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ИГРА «ВО ВКУСЕ ROCOCO» В МАДРИГАЛЕ ПУШКИНА 
«КРАСАВИЦЕ, КОТОРАЯ НЮХАЛА ТАБАК» (1814) 

О творческой продуктивности традиций рококо для поэзии первых десятилетий 
X I X века, и прежде всего для лирики Пушкина , исследователи всерьез заговорили 
относительно недавно, 1 однако, пожалуй, уже готовы согласиться с присутствием ро-
кайльных форм и приемов в его поэтическом арсенале. 

Любопытно, что сам Пушкин оставил по этому поводу нечто вроде запоздалого 
«чистосердечного признания» в рецензии 1 8 3 6 года на вышедшее тогда ж е француз­

ам, об этом: ВацуроВ.Э. Лирика пушкинской поры. •Элегическая школа». СПб., 1994; 
ЭткиндЕ.Г. Божественный глагол: Пушкин, прочитанный в России и во Франции. М., 1999, 



ское издание частной переписки Вольтера, 2 классика французской «poésie fug i t ive» 
XVIII века , известной своими рокайльными корнями. Поэт утверждал здесь привер­
женность ей, противопоставляя «гососо2 (своего) запоздалого вкуса» «нынешним вку­
сам», отдающим предпочтение «напыщенным» «исковерканным» выражениям и 
«площадному ц и н и з м у » . 4 

Поводом для подобного признания стало неизвестное вольтеровское семистишие, 
промелькнувшее на страницах его переписки. Но П у ш к и н сумел по достоинству оце­
нить именно рокайльность этого мимолетного опыта, которая выразилась в изящной 
словесной игре, одухотворенной шутливой самоиронией. «Живость» и «остроумие» 
понравившейся ему миниатюры содержались прежде всего в оксюморонно обыгран­
ной Вольтером традиционной символике роз и лавров. Благодаря соседа за прислан­
ные ему розаны, которые он посадил в своему саду 5 и которые скоро зацветут, фран­
цузский поэт сопоставляет их с лаврами, бывшими ему по душе в Париже, но делает 
выбор в пользу роз, так к а к увлечение лавром он уже пережил, и еще слишком свежи 
на его руках уколы от шипов, выросших. . . на лаврах . 

Е . Г . Эткинд, тщательно исследовавший связи пушкинского творчества с француз­
ской легкой поэзией, отмечает, что «миниатюры рококо», подобные восхитившей 
поэта вольтеровской, рождались из-под его собственного пера постоянно и задолго до 
признания в рокайльных симпатиях. 6 Но отсчет таким опытам исследователь предла­
гает вести с 1 8 2 0 - х годов к а к самых «урожайных», называя «Ты и в ы » , «Город пыш­
ный, город бедный. . .» , «Соловья и к у к у ш к у » , «Ты богоматерь, нет сомненья.. .» и др. , 
и попутно находя для некоторых из них французские прототипы. Рокайльное начало 
этих стихотворений Эткинд усматривает, главным образом, в рецепции «общей кон­
струкции» при одновременном преодолении характерной для данного стиля манерно­
сти и отказе от излишних словесных узоров. 

Мы ж е хотели бы обратить внимание на ранний лицейский опыт Пушкина в мад­
ригальном роде, который может быть расценен к а к оригинальная аранжировка моти­
вов рококо, выполненная к тому же на его « я з ы к е » , не нуждающемся здесь в преодо­
лении, поскольку именно он определяет колорит стихотворения и составляет предмет 
творческой рефлексии. Н а наш в з г л я д , рокайльно-игровое начало «Красавице. . .» не 
было оценено в полной мере, так к а к попросту не было выявлено. Напомним это 
стихотворение: 

КРАСАВИЦЕ, КОТОРАЯ НЮХАЛА ТАБАК 

Возможно ль? вместо роз, Амуром насажденных, 
Тюльпанов, гордо наклоненных, 

Душистых ландышей, ясминов и л ил ей, 
Которых ты всегда любила 
И прежде всякий день носила 

2 «Вольтер (Correspondance inédite de Voltaire avec le président de Brosses, etc. Paris , 1836)» 
(Пушкин A. С. Поли. собр. соч.: В XVIт . М., 1 9 4 9 . T. X I I . Критика. Автобиография). 

3 Очевидно, что для Пушкина актуальны оба значения понятия рококо: если ближайший 
контекст рецензии акцентирует его широкую семантику, прежде всего синонимичность «старо­
модности» и «устарелости», то общий контекст (рассуждение о «легкой поэзии») высвечивает 
более узкий смысл, поданный поэтом в виде затейливого словесного узора, обыгрывающего 
взаимоподчиненность понятий «вкус» и «рококо». Именно поэтому мы сочли возможным упот­
ребить как пушкинское выражение «во вкусе рококо* в названии нашей статьи. 

4 Ср.: «Признаемся в гососо нашего запоздалого вкуса: в этих стихах мы находим более 
слога, более жизни, более мысли, чем в полдюжине французских стихотворений, писанных в 
нынешнем вкусе, где мысль заменяется исковерканным выражением, ясный язык Вольтера — 
напыщенным языком Ронсара, живость его — несносным однообразием, а остроумие — площад­
ным цинизмом или вялой меланхолией» (ПушкинА. С. Поли. собр. соч. T. X I I . С. 79) . 

6 В 1 7 5 8 году Вольтер купил землю. 
6 См.: ЭткиндЕ. Г. Указ . соч. С. 1 0 9 — 1 1 9 . 



На мраморной груди твоей, — 
Возможно ль, милая Климена, 

Какая странная во вкусе перемена!.. 
Ты любишь обонять не утренний цветок, 

А вредную траву зелену, 
Искусством превращенну 
В пушистый порошок! 

Пускай уже седой профессор Геттингена, 
На старой кафедре согнувшися дугой, 
Вперив в латинщину глубокий разум свой, 

Раскашлявшись, табак толченый 
Пихает в длинный нос иссохшею рукой; 

Пускай младой драгун усатый 
Поутру, сидя у окна, 
С остатком утреннего сна, 

Из трубки пенковой дым гонит сероватый; 
Пускай красавица шестидесяти лет, 
У граций в отпуску и у любви в отставке, 
Которой держится все прелесть на подставке, 
Которой без морщин на теле места нет, 

Злословит, молится, зевает 
И с верным табаком печали забывает, — 
А ты, прелестная!., но если уж табак 
Так нравится тебе •— о пыл воображенья! — 

Ах! если, превращенный в прах, 
И в табакерке, в заточенье, 

Я в персты нежные твои попасться мог, 
Тогда б в сердечном восхищенье 

Рассыпался на грудь под шалевый платок 
И даже... может быть... Но что! мечта пустая. 

Не будет этого никак. 
Судьба завистливая, злая! 
Ах, отчего я не табак!.. 7 

Процитированному нами раннему опыту поэта-лицеиста суждено было пережить 
любопытную и по-своему показательную метаморфозу в оценках критиков и читате­
лей: от чуть ли не сомнения в авторстве Пушкина ввиду «плохого стиха» и неуклю­
жести шуток ( В . Г . Белинский, С. П. Шевырев) до признания за ним непринужденного 
«чарующего юмора» ( В . С. Непомнящий), а также указания на его отголоски в зрелом 
творчестве ( т а к , в эпиграмматическом портрете « к р а с а в и ц ы шестидесяти лет» 
Е . А . Маймин усмотрел генетическую связь с образом старой графини из «Пиковой 
дамы») . 

Но даже такой пересмотр репутации мадригала носил до сих пор характер полу­
признания, так к а к вольно или невольно содержал установку на оправдание общего 
игриво-двусмысленного тона стихотворения отдельными блестками юмора. Хотя его 
надо не реабилитировать, а попытаться понять ускользающие при слишком «серьез­
ном» чтении с м ы с л ы . Попробуем предложить свою версию интерпретации мадригала, 
вчитавшись в то, что до сих пор относилось к разряду словесного орнамента как 
традиционный мадригальный комплимент. 

До сих пор был обойден должным вниманием тот своеобразный флористический 
каталог, который помещен в трех начальных стихах и состоит из упоминания пяти 
цветов: розы, тюльпаны, л ил ей, ясмины и ландыши, а ведь на «мраморной груди» 
Климены поместилась большая часть цветочного репертуара лицейской лирики, ко-

7 Пушкин А С. Поли. собр. соч.: В 20 т. СПб., 1 9 9 9 . Т. 1. С. 4 1 — 4 2 . Текст копии Ф.Ф.Ма-
тюшкина в Лицейской тетради с учетом поправок 1817 года (автограф не сохранился). 



торую С. В . Шервинский, автор давней и единственной в своем роде статьи «Цветы в 
поэзии П у ш к и н а » , выделял к а к самую «цветочную». 8 Правда, выводы о литературной 
родословной пушкинской флористики этого периода оказались для исследователя 
мало вдохновляющими: желая во что бы то ни стало отыскать в цветах П у ш к и н а 
индивидуальное начало, он с сожалением вынужден был констатировать, что лицей­
ский цветник обязан анакреонтике, и особенно французской поэзии, так как «переса­
жен с ее рабаток». Т а к и м образом, верный ключ к флористике «Красавице. . .» был 
указан, но не использован. 

Ключ же к рокайльным корням стихотворения подсказывала его жанровая опре­
деленность. Дело в том, что мадригал был своего рода опознавательной приметой 
французской «легкой поэзии», которая как детище дореволюционного салона довела 
до совершенства технику светского общения. «Не было, казалось, такого светского 
человека, который не мог бы при случае сочинить мадригал», — отмечает исследова­
тельница французской культуры X V I I I — н а ч а л а X I X в е к а . 9 Наряду с эффектными 
комплиментами, тонкими намеками и изысканно-фривольными шутками, поэтичес­
кие произведения — мадригалы, песни, послания, эпиграммы — составляли ритуал 
салонно-светского общения. Соседство мадригала с эпиграммой дало свои плоды: его 
французская версия отличалась игривостью общего тона, замешанной на перифрасти­
ческом эротизме и оборачивающейся в конце концов фривольной остротой — пуан­
том. Название при этом, как и начало, могло сохранять обманчивую галантность. 

Образ любви, который культивировался в «легкой поэзии», определялся ее ро-
кайльными корнями. Исследователи стиля рококо отмечают, что наиболее полно он 
явлен в самом образе жизни этой эпохи , 1 0 особенно в любовном обиходе, когда культ 
галантных отношений, появившийся при дворе Людовика X I V , достигает своей куль­
минации. Исповедуя гедонистическую философию и трактуя жизнь к а к иллюзию, его 
приверженцы отдавали предпочтение внешней красивости мимолетных, но непремен­
но острых и дразнящих впечатлений. Это придавало рококо игровой характер, выра­
жающийся в пристрастии ко всякого рода переодеваниям и маскарадам, а также на­
рочитым галантным утопиям. 

Поэтому и любовь представала здесь легкой и изящной забавой, остроумной и 
изощренной игрой, в которой специфическую роль играли отмеченные тонким эро­
тизмом знаки и фигуры « я з ы к а любви» , заново воскресившего рыцарско-куртуазную 
традицию. В духе этой традиции вся светская жизнь концентрировалась вокруг жен­
щины, которая стала предметом особого внимания и поклонения. Не могло не восполь­
зоваться рококо и ближайшим галантным наследством сложившейся в контексте ба­
рокко X V I I века прециозной культуры с ее знаменитой любовной «географией» 1 1 и 

8 Шервинский С. В. Цветы в поэзии Пушкина // Поэтика и стилистика русской литературы. 
Л., 1971. С. 1 3 4 — 1 4 0 . 

9 МильчинаВ.А. Французская элегия конца XVIII—первой четверти X I X в. И Французская 
элегия X V I I I — X I X веков в переводах поэтов пушкинской поры. М., 1989 . С. 8. 

1 0 Об этом пишет, в частности, В. Г. Власов, подчеркивая, что центром формирования новой 
культуры с ее стремлением превратить повседневную жизнь в искусство стал салон, быт частно­
го дома, где и создавалась особая среда со своими правилами поведения и языком {Власов В. Г. 
Стили в искусстве. Словарь: В Зт. СПб., 1 9 9 5 . Т. 1. С. 4 5 6 ) . 

1 1 Carte du tendre, или Карта нежности, — аллегорическая карта наподобие географической, 
которая была придумана Мадленой Скюдери ( 1 6 0 7 — 1 7 0 1 ) для галантно-авантюрного псевдоис­
торического романа «Клелия, или Римская история». Она изображает «страну Амура», к кото­
рой ведут различные «дороги» — Привязанность, Склонность, Уважение, Признательность и пр. 
Известно, что эта карта была в ходу и в конце XVIII—начале X I X в е к а . Так, Л.Н.Толстой 
упоминает ее для характеристики, хотя и откровенно иронической, салонного любовного языка 
начала века, вложив следующий пассаж в уста Веры Берг: «Я думаю, никто так не был courtisée, 
как она (Наташа. — К. Ш.), — говорила Вера, — но никогда, до самого последнего времени никто 
серьезно ей не нравился. Вот вы знаете, граф, — обратилась она к Пьеру, — даже наш милый 
cousin Борис, который был, entre nous, очень и очень dans le pays du tendre (в стране нежного. — 
К.Ш.)... — говорила она, намекая на бывшую в ходу тогда карту любви» («Война и мир», т. И, 
ч. III, гл. X X I ) . Был знаком с ней и Пушкин, о чем свидетельствует хотя бы его версия карты, 



любовной физиогномистикой: типами улыбок, вздохов, взглядов и даже обмороков. 
Французская «poésie fugi t ive» X V I I I в е к а , в свою очередь, декларировала владение 
«искусством любви» в наиболее утонченных формах, эстетизирующих чувственное 
влечение. Она актуализировала разработанные этикетом еще в эпоху галантности ус­
ловно-иносказательные формы выражения чувств, но поставила весь этот прециозно-
рокайльный антураж себе на службу, переработав изощренную систему намеков в 
принципиальное качество стиля — перифрастичность и метонимичность, и пополнив 
словарь поэтической эротики эвфемизмами, фривольность которых не столько умаля­
лась, сколько подчеркивалась иносказаниями. 

Р а з м ы ш л я я над усвоением русской поэзией уроков «poésie f u g i t i v e » , В . Э. Вацуро 
настаивал на некоторой избирательности, характерной для национальной рецепции. 
Так , «непереведенными», по его наблюдениям, остались темы и мотивы, в наиболь­
шей мере связанные с этикетом «любовной игры», т. е. особенно рокайльные . 1 2 Те же 
элементы рококо, которые так или иначе попадали в кругозор русских «переводчи­
к о в » , по мнению исследователя, подвергались перекодировке. Думается, поэтика 
пушкинского мадригала может стать аргументом, позволяющим поставить под сомне­
ние абсолютность отмеченной тенденции. 

Вернемся к пушкинской «Красавице. . .» . Действительно, почему так горько сокру­
шается и жалобно сетует герой стихотворения на «перемену вкуса» «милой Климены», 
называя ее «странной» и неожиданной: предпочтение «утренним цветам» и их обоня­
нию «вредной травы зеленой» (нюхательного табака). Почему его так категорически не 
устраивает табак и табакерка в ее обновленном облике и почему он на крайний случай 
в этот же табак готов перевоплотиться? По нашим наблюдениям, словесная игра зиж­
дилась на репликах этикетного языка намеков, семантику которых определял так на­
зываемый язык аксессуаров, а именно цветов и табакерки. Здесь не помешает еще раз 
напомнить, что именно «галантные манеры, костюмы, предметы обстановки будуа­
ров»13 были для рококо к а к стиля жизни—искусства особенно значащими и знаковыми. 

Начнем с цветов. Цветы, как утверждают историки моды, относятся к самым древ­
ним женским украшениям. Искусственные цветы в этом качестве стали особенно по­
пулярны в X V I I I — X I X веках , когда ими в виде букетиков, венков, гирлянд было 
принято украшать ш л я п ы , прически, платья (корсаж, рукава, подол юбки и проч.). 
И х и раньше использовали в итальянских женских монастырях для убранства церк­
вей, но после возникновения светской моды на искусственные цветы первенство в 
изготовлении этих украшений переходит к Франции. Здесь возникают специальные 

относящаяся к 1836 году. В статье о Мильтоне, написанной для «Современника», он полемичес­
ки использует иронический пересказ главы «Чтение» из «облизанного» романа «чопорного, 
манерного» А. де Виньи «Сен-Map, или Заговор во времена Людовика XIII» , в которой выведены 
Мильтон и Мольер, Корнель и Декарт: «У славной Марин Делорм (...) собирается общество 
придворных и ученых. Скюдери (брат М. Скюдери, тоже писатель. — К.Ш.) толкует им (...) 
аллегорическую карту любви. Гости в восхищении от крепости Красоты, стоящей на реке 
Гордости, от деревни Записочек, от гавани Равнодушия и проч., и проч. Все осыпают г-на Скю­
дери напыщенными похвалами, кроме Мольера, Корнеля и Декарта». Любопытно сравнить этот 
пересказ с романом Виньи: Скюдери «...развернул на столе подобие географической карты, 
украшенной голубыми лентами, и начал объяснять значение линий, проведенных на ней розо­
выми чернилами». «Не у всех достанет воображения понять ее», — комментирует он. «Вот 
дорога, ведущая от Новой дружбы к Нежности. (...) Нежность — на — Любовной Склонности, 
Нежность — на — Благодарности (.. .) . Но прежде всего надо пожить в деревнях Мужество, 
Великодушие, Исправности, Угождение, Учтивая Записка, и, наконец, Любовное Письмо! (...) 
нельзя миновать дорогу, проходящую через Услужливость и Чувствительность, ибо в противном 
случае рискуешь попасть в край Холодности, Забвения и погрузиться в озеро Равнодушия. — В 
высочайшей степени изысканно! — хором закричали слушатели. (.. .) гости склонились над 
картой страны Нежности и ( . . . ) водили пальцами по изгибам любовной реки». Нельзя не заме­
тить, что в пушкинской версии, пусть и созданной мимоходом и с иронией, квинтэссенция 
«карты любви» приобретает свою интригу: крепость—река—гавань—деревня... 

1 2 См.: Вацуро В. Э. Указ . соч. 
1 3 Власов В. Г. Указ . соч. С. 456 . Курсив наш. ~ К.Ш. 



цветочные мастерские, создающие искусные имитации цветов из ш е л к а , тесьмы на 
проволочном каркасе и т. д. 

Живые цветы т а к ж е издавна сопровождали женский облик, но по-особенному зна­
чимыми они стали в X V I I I и X I X в е к а х , так как начали выполнять функцию атрибута 
определенных стилей, в частности рококо 1 4 и ампира. Они составляли почти незаме­
нимое декоративное украшение элегантного, особенно бального, платья и причес­
ки, 1 5 которое к а к бы завершало симфонию костюма и облика изящной и благоуханной 
нотой женственности. В то же время живые цветы перерастали рамки только декора­
тивного дополнения, они привносили во внешность игровой нюанс стилизации и те­
атрализации. Напомним, что источником моды на цветочные аксессуары принято счи­
тать в первую очередь театральные впечатления, а именно оперные спектакли, где в 
балетных номерах появлялись пастушки со своим неизменным атрибутом в виде цве­
тов. 1 6 Воскрешение интереса к цветам в контексте стиля ампир также было во многом 
обязано театру (актрисам в роли античных героинь и их костюмам). 

Графический портрет матери Пушкина 1 8 0 5 года, выполненный, к а к предполага­
ют, Циммером, может служить яркой иллюстрацией. В этом профильном изображе­
нии, слегка стилизованном под камею, каждая деталь облика говоряща: и « грече­
ский» узел волос, и ш а л ь , накинутая на плечи, и, наконец, диадема с цветами в 
прическе. 1 7 Интересно, что и сам поэт, моделируя вымышленные, но типологически 
характерные для определенных художественных стилей портреты женщин X V I I I — н а ­
чала X I X века , акцентирует в них ж и в ы е цветы к а к непременную деталь внешнего 
облика, которая выглядит его необходимым завершением. 

Сравним: «Живописец представил ее облокоченною на пери л ы в белом утреннем 
платье с алой розою в волосах* («Дубровский», г л . VI , портрет матери Дубровского). 
Или: «Германн вошел в спальню. ( . . . ) Н а стене висели два портрета, писанные в Париже 
m-me Lebrun . Один из них изображал мужчину ( . . . ) другой — молодую красавицу с ор­
линым носом, с зачесанными висками и с розою в пудреных волосах. По всем углам тор­
чали фарфоровые пастушки...* (портрет графини в молодости из «Пиковой д а м ы » , 
гл. III). Обратим внимание на то, что эти цветы как бы перекочевали к ее воспитаннице 
Лизавете Ивановне, исполняющей при графине роль своего рода «фарфоровой пастуш­
ки» , в двух описаниях которой настойчиво упомянута эта деталь: « . . .лакеи вынесли под 
руки сгорбленную старуху, укутанную в соболью шубу, ( . . . ) вослед за нею, в холодном 
плаще, с головой, убранной свежими цветами, мелькнула ее воспитанница» (там же , 
гл. III) и « Лизавета Ивановна сидела в своей комнате, еще в бальном своем наряде, пог­
руженная в глубокие размышления. ( . . . ) Она сидела, сложа крестом голые руки, накло­
нив на открытую грудь голову, еще убранную цветами...* (там же , г л . I V ) . 1 8 

1 4 На картине Никола де Ларжильера ( 1 6 5 6 — 1 7 4 6 ) «Портрет дамы в парке» ( 1 7 0 0 — 1 7 1 0 ) 
неизвестная героиня запечатлена во время выбора цветов для букета к своему туалету. Об этом 
помогает догадаться маленький цветочный букетик в ее пудреной прическе, который уже имеет 
все признаки увядания. А на портрете своей жены и маленького сына тот же художник изобра­
зил последнего поправляющим одной рукой цветочный букетик в прическе матери, а другой 
рукой протягивающим ей крупный, свежий и яркий цветок. Акцентирование внимания худож­
ника на этих деталях заставляет предположить в портрете некий интимный смысл, высказыва­
емый диалогом скромных цветов прически и красного цветка, предлагаемого сыном. 

15КибаловаЛ., ГербеноваО., ЛамароваМ. Иллюстрированная энциклопедия моды / Пер. с 
чешского. Прага, 1988 . С. 780 . Украшение прически цветами и другими аксессуарами для баль­
ного выхода было делом особо искусным и выполнялось только «мастером», на это занятие 
уходило немало времени. 

1 6 Т а к считает M. Н. Мерцалова. См.: МерцаловаМ.Н. Костюм разных времен и народов: В 
4т. М., 2 0 0 1 . Т. 3 — 4 . С. 5 1 . 

1 7 Этот портрет воспроизведен в книге-альбоме «Лица пушкинской эпохи в рисунках и 
акварелях. Камерный портрет первой половины девятнадцатого века» (М., 2 0 0 0 ) . 

1 8 Добавим также, что непокрытая голова, украшенная только цветами, — привилегия 
девиц; замужние молодые дамы, собираясь на бал, заменяли утренний чепец беретом, током или 
украшали голову перьями, чего не могли делать незамужние. 



Использование я з ы к а цветов в любовном быте и в костюме было характерной чер­
той галантной эпохи и стало особенно интенсивным, к а к отмечают историки моды, в 
эпоху Людовика X V I и Марии-Антуанетты. Помимо декоративного свойства, цветы 
наделяются семантикой значащего аксессуара, становятся своего рода элементом «ал­
фавита любви». 

Любопытные свидетельства этого пристрастия сохранила живопись. Т а к , на ин­
тимном овальном портрете маркизы де Помпадур за туалетным столиком ( 1 7 5 8 год, 
типичный для рококо жанр «утреннего туалета») кисти Франсуа Буше аккуратную 
напудренную прическу знаменитой фаворитки украшают живые незабудки, извест­
ные как эмблема верности. Это — скромное напоминание о постоянстве ее мыслей о 
возлюбленном покровителе. «Прозрачному» намеку голубеньких незабудок, этого 
«многознаменующего» цветка из «цветника любви», к а к аттестовал их автор знаме­
нитого русского пособия конца X V I I I века «Любовь. К н и ж к а золотая» (СПб. , 1 7 9 8 ) в 
разделе «Новый любовничий и супружеский словарь», вторит шелковая лента сине­
го — королевского — цвета и букет садовых цветов нежных оттенков, лежащий возле 
зеркала. 

Особым интересом к этикетной тайнописи отличался художник Франсуа Юбер 
Друэ ( 1 7 2 7 — 1 7 7 5 ) . Так , в портрете мадемуазель Дорэ (конец 1 7 5 0 - х годов), вероятно, 
дамы полусвета, актрисы, он делает ряд таких намеков, превращая изображение в 
пространный рассказ о героине. Вполне в духе рокайльного маскарада она позирует 
в «платье пастушки», корсаж которого, перед юбки и края рукавов украшены бесчис­
ленными шелковыми розочками с нераспустившимися бутонами. Букетиком этих 
цветов украшена и аккуратная прическа из напудренных волос, уложенных в «гряд­
к и » . Следует заметить, что мода рококо особое внимание в костюме сосредотачивала 
на лице, шее и руках, а прически и головные уборы тоже включались в общий кон­
текст полного условностей «языка чувств», получая такие намекающие названия, как 
«взрыв чувствительности», «тайна», «сладострастная», «двусмысленность». 

Непременным дополнением не столько костюма, сколько облика были изящные 
аксессуары, хранящие сентиментальные воспоминания. Ансамбль тайнописных ак­
сессуаров «мадемуазель» также довершает маленький золотой медальон в виде сер­
дечка на черной ленте: он выглядит залогом чьих-то к л я т в в «вечной» любви. Но, как 
остроумно заметил один из комментаторов, тщетны намеки «пастушеского» платья, 
цветов (бутон розы означал неопытное сердце, еще не познавшее любви) и наивного 
медальона на невинность владелицы сего немыслимого туалета. «Догадаться» об этом 
помогает в том числе и маленький букет ж и в ы х цветов в руках «мадемуазель», кото­
рые очевидно тронуты увяданием. 

В портрете маркизы д'Агиранд того же художника белое атласное платье в шаф­
рановую полоску сиятельной красавицы украшают вытканные розовые маргаритки, 
а лиф и рукава — такие же букетики, выполненные из синели. 1 9 Букетик садовых 
цветов в напудренных волосах довершает цветочный мотив облика. Намек же на то, 
что он имеет свою подоплеку, содержит другой соседствующий аксессуар, я з ы к кото­
рого — фанология — сформировался в ту же галантную эпоху рококо, а именно веер 
в руках, три раскрытые лопасти которого подают свой тайный знак адресату портрета. 
Ведь с помощью веера принимались или отвергались любовные притязания, напри­
мер, по количеству раскрытых лопастей можно было узнать время назначаемого сви­
д а н и я . 2 0 Маргаритки, этот любовный оракул, как никакие другие цветы были поме­
чены в символике куртуазным шифром, они служили весьма распространенным сред-

1 9 Синель (от фр. chenille, т. е. «гусеница») — пушистый, с бархатистым ворсом шнурок для 
отделок, выкладывания сложных узоров по поверхности ткани, изготовления бахромы. 

2 0 На иллюстрации 536 в вышеуказанной книге M. Н. Мерцаловой об истории костюма вос­
произведен любопытный веер английской работы (1797) с выгравированным на его лопастях 
подробным объяснением «языка вееров», названного фанологией. 



ством любовного общения еще в рыцарские времена. Т а к , если дама в ответ на при­
тязания рыцаря у к р а ш а л а себя венком из маргариток, то тем самым давала ему на­
дежду, говоря с их помощью, что будет размышлять над полученным предложением, 
если же она позволяла поместить изображение маргариток на его доспехах, то это 
было уже более чем откровенным признанием в том, что она разделяет чувства своего 
поклонника. Недаром и костюм молодой красавицы с портрета Никола де Ларжиль-
ера 1 7 2 5 — 1 7 3 0 годов, собравшейся в маскарад, о чем свидетельствует домино из чер­
ной тафты и полумаска в руке, дополняют именно живые маргаритки в прическе, 
явно предназначенные для условного маскарадного диалога. 

Заметим, что и в русских живописных портретах вплоть до конца X V I I I века сти­
левые тенденции рококо будут давать о себе знать не только в легкости композиции 
или ритмических линий, как об этом принято говорить, но и во внимании к аксессу­
арам. Т а к о в портрет Н. В . Хлюстиной художника А . Лосенко: легкие ритмические 
«пятна» усыпавших пудреные волосы розовых роз, дополняя голубой тон одежды, 
прочитываются к а к готовая «цитата» рококо. Н а рокотовском портрете графини 
Санти раскинутый на груди неожиданным «фонтаном» букет цветов, с которым к а к 
бы спорят «спокойные» цветы, украшающие высоко взбитую прическу, становится 
запоминающейся и будоражащей воображение деталью. Почти непременная роза в 
«благоуханных» ж е н с к и х портретах Боровиковского (цветок либо в прическе, либо в 
руке, либо рядом на столике) является сентименталистской «знаковой деталью, свя­
зывающей мир модели с миром природы, определителем их эмоционально-психоло­
гической б л и з о с т и » , 2 1 но и она, на наш взгляд , генетически восходит к цветочным 
мотивам к а к я з ы к у чувств рококо. 2 2 

Бытовой и литературный сентиментализм живо востребовал я з ы к цветов, поста­
равшись сохранить аромат рокайльной галантности. Спектр его применения в эту 
эпоху расширился. И м пользовались в альбомном общении для записей и графики 
(рисунков и виньеток) , 2 3 при составлении букетов 2 4 или венков-шарад, при вышива­
нии, оформлении декоративных панно и каминных экранов, даже для зашифрован­
ного общения в переписке, как это делала, например, двадцатилетняя А . П . Керн, 
признававшаяся в своей «флоромании». Она, кстати, ссылается на некий «альбом», 
который помогает ей разобраться в этом я з ы к е . Действительно, в начале 1 0 - х годов 
X I X века начинают появляться разнообразные, в основном французские, печатные 
пособия и руководства, носящие выразительные названия «Венков» , «Цветников», 
«Оракулов» Флоры, «Алфавитов», « А з б у к » , «Альбомов» цветов, разъясняющие их 
аллегорико-символические значения, а также содержащие своеобразные инструкции 
по «грамматике» и «синтаксису» я з ы к а цветов и его применению. Одним из самых 
ранних пособий этого рода, к а к утверждает Беверли Ситон, автор единственной на 
сегодня монографии по истории этикетного « я з ы к а цветов» «The language of f lowers: 
a history» (Charlot tesv i l le and London, 1 9 9 5 ) , была книга В . Delachenaye «Abécédaire 

2 1 ЧебанюкТ.А. Человек и эпоха в русском портрете XVIIIвека. Владивосток, 1999 . С. 196 . 
2 2 Интересно, как этот мотив всплывает в провинциальном женском портрете 40-х годов 

XIX века. Так, художник И. В . Тарханов изобразил Н. А. Сурину в первые дни после свадьбы, о 
чем свидетельствуют свадебное платье и фата, а ее прическу, лиф платья и рукава украшают 
«говорящие» искусственные цветы: гиацинты, жасмин и розы (см.: Русский портрет XVIII— 
XIX вв. из собрания музеев РСФСР: Каталог выставки. Ярославль, 1980) . 

2 3 В альбомной графике изображения цветов могли сопровождать стихотворный текст и 
служить его аллегорическим комментарием. Зачастую цветы-символы помещались вовсе без 
текстового сопровождения, заполняя весь лист. Это могли быть и гербаризированные растения, 
напоминающие какое-либо интимное событие и эмблематически его обозначающие. 

2 4 Такие, например, «символические букеты» предлагал читательницам «Самый новый и 
полный оракул» начала X X века (но с использованием значений языка цветов, восходящих еще 
к началу предыдущего века): настурция и маргаритка — «За вас готов в огонь»; олеандр, 
барвинок, белая сирень — «Вспоминайте иногда о том, кто любит вас и не смеет признаться»; 
незабудка, мак, гелиотроп — «Любите меня, как я вас люблю». 


