
 

Курс: Неразгаданные сюжеты: искусствоведение как точная наука 

Лекция 5. Стыд и триумф «Венеры Таврической» 

 

«Венера Таврическая», восходящая к главной звезде античного искусства 

«Афродите Книдской» Праксителя (середина IV  в. до н.э.), — это абсолютная 

классика. Её классичность, в частности, выражается в том, что к сказанному о ней 

больше нечего добавить, не впав в банальность. «Венера Таврическая» — 

хороший пример для демонстрации возможностей метода, нацеленного на 

уточнение смысла произведения. С античных времен общим местом восприятия 

этой статуи был акцент на стыде богини (отсюда название её копий — «Венера 

Пудика», стыдливая).  

 

Но какова природа этого стыда? Купающуюся Венеру заметил случайный 

смертный? Но следов такого мифа нет, и их трудно вообразить, так как этот сюжет 

уже занят Дианой и Актеоном. Венера-Афродита попалась своему мужу 

Гефесту-Вулкану? Но тогда как позорный стыд богини мог быть допущен в 

святилище в Книде. Художник избрал стыд в качестве дежурного «естественного» 

мотива? Но состояние стыда глубоко противоестественно, как минимум, для 

олимпийских богов, и в отличии от состояний радости, покоя, наслаждения не 

может возникнуть само собой и всегда требует конкретных причин.  

 

Таким образом точного понятия о сюжетном источнике стыда «Венеры 

Таврической» нет. Как нет и представления о том, как с чувственным стыдом 

раздетой женщины (одежда сложена рядом), связана репрезентативность её 

фигуры. Много раз отмечалось, что богиня не только скрывает, но и показывает 

своё статное тело. Непонятный стыд сочетается с ещё менее понятной в такой 

ситуации торжествующей красотой. Но в чём смысл такого поведения Венеры? 

Очевидно, ответ на этот вопрос и уточнение смысла поведения богини многое 

добавит к тому пониманию этой статуи, которое сформировано на анализе 

археологического провенанса, исторического стиля и индивидуальной манеры 

утраченного оригинала и сохранившихся копий.  

 



 

​
Венера Таврическая, III—II вв. до н. э. 

Эрмитаж, Санкт-Петербург  
 

Пример с Артемидой и Актеоном подсказывает, само подобное явление, когда 

смертный мужчина видит интимную красоту олимпийской богини, допустимо 

«нормами мифа». Однако Артемида-Диана всегда показана гневно смотрящей на 

нарушившего её уединение смертного. То, что «Венера Таврическая» 

отворачивается, скорее говорит о том, что смотрящий на неё имеет легитимное 

право смотреть на неё. Существует миф о раздетой Афродите, связанный с 

упомянутым стыдом перед богами, накрывшими её вместе с любовником. 

Возможно, тогда богине тоже пришлось отворачиваться.  

 

Однако тема измены и позора богини не подходит ни для середины  IV века, ни для 

святилища, ни для первой абсолютной ню. Зато и для середины  IV  века, и для 

святилища, и для первой революционной ню идеально подходит миф о Суде 

Париса. Согласно этому мифу, олимпийские богини, в том числе 

Афродита-Венера, разделись перед смертным пастухом Парисом, чтобы показать 



 

ему свои тела, и чтобы он, глядя на них, решил, кому из богинь принадлежит 

прекраснейшее тело.  

 

В контексте мифа о суде Париса становится понятно, почему Венера Таврическая 

втягивает живот, отворачивается, но уйти не может, и не показывать свою 

божественную стать тоже не может. Она по собственной воле разделась и 

сложила одежду на столбик возле себя. Она это сделала, чтобы на неё смотрели в 

таком виде. Она рассчитывает на победу и желает, чтобы Парис видел все 

достоинства её фигуры. Венера стоит так, чтобы ему хотелось обойти её со всех 

сторон обзор (она отворачивается и уже этим запускает движение зрителя 

направо вокруг). Участие в этом мучительном, судя по виду богини, испытанию, 

принесет ей желанное яблоко. Это даст богине одно из главных античных 

сокровищ классической эпохи в её собственном понимании — торжество на 

агоне в состязании с равными.  

 
Диана и Актеон, 1556—1559​

Тициан ​
Лондонская национальная галерея, Лондон  

 
Если атрибуты Афины шлем, эгида и копье, а Зевса Орел и перуны, то главным 

атрибутом богини любви является само её нагое тело. Изображая его, Пракситель 

не нарушает норм современного ему общества, но действует как великий мастер 



 

расширения этих норм. Он абсолютизирует нагое тело (мотив отвернутого лица 

подчеркивает, что главное не оно, а тело), тем самым реализуя одну из 

программных идей античности, связанных с культом тела. 

 

В культурной биографии статуи миф о суде Париса всегда присутствовал, 

поскольку со времен Праксителя была известна эпиграмма, написанная его 

младшим современником Эвеном:  

«В Книде ж Пракситель для всех лицезреть позволил богиню: Суд 

ведь Париса: такой должно в искусстве ей быть».   

 

Однако миф всегда фигурировал как частный момент мифопоэтической ауры 

статуи, хотя буквальный смысл эпиграммы и есть ключ к интегральному смыслу 

статуи. Достаточно встать на эту точку зрения, чтобы все сомнения, в связи со 

стыдом, статуарностью, внутренним сюжетом наготы исчезли. Знаменательно, что 

уточнение сделанное Эвеном: «для всех лицезреть позволил богиню» во многом 

объясняет и феноменальный успех статуи, который по-прежнему остаётся 

загадкой. Существующие объяснения абсолютного превосходства (в глазах 

античности) Афродиты Книдской среди других статуй чаще всего сводятся к 

тонкости моделировки мрамора и чудной окраски утраченного оригинала. Однако 

античность знала не один десяток совершенно пластически моделированных и 

тонко расписанных статуй, но их слава и близко не стоит к славе Книды. Благодаря 

мифу о Суде статуя каждого зрителя автоматически приглашала встать на место 

Париса и почувствовать себя на суде Париса, заодно подумав нам своими 

наблюдениями и замечаниями относительно того, можно ли это тело (созданное 

резцом Праксителя) назвать прекраснейшим.  

 

Таким образом, логика мифа и логика восприятия произведения искусства 

совпадали, создавая условия для превращения Книды в шедевр абсолютного 

значения. К уникальной иммерсивности статуи добавлялось и то, что миф о суде 

был связан с исторической мифологией троянского цикла, по которому греки в 

значительной степени выводили свою историческую идентичность. Это давало 

каждому ещё одну степень причастности. Заодно миф о Парисе напоминал 

античному человеку, что это он выбирает богов, а не боги его. Этот миф 



 

рассказывает о праве человека (назло себе), выбрать себе того бога, который ему 

нравится (и вместе с тем судьбу). 

 

​
Суд Париса, 1636 ​

Питер Пауль Рубенс​
Лондонская национальная галерея, Лондон  

 

Знаменательно, что миф о суде Париса позволяет другими глазами посмотреть и 

на уникальную роль Венеры Таврической в истории становления светской 

культуры в России, и на проблему её правильной дистрибуции в музейном 

пространстве. По всей видимости, Венера Таврическая была и самым ценным 

произведением европейского искусства в руках Петра, и самой ценной его 

западной вещью вообще. Царь распорядился это вещью так, что поставил её в 

публичном пространстве. Важнее всего для него было то, чтобы она могла 

манифестировать приход новых ценностей.  

 

Таким образом, статуя стала историческим символом процесса легитимизации 

тела, как в художественном пространстве, так и в социальном. Это был аргумент 

царя в борьбе за утверждение новых антропологических ценностей, и 

триумфальность её стыда идеально подходила для того, чтобы служить этим 

целям. Её нагота была уязвимой и хрупкой, но абсолютно побеждающей. 

 

 

 


