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О. Д. Белова 
(МГУ имени М. В. Ломоносова)

КАРТА «СМЕРТЬ» ИЗ КОЛОДЫ ТАРОККИ ПИРПОНТ 
МОРГАН-БЕРГАМО И МАКАБРИЧЕСКИЕ СЮЖЕТЫ 
В ИСКУССТВЕ ИТАЛИИ XIV–XV вв.
Предметом настоящего исследования является карта «Смерть» из миланской 

колоды тарокки XV в., которая хранится в библиотеке Пирпонта Моргана в Нью-
Йорке1. Подобных карт сохранилось только три — в собрании Йельского Универси-
тета, в музее Виктории и Альберта в Лондоне и в библиотеке Пирпонта Моргана2.

Изображения на всех названных картах сильно различаются между собой, поэ-
тому говорить о сложении в это время определенной иконографии для карт тарокки 
еще нельзя3. Однако несомненно и то, что все они имеют один и тот же или очень 
близкий источник.

Обнаружение этого источника поможет нам не только понять истоки подобного 
изображения на конкретной карте, но и даст возможность узнать предположитель-
ные корни происхождения самой ренессансной колоды тарокки и, возможно, понять 
весь совокупный смысл «игры в триумфы»4. 

Возможные влияния и связи между различными макабрическими сюжетами 
в изобразительном искусстве и картами тарокки мы предполагаем проследить имен-
но на примере карты из собрания в Нью-Йорке. 

Иконография Смерти-всадника, изображенного на аналогичной карте из колоды 
Кэри-Йель, вполне канонична, и ее истоки совершенно ясны5. Однако отсутствие 
единообразия и упорное возвращение к другому изводу уже в более поздних колодах 
не позволяют нам с полной уверенностью утверждать, что и для карты из библиоте-
ки Пирпонта Моргана использовался тот же источник. Стоит отметить абсолютную 
уникальность состава колоды Кэри-Йель и то, что она, возможно, не является коло-
дой тарокки. Это также не дает нам увидеть в ней источник и расшифровку изобра-
жения на данной карте. 

 Иконография карты «Смерть» из музея Виктории и Альберта, видимо, абсо-
лютно уникальна и, предположительно, связана с самим заказчиком или какими-то 
обстоятельствами заказа6. Следовательно, она едва ли может пролить свет на общую 
иконографическую традицию карт тарокки. 

Совершенно иначе дело обстоит с картой из библиотеки Пирпонта Моргана. Не-
смотря на то, что данное изображение Смерти порождает ясно читаемую традицию 
изображений в более поздних колодах таро, ее иконография не соответствует в точ-
ности ни одному из известных в то время сюжетов, хотя его связь с искусством того 
времени несомненна7. 

Смерть здесь изображена в виде фигуры с еще сохраняющим разлагающую-
ся плоть телом и черепом вместо головы. Персонификация представлена стоящей 
в полный рост, со стрелой и луком в руках и с повязкой на голове8.
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Подобное изображение Смерти в виде скелета вполне традиционно9. Довольно 
распространено и вооружение данной аллегорической фигуры луком и стрелами. 
Это связано, видимо, или с Всадником на бледном коне из апокалиптического ви-
дения Иоанна Богослова, как полагает профессор О’Нейл10, или же, возможно, с их 
еще более древним символическим значением орудия мучений и смерти, как отме-
чает Брайан Уилльямс11. Повязка на голове Смерти, напротив, не находит аналогий 
среди других ее изображений12. В целом же подобное изображение Смерти находит 
множество аналогий среди образов, заполонивших искусство того времени. 

Именно на период, близкий к созданию колод Висконти-Сфорца (т. е. на XV в.), 
приходится особое распространение всевозможных макабрических сюжетов, как 
в литературе, так и в различных видах искусства. Тема тщеты и смерти переходит 
к этому времени из чисто богословской литературы в литературу, предназначенную 
для более широких слоев общества. Образ Смерти появляется в XIV–XV вв. в са-
мых разных литературных произведениях, таких как, например, «Триумфы» Фран-
ческо Петрарки, произведения Якопоне ди Тоди, проповеди Савонаролы, «Корабль 
Дураков» Себастьяна Бранта и т. д. Тема смерти и тления звучит в многочисленных 
жалобах на неумолимость времени и невечность смертной плоти13.

Вместе с тем распространяются и изображения самой Смерти и ее посланцев-
мертвецов в различных видах искусства в XIV–XV вв. не только в Италии, но и во 
всей Западной Европе. Как справедливо отмечает ряд исследователей, широкое рас-
пространение аллегорических изображений Смерти относится именно к этому пе-
риоду14. Поэтому появление макабрического образа среди популярных в это время 
карт вполне закономерно.

Данная персонификация изображалась то в виде изможденной, но сохранившей 
плоть и волосы фигуры в лохмотьях, с традиционной косой в руках, как, например, 
на кассоне работы Пезеллино (1445 г., Бостон, собрание Гарднер)15, то как старуха 
с косой, проносящаяся над землей на перепончатых крыльях летучей мыши, как 
в «Триумфе Смерти» в пизанском Кампо Санто16. Однако во многих других изобра-
жениях Смерть предстает перед нами как сильно разложившийся труп или скелет17. 
Подобный образ мы видим и в картах тарокки.

 Изображения Смерти в искусстве этого времени появляются большей частью 
не в качестве самостоятельных аллегорий (как в картах тарокки), а в определенных 
сюжетах, неразрывно связанных с поминальной темой, темой Страшного Суда, по-
смертного воздаяния, краткости и конечности земной жизни и т. д. и т. п. Обилие же 
подобных композиций в искусстве этого периода позволяет нам предположить опре-
деленную связь между картой тарокки и каким-либо из макабрических сюжетов. 

Постепенно в искусстве Возрождения складываются несколько иконографиче-
ских традиций, связанных с темой Смерти. Наиболее распространенные из них — 
это «Триумф Смерти», «Пляска Смерти» и «Легенда о трех живых и трех мерт-
вых». 

Можно встретить также разнообразные изображения персонификаций Смерти 
с всевозможными представителями рода человеческого, например, с юной девуш-
кой, с солдатом и т. д. 

Еще одна сходная по тематике иконография «Ars moriendi» складывается позд-
нее под влиянием проповедей Саванаролы и аскетической струи католической 
веры. Однако здесь сильнее звучит тема посмертного воздаяния и спасения души, 
поэтому со Смертью соседствует Дьявол, все больше узурпируя ее власть. Данная 
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иконография представляет собой род иллюстративного пособия для священников, 
дающих последнее причастие в час кончины18.

Каждая из упомянутых иконографий основана на определенном письменном источ-
нике, и те или иные особенности изображения этих макабрических сюжетов напрямую 
связаны с содержанием соответствующих текстов (что, однако, не исключает и того, что 
сами мастера-живописцы или же заказчики могли привносить в произведения что-то 
свое). Однако основной смысл всех этих сюжетов очень близок и сводится к напоми-
нанию о тщете мирского существования и предостережению против скорой кончины 
без покаяния или же к мотиву всевластия смерти и всеобщего равенства перед ней.

Одним из древнейших и популярнейших среди подобных сюжетов в искусстве 
этого периода является иконография «Легенды о трех мертвых и о трех живых». 
«Легенда» основана на древнем литературном источнике, видимо, восточного про-
исхождения, который был известен в Европе по французской поэме XIII в.19

Подобные изображения были достаточно распространены в искусстве Италии 
в это время. Так, примеры этой иконографии можно увидеть, например, в левой ча-
сти фрески пизанского Кампо Санто, во фресковой декорации церкви в Клузоне 
(провинция Бергамо) или в рисунке из Луврского альбома Якопо Беллини20.

 Во всех этих изображениях представлены три живых короля или просто три 
дворянина, которые, охотясь, встречают на своем пути троих мертвецов, также от-
носившихся прежде к благородному сословию. В некоторых редакциях легенды все 
мертвецы были при жизни священнослужителями.

Таким образом, сама Смерть здесь не изображается, а заменена тремя мертвецами, 
которые предостерегают живых словами: «Мы были такими, как вы, и вы будете таки-
ми, как мы» (т.е. мертвецы не являются посмертными двойниками троих всадников). 
Карта из колоды тарокки же озаглавлена «Смерть» и, конечно, призвана символизиро-
вать не конкретного покойника, а само это пугающее понятие. Поэтому следует сделать 
вывод, что связи между нашей картой и данным сюжетом практически отсутствуют.

Другой распространенной в это время макабрической иконографией является 
«Пляска Смерти». Она основана, видимо, в определенной степени на неком литератур-
ном источнике, первой редакции которого разные исследователи приписывают различ-
ное происхождение. Нельзя также отрицать и связь этого сюжета с всевозможными на-
родными поверьями о заложенных покойниках и хороводах мертвецов на кладбище21. 

«Пляска Смерти» обычно представляет собой процессию или танец, в котором 
участвуют вместе живые и мертвые. Скелеты утягивают за собой различных пред-
ставителей земного мира того времени: священников, кардиналов, купцов, королей, 
пахарей и даже детей. Все участники танца расположены согласно социальной ие-
рархии. Мертвые отнимают у живых символы земной, невечной власти или принад-
лежащие им орудия и увлекают их прочь, в иной мир22.

 В Италии, в отличие от Франции и Германии, эта иконография не получила ши-
рокого распространения. Однако итальянское искусство все же дает нам несколько 
примеров подобных изображений. Например, в церкви в Клузоне, провинции Берга-
мо23, в нижней части трехчастной фрески мы видим процессию фигур, сопровождае-
мых скелетами, как и во фресках церкви Марии Снежной в Пизоне, где также пред-
ставлена подобная процессия. Однако последняя композиция, видимо, испытала 
сильное влияние другой макабрической иконографии «Триумфа Смерти». Увенчан-
ная короной Смерть выступает здесь в единственном числе и располагается в центре 
сходящейся к ней процессии24. 
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Мертвецы, изображенные на этих фресках, вполне могли послужить прототипом 
для вертикально стоящей фигуры Смерти. Однако связь изображения на карте с са-
мой иконографией «Пляски Смерти» кажется нам весьма сомнительной. 

В отличие от нашей карты, скелеты из «Плясок», за редким исключением, никак 
не вооружены. Однако главное несоответствие между этим макабрическим сюже-
том и картой тарокки состоит в другом. Множественность персонификаций Смерти, 
участвующих в подобных процессиях, дала возможность ряду исследователей25 вы-
двинуть предположение, что, в отличие от изображения на карте, здесь действует не 
сама смерть, а ее посланцы-мертвецы, посмертные двойники живых. 

И даже если, как продолжают считать некоторые авторы26, это все же повто-
ряющееся изображение одной и той же персонификации Смерти, способной еди-
новременно посещать и пахаря, и короля, то отсутствие какого-либо намека на изо-
бражение иерархической процессии, на которой основана данная иконография, не 
позволяет нам говорить о каких-либо связях с «Пляской Смерти». 

Нельзя, конечно, не привести в данном исследовании и противоположную точку 
зрения. Так, по мнению Брайана Уилльямса27, образ Смерти в ренессансных картах 
связан именно с этой иконографией. Подобный вывод он делает на основании того, 
что ряд карт из колоды тарокки действительно можно соотнести с теми представите-
лями земного мира, без которых не обходится ни одна «Пляска Смерти», например, 
Император, Папа, Отшельник или Монах и т. д.

 Однако нам данное предположение кажется несколько сомнительным, т. к. ряд 
карт Старшего Аркана никак не вписывается в эту гипотезу, не говоря о том, что тог-
да вся игра в триумфы приобретает слишком мрачное значение и едва ли может быть 
отнесена к светским развлечениям. Поэтому мы склонны сделать вывод, что связи 
между «Плясками Смерти» и картой тарокки Смерть минимальны, хотя, возможно, 
и не отсутствуют вовсе. 

Изолированный характер изображения фигуры Смерти на карте также не дает 
нам права говорить о близости изображения в тарокки и к разнообразным макабри-
ческим сюжетам, родственным «Пляске», в которых Смерть представлена в обще-
стве какого-либо определенного представителя рода человеческого, например, юной 
девы или солдата. Стоит отметить и то, что обе данные иконографии более характер-
ны для искусства Северного Возрождения, чем Италии.

 В противоположность непопулярной в Италии «Пляске Смерти», «Триумф 
Смерти» можно назвать едва ли не самым распространенным макабрическим сю-
жетом в итальянском искусстве. Данная иконография сложилась, видимо, на осно-
вании поэмы Франческо Петрарки «Триумфы», а также под влиянием популярных 
в Италии антикизированных триумфов 28.

Петрарка в «Триумфе Смерти» не описывает никакой процессии и даже не упо-
минает никаких конкретных персонажей за исключением Лауры. Смерть в поэме 
предстает в облике женщины.

 Прямое уподобление римскому триумфу у Франческо Петрарки присутствует 
только в первом триумфе, «Триумфе Любви»29. Однако в изобразительном искусстве 
мы видим, что все шесть его триумфов представляются художниками сходным обра-
зом, в виде триумфальных процессий. Персонификация Смерти в подобных компо-
зициях изображается на триумфальной колеснице (в ряде случаев в виде античного 
саркофага), запряженной черными быками. Она вооружена косой, а под колесами 
колесницы корчатся ее «жертвы».
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 Примеры данной иконографии мы видим, например, в росписи кассоне работы 
Пезеллино (1445 г.) из собрания Гарднера (Бостон)30, на гравюре из флорентийской 
серии 1460–1470 гг. (Вена, Альбертина)31, на панно из слоновой кости на релик-
варии из собора в Граце32 и на фреске капеллы Бентивольо работы Лоренцо Коста 
(ок. 1490 г. Болонья, Сан Джакомо Маджоре)33. 

Таким образом, данная иконография, на первый взгляд, не имеет практически 
ничего общего с картой из колоды Пирпонт Морган-Бергамо. Смерть из библиотеки 
в Нью-Йорке лишена главного атрибута римского триумфа — колесницы.

Однако вариант, подобный вышеперечисленным, не является единственно воз-
можным для изображения «Триумфа Смерти» в итальянском искусстве этого вре-
мени. В ряде случаев персонификация Смерти изображается в виде всадника, по-
ражающего косой, мечом или стрелами людей, тела которых покоятся под копытами 
коня. Вероятно, что подобное изображение «Триумфа Смерти» предшествовало 
поэме Петрарки и связано с описанием четвертого всадника Апокалипсиса34.

Подобный вариант мы находим, например, на фреске 1330–1368 гг. из церкви 
Сакро Спеко в Субиако, на знаменитой фреске 1446 г. из росписи палаццо Склафани 
в Палермо, в миниатюре Джованни ди Паоло 1443 г. (Государственная библиотека, 
Сиена)35 и т. д.

Персонификация Смерти на карте из нью-йоркской библиотеки изображена не 
в виде всадника и не поражает никого своим оружием. Казалось бы, что и этот извод 
имеет мало общего с нашим памятником.

Однако все же стоит отметить, что именно в изображениях обоих вариантов 
«Триумфа» Смерть предстает перед нами с оружием в руках, в противоположность 
«Пляске», где она, согласно тексту, увлекает музыкой своих жертв в смертельный хо-
ровод, или же совершенно мирной иконографии «Легенды»36. Смерть, которую мы 
видим на карте из колоды Пирпонт Морган-Бергамо, вооружена луком и стрелами, 
как и Смерть-всадник из палаццо Склафани, хотя и не пускает свое оружие в ход, 
как на кассоне Пезеллино.

Возможно ли предположить, что такое упрощенное изображение Смерти, как 
будто вырванной из своего иконографического извода, имеет определенную связь 
с общей итальянской традицией изображения «Триумфа Смерти»?

Такую связь можно увидеть, если сравнить нашу карту не с наиболее традицион-
ными вариантами данной иконографии, а с более свободной трактовкой этой темы. 
Так, изображение фигуры Смерти, не поражающей живых и не втянутой с ними 
в диалог, мы видим в «Триумфе Смерти» в Клузоне. И хотя центральная фигура 
в императорской короне не вооружена, то, что один из сопровождающих ее скелетов 
стреляет из лука, могло послужить поводом именно для подобного вооружения фи-
гуры Смерти на карте. Еще одну композицию, сходную с нашей, мы видим в церкви 
Марии Снежной в Пизоне37, где Смерть в императорской короне вооружена как раз 
луком и стрелами. Эта композиция, конечно, больше связана с иконографией «Пля-
сок Смерти», т. к. ее сопровождает иерархическая процессия из живых, что харак-
терно именно для изображения «Плясок». Однако и вооружение Смерти, и то, что 
она представлена здесь единственной персонификацией, т. е. именно те черты, кото-
рые и связывают ее с картой тарокки, несомненно, позаимствованы из иконографии 
«Триумфа». Не следует также забывать, что иконография «Плясок», возможно, ока-
завшая небольшое влияние и на наше изображение, была очень редка в итальянском 
искусстве, в отличие от «Триумфа». Это также говорит в пользу данной версии.
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Еще одним, хотя и довольно шатким подтверждением этой гипотезы может слу-
жить отмечавшаяся выше связь между подобными изображениями «Триумфа Смер-
ти» и картой из колоды Кэри-Йель, наиболее близкой к нашей карте по времени 
и обстоятельствам создания. Хотя, как мы уже отмечали в начале этого исследова-
ния, эта версия имеет множество недостатков. 

Таким образом, хотя изображение на карте тарокки «Смерть» из колоды Пирпонт 
Морган-Бергамо не соответствует в точности ни одной из известных в Италии в это 
время макабрических иконографий, все же определенные точки соприкосновения про-
следить возможно. И можно сделать вывод, что наибольшее подобие с данной картой 
обнаруживают именно живописные «Триумфы Смерти», хотя не следует исключать 
и то, что она могла вобрать в себя черты сразу нескольких макабрических иконографий. 

Стоит также сказать, что, делая вывод об определенных связях между картой та-
рокки «Смерть» и иконографией «Триумфа Смерти», мы не предполагаем исполь-
зовать это в подтверждение достаточно спорной гипотезы о прямом происхождении 
карт Старшего Аркана от итальянских антикизированных триумфов Петрарки. Од-
нако, как нам кажется, выявление подобных связей между изображениями на кар-
тах, и сюжетами, распространенными в искусстве этого времени, значительно спо-
собствуют нашему продвижению в исследовании данного вопроса. 

Olga D. Belova 
(Lomonosov Moscow State University, Russia)

THE “DEATH” CARD FROM THE TAROT 
PACK PIERPONT MORGAN — BERGAMO 
AND MACABRE THEMES IN ITALIAN ART 
OF THE 14th  AND 15th СENTURIES
The subject of this research is the card “Death” from a Milan tarot pack of the 15th 

century, which is now kept in the Pierpont Morgan library in New York. Only three of 
these cards exist nowadays — one in the Yale University, one in the Victoria and Albert 
museum in London and one in the Pierpont Morgan library.

The Death image on this card doesn’t match with any of known iconographies of 
Death, which were widespread in the 15th century. However, having considered the most 
frequently used types, it is possible to see certain connection between the image on the 
card from the Pierpont Morgan library and the iconography of the «Triumph of Death». 
It is testified by the attributes of Death on the card from New York (generally, Death’s 
weapon), and by its isolated character. The “Dance of Death” iconography and “the En-
counter between the Three Living and the Three Dead” are far more peaceful and always 
represent some kind of communication between Dead (or Death) and Living. The same 
iconography was used for the similar card in another pack, which is the closest to our card 
in time and circumstances of creation. So we suppose, that “Triumph of Death” iconogra-
phy is the nearest one to our tarot card, but we don’t deny the existence of the connection 
with some other Death iconographies. 

However we don’t believe that this similarity can be considered as a proof of a direct 
connection between Petrarch’s Italian triumphs and tarot cards.
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