единицей которого является вещь, наполненная 
новыми конвенциональными значениями. Именно это 
позволяет говорить о натюрморте как об аллегории. 
Выявляется, что аллегория — это не просто один из 
способов означивания, но — инструмент познания, 
который позволяет увидеть знакомое и привычное 
в самой неожиданной перспективе, расширяя область 
просматриваемого в культуре. В полной мере это 
относится и к старинному натюрморту, манифе-
стирующему не только тончайшие нюансы устрой-
ства барочного мира, где зарождается тревожащая 
темпоральность, но и настроя здесь-бытия Я от на-
дежды до меланхолии. Спецификой данного текста 
является представление натюрморта в перспекти-
ве философской антропологии, т. е. с точки зрения 
его соразмерности определенному типу человека. 
В результате исследования делается вывод, что ос-
новным условием возможности аллегорического на-
тюрморта является опустошенное, лишенное само-
тождественности, но взыскующее бытия и способное 
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стать событием Я в мире, стремительно утрачива-
ющем сакрально-символические оболочки.
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С
егодня натюрморт оказался достаточ-

но прочно укоренен в размерности 

быта и, как правило, воспринимается 

всего лишь как воспроизведение ре-

альности, эскиз с натуры. Вызывая то 

безразличие и скуку, то восхищение 

мастерским и искусным изображением вещного 

«мира»1, он никогда не задевает здесь-бытия Я, не 

конвертируется в личные, сокровенные пережива-

ния и внутренний опыт. При этом подобное пред-

ставление распространяется также и на произведе-

ния данного жанра старых мастеров — натюрморт 

стал явлением столь обыденным и привычным, 

что за этой привычностью абсолютно теряется то 

«непонимание-удивление», без которого, как пи-

шет С.С. Аверинцев, «невозможно достоверное 

понимание», ибо «человеческое общение (а эта 

коммуникативная составляющая всегда имеет ме-

сто в искусстве. — Ю. В.) есть понимание “поверх 

барьеров” непонимания, предполагающее эти ба-

рьеры» [2, с. 158]. Однако если попытаться уйти от 

«обмана полной понятности», то натюрморт, рас-

цвет которого приходится на эпоху барокко, т. е. на 

время зарождения новоевропейского «мира», при-

открывает доступ к собственному «иному», ныне 

покрытому толстым слоем технократических ил-

люзий, ценностных фикций и политических фан-

тазмов: иной культуре, иному мышлению, иному 

«миру» и, самое главное, — иному самих себя.

Целью статьи является анализ натюрморта как 

события, имеющего собственную логику, собствен-

ную топологию, собственную темпоральность, сво-

рачивающуюся в сюжет, и очень своеобразный 

«синтаксис». Однако дабы избежать проекции со-

временной конфигуративности этого жанра на фе-

номенальность натюрморта в его основаниях, по-

1  Здесь и далее под «миром» будет пониматься «жиз-

ненный мир» (Lebenswelt) Э. Гуссерля и его последователей 

(М. Хайдеггера, Х.-Г. Гадамера, А. Шюца и др.), т. е. не объектив-

ная реальность, а сумма непосредственных очевидностей (таких 

как пространство-временность, каузальность, вещность, интер-

субъективность и т. д.), которые являются дофилософским, дона-

учным, первичным в логическом плане слоем любого сознания и 

задают формы ориентации и человеческого поведения [1, с. 495].

добная аналитика также затребует очерчивание 

контуров того «жизненного мира» (Э. Гуссерль) 

[1, с. 495], который делает его возможным.

В данной статье анализ натюрморта осуществля-

ется по преимуществу на материале vanitas vanitatis 

(«суеты сует»), который, как пишет Ю.М. Лотман, 

является «своеобразной вершиной» аллегориче-

ского натюрморта [3, с. 345]. Более того, именно 

данный натюрморт выступает, если можно так вы-

разиться, «местом сборки» вселенной старинного 

натюрморта, где собираются в «пучок» все те мо-

тивы и темы, которые пусть имплицитно, но доста-

точно регулярно прослеживаются в натюрмортах 

остальных типов.

НАТЮРМОРТ 
КАК ТЕАТР ВЕЩЕЙ

Т
радиционно в искусствоведческих трудах 

натюрморт определяется как «жанр изо-

бразительного искусства… представляющий 

главным образом неодушевленные предметы, а 

также объекты живой природы, исключенные из 

своей обычной среды и организованные в единую 

группу» [4, с. 370]. Вещи изымаются из простран-

ственных, контекстных, целевых и прочих обыден-

но-практических связей и сополагаются художни-

ком в специально выделенном месте — чаще всего 

таковым является стол, символизирующий «про-

странство/мир» [5], или ниша, напоминающая сце-

нические подмостки. При этом их сосуществование 

«в» или «на», с точки зрения обыденного здравого 

смысла, представляется абсолютно нелогичным, 

если не сказать бессмысленным. Неизменно удив-

ляя и испытывая на прочность привычные системы 

координат нашего мышления, старинные натюр-

морты нудительно втягивают в понимание смысла 

соседства вещей, представленных на них, провоци-

руют на поиск оснований для их объединения.

Так, на натюрмортах типа «ваза с цветами» ря-

дом с букетами (зачастую собранными в разное 

время года) в клаузальном, закрытом пространстве 

могут присутствовать экзотические раковины, на-

секомые, порой мелкие животные. Словно опровер-

гая название жанра, образованного от французского 

словосочетания «nature morte» — «мертвая приро-

да», и подтверждая адекватность самоистолкова-

ния голландцев, назвавших его «stilleven» — «тихая, 

остановленная жизнь», «бабочки и стрекозы порха-

ют вокруг букетов, попугаи карабкаются по корзин-

кам с фруктами, обезьянки хватают лакомые плоды 

и т. д.» [6, с. 82]. 

Однако еще больший интерес, чем эта очевид-

ная динамика, представляет та игра сил, которая 

просматривается через взаимную расположенность 

растений: часть из цветов устремлена в высоту, тог-
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да как другие пребывают в перезрелом, увядающем 

состоянии и клонятся к земле или и вовсе лежат 

на ней, обреченные на гибель. Таковы многочис-

ленные цветочные букеты на полотнах Я. Брейге-

ля Старшего, О. Берта Старшего, И.Б. Дрекслера, 

Я.Д. де Хема и др. «Великие стихии» (Ж. Делёз) 

[7, с. 212] и духовные силы вмешиваются в натюр-

морт множеством различных способов, превращая 

вещи в пластический материал и привнося в изобра-

женное внутренний драматизм. Образы натюрмор-

тов диалектичны по своей сути, в них сосуществуют, 

дополняя друг друга и друг с другом противобор-

ствуя, материальное и духовное, внешнее и внутрен-

нее, видимое и читаемое.

Сказанное относится и к натюрмортам vanitas, на 

которых, как правило, присутствует череп и вместе 

с тем находится место для бокалов, зеркал, морских 

раковин, стеклянных шаров, мыльных пузырей, 

игральных карт, шахмат, музыкальных инструмен-

тов, нот, фрагментов переписки, головных уборов, 

масок и проч. Используя выражение В. Беньями-

на, можно сказать, что содержание подобных кар-

тин «являет собой соответствие галантному буду-

ару» [8, с. 198]. Особенно ошеломляет, испытывая 

на прочность табу на смешение пищи со всем «не-

чистым», а тем более ассоциирующимся со смертью, 

распадом и разложением, присутствие на подобных 

полотнах рядом с черепом снеди.

Одна из таких картин — «Натюрморт Вани-

тас с черепом, книгами и фруктами» Хармена ван 

Стенвейка (ок. 1630), где рядом с черепом на по-

стаменте из книг расположена корзина со зрелы-

ми, но уже подпорченными персиками, на листьях 

которых также видны изъяны. У основания корзи-

ны уровнем ниже черепа находятся гусиное перо 

и флейта. Уже непосредственно под верхней челю-

стью черепа в щегольском берете она изображена 

и на другой картине Х. ван Стенвейка — «Натюр-

морт с черепом, книгами, флейтой и трубкой», как 

и на картинах Питера ван Стенвейка «Аллегория 

смерти» и «Натюрморт», который хранится в Госу-

дарственном Эрмитаже. С одной стороны, благода-

ря подобной аранжировке черепа создается образ 

поту-стороннего двойника человека, имевшего при 

жизни определенные особенности характера и обра-

за жизни. В конце XV — XVII в. подобные изобра-

жения посмертных двойников нередко становились 

реверсами религиозных композиций и живописных 

портретов [9, с. 5—6]. С другой — образы vanitas Пи-

тера и Хармена ван Стенвейков являются аллюзией 

к dance macabre (пляске смерти), где было принято 

изображать скелеты и мертвецов, музицирующих 

на различных инструментах — волынках, бараба-

нах, трубах, литаврах, арфах и т. п. 

Однако именно флейта занимает среди этих му-

зыкальных инструментов особое место, начиная 

со стихотворной вюрцбургской «Пляски смерти» 

(ок. 1350), которая, по мнению М.Ю. Реутина, яв-

ляется самым первым произведением этого жанра, 

задавая его архетипические черты [10, с. 12]. В кон-

тексте традиции dance macabre флейта на vanitas вос-

принимается уже как составляющая образа самой 

смерти. Таким образом, результатом «остроумной 

компоновки предметов» [6, с. 108] становится то, что 

образы расщепляются, удваиваются, воспринимаясь 

как различающиеся лики смерти и складываясь в не-

кое завораживающее мистериальное действо.

На натюрмортах vanitas вещи становятся дей-

ствующими лицами своего рода театрального пред-

ставления, посвященного бренности человека, и это 

впечатление усиливается присутствием на них ал-

легорических фигур. Мифологические персонажи, 

такие как Фортуна, Вакх, Амур, путто и т. д., пред-

ставленные в виде мелкой пластики, выражаясь сло-

вами Ю.Н. Звездиной, «словно оживают в динамич-

ном мире… натюрморта» [6, с. 114].

Одной из картин, наиболее театрализованных, 

является «Аллегория Карла I Английского и Ген-

риетты Французской в натюрморте Vanitas» Кар-

стиана Луйкса (1670-е гг.) — пластические фигуры 

в изобилии окружают раскрытую книгу с портрета-

ми Карла I Стюарта и его супруги на парном разво-

роте (рис. 1). Стол, на котором расположены вещи, 

покрыт близкой цвету пламени скатертью. В то же 

время раскрытую книгу окружают складки голубо-

Рис. 1. Карстиан Луйкс. Аллегория Карла I Английского 
и Генриетты Французской в натюрморте vanitas. 

Франция, 1670-е гг. Масло, холст. 146,1 × 120 см. 
Бирмингемский художественный музей (Великобритания)

Источник: https://www.artsbma.org/collection/vanitas-still-life/



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2022. Т. 19, № 6 /НАСЛЕДИЕ/  587  

Ватолина Ю.В. Натюрморт как антропотехника (на материале vanitas vanitatis)  /с. 584–595/

го атласа, очевидно представляющего морскую сти-

хию. Важную смысловую нагрузку в картине имеет 

странная фигура не то мальчика, не то взрослого че-

ловека, поднявшего над головой раковину, с кото-

рой поднимаются в воздух и парят в нем мыльные 

пузыри. На первый взгляд эта фигура представляет 

собой путто, вполне вписываясь в традицию изобра-

жения шаловливых ангелочков, пускающих мыль-

ные пузыри и тем самым демонстрирующих исти-

ну «Homo bulla» («Человек есть пузырь»). Однако 

при более пристальном рассмотрении, на которое 

сподвигает отсутствие у «ангелочка» крыльев, лицо 

взрослого человека и диспропорциональная фигу-

ра, обнаруживается его поразительное сходство со 

знаменитым карликом Морганте с картины Аньо-

ло Бронзино («Портрет карлика Нано Морганте», 

1552), в действительности являвшегося шутом Ка-

зимо I Медичи. И тогда в картине К. Луйкса просма-

тривается классическая для барочной драмы диспо-

зиция, в которой имеет место монарх, выступающий 

в роли мученика, и придворный интриган-шут или 

дурак c его перманентной «насмешкой над челове-

ческим высокомерием» [8, с. 125].

Интерес представляет череп, увенчанный лав-

ровым венком как эмблемой власти, который изо-

бражен К. Луйксом не в фас, как на ранних vanitas, 

и даже — не в профиль, что типично для более позд-

них натюрмортов, а повернут к зрителю своим ос-

нованием. Из-за подобного ракурса то, что когда-то 

было частью человеческого тела, становится равно-

ценным другим предметам, нарисованным на кар-

тине, напоминая археологическую находку, — не то 

окаменелость, не то артефакт. Данный эффект уси-

ливается тем, что череп написан в коричневых то-

нах, ассоциирующихся с земной стихией. 

В результате очевидно, что на картине К. Луй-

кса находится место для воды, огня, воздуха и зем-

ли, преобразование которых друг в друга составляет 

космический цикл. Недаром эти четыре стихии со-

гласовываются с четырьмя временами года: влажная 

и холодная вода соответствует зиме, сухой и горя-

чий огонь — лету, сухая и холодная земля — осени, 

влажный и теплый воздух — весне [11, с. 202]. При 

этом в данном случае временной цикл привязан не 

к выделенным смысловым точкам посева и жатвы, 

а к упадку, смерти и разрушению. В этот круговорот 

неизбежно оказываются включены и царственные 

персоны, и боги, и даже камень, о чем свидетель-

ствует такой небольшой, но содержательно значи-

мый нюанс картины, как кисть руки скульптурного 

изваяния шута, поврежденная временем.

Таким образом, старинный натюрморт — это 

всегда com-plex, обретающий смыслы из взаим-

ной соотнесенности элементов. Изображенные 

на нем вещи соседствуют различным образом, то 

притягивая друг друга, сцепляясь и образовывая 

констелляции (eros), то, напротив, — выстраива-

ясь в оппозиции, элементы которых «отбрасывают 

и активизируют друг друга» [7, с. 52] (agon). Пожа-

луй, что совершенно невозможно в «агональном» 

по своей сути топосе старинного натюрморта, — так 

это их существование в виде разобщенных предме-

тов и объектов.

НАТЮРМОРТ 
КАК АЛЛЕГОРИЯ

С
мысловая соотнесенность вещей в старинном 

натюрморте вовсе не означает отсутствие 

пристального внимания к каждой вещи, к ка-

ждому объекту. Так, Ю.Н. Звездина, обращаясь 

к картине Я.Д. де Хема «Бокал вина, окруженный 

гирляндой цветов и фруктов» (1651), отмечает 

стремление художника «сохранить живописную 

выразительность каждой детали в декоративном 

целом» [6, с. 53]. Подобная увлеченность «декора-

тивными эффектами, изысканно подчеркивающи-

ми природные свойства предметов» [6, с. 25], — во-

обще характерна для художников эпохи барокко, 

таких как Ян Брейгель Старший, Карстиан Луйкс, 

Клара Петерс, Жак Линар, являющихся непревзой-

денными мастерами в передаче цветов и фактур: 

шероховатости кожицы лимонов, сочности пло-

ти инжиров, таинственного сияния в полумраке 

жемчужных кубков-наутилусов, холодного блеска 

металлических кубков или едва не тактильно ося-

заемой мягкости бархата. В случае trompe-l’oeil 

(«обманки») натюрморт и вовсе стремится к пол-

ной иллюзии вещности и становится, выражаясь 

словами Ю.И. Кузнецова, своего рода «вторжением 

в область обоняния, осязания, вкуса и даже звука — 

область чувств…» [цит. по: 3, с. 342]2.

В определенном смысле антиподом натюрмор-

та trompe l’oeil является аллегорический натюрморт, 

представляющий собой сложный текст, «тайнопись 

для посвященных, говорящую на условном эзоте-

рическом языке» [3, с. 345]. И смысловой едини-

цей этого текста становится «вещь» в изначальном 

понимании этого слова, практически утраченном 

2  Нужно заметить, что именно эта традиция изначаль-

но приживается на русской почве: достаточно вспомнить кар-

тины-обманки мастеров А.Н. Мордвинова, Ф.П. Толстого, 

Г.Н. Теплова. Отечественный исследователь Е.С. Медкова, опи-

раясь на работы Ю.Я. Герчука («Живые вещи») и Г.Д. Гачева 

(«Космо-Психо-Логос»), объясняет это «преобладанием так-

тильных переживаний как исходных для… русского националь-

ного переживания предметной, вещной среды» — так называе-

мой тактильной доминанты, связанной как с иконописной, так и 

с фольклорной традицией узорочья [12]. В дальнейшем манера 

взаимодействия с вещным миром, ориентированная на архаи-

ческую, довременную тактильность, как и соответствующая ей 

визуальная манифестация, были восприняты и творчески пере-

работаны художниками «Бубнового валета» (И.И. Машковым, 

Н.С. Гончаровой, П.П. Кончаловским и др.). 



588  /НАСЛЕДИЕ/ ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2022. Т. 19, № 6

Ватолина Ю.В. Натюрморт как антропотехника (на материале vanitas vanitatis) /с. 584–595/

в современном «раз-очарованном мире» (М. Вебер) 

[13, с. 143]3, где человек оказался окружен безжиз-

ненными объектами и предметами, воспринимаемы-

ми через расчет и учет4. Однако «этимология слова 

“вещь” связана с понятиями “речь”, “дело”, “суще-

ство” (живое, демоническое)» [15]. Правда, примени-

тельно к барокко это верно лишь с тем дополнением, 

что прежний экзистенциальный смысл вещи изыма-

ется из нее, и, как опустошенный сосуд, она наполня-

ется новыми значениями. Так, мыльные пузыри во-

площают идею хрупкости и уязвимости человеческой 

жизни, увядающие цветы, спелые и гнилые фрукты 

репрезентируют старение и грядущую смерть, ба-

бочки и стрекозы становятся традиционным изобра-

жением спасенных душ и т. д. Именно это позволя-

ет говорить о натюрморте как об аллегории, но ради 

аналитической строгости необходимо определиться 

с самим этим понятием, контуры феноменальности 

которого проясняются в соотнесении, с одной сторо-

ны, с символом, с другой — со знаком.

В. Беньямин, чей вклад в осмысление аллегории 

сложно переоценить, устанавливает различие между 

аллегорией и символом посредством привнесения 

в область семиотики понятий пространства и вре-

мени. По В. Беньямину, символ представляет собой 

смысловой комплекс, в котором манифестируется 

сакральная пред-данность мира. Его воздействие 

на инстанцию Я — всегда сиюминутно и кратко (но 

при этом таит в себе «богатое последствиями буду-

щее»): «Временной мерой постижения символа яв-

ляется мистическое “вот сейчас”, когда символ при-

нимает смысл в свое сокровенное и, если можно так 

выразиться, лесистое нутро» [8, с. 171]. Таким об-

разом, по В. Беньямину, символ является простран-

ственной категорией, он топологичен.

В отличие от символа, являющегося иерофани-

ей, новая светская аллегория, возникшая в XVII в., 

разворачивается во времени, представляя собой 

репрезентацию человеческой истории, и притом 

истории, упорядоченность которой сообщает такая 

«машина зрения», как «руина» [16, с. 31]. Это алле-

3  В русском издании «Протестантской этики и духа капи-

тализма» М.И. Левина переводит с немецкого используемое 

М. Вебером понятие «Entzauberung» как «расколдовывание» 

[13, c. 143]; В.Ю. Сухачев, обращаясь к веберовскому концепту, 

предлагает такой перевод Entzauberung как «раз-очарование» 

[14]. Именно он и будет использоваться в статье, так как данное 

понятие имеет смысл не только преображения действительно-

сти, но и сопутствующей трансформации экзистенциального 

настроя человека.
4  Конечно, речь идет о доминирующей в современном «мас-

совом» мире тенденции сугубо функционального отношения к 

вещи, языку и даже человеку. Не следует забывать, что новоев-

ропейский мир — далеко не однороден. В нем и сегодня продол-

жают существовать символические практики, которые предпола-

гают взаимодействие с вещью не как с «предметом бездушным и 

страдательным» [15], — как с «Оно», а как с «“Ты”, — ненавидя, 

любя, презирая, восхищаясь и т. д.» [14].

горическое, характерное для барокко представление 

истории описывается В. Беньямином следующим 

образом: «В то время как в символе с просветле-

нием гибели преображенный облик природы на 

мгновение приоткрывается в свете избавления, 

в аллегории facies hippocratica истории простирает-

ся перед взором зрителя как окаменевший доисто-

рический ландшафт. Все несвоевременное, мучи-

тельное, неудачное, присущее истории изначально, 

складывается в черты некоего лица — вернее, чере-

па» [8, с. 198]. Иными словами, история, увиден-

ная именно как история «всемирных страданий», 

не может явить себя иначе, кроме как в образе, про-

извольно скомпонованном из руин, останков мира, 

неизбежно устремленного к гибели.

При этом, как подчеркивает В. Беньямин, со-

вершенно несправедливо рассматривать аллегорию 

лишь как «один из способов обозначения <…> спо-

соб выражения, каким является язык или, напри-

мер, письменность» [8, с. 167]. Тогда как знаку при-

суща «отрешенная самодостаточность», в «пучине 

аллегории» между образами бытия и их обозна-

чением всегда «мощно бурлит» «диалектическое 

движение» [8, с. 171]. Аллегория — это не просто 

воплощение общих понятий в художественных об-

разах, общего — в частном, а — познание, основан-

ное на «диссоциации, расфокусировании, расхожде-

нии между логическим порядком, с одной стороны, 

и овеществлением, внесением в абстрактную поня-

тийность и логоцентричность “вещи”, эмпириче-

ского фрагмента реальности, “прямой речи” и “ци-

татности”… с другой» [17, с. 40]. Таким образом, 

аллегория позволяет увидеть знакомое и привычное 

порой в самой неожиданной перспективе, расши-

ряя область «просматриваемого» в культурно-сим-

волической размерности. Кроме того, аллегория 

привносит в познание спонтанность и опыт, харак-

терные для «поэтического мышления», обретая спо-

собность выразить не только тончайшие нюансы 

устройства «мира», но и резонирующего с ним на-

строя здесь-бытия Я.

Сказанное об аллегории в полной мере относит-

ся и к старинному натюрморту, пронизанному мыс-

лью о тревожащей темпоральности, возникшей на 

заре рождения новоевропейского «мира», — имен-

но тогда время становится не только моносущност-

ным, гомогенным, линейным, но и утрачивает свою 

экзистенциальную соразмерность с Я. В результа-

те подобных трансформаций оно переживается не 

просто как последовательность дней, событий, лет, 

а предстает как некая неотвратимая и одновремен-

но враждебная всему сущему сила, обретающая лик 

Кроноса или Сатурна, пожирающего своих детей.

Одной из самых мощных картин, манифестиру-

ющих время, которое нещадно точит сущие, явля-

ется «Vanitas» Якоба де Гейна II (1603; рис. 2). На 

первый взгляд картина достаточно проста: цветок, 
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потухшая свеча, монеты на основании ниши, в кото-

рой расположен череп, парящий над ним мыльный 

пузырь. Однако при более глубоком рассмотрении 

в мыльном пузыре начинают просматриваться ал-

легории человеческих наклонностей и весь «театр» 

человеческой жизни: «скрещенные клинки под ко-

роной, кадуцей, уставленный сосудами стол, раз-

битый бокал, игральные кости, колесо, пронзенное 

стрелой сердце» [6, с. 110]. Мыльный пузырь пред-

стает как целостный образ «людского мира», буд-

то увиденного в телескоп, — «мира», резюме суще-

ствования которого заключено в надписи «Humana 

vana» («Человеческая тщета») [6, с. 143], выграви-

рованной над нишей. Этот взгляд в «телескоп» до-

полняет картину участи отдельного существа рода 

homo sapiens, показанную словно через увеличи-

тельное стекло и приближенную к зрителю: череп 

со всем увековечившим его прижизненное суще-

ствование «имуществом». Фигуры Демокрита, сме-

ющего над жалкой участью человека, и Гераклита, 

плачущего над ней, расположенные по разные сто-

роны мыльного пузыря и указывающие на него, со-

общают изображению дополнительный пафос и на-

пряженность коллизии. Характерно, что образы 

древнегреческих философов становятся основани-

ем треугольника с вершиной, направленной вниз, 

который соединяется с треугольником, выстроен-

ным из предметов, с вершиной, направленной вверх. 

И если на этой картине отсутствует явное изображе-

ние часов как символа неумолимого времени, вооб-

ще характерное для vanitas, то графический символ 

песочных часов просматривается, подобно тайному 

водяному знаку, складываясь из взаимоналожения 

этих геометрических фигур.

И вместе с тем, в отличие от современного мира, 

где модель времени, устремленного, подобно выпу-

щенной из лука стреле, из прошлого в будущее, ста-

новится универсальной, временность, манифестиро-

ванная на натюрмортах vanitas, не уступает по своей 

сложности представлениям Античности, знавшей, 

как минимум три типа времени: Хронос как вре-

мя — прошлое, настоящее и будущее [11, с. 18]; Кай-

рос — как миг удачи, изображавшийся как «крыла-

тый юноша, удерживающий весы на остром лезвии», 

которого «нужно уметь ловить “на лету”» [11, с. 16]; 

Эон — как «понятие мира в вечности, персонифи-

цированное в греческом пантеоне в сыне Хроноса» 

[18, с. 658]. Думается, что подобная «многоликость» 

временности, характерная для барокко, объясняет-

ся тем, что эта эпоха представляет собой своего рода 

перекресток, где скрещиваются различные «миры», 

и с зарождающимся новоевропейским «миром» с его 

метриками соприсутствует «мир» традиционный со 

свойственным ему мифизмом. Можно сказать, что 

он существует в виде останков прошлого, рудимен-

тов. Однако А.В. Михайлов утверждает, что именно 

в эпоху барокко прежнее, присущее «старым мирам» 

«мифориторическое» мышление достигает своего 

апофеоза [19, с. 132, 139]; притом барокко наследу-

ет эту традицию мысли от Средневековья, «будучи 

его прямым продолжением» [19, с. 131].

Средневековый теологизм и связанная с ним на-

дежда как жизненный настрой просматриваются на 

картине Хендрика Андриссена «Натюрморт vanitas» 

(ок. 1650; рис. 3), ставшей откликом на конкретное 

Рис. 2. Якоб де Гейн. Vanitas. 
Нидерланды, 1603 г. Масло, холст. 32,5 × 53,9 см. 

Музей искусств Метрополитен (Нью-Йорк, США) [6]

Рис. 3. Хендрик Андриссен. Натюрморт vanitas. 
Около 1650 г. Масло, холст. 65 × 86 см. 

Художественный музей колледжа Маунт-Холиок 
(Массачусетс, США) [20]
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историческое событие — казнь короля Англии Кар-

ла I. Н.C. Баадж и вовсе называет эту картину «пор-

третом», представляющим монарха посредством 

изображения его характерных атрибутов, а не фи-

зиономического сходства [20]. Такие отличитель-

ные принадлежности власти монарха, как золотая 

корона, «Благороднейший орден Подвязки» и зо-

лотой скипетр сосредоточены по правую сторону 

от черепа, являющегося композиционным центром 

картины, тогда как по левую сторону от него — тра-

диционные для vanitas  образы бренности челове-

ческой жизни: часы с замершей стрелкой, которые 

«репрезентируют мировые силы, воплощают идею 

длительности, неотвратимости, неумолимости» [21, 

с. 679]; мыльные пузыри как эмблема эфемерности 

человеческой жизни; цветы в стеклянном бокале, 

ассоциирующиеся с «идеей временности и хрупко-

сти» [21, с. 672]. И вместе с тем на картине есть обра-

зы, несущие в себе надежду на возрождение и жизнь 

вечную: падуб, острые и колючие листья которого 

в христианской символике олицетворяют терновый 

венец и страдания Христа [22, с. 236], — принесен-

ную им искупительную жертву; пшеничный венец, 

отсылающий к таинству Евхаристии, которая дает 

возможность христианину соединиться с Богом во 

Христе; синий ирис как символ отпущения грехов 

и ода красоте Небесного царства [6, с. 73] в противо-

вес увядающему тюльпану, изобличающему в данной 

диспозиции преходящесть земных увлечений и во-

площающему идею бренности [6, с. 76—78].

Помимо христианизированного «мира в вечно-

сти» Эона, эпоха барокко знает также и Кайроса — 

Случай, обретающий манифестацию в живописи. 

Но только Случай здесь выступает как зеркальная 

противоположность мигу удачи — он предстает как 

Смерть, внезапно разорвавшая череду будней. На 

одном из листов «Луга эмблем» А. Бретшнайдера 

(1617) изображен треснутый стеклянный шар с пей-

зажем внутри него, скатывающийся с горы (мир, 

устремленный к гибели). В этот шар влетает скелет 

на стреле, сжимающий в поднятой руке песочные 

часы, на которые устремлен «взгляд» его пустых 

глазниц. Из шара вприпрыжку на косе — тради-

ционном атрибуте Смерти — вылетает обнажен-

ный мальчик с крыльями и чубом на лбу, сжимая 

в руке стеклянный бокал (воплощение идеи хрупко-

сти жизни). Как утверждает Ю.Н. Звездина, в XVII в. 

эмблемы, сборники которых пользовались неверо-

ятной популярностью и быстро распространялись 

по всей Европе, во многом определяли смысловой 

подтекст старинного натюрморта [6, с. 17]. 

Возможно, рассмотренная эмблема А. Брет-

шнайдера и не являлась непосредственно прообра-

зом диптиха Хуана де Вальдеса Леаля «Иероглифы 

смерти» (1672), но в ней будто представлена «эй-

дос-идея» (А.Ф. Лосев) [23, с. 243] того чувства вре-

мени, которое несет в себе эта картина. На одной ча-

сти диптиха нарисованы традиционные для vanitas 

эмблемы тщеты: атрибуты мирской власти, оружие, 

ветхие книги. На другой — аллегорическая фигура 

смерти, изображенная в стиле макабрического ре-

ализма: скелет с гробом подмышкой, одной ногой 

попирающий глобус, другой — царские регалии. 

Свободной от мрачной ноши рукой он гасит свечу, 

одновременно указывая на надпись: «In ictu oculi» 

(«В мгновение ока»).

По большей части надежда, которая порой про-

сматривается в натюрмортах, тонет в безбрежной 

меланхолии, присущей человеку барокко. И если 

что-то несет в себе утешение в опустошенном, «раз-

о чарованном мире», где уже не «работает» тради-

ционное теологическое утешение, так это искус-

ство. Именно в нем разрешаются скорбь и печаль, 

и именно оно создает в «мире», стремительно утра-

чивающем сакрально-символическую размерность, 

хрупкую преграду между жизнью и смертью, быти-

ем и ничто.

НАТЮРМОРТ КАК ЗЕРКАЛО 
БАРОЧНОГО Я

Д
ля человека барокко произведение — это не 

только пространство-укрытие от власти вре-

мени, которое нещадно точит сущие, но и то-

пос, где происходит об-личение Я, самотождествен-

ность которого смутно предчувствуется в потоке 

перцепции в виде разрозненных обрывков и фраг-

ментов. В соответствии с концепцией барочного 

Я А.В. Михайлова, разработанной на материале 

литературы барокко, «то, как оно знает себя и как 

оно осмысляет себя, резко отличает его от позд-

нейшего состояния человеческого “я”» [19, с. 138]. 

Так, автор барочного произведения — «…совсем 

не “субъект” в том смысле, в каком затвер дила это 

слово академическая философия XVIII — начала 

XIX века, не субъект, который противостоял бы 

опредмеченному миру, равно как и миру своего 

собственного создания» [19, с. 135], а также, нуж-

но добавить, — и собственному сознанию. Ровным 

счетом наоборот: автор (а заодно — и читатель) 

творится произведением, обретая о-пределенность 

в различных социальных ролях, которые он про-

живает вместе с героями, и которые, однако, осоз-

наются им как нечто «инаковое» по отношению 

к себе подлинному [19, с. 136]. 

Иными словами, здесь работает принцип зер-

кальности, который не только дает возможность 

увидеть себя овнешненно, снаружи, об-личить свое 

Я, но также порождает и двойников, Doppelganger. 

И эти двойники отвергаются, отбрасываются Я, но 

вместе с тем сопровождают развитие индивидуаль-

ного сознания как такового. Эпоха барокко как раз 

и является временем зеркал, отражений, двойни-
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ков, расширяющих регион видимого внутри челове-

ческой души, — периодом, когда «бренный человек 

познает истину как смутное изображение в зерка-

ле» [24, с. 13]. Неслучайно, по мнению Ж. Бодрий-

яра, «век Людовика XIV воплощается в версальской 

Зеркальной галерее» [25, с. 26].

Собственно, натюрморт также становится для 

барочного Я своего рода зеркалом или, вернее ска-

зать, в силу своей смысловой многомерности, — 

зеркальным лабиринтом, который втягивает и со-

здателя, и зрителя в игру Я-форм и субъектных 

позиционностей. Показательно уже то, какое вни-

мание на картинах этого жанра отводится так на-

зываемым пяти чувствам, постигаемым человеком 

через предметные определенности, а не посред-

ством интроспекции. Плененное в реквизите — ве-

щах, предметах, сущих — Я становится заложни-

ком многочисленных зеркал, мультиплицируясь 

в различающихся отражениях — двойниках, дубли-

катах, миметах, осуществляющих его замещение, 

которое превращается в смещение, в дисквалифи-

кацию позиции Я, в выбивание его с места. В подоб-

ных ситуациях Я расщепляется, фрагментизируется, 

одновременно сталкиваясь с расколами действи-

тельности — пропастями, трещинами и лакунами.

Одно из живописных произведений, где пробле-

ма вещи и ее отражения, реальности и иллюзии по-

ставлена наиболее остро, — «Пять чувств» (1638) 

Жака Линара, которые без труда распознаются сре-

ди представленных в нем предметов: зрение вопло-

щено в зеркале и картине в раме, обоняние — в бу-

кете цветов в золотом кувшине, вкус — в спелых 

фруктах, осязание — в бархатном кошельке, мо-

нетах и картах, слух — в раскрытой нотной тетра-

ди. В целом произведение Ж. Линара представля-

ет собой натюрморт, но такой, который включает 

инородный элемент в виде изображенного фанта-

стического пейзажа, — руин на фоне ясного сол-

нечного неба, затерянных в лесной поросли. Светом 

и раскрывающейся вдаль перспективой этот пейзаж 

контрастирует с замкнутым пространством темной 

комнаты, напоминающей будуар, где на столе и сто-

ящих на нем коробках расположена составленная из 

предметов крайне неустойчивая конструкция. 

Темная комната словно манифестирует интериор-

ное — топос субъективной монады [26, с. 324—325], 

куда посредством каналов апперцепции поступа-

ют отдельные образы, складывающиеся в картину 

мира, где есть место людям (персонажи, изображен-

ные на вазе с фруктами, пересекающие неспокойные 

воды в ветреную погоду на утлом суденышке), бо-

гам (Посейдон на кувшине с цветами), архитектур-

ным сооружениям и вещам. Но при этом все в этом 

«мире» — зыбко и иллюзорно, все — не совсем то, 

чем оно представляется: красная мякоть разлом-

ленного инжира контрастирует с его фиолетовой 

кожурой, в развязанном синем кошельке виднеется 

красная подкладка. Однако деталью, наиболее вы-

разительной в этом плане, является половинка раз-

ломленного граната, который показан художником 

сразу с двух точек зрения: не только изнутри — сво-

ими зернами, но и благодаря отображению в зер-

кале — снаружи. Как отмечают О. Караськова, 

М. Пироговская, зеркало располагается на одной 

диагонали с картиной, благодаря чему «Линар вов-

лекает зрителя в мир иллюзий» [27]. При этом на 

другой диагонали «пяти чувств» сосредоточены эм-

блемы смерти, такие как цветок гвоздики и король 

пик, по сути, замещающий собой череп (и, кстати 

сказать, обозначающий Сатурна) [22, с. 130]. 

В результате «за аллегорией пяти чувств у Ли-

нара скрывается такой жанр живописи, как ванитас 

(vanitas), пусть и лишенный привычных атрибутов 

вроде черепа или песочных часов, но рассказываю-

щий ту же историю: жизнь быстротеч на, удоволь-

ствия тщетны, смерть неотвратима» [27]. Един-

ственной деталью в картине Ж. Линара, которая 

являет собой проблеск надежды, является нотная 

тетрадь, раскрытая на гимне «Laudate Dominum» 

(«Хвалите Господа») [27] и выдвинутая к зрителю 

так, словно несет в себе некий императив. Исполь-

зуя выражение исследователя барокко В. Дегтярева, 

«для барочного сознания надежной твердью может 

быть только небо…» [28, с. 69].

Зеркало в натюрмортах барокко среди других 

вещей — предмет особый. Оно манифестирует са-

моосмысление жанра как визуальной манифеста-

ции «мира», который складывается в каждой душе 

по-своему, всяким художником особым образом 

в зависимости от сил-способностей и перспективы. 

Как пишет Л.С. Выготский, обращаясь к великой ба-

рочной драме У. Шекспира «Гамлет», зеркала, в ко-

торых отражается мир (в данном случае речь идет 

о персонажах трагедии), «разные, дающие и от-

ражения разные — выпуклые, вогнутые, прямые, 

с различным душевным фокусным расстоянием, они 

дают отражения то увеличенные, то уменьшенные, 

то искривленные» [29, с. 365]. Таким образом, ба-

рокко утверждает не относительность истины, от-

крывающейся с определенной точки зрения, а ис-

тинность перспективизма как такового.

В его режим попадает также и Я, претерпеваю-

щее метаморфозы в зависимости от отражающей его 

поверхности. Зеркало и замещающие его предметы 

трансформируют клаузальное пространство натюр-

морта, приоткрывая его, позволяя впустить допол-

нительных персонажей, а вместе с тем — и наделяют 

картину дополнительным смысловым измерени-

ем. Наиболее часто таким персонажем становит-

ся сам автор — художники барокко активно вклю-

чают в натюрморты автопортреты, размещая их на 

металлических подсвечниках и кубках, стеклянных 

сферах и вазах с цветами. На ряде картин отражение 

автора еще и воспроизводится, то иронично растя-
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гиваясь художником в ширину, как на уже упомяну-

том «Натюрморте vanitas» Х. Андриссена, то удваи-

ваясь вверх головой, как на картине Клары Петерс 

«Натюрморт с цветами и золотым бокалом» (1611), 

а то и вовсе мультиплицируясь, как на ее же карти-

не «Натюрморт с цветами и кубками» (1612; рис. 4), 

где в каждой выпуклости металлического сосуда 

присутствует миниатюрный портрет художницы.

Следует отметить, что вещи на картинах К. Пе-

терс, которые наделяются отражательными способ-

ностями, также утрачивают свою самотождествен-

ность и обращаются благодаря запечатленным на 

них многочисленным ликам художницы не то в ди-

ковинные оптические приспособления, не то и во-

все в живых существ со сложными фасеточными 

зрительными органами. И тогда перед натюрмор-

том возникает странное ощущение взгляда со сто-

роны вещей-объектов или, несколько перефрази-

руя Ж. Диди-Юбермана, — ощущение, что «то, что 

мы видим… смотрит на нас» [30]. Таким образом, 

зритель тоже оказывается невольно втянут в слож-

ную игру художницы с зеркалами и своими отраже-

ниями в них.

Порой зеркало в натюрмортах вовлекает зрите-

ля и вовсе в мрачную игру, как, например, на кар-

тине «Vanitas» Симона Люттихейса: с одной сто-

роны, зеркало отражает череп, который словно 

рассматривает себя пустыми глазницами, но, с дру-

гой — «взгляд» пустых глазниц из потусторон-

ней размерности «мира» падает на зрителя и сли-

вается с его взглядом, создавая эффект встречи 

с жутким и зловещим двойником (das Unheimliche) 

и прикосновения к «иному», «чужому» — «миру» 

мертвых. Собственно, так или иначе, vanitas всег-

да представляет собой диахроническое зеркало, ко-

торое переопределяет человека во времени и про-

странстве, втягивая его в сегменты темпорального 

потока иного «мира», благодаря чему становятся 

явными совершенно иные временные горизонты, 

чем при взгляде из «мира» живых. Говоря други-

ми словами, взгляд из «мира» мертвых о-пределя-

ет человеческое существо, исходя из перспективы 

иного «мира», придает ему фигуративность, неви-

димую и неощущаемую в «мире» человеческом. 

Этот потусторонний взгляд, вырывая из земного 

«мира», выводит на границу, предел, но на нем как 

раз и рождается Я как событие — пусть с отметина-

ми распада, расколотое, но все-таки — Я.

Ж. Делёз замечательно пишет об эпохе барок-

ко: «Были времена, когда мир считали, в основе 

своей, театром, сном или иллюзией, — или, как го-

ворил Лейбниц, одеянием Арлекина; но отличи-

тельная черта барокко заключается и не во впада-

нии в иллюзию, и не в выходе из нее, а в реализации 

некоторого явления внутри самой иллюзии или же 

в сообщении ей некоего духовного здесь-бытия, воз-

вращающего ее частям и кусочкам какое-то сово-

купное единство» [7, с. 218]. Собственно, натюр-

морт является одной из отчаянных и страстных 

попыток сделать это.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

И
так, натюрморт представляет собой уни-

кальный художественный феномен, рожде-

ние которого связано с кризисом теологи-

ческого разума, особенно остро заявившего о себе 

в эпоху барокко. Его базовыми условиями являют-

ся: своего рода интермеццо, in-between, возникаю-

щее в ситуации ломки традиционного «мира» и за-

рождения «мира» новоевропейского; связанная 

с этим интенсивная темпорализация, избывающая 

топичность и онтологическую определенность су-

щих, разрушающая все прежние иерархии; эрозия 

символизмов, затребуемых сакральным. Безус-

ловно, все это не могло не иметь последствий для 

здесь-бытия человека, базовым настроем которого 

становится меланхолия.

Вместе с тем основным условием возможно-

сти натюрморта в его основаниях является именно 

Я, пусть лишенное самотождественности, подавлен-

ное, опустошенное, но взыскующее бытия, — Я, спо-

собное стать событием. «Институализация меланхо-

Рис. 4. Клара Петерс. Натюрморт с цветами и кубками. 
1612 г. Масло, дерево. 60 × 49 см.

Государственный художественный музей 
(Карлсруэ, Германия) [6]
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лии» (С. Московичи) [31, с. 104] и эрозия инстанции 

Я в новоевропейском «мире» приводят к тому, что 

уже на рубеже XVII—XVIII вв. и особенно ощутимо  

в XVIII в. натюрморт надолго становится жанром 

низшего порядка, утрачивая метафизическую арма-

туру, а вместе с ней — и свою сущность.

При этом справедливости ради нужно заметить, 

что в начале XX в. жанр натюрморта (и опять же — 

в связи со «сменой общих культурных ориентиров», 

«обращением к проблемам бытия» и инициирован-

ным этим возвратом к «национальным корням» 

[12]) — переживает новый расцвет, на этот раз — 

в искусстве русского авангарда, однако эта тема до-

стойна отдельного исследования.
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Abstract. This article is devoted to the allegorical still 
life of the Baroque era. There is carried out its analysis 
mainly on the material of the type “Vanitas Vanitatis”, 
which is a kind of peak of this genre. Using the theoreti-
cal constructions of W. Benjamin and G. Deleuze, the au-
thor analyzes the still life as a genre that has its own log-
ic, topology, temporality, collapsing into a plot, and a very 
peculiar “syntax”. In addition, the article outlines the con-
tours of the “life world” that makes this unique artistic phe-
nomenon possible. The author considers still life as a kind 
of theater of things. The things depicted in it coexist in var-
ious ways, sometimes attracting each other, interlocking 
and forming constellations (eros), sometimes, on the con-
trary, lining up in opposition, the elements of which reject 
and simultaneously activate each other (agon), but nev-
er in the form of separate objects. An old still life should 
not only be viewed, but also read and solved. It is a com-
plex text, the semantic unit of which is a thing fi lled with 
new conventional meanings. This is what makes it possible 
to talk about a still life as an allegory. The article reveals 
that allegory is not just one of the ways of signifi cation, but 
is a tool of cognition that allows you to see something fa-
miliar and usual in the most unexpected perspective, ex-
panding the scope of what is viewed in culture. This fully 
applies to the old still life, which manifests not only the fi n-
est nuances of the Baroque world with its emerging dis-
turbing temporality, but also the mood of the there-be-
ing of Self from hope to melancholy. The specifi city of this 
text lies in the representation of a still life in the perspec-
tive of philosophical anthropology, that is, from the point 
of view of its proportionality to a certain type of person. 
The result of the analysis carried out is the conclusion that 
the main condition for the possibility of an allegorical still 
life is the desolate, devoid of self-identity, but demanding 
existence and capable of becoming an event Self in a world 
that is rapidly losing its sacred and symbolic shells. 
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