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Изучение средневековой иконо-
графии невозможно вне контек-
ста идей, которые ее породили; 
изучение идей часто оказыва-
ется неполным без учета визу-
альных образов, в которых они 
отразились и трансформирова-
лись. Во многих случаях иссле-
дователи легко интерпретируют 
изображения, поскольку у тех 
есть тексты-источники и они го-
ворят со зрителем на «языке», 
который типичен для опреде-
ленной эпохи, среды и типа об-
разов. Однако порой мы стал-
киваемся с  изображениями, 
которые одновременно беспре-
цедентны по иконографии и ли-
шены известного нам контекста, 
а потому порождают войны ин-
терпретаций. Споря о них, исто-
рики исследуют границы мыс-
лимого и  изобразимого в  тот 
или иной период, а также отта-
чивают свои инструменты ве-
рификации. Потому изучение 
таких образов-уникумов важно 
не только для историков искус-
ства, но и для их коллег из дру-
гих дисциплин: от антрополо-
гии до истории (религиозных) 
идей.

Один из таких герме-
невтических вызовов броса-
ет «Сад земных наслаждений»  
(ок. 1490–1505) — ​самый мас-
штабный и  парадоксальный 
триптих Иеронима Босха. По-
мимо бессчетных статей, с на-
чала 2000‑х годов вышло не-

сколько посвященных ему 
монографий. Особо стоит от-
метить небольшую работу Ган-
са Бельтинга, систематический 
справочник Питера Глама и во 
многом новаторское исследо-
вание Рейндерта Фалькенбур-
га 1. Они поднимают похожий 
круг вопросов. Следует ли ви-
деть в центральной панели изо-
бражение идеального мира или, 
наоборот, критику греха? Перед 
нами средневековый по духу 
выпад против порочных во-
жделений или гуманистическое 
размышление о природе чело-
века и возможности иной, чи-
стой чувственности (утраченной 
людьми из-за грехопадения их 

1	 Belting, H. (2005) Hieronymus Bosch: 
Garden of Earthly Delights. Munich: 
Prestel; Glum, P. (2007) The Key to 
Bosch’s Garden of Earthly Delights. 
Tokyo: Chuo-Koron Bijutsu Shuppan; 
Falkenburg, R. (2011) The Land of 
Unlikeness. Hieronymus Bosch, The 
Garden of Earthly Delights. Zwolle: 
WBooks. См. также подробные интер-
претации триптиха в  каталогах-
резоне работ Босха и в исследовани-
ях, посвященных разным аспектам 
его визуальных миров: Silver, L. 
(2001) “God in the Details: Bosch and 
Judgment(s)”, Art Bulletin 83  (4): 
626–650; Cuttler, Ch.D. (2012) 
Hieronymus Bosch. Late Work,  
pp. 102–168. London: The Pindar 
Press; Ilsink, M., et al. (2016) Hierony-
mus Bosch. Painter and Draughtsman. 
Catalogue raisonné, pp. 198–215. New 
Haven: Yale University Press; Koerner, 
J. L. (2016) Bosch and Bruegel. From 
Enemy Painting to Everyday Life, pp. 
106–133. Princeton, Oxford: Princeton 
University Press; Alcoy, R. (2020) El 
Bosco en dos trípticos del Museo del 
Prado, pp. 331–462. Granada: Editorial 
Universidad de Granada.
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предков)? Как выстроить поле 
текстов и контекстов для толко-
вания такого образа? Обширная 
литература, посвященная «Саду 
земных наслаждений», превра-
тилась в значимый «полигон» 
для тестирования методов ана-
лиза визуальных языков.

Нарратив «Сада» состо-
ит из четырех «глав». Следует 
начать с (1) внешней стороны 
боковых створок, на которых 
изображен мир в первые дни 
творения. Затем идут три сце-
ны, которые доступны взору, 
когда триптих открыт. Иссле-
дователи обычно идентифи-
цирует содержание (2) левой 
створки как земной рай, где 
Господь явил первому чело-
веку Адаму его жену Еву и за-
ключил между ними «брак», 
(3) центральную панель — ​как 
многофигурную аллегорию че-
ловеческих вожделений и по-
рочной чувственности, и  (4) 
правую створку — ​как изобра-
жение преисподней, куда ведут 
грехи, иносказательно изобра-
женные в центре. Такая интер-
претация, которая выстраивает 
три части открытого трипти-
ха в хронологическую и логи-
ческую последовательность, 
не является единственно воз-
можной, однако, рискну пред-
положить, сегодня преобла-
дает. Несколько лет назад ей 
был брошен аргументирован-
ный вызов.

В  2022  году вышла но-
вая монография, посвященная 
«Саду земных наслаждений». 
Ее автор — ​американский ис-
кусствовед Маргарет Д. Кэр-
ролл, специалист по фламанд-
скому и голландскому искусству 
XVI–XVII веков. Вслед за Рейн-
дертом Фалькенбургом и други-
ми исследователями она очер-
чивает контекст, породивший 
удивительную иконографию 
«Сада», — ​придворную культуру 
бургундских Нидерландов с ее 
интересом к всемирной исто-
рии, чудесам природы и ран-
ними коллекциями натураль-
ных и  рукотворных диковин. 
«Сад» — ​это светское изобра-
жение в традиционной форме 
алтарного триптиха, картина 
нового для Нидерландов типа 
(gallery picture). Она предназна-
чена для частного пространства 
богатого дома или дворца — ​
в данном случае брюссельской 
резиденции графов Нассау-
Бреда, вероятных заказчиков 
этого образа.

Исследователи сходятся 
в том, что ключ к пониманию 
триптиха лежит в его централь-
ной панели с ее беспрецедент-
ной иконографией. В отличие 
от многих предшественников 
(Дирка Бакса, Уолтера Гибсо-
на, Пауля Ванденбрука, Ларри 
Силвера и др.), Кэрролл интер-
претирует содержание глав-
ной сцены не in malo (как мир, 
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в  котором человек оказался 
в плену вожделений, ведущих 
в  ад), а  in bono 2. Ее тезис со-
стоит в том, что Босх поместил 
в центр триптиха многофигур-
ный образ «детства» человече-
ства. Перед нами «золотой век», 
о  котором в  античности раз-
мышляли Платон, Овидий и Лу-
креций. Идиллия в отношени-
ях между людьми (они ласкают 
друг друга, между ними нет ни-
какой вражды) и между людь-
ми и животными (птицы кормят 
людей, люди ездят верхом на 
хищниках, которые безропотно 
им подчиняются). Это челове-
чество до цивилизации. Потом-
ки Адама и Евы еще не живут 
в шатрах со стадами, не работа-
ют с медью и железом и, само 
собой, не строят городов. В соот-
ветствии с базовой для средне-
вековой традиции библейской 
схемой люди начали охотить-
ся на зверей, а звери вышли из 
подчинения им и стали убивать 
людей только после всемирно-
го потопа. По версии Кэрролл, 
на центральной панели «Сада» 
изображен мир задолго до это-
го акта Божьего гнева, челове-
чество в «состоянии природы».

Стратегия, которой следу-
ет автор, смещает привычный 

2	 В самом начале книги (p. 5) Кэрролл 
предлагает емкий, но не исчерпыва-
ющий обзор ключевых интерпрета-
ций «Сада земных наслаждений», от 
которых она отталкивается в  своей 
реконструкции.

горизонт интерпретации со 
средневекового богословского 
дискурса о грехопадении и ис-
куплении на светскую фило-
софскую традицию с античны-
ми корнями, которая привлекла 
интерес многих интеллектуалов 
в эпоху Возрождения.

Большинство исследова-
телей «Сада» видит в  правой 
створке, с  ее темным, пламе-
неющим и ледяным пейзажем, 
изображение ада — ​карательно-
го отсека мира иного. Кэрролл 
отстаивает иной взгляд: справа 
от «золотого века» Босх изобра-
зил его противоположность — ​
«железный век» насилия, 
сатирический образ своего на-
стоящего, погрязшего в пороках 
и войнах. Мы видим не загроб-
ные муки, а этот, земной мир 
в самый трагичный момент его 
истории — ​перед концом вре-
мен, который на исходе Сред-
невековья, с его эсхатологиче-
ским напряжением, считали 
близким. Автор книги называ-
ет эту часть триптиха «створкой 
Апокалипсиса» и интерпрети-
рует многие из ее иконографи-
ческих мотивов через призму 
Откровения Иоанна Богослова  
и иллюстраций к нему, создан-
ных в XV–XVI веках.

Как Кэрролл доказывает 
свое предположение? Она от-
талкивается от беспрецедент-
ного изобилия рукотворных 
объектов (от мельниц и лодок 
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до гигантских ножей, горшков 
и музыкальных инструментов) 
и ссылается на некоторые па-
раллели между элементами 
босхианского «ада», с  одной 
стороны, и текстом Апокалипси-
са — ​с другой. В частности, она 
сближает задний план правой 
створки и цикл гравюр на сю-
жет Апокалипсиса, созданных 
Альбрехтом Дюрером в 1496–
1498  годах. У  Босха верхнюю 
треть темного пространства за-
нимают горящие здания, во-
оруженные отряды демонов 
и толпы бегущих людей. На ил-
люстрации к 8‑й главе Откро-
вения Дюрер изобразил бед-
ствия, которые ожидают мир 
в  конце времен: языки пла-
мени, сходящие с небес на го-
рода, и  тонущие корабли. По 
версии Кэрролл, правая створ-
ка «Сада» — ​это вариация на 
ту же тему. Ее задумка бли-
же всего к центральной пане-
ли «Страшного суда», который 
сейчас хранится в Вене. Там, по 
мысли исследовательницы, Босх 
тоже изобразил не пространство 
мира иного, а Землю, «охвачен-
ную пламенем и заполненную 
демонами в момент Страшного 
суда» (p. 77). Человечество так 
погрязло в  пороках, что мир 
оборачивается адом. И каждый 
его элемент говорит о том, чем 
люди так прогневили Бога.

Среди объектов, из кото-
рых состоит инфернальное 

пространство на правой створ-
ке, сразу же бросаются в глаза 
громадные музыкальные ин-
струменты (арфа, лютня, ко-
лесная лира, труба и др.) и столь 
же огромный фонарь. По пово-
ду их семантики у исследовате-
лей Босха нет единого мнения. 
Кэрролл предполагает, что пе-
ред нами отголоски строк Апо-
калипсиса, посвященных мрач-
ной участи грешных социумов: 
«…повержен будет Вавилон, 
великий город, и уже не будет 
его. И голоса играющих на гус-
лях, и поющих, и играющих на 
свирелях, и трубящих трубами 
в тебе уже не слышно будет… 
и свет светильника уже не поя-
вится в тебе» (Откр. 18:21–23). 
Справа от этого «музыкально-
го ада» на высоком троне вос-
седает огромный демон с пти-
чьей головой.

Его обычно описывают 
как дьявола — ​повелителя пре-
исподней. Однако Кэрролл, 
по аналогии с  соседней био-
конструкцией, известной как 
«Человек-дерево» (Treeman), 
именует его «Человеком-
птицей» (Birdman). Апока-
липтический дискурс всег-
да был политически заострен 
и позволял через древние про-
рочества и видения подвергнуть 
критике или демонизировать 
конкретных политических игро-
ков (пап и прелатов, государей 
и сеньоров), институции и кол-
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лективы (от тех или иных мона-
шеских орденов до еретических 
групп или иноверных народов). 
Кэрролл предполагает, что фи-
гура «Человека-птицы» была 
задумана Босхом как сатира на 
папский престол. Она встраива-
ет этот образ в линию предре-
формационной критики Рима, 
которую на рубеже XV–XVI ве-
ков можно было услышать из 
уст многих интеллектуалов-
гуманистов и некоторых кли-
риков, которые вскоре станут 
идеологами протестантизма или 
его поддержат.

«Человек-птица» восседа-
ет на троне с отверстием, через 
которое он испражняется че-
ловеческими телами. Кэрролл 
предполагает, что эта конструк-
ция могла быть задумана как 
сатирическая отсылка к  sedes 
stercoraria — ​папскому трону 
с отверстием, как у туалета, ко-
торый напоминал о  плотской 
природе только что избранного 
понтифика и должен был при-
звать его к  смирению. Синий 
пузырь, через который из зада 
«Человека-птицы» в  провал 
нижнего ада вылетают исторгну-
тые им тела, Кэрролл интерпре-
тирует как визуальную игру слов 
и осмеяние папских булл. Ведь 
слово bulla на латыни означало 
и папский документ, скреплен-
ный печатью, и пузырь.

Голову демона венчает на-
чищенный до блеска метал-

лический котел (пародия на 
папскую тиару?), а на ноги на-
деты глиняные горшки. Вслед 
за Питером Гламом исследова-
тельница связывает последнюю 
деталь с описанием композит-
ной статуи (из золота, серебра, 
меди, железа, глины), кото-
рую во сне увидел вавилонский 
царь Навуходоносор. Как ска-
зано в Книге пророка Даниила, 
ноги у истукана были «частью 
железные, частью глиняные» 
(Дан. 2:33). Этот сон играл важ-
ную роль в христианской апо-
калиптической традиции и ин-
терпретировался как указание 
на череду царств, которые бу-
дут сменять друг друга вплоть 
до конца времен. Кэрролл ви-
дит в горшках, надетых на ноги 
«Человека-птицы», отсылку 
к глиняным ногам статуи, на-
поминает о том, что в богослов-
ской традиции они нередко оли-
цетворяли эпоху разложения 
духовенства и войн между хри-
стианскими нациями, а потому 
рассматривает и эти детали как 
критику папства и «железного 
века» — ​современности.

Исследуя «Сад земных на-
слаждений», автор регулярно 
возвращается к научным и фи-
лософским дискурсам поздне-
го Средневековья. Она видит 
в «Саде» размышление о при-
роде и культуре, трансформа-
ции человеческих импульсов 
и истоках социальных связей, 
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ответ на глобальный вопрос: 
«когда желание становится па-
губным и неестественным, како-
ва в этом роль цивилизации?» 
(p. 133).

Образ Босха-натурфилосо-
фа, нарисованный в книге Кэр-
ролл, одновременно соблаз-
нителен и спорен. Например, 
исследователи триптиха давно 
обратили внимание на необыч-
ное изобилие в его райском саду 
темных рептилий и «монстров» 
разных форм, которые в целом 
близки к  тому, как в  иконо-
графии того времени изобра-
жали демонов. Каково их зна-
чение? Фалькенбург и Кёрнер 
видят в них существа, наруша-
ющие привычные границы со-
творенных видов, свидетель-
ство того, что зло, вошедшее 
в мир с низвержением ангелов-
мятежников, вскоре приведет 
к трагическому повороту чело-
веческой истории — ​грехопаде-
нию. Кэрролл смещает фокус 
анализа с демонологии на на-
турфилософию и предполагает, 
что эти существа были введены 
Босхом в Эдем, чтобы напом-
нить о разнообразии творения. 
В нижнем правом углу земного 
рая много таких созданий пла-
вает в темном пруду или выле-
зает из него на берег. По этой 
причине, предполагает она, их 
копошение может визуализиро-
вать древнюю теорию самоза-
рождения низших существ (как 

жабы, змеи или черви) из воды 
и  грязи. Автор предполагает, 
что рептилии и гибриды, каких 
так много в Эдеме, играют иную 
роль, чем такие же существа 
в  «Искушении св. Антония», 
«Страшном суде» и даже на пра-
вой створке самого «Сада». Там 
они воплощают разные прояв-
ления зла и олицетворяют демо-
нов — ​тут говорят о вариативно-
сти сотворенной фауны (p. 58).

Действительно, на многих 
изображениях Эдема, создан-
ных в Средние века, мы встре-
чаем все разнообразие живого: 
не только хищных и травояд-
ных животных, но и птиц, рыб, 
рептилий и множество творе-
ний, которых тогда считали 
столь же реальными: единоро-
гов, морских монахов или мор-
ских же рыцарей. Даже самые 
необычные и отталкивающие 
обитатели земного рая могли 
напоминать о богатстве создан-
ной Богом природы.

Однако в гипотезе Кэрролл 
есть одно слабое место: она не 
объясняет, почему на правой, 
адской створке «Сада» тем-
ные змеи, ящерицы или жабы 
(а там их великое множество) 
означают демонов, а тут, в Эде-
ме, — ​нет. При том что она сама 
обратила внимание на важный 
аспект иконографии триптиха: 
некоторые образы, впервые по-
явившиеся слева в Эдеме, затем 
вновь возникают на централь-
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ной панели и приобретают бо-
лее устрашающий облик в ин-
фернальном пространстве 
правой створки. Здесь убеди-
тельнее звучат интерпретации, 
которые не противопоставляют 
две роли «гадов», а объясняют, 
как Босх говорит о нарастании 
в мире зла, выстроив контра-
пункт демонических существ, 
появившихся уже в  начале 
времен. Тем более что, в отли-
чие от эдемских створок «Воза 
сена» или «Страшного суда», 
в «Саде» он прямо не изобра-
зил ни низвержение падших 
ангелов, ни грехопадение че-
ловека. Едва ли тут эти текто-
нические сдвиги истории были 
вынесены за скобки — ​скорее 
показаны иносказательно, че-
рез их последствия — ​зловещие 
трансформации природы.

На островке посреди Эде-
ма, из которого возвышается 
необычной формы Источник 
жизни, своего рода биоархи-
тектура, Босх поместил мно-
жество разноцветных каме-
ньев. По гипотезе Кэрролл, эти 
«ониксы, рубины и хрустальные 
трубки» созданы землей и во-
дой. Перед нами отголоски на-
турфилософских теорий (на-
пример, звучавших у Альберта 
Великого), которые объясня-
ли, как «рождаются» минера-
лы (p. 57). Этот контекст возмо-
жен, но гораздо вероятнее, что 
здесь, как и во многих случаях, 

Босх трансформирует иконогра-
фические мотивы, бытовавшие 
во фламандском искусстве его 
времени. В другой части книги 
Кэрролл сравнивает простран-
ственную структуру главной 
панели «Сада» с «Гентским ал-
тарем», который Ян ван Эйк за-
вершил в 1432 году. Там центр 
открытого полиптиха занимает 
райский пейзаж: цветущий сад 
с небесным градом на заднем 
плане. Со всех сторон к алта-
рю, на котором стоит кровото-
чащий Агнец-Христос, сходятся 
праведники (апостолы, святи-
тели, паломники, отшельники, 
воины, судьи, девы…). Ниже, 
на той же оси, что и этот евха-
ристический образ, располо-
жен Источник жизни. Его вода 
стекает в  неглубокую канав-
ку и устремляется к нижнему 
краю панели. Такая иконогра-
фия соотносит кровь, проли-
тую Агнцем, и воду из Источни-
ка, выстраивает их в вертикаль 
спасения. Дно канавки устла-
но разноцветными каменьями. 
Босх явно использует тот же мо-
тив, что и ван Эйк, а у послед-
него эта деталь скорее отсылает 
к описанию каменьев в основа-
нии стен Небесного Иерусалима 
(Откр. 21:19–20) и всей поэтике 
драгоценного сияния сакраль-
ного, чем к средневековым гео-
логическим теориям.

Прочтение правой створ-
ки через призму Апокалипси-
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са по-своему логично. В инфер-
нально темном пространстве, 
которое изобразил Босх, дей-
ствительно много элементов, 
которых в  то время не найти 
в  обычной иконографии ада. 
Однако художник во многих 
сюжетах отталкивался от при-
нятых иконографических схем, 
чтобы по-своему их трансфор-
мировать. Параллели, которые 
Кэрролл выстраивает между 
структурой карательного пей-
зажа и конкретными главами 
Откровения, не всегда выгля-
дят убедительно. Например, 
упоминание играющих на гус-
лях, свирелях и  трубах среди 
тех, кто обречен на Божью кару 
(Откр. 18:22), хуже объясняет 
задумку «музыкального ада», 
чем гипотезы, что Босх создал 
инверсию привычного изобра-
жения ангелов, славящих Бога 
игрой, что перед нами своего 
рода концерт перед повелите-
лем ада — ​сатаной, гармония, 
ставшая какофонией 3. Прин-
ципиально важно, что Босх пи-
сал такие же инструменты не 
раз — ​пусть и не такого разме-
ра. В «Страшном суде», «Возе 
сена» и «Искушении св. Анто-
ния» те же лютни, арфы и ко-
лесные лиры возникают в руках 
демонов и грешников. Едва ли 
там они визуализировали стро-

3	 Falkenburg, R. (2011) The Land of 
Unlikeness, pp. 242–250.

ки Апокалипсиса о гибели Ва-
вилона, а потому эта отсылка 
вызывает сомнения и в случае 
правой створки «Сада земных 
наслаждений».

Котел, водруженный на го-
лову «Человека-птицы», то есть 
дьявола, явно служит заменой 
короне — ​ведь он повелитель 
своего царства. В XV–XVI ве-
ках сатану часто представляли 
в странной формы венцах, кото-
рые указывали на его роль ква-
зимонарха, пародии на Бога, 
распорядителя и одновременно 
узника преисподней. Однако тут 
в форме котла трудно увидеть 
отсылку именно к трехуровне-
вой папской тиаре — ​высоко-
му конусу. Столь же осторожно 
стоит подходить к уподоблению 
дьявола статуе из сна Навухо-
доносора. В синем теле с голо-
вой птицы нет череды мате-
риалов (золота, серебра, меди, 
железа, глины). Оно не состав-
ное, а цельное, аналогичное тем, 
какими Босх наделяет и других 
жителей преисподней, и едва 
ли чем‑то напоминает истукана 
из видения вавилонского царя 
и его средневековых иллюстра-
ций. Горшки на ногах государя 
ада действительно глиняные, но 
для их прочтения через фильтр 
Книги пророка Даниила явно 
не хватает железа. Кроме того, 
глиняные сосуды разных форм 
и размеров встречаются в ин-
фернальном пейзаже правой 
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створки множество раз — ​в кон-
текстах, которые скорее говорят 
о пагубности пьянства или нрав-
ственной ловушке повседнев-
ных практик, чем об историо-
софии смены царств.

Главная герменевтическая 
ставка Маргарет Кэрролл — ​ин-
терпретация центральной пане-
ли как пространства невинной 
социальности, образ «золотого 
века» человечества. Она убеди-
тельно показывает, насколько 
велик был интерес позднесред-
невековой знати к  повество-
ваниям (наподобие «Путеше-
ствий сэра Джона Мандевиля») 
о диковинных землях, их фло-
ре, фауне и  народах. Миры, 
изображенные Босхом на ле-
вой створке и центральной па-
нели, безусловно, многим обя-
заны культуре экзотических 
naturalia. Достаточно вспом-
нить правдоподобные изобра-
жения слона и жирафа, финико-
вой пальмы и драконова дерева, 
которые он позаимствовал из 
более ранних гравюр. Но что 
из этого следует?

Босх — ​католик-моралист, 
критик пороков, размыш-
лявший об очищении церкви 
и высмеивавший недостойное 
духовенство? В  этом портре-
те он, вероятно, узнал бы себя. 
Босх-гуманист, представляю-
щий идеальный мир братства из 
«золотого века», для которого 
не было места в церковной схе-

ме истории человечества? Едва 
ли. То, что мы знаем о ключе-
вых темах его работ (дьяволь-
ские наваждения; противосто-
яние Христа и его мучителей, 
одинокого праведника и  сил 
зла; едкая сатира в адрес «ду-
раков», мошенников, шарла-
танов и  маргиналов), трудно 
совместить с одой в адрес «бла-
городного дикаря».

Чувственный мир юных 
мужчин и  женщин, изобра-
женных на центральной панели 
«Сада», действительно лишен 
привычных для иконографии 
XV века маркеров осуждения. 
Они чисты или нечисты, сво-
бодны от порока или одержи-
мы им? Ответ непрост — ​отсюда 
разноголосица интерпретаций: 
мнимый, ложный рай; аллего-
рия человеческих вожделений; 
сон, явленный Адаму о  буду-
щем человечества; никогда не 
существовавший, потенциаль-
ный мир, в котором жили бы 
потомки первых людей, если 
бы не случилось грехопадение…

При всей неопределенно-
сти в  этом странном «саду», 
кажется, есть сцены, которые 
в контексте того времени вряд 
ли могли быть интерпретиро-
ваны in bono. Например, в ос-
новании главного фонтана, ко-
торый расположен посреди 
центральной панели, находит-
ся полая сфера. В  ней — ​кру-
глое отверстие, и там в темно-
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те один мужчина кладет руку 
на лобок женщины, сзади к ней 
пристраивается другой мужчи-
на, а справа четвертый человек 
(его пол неопределим) выстав-
ляет в их сторону зад. Эта чув-
ственная эстафета, помещен-
ная на той же оси, что и пруд 
с длинноволосыми женщина-
ми, вокруг которых верхом на 
зверях по кругу носятся мужчи-
ны (одержимые вожделением?), 
едва ли в религиозном контек-
сте Нидерландов XV века могла 
быть представлена как вопло-
щение невинной игры и неза-
мутненной радости. Если выне-
сти за скобки давно отвергнутую 
гипотезу Вильгельма Френгера 
о том, что Босх создал алтар-
ный образ для братства адами-
тов, стремившихся вернуться 
к чистоте первых людей через 
открытую сексуальность, эти 
сцены трудно представить как 
нечто, что моралист Босх мог 
бы прославить. Для того чтобы 
признать такую возможность, 
требовалось бы выстроить более 
надежные мосты между его ви-
зуальными мирами и древними 
текстами о «золотом веке», чем 
это удалось Маргарет Д. Кэр-

ролл в ее подробном и интерес-
ном исследовании.
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