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Курс: Неразгаданные сюжеты: искусствоведение как точная наука 

Лекция 1. Менины: глазами короля-зрителя 

 

В 1966 году была опубликована ставшая легендарной книга Мишеля Фуко 

«Слова и вещи». Первая глава этой книги называется «Придворные дамы» и 

представляет собой подробный аналитический разбор картины Веласкеса 

«Менины». Благодаря своей тонкости и глубине, артистизму литературной 

формы, богатству извлеченных смыслов, этот разбор занимает одно из 

выдающихся мест в истории науки, изучающей отдельные произведения 

искусства. Однако этот разбор основан на ошибочных предпосылках, 

выявление которых не только позволяет уточнить авторский смысл картины, 

но и показать, как определяется точность знания при работе с отдельным 

произведением искусства и какую роль она играет при его интерпретации. 

 

На протяжении веков выдающиеся качества произведения Веласкеса 

«Менины» вызывали интерес не только у специалистов и ценителей 

искусства, но и у представителей творческих и интеллектуальных кругов.​

Само произведение подразумевает привилегированный статус королевского 

зрителя, помещая его отражение в центральном зеркале. Действия 

персонажей, изображенных Веласкесом, построены таким образом, что 

зритель и монарх фактически сливаются в единое целое. Для полноценного 

восприятия произведения, для обретения полного смысла всеми 

изображенными элементами, необходимо было присутствие монарха перед 

полотном. Только монарх имел прямые связи со всеми представленными 

фигурами, тогда как взаимоотношения между самими персонажами могли 

быть лишь опосредованными. Можно даже утверждать, что картина ставит 

монарха как зрителя в центр композиции.​
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Менины. 1656 ​

Диего Веласкес​
Прадо, Мадрид  

 

В то же время, структура восприятия монархом-зрителем принципиально 

отличалась от восприятия любого другого человека. Любой иной зритель, 

оказавшись перед «Менинами», играл роль, становясь участником сцены, 

подобно актёру в домашнем спектакле. Монарху же не приходилось 

примерять на себя чужую роль; он оставался собой, и всё изображенное на 

картине было частью его личной, неформальной жизни. Иными словами, он 

был подлинным, и всё происходящее было подлинным для него. 

Великолепная и трогательная сцена, с элементами дворцового этикета, 

должна была восприниматься им как нечто естественное, подобно тусклому 

освещению дворцовых залов, где он выступал в роли хозяина. 

 

В этих условиях, вероятно, реалистичность картины производила на монарха 

такое впечатление, что грань между изображенным миром и окружающей 

реальностью стиралась, и само полотно превращалось в реальность. Причём 

эта трансформация носила тотальный характер: не только оптический, но и 



 

антропологический, психологический, поведенческий и эстетический. 

Восприятие картины как тотальной реальности — вот что, вероятно, отличало 

опыт монарха-зрителя от опыта остальных. 

​

 
Портрет Филиппа IV, 1632​

Диего Веласкес​
Музей истории искусств, Вена​

 
Если бы картина представляла собой реальность для короля, ему было бы 

необходимо понять смысл этой реальности. Вероятнее всего, ему не раз 

приходилось бывать в положении, которое ему назначала картина: стоять 

перед художником во время сеанса позирования. Возможно, даже зеркало 

могло висеть напротив подобным образом, чтобы король мог видеть во 

время сеанса своё лицо, недаром там фигурирует характерная красная 

драпировка. Однако появление рядом лица королевы должно было бы 

озадачить короля, поскольку парных портретов королевских особ не 

существует, при этом сам холст, над которым работает художник, настолько 

огромен, что его крайне трудно принять за портрет. Таким образом, мотив 



 

позирования не мог не вызвать сомнений, тем более что он всё равно ничего 

не объяснял в происходящем. Почему принцесса со своей свитой и 

художник оказались вместе на картине, которая превращается для короля в 

тотальную реальность? Даже если бы король решил исходить из того, что 

там у Веласкеса фантастический монументальный двойной портрет короля и 

королевы, этим нельзя было бы ничего объяснить. Поэтому, более чем 

вероятно, король стал искать для картины другой смысл, который в такой 

ситуации превращался бы в ключ ко всему остальному. 

 

Не раз обращали внимание на то, что размеры полотна, за которым стоит 

художник, напоминают размеры Менин. Король, лучше кого-либо во дворце 

представлявший габариты работ своего художника, тоже мог обратить на 

это внимание и для него в этом был ответ. Картина, которую в «Менинах» 

пишет художник — это и есть «Менины», и это всё объясняет. Картина 

превращается для короля в реальность потому, что она написана так, как 

будто художник увидел всё его глазами. «Менины» изображают процесс 

создания «Менин», и король в этом процессе участвует в режиме 

настоящего времени. Он стоит и смотрит перед собой, художник 

разместился напротив и пишет то, что видит своими глазами король. Король 

видит тыльную сторону холста, художника за ним, темную комнату, 

придворного в дверном проёме, принцессу, её свиту, собаку, и всё это 

Веласкес изображает в режиме настоящего времени. Таким образом, 

догадка, что там у художника тоже «Менин», из парадокса должна была 

быстро превратиться для короля в звено логической цепи, поскольку именно 

она объясняла, как Веласкесу удалось добиться своего эффекта – написать 

картину, которая бы превратилась лично для него в реальность. Если сделать 

обоснованное предположение, что при первой демонстрации картины 

королю, она не была повешена на стену, а стояла в мастерской на полу без 

рамы, пандан двух картин был ещё более очевиден. Но главное, именно так 

можно было объяснить её секрет. «Менины» изображают процесс создания 

«Менин», и король в этом процессе участвует собственной персоной. В 

результате возникает картина, в которой лично для него оказывается 

преодоленной граница между изображением и реальным миром. 



 

​

 
Овальный зал №12​

Прадо, Мадрид ​
 

В XIX веке представление о роли короля-зрителя было утрачено, как и 

понимание того, что на холсте у Веласкеса находятся «Менины». В эту эпоху 

(начиная с романтизма) Веласкес заново открывается, но те люди, которым 

было дано это сделать, скорее отрицательно относились к монархическому 

следу в любом виде (за деспотизм), и не замечать важности короля в этой 

истории было для них вполне естественно. Геральдически невозможный 

вариант с двойным портретом превращал короля и королеву в некую 

дежурную функцию, маску, примерить которую мог на себя любой. 

Короля-зрителя полностью вытеснил современный зритель. ​

 

Поскольку, как заметил Фуко, место зрителя вакантно, на него с одинаковым 

правом продолжают претендовать любые дискурсивные точки зрения, и с 

каждой из них будет открываться новая перспектива валоризации картины и 

интерпретации её достоинств и особенностей. Как зритель Фуко 

превосходит всех, кто до него и после брался наблюдать за картиной. 

«Менины» оказываются для него космосом визуализированного логоса, 



 

способного отвечать в том числе на вопросы современной философии. Такая 

свобода интерпретации становится возможна только при условии полного 

преодоления той роли, которую играет король. Поэтому Фуко не просто 

игнорирует короля или его не замечает, он его последовательно отрицает. 

Мнение Фуко требует, чтобы смерть субъекта (короля как зрителя) и была 

изначальным замыслом Веласкеса, и это не только бросает тень холодного 

цинизма на фигуру художника, но заставляет сделать унылый вывод, что он 

так и не смог увидеть свою картину в реализованном виде, поскольку умер 

раньше короля. Но самое главное, эта идея уводит взгляд зрителя от того 

факта, что художник так расставил фигуры, направил взгляды, устроил 

освещение и т.д., чтобы для короля грань между живописью и реальностью 

исчезала, а не для того, чтобы он сам исчезал. Какой бы картина не казалась 

нам, для короля она превращалась в реальность, и чистое изображение Фуко 

— это побочный эффект картины, на который изначально она не могла быть 

настроена. 

 

 

 

 

 


