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Аннотация. В статье рассматриваются эстетические взгляды 
Чарльза Дарвина в контексте представлений о красоте, раз-
делявшихся его современниками и мыслителями предшеству-
ющих поколений. Особое внимание уделяется модной сатире 
1860–1880-х годов, так как на этом материале наглядно виден 
диалог научного знания и популярной культуры. Общее место 
последней — противопоставление абсурдной фигуры современ-
ной модницы гармоничной античной статуе Венеры — находит 
любопытную параллель в рассуждениях Дарвина о половом от-
боре и роли красоты в человеческих обществах. Однако если ка-
рикатуры выражают взгляд на моду как на продукт вырожде-
ния классического идеала, который в то же время ассоциирует-
ся с идеей «природы», то в работах Дарвина, напротив, движу-
щие принципы природных процессов оказываются сродни логи-
ке моды, а идеал радикально релятивируется.
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Abstract. The article addresses the aesthetic views of Charles Dar-
win, which are considered within the framework of wider Victorian 
discussions on the nature of beauty as well as influential earlier 
thought on the topic. Particular emphasis is placed on 1860s–1880s 
fashion satire, since these visual and textual sources can yield use-
ful insights into the cross-pollination between scientific knowledge 
and the popular culture of the era. The juxtaposition of a statue of 
Venus and a fashionable lady of the day, ubiquitous in mid-Victo-
rian journalism and caricature, lurks across the pages of several of 
Darwin’s works, where it takes on a completely different meaning. 
While fashion satire presented Venus as a timeless ideal, which at 
the same time was seen as an epitome of “natural” beauty, Dar-
win questioned the very possibility of such an ideal. Rather than 
concentrated in a fixed set of bodily forms and proportions, he saw 
beauty in nature and in human societies as perpetually fluid and 
infinitely variable, as if following the logic of fashion, which many 
of his contemporaries blamed for corrupting classical aesthetics. 
Indeed, in The Descent of Man Darwin directly attacks Venus de’ 
Medici, pointing to the limitations of this image of perfection and 
proposing a radical non-human aesthetics instead.
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В одном из первых выпусков британского сатирического журнала «Панч» 
была опубликована любопытная заметка, лаконично озаглавленная 
«Цивилизация». Ее антиимперская направленность, совершенно не-

представимая в том же издании четверть века спустя, наглядно иллюстрирует 
свободомыслие ранневикторианского периода. Анонимный автор позволяет 
себе усомниться в ценности цивилизации, которую англичане в избытке от-
правляют «на экспорт», «воздвигая виселицы по всему свету» и рассылая в 
заморские края своих миссионеров, предельно далеких от подлинного духа 
христианства [Civilisation 1841: 27]. Зазор между видимостью и сущностью, 
который корреспондент «Панча» обнаруживает в институтах Церкви, являет-
ся для него определяющей характеристикой цивилизации, находящей наибо-
лее яркое выражение в моде: рука в белой лайковой перчатке творит черные 
дела, под тончайшей батистовой рубашкой бьется безжалостное сердце зло-
дея, однако качество полотна и кроя для большинства людей выступает исчер-
пывающей гарантией респектабельности. 

Автор цитируемой статьи стремится продемонстрировать условный ха-
рактер этих статусных атрибутов, чем напоминает знаменитый пассаж о 
«Красном» и «Синем» из вышедшего за пять лет до того философского романа 
Томаса Карлейля «Sartor Resartus»:

Красный говорит Синему: «Ты должен быть повешен и анатомиро-
ван». Синий слышит это с содроганием и (о, чудо из чудес!) печаль-
но идет на виселицу. ‹…› Как это так? ‹…› Не надеты ли на вашем 
Красном вешающем индивидууме парик из конских волос, беличьи 
шкурки и плюшевая мантия, с помощью которых все узнают, что он 
Судья? — Общество, — чем более я об этом думаю, тем более это 
меня удивляет, — основано на Одежде [Карлейль 1902: 64].

Однако прямой ссылки на Карлейля в тексте нет — вместо этого статья 
открывается развернутой цитатой из другого, давно почившего и оттого еще 
более авторитетного корифея британской культуры, сэра Джошуа Рейнольдса. 
Возглавив основанную в 1768 г. Королевскую академию художеств, Рейнольдс 
регулярно выступал с речами, в которых определял сущность и задачи ис-
кусства, критерии красоты и необходимые квалификации художника. В речи 
1776 г., прочитанной при вручении наград студентам Академии, содержится 
довольно провокационное сравнение завитого, напомаженного и напудрен-
ного европейца с индейцем чероки в полной боевой раскраске — по мысли 
Рейнольдса, оба в равной степени отклонились от идеала природной красо-
ты, и «кто из них решится презирать другого за следование моде его страны, 
кто первым испытает желание засмеяться, тот и является дикарем» [Reynolds 
1891: 199].

Эта мысль Рейнольдса в «Панче» проиллюстрирована тремя изображе-
ниями «дикаря», однако не чероки, а представителя бразильского коренного 
племени ботокудов, которых Э. Б. Тайлор впоследствии назовет «одним из 
наиболее диких среди ныне живущих народов» [Tylor 1871: 197]. «Дикость» 
ботокудов, по мнению антропологов XIX в., проявлялась во всех сферах их 
культуры, от принципов словообразования и счета до космологии, однако по-
пулярное воображение было захвачено в первую очередь характерными мо-
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дификациями тела, которые практиковало это племя, вставляя деревянные 
диски в мочки ушей и нижнюю губу. Иллюстрации в «Панче» (ил. 1) демон-
стрируют читателям молодого ботокуда «до уродования», затем «обезобра-
женного подвесками в ушах и на подбородке» и, наконец, «обезображенно-
го цивилизацией»1 [Civilisation 1841: 27]. Третий портрет представляет над-
менного щеголя с моноклем, в накрахмаленном шейном платке, с модными 
прической и бородкой. Предполагается, что он являет собой столь же (или 
даже еще более) «безобразное» зрелище, что и его «дикий» двойник с диском 
в губе, тогда как круглолицый юноша с миндалевидными глазами на первой 
картинке, хотя и опознается как этнический Другой, в данном случае призван 
воплощать идею естественной гармонии человеческих черт.

Вдохновленная культурным релятивизмом эпохи Просвещения и руссо-
истским идеалом «естественного человека» визуальная и риторическая кон-
струкция, в рамках которой цивилизация и «дикость» оказываются противо-
стоящими «природе» структурными синонимами, сохранит популярность в 
британской культуре второй половины XIX в. и будет особенно часто исполь-
зоваться в модной сатире. Однако неизменной (и то лишь на первый взгляд) 
в ней останется лишь фигура «дикаря», тогда как воплощение цивилизации 
подвергнется существенному изменению: место щеголя займет модница. 
Сравниваемые с ней неевропейские народы тем самым феминизируются, что 
дополнительно обосновывает их подчиненное положение в колониальном 
мировом порядке. В свою очередь, «дикость», приписываемая дамской моде, 
подчеркивает женскую иррациональность и служит, среди прочего, косвен-
ным доводом против предоставления женщинам избирательного права, о чем 
в конце 1860-х годов в Великобритании ведутся бурные дискуссии. Наконец, 
«природа» в рамках этой конструкции окончательно застывает в идеальных 
формах, которые придали ей античные скульпторы, что способствует натура-
лизации западного канона и сопряженных с ним эстетических иерархий.

На фоне закрепления этой модели зарождается новый релятивизм, связан-
ный с естественнонаучным знанием, и в первую очередь с эволюционными 
теориями Чарльза Дарвина. В данной статье я рассмотрю соотношение идей 
Дарвина с обрисованным выше контекстом, в котором они были глубоко уко-
ренены, в то же время обладая потенциалом к расшатыванию сложившего-
ся эстетического канона и подрыву его идеологических оснований. В первой 
части текста хрестоматийная фигура «дикаря» служит отправной точкой для 
обсуждения предпринятого Дарвином пересмотра границ между красотой и 
уродством, нормой и аномалией, природой и культурой. Вторая часть статьи 
фокусируется на устойчивом образе западной «дикарки» — современной мод-
ницы, нелепость облика которой карикатуристы подчеркивали за счет экспли-
цитного или имплицитного сравнения с эталоном женской красоты — антич-

1 Возможно, такое сопоставление было навеяно гравюрой из книги Роберта Фицроя 
«Рассказ о гидрографических экспедициях кораблей Его Величества “Эдвенчер” и “Бигль” 
в 1826–1836 гг.», изображавшей представителей обитавшего в Патагонии народа яганов 
[FitzRoy 1839]. В 1830 г. Фицрой вывез четверых яганов в Великобританию. На иллюстра-
ции один из них показан в «диком» виде, а затем в европейском костюме. В 1831 г. этот 
яган отправился в новое плавание на «Бигле», на борту которого также находился молодой 
и никому еще не известный натуралист Чарльз Дарвин.
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ной статуей Венеры. Несмотря на противопоставление этих двух фигур, в то 
же время между ними выстраиваются квазиэволюционные отношения, так как 
многие элементы моды 1860–1880-х годов рассматривались как гипертрофи-
рованные черты классического канона. В третьей части статьи предпринима-
ется попытка увидеть эту оппозицию вневременного идеала и скоротечного 
модного поветрия глазами Дарвина — который парадоксальным образом от-
дает предпочтение второму перед первым.

Ил. 1.	Ботокуды
Fig. 1.	The	Botocudos
[Civilisation	1841]
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В защиту «уродства»: нечеловеческая эстетика Дарвина

Если на иллюстрации к статье из «Панча» 1841 г. ботокуд, «обезображен-
ный подвесками в ушах и на подбородке», изображен коротко стриженным и 
усатым, то в книге британского хирурга и специалиста по сравнительной ана-
томии Уильяма Генри Флауэра2 «Мода на уродование» (1881; ил. 2) его голову 
украшает необыкновенно густая и длинная шевелюра. Вероятно, она призва-
на подчеркнуть, что перед нами дикарь, дитя леса — кажется, в волосах этого 
«индейца» даже запутались листья деревьев. В то же время прическа придает 
изображению гендерную амбивалентность — такой же всклокоченной гривой 
британские карикатуристы нередко награждали модниц рубежа 1860–1870-х  
годов [Гусарова 2021: 282–284]. Действительно, хотя Флауэр в первых же 
строках своего сочинения утверждает: «Наклонность к уродованию или изме-
нению естественной формы некоторых частей тела свойственна человеческой 
натуре на всех ее ступенях — как самой первобытной и варварской, так и наи-
более цивилизованной и утонченной» [Флоуер 1882: 1], — социально-рефор-
мистский пафос книги направлен в первую очередь на вольных и невольных 
жертв западной моды, и прежде всего на женщин, двойниками которых стано-
вятся неевропейские Другие.

Ил. 2.	«Индеец	ботокудо»
Fig. 2.	“Botocudo	Indian”	

[Flower	1881]

2 В русских изданиях XIX в. эта фамилия транскрибировалась как Флоуер.
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Китайский обычай бинтования женских ног, который представлялся его 
соотечественникам апогеем варварства, Флауэр сравнивает с деформацией 
стоп в результате ношения модных туфель. В духе движения за реформу ко-
стюма автор предлагает вполне конкретные изменения, которые необходимо 
внести в производство обуви и чулочно-носочных изделий, а также, разуме-
ется, выражает решительный протест против корсета. Этот элемент дамско-
го гардероба Флауэр называет пережитком Средневековья, противопостав-
ляя искаженным пропорциям современной модницы «совершенный образец 
природной женской формы» [Флоуер 1882: 62] — торс Венеры Милосской. 
Следует отметить, что искусство античности не является для Флауэра непре-
рекаемым идеалом во всем: так, он с неудовольствием отмечает обыкновение 
художников и скульпторов изображать второй палец ноги чуть более длин-
ным, чем первый, предполагая, что «это представление проникло в искусство 
греков ‹…› от египтян3» [Там же: 52]. Тем не менее трактовка женского тела 
в знаменитой скульптуре Венеры Милосской описывается как его «естествен-
ная форма» [Там же: 62] — художественный канон в данном случае полно-
стью отождествляется с природой (ил. 3).

Ил 3.	Сравнение	Венеры	Милосской	с	модной	гравюрой	
Fig. 3.	Venus	of	Milo	compared	to	a	fashion	plate	

[Flower	1881]

3 Любопытное расхождение присутствует здесь между русским переводом, в котором 
цитируемая фраза продолжается словами «и, по всей вероятности, оно перешло от арабов», 
и оригиналом, где вместо арабов значится negro [Flower 1881: 67].
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Такой подход можно напрямую возвести к речи Рейнольдса, противопо-
ставлявшего подлинную эстетическую истину условной правде или предрас-
судку. Первая для этого художника была неразрывно связана с «общей иде-
ей природы»: «Начало, середина и конец всего, что имеет ценность с точки 
зрения вкуса, заключаются в знании того, что действительно является при-
родой» [Reynolds 1891: 181]. Поэтому истинный вкус един для всех времен и 
народов, а вариативность моды и местных обычаев объясняется искажениями 
универсального идеала, закрепившимися под влиянием мнимых авторитетов. 
Рейнольдс подчеркивает, что в его интерпретации понятие природы «вмещает 
не только формы, производимые природой, но также и природу, внутреннюю 
материю и организацию, если можно так выразиться, человеческого ума и во-
ображения» [Ibid.]. Таким образом, под определение «природы» подпадает и 
культура в той мере, в какой она выражает «общие идеи», а не частные. Приро-
да оказывается сугубо умозрительной, идеальной конструкцией, слабо связан-
ной с окружающей человека несовершенной реальностью и являющей скорее 
образ мира, каким он должен быть. Рейнольдс подчеркивает, что «уродство» 
не может считаться полноправным явлением природы, а лишь «случайным 
уклонением от ее обыкновений» [Ibid.]. Под «уродством» в данном случае, 
скорее всего, имелись в виду врожденные особенности развития, результаты 
болезней и несчастных случаев, однако примечательно, что Флауэр выбирает 
для заглавия своей книги о моде то же самое слово (deformity) и, подобно Рей-
нольдсу, противопоставляет включаемые в эту категорию явления «природе».

Акцент на универсальном в противовес индивидуальному позволяет рас-
сматривать неоплатоническую эстетику Рейнольдса как концептуальное явле-
ние одного порядка с тем, что в истории биологии именуется типологическим 
подходом [Mayr 2000: 263]. Речь идет об эссенциалистском понимании био-
логического вида как своего рода «идеального типа», обладающего набором 
устойчивых характеристик, отклонениями от которых можно пренебречь, ибо 
для познания истины они несущественны. Такой взгляд доминировал в на-
уках о живой природе на протяжении столетий и лишь в XX в. окончатель-
но уступил популяционному подходу, основные принципы которого были 
сформулированы в работах Чарльза Дарвина, однако оказались для своего 
времени слишком революционными, чтобы сразу стать научной нормой. По-
пуляционное мышление исходит из вариативности видовых признаков во вре-
мени и пространстве: внутри одной популяции нет двух идентичных особей 
(а сведе́ние реального многообразия к неким абстрактным универсалиям не 
дает сколько-либо значимых познавательных результатов); более того, каждое 
следующее поколение демонстрирует новый набор качеств. Эта изменчивость 
и лежит в основе эволюционных процессов, предоставляя материал для есте-
ственного отбора, отсеивающего наименее благоприятные и закрепляющего 
более выгодные в конкретных условиях комбинации свойств.

Показательно, что Дарвин оперировал совершенно иной идеей природы 
по сравнению с описанной выше — она не только допускала «уродства», но и 
в некотором смысле нормализовала их. Так, в книге «Изменение животных и 
растений в домашнем состоянии» (1868) Дарвин пишет об искусственно вы-
водимых породах золотых рыбок: «Многие из разновидностей, например, с 
тройным хвостовым плавником, должны быть названы уродствами, однако 
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трудно провести определенную границу между изменением и уродством»4 
[Дарвин 1941: 212] — и чуть далее, переходя к сельскохозяйственным куль-
турам: «Вариации часто переходят в уродства и не могут быть отличены от 
них» [Там же: 218]. Таким образом, человеческие стандарты и эстетические 
категории оказываются непродуктивными для анализа природных процессов, 
создавая искусственные разграничения внутри континуума сходных явлений. 
Аналогичным образом Дарвин релятивировал антропоцентрическую эстети-
ку в работе «Происхождение человека и половой отбор» (1871), демонстри-
руя, что предпочтения некоторых видов, в первую очередь птиц, в отноше-
нии визуальных и аудиальных впечатлений, по-видимому, достаточно близки 
к человеческим (поэтому мы находим оперение павлина красивым, а трель 
соловья мелодичной), другие же радикально расходятся с ними, и заключал:  
«…мы не должны судить о вкусах различных видов по одной общей мерке, а 
еще менее мерять их вкусы на человеческий аршин» [Дарвин 1872: 75].

Подобная открытость и непредвзятость суждений, однако, проще дава-
лась Дарвину в отношении внешнего вида, «вкусов» и поведения животных, 
тогда как в оценке телесности неевропейских народов автор «Происхождения 
видов» во многом совпадал со своими соотечественниками и современника-
ми. Развивая мысль об относительности эстетических представлений, Дарвин 
ссылается на классические этнографические примеры модификаций тела, 
хотя и не называет в этом случае конкретных народов: 

Стоит припомнить, что дикие человеческие расы находят красивыми 
различные отвратительные безобразия, например, глубокие рубцы с 
выдающимися над их поверхностью мясистыми буграми, носовые 
перегородки, пронизанные кусками дерева и костями, растянутые 
донельзя дыры в ушах и губах» [Дарвин 1872: 144–145]. 

Как и другие авторы, Дарвин сводит практики символического означивания 
и социализации тела к вопросу красоты, однако если, например, для Флауэра 
подобное истолкование неевропейских модификаций тела означало возмож-
ность отнестись к ним как к нелепым обычаям, уподобив капризам западной 
моды, то для теории полового отбора красота была фундаментальным поня-
тием, укорененным в природе всего живого. При этом в отличие от подхо-
да, демонстрируемого Рейнольдсом, речь шла не о каких-либо определенных 
пропорциях, формах и цветах, а об универсальном с т р е м л е н и и  к прекрас-
ному, понимаемому каждый раз по-разному.

Даже среди людей стандарты красоты, по мнению Дарвина, могут и долж-
ны разниться: «Конечно, несправедливо5, чтобы в уме человека существовала 

4 Впервые эта мысль была высказана уже в «Происхождении видов» [Дарвин 1864: 7; 
Darwin 1859: 8], однако в «Изменении животных и растений в домашнем состоянии» она 
получила последовательное развитие. Необходимо отметить, что в обоих случаях в ориги-
нале используется слово monstrosity, а не deformity, но второй термин также встречается в 
«Изменении…» в аналогичном смысле.

5 В данном случае слово несправедливо выражает не этическую оценку, а несоответ-
ствие истине (в оригинале: «It is certainly not true» [Darwin 1871: 353]). В позднейшем пере-
воде формулировка была изменена на менее двусмысленную: «Конечно, неправильно ду-
мать» [Дарвин 1953: 626].
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какая-то всеобщая мерка для оценки красоты человеческого тела» [Дарвин 
1872: 393]. Формула этого стандарта у Дарвина довольно причудлива: с одной 
стороны, она основана на усредненных чертах каждого биологического вида 
(или каждой человеческой «расы»), а с другой, включает элемент нестабиль-
ности, обусловленный в данном случае не только и не столько изменчивостью 
облика самого этого вида во времени, сколько парадоксальной привлекатель-
ностью умеренного отклонения от средних значений, их незначительного уси-
ления. Вот как пишет об этом сам Дарвин в главе о половом отборе у человека:

Люди каждой расы предпочитают то, что привыкли видеть; они не вы-
носят никаких резких перемен, но любят разнообразие и восхищаются 
всякой характеристической чертой, доведенной до умеренной крайно-
сти. Люди, привыкшие к приблизительно овальному лицу, прямым и 
правильным чертам и светлому цвету кожи, восхищаются, как это хо-
рошо известно нам, европейцам, когда эти особенности резко выраже-
ны. С другой стороны, люди, которые привыкли к широкому лицу, вы-
дающимся скулам, плоскому носу и черной коже, восхищаются обык-
новенно усиленным развитием этих признаков [Там же: 393–394].

Как ни удивительно, эта формула красоты также, по-видимому, восходит 
к Рейнольдсу6, который в своей речи 1778 г. утверждал, что «преобладающей 
склонностью ума» является «привязанность к старинным обыкновениям», 
поэтому «произведение в основном должно быть выполнено в манере, к ко-
торой мы привыкли»; с другой стороны, «…разнообразие оживляет внима-
ние, которое склонно ослабевать, встречая везде одно и то же» [Reynolds 1891: 
209–210]. Тем не менее можно сказать, что Рейнольдс акцентирует диахрони-
ческие изменения в эстетике западного искусства, тогда как у Дарвина в рас-
суждениях о красоте на первый план выходит синхроническое многообразие 
человеческих и нечеловеческих предпочтений.

К началу XX в. взгляды Дарвина на природу эстетического вкуса как про-
дукта полового отбора получили достаточно широкое распространение, о чем 
свидетельствует анонимная статья, опубликованная в 1902 г. в российском ил-
люстрированном журнале «Живописное обозрение». В этом тексте излагались 
идеи заключительных глав «Происхождения человека», в которых трактуется 
проблема красоты с эволюционной точки зрения, в первую очередь примени-
тельно к людям. Вопрос о природе красоты, вынесенный в заглавие статьи, 
разрешался следующим образом: 

…чувство красоты зависит у животных, главным образом, от двух 
причин: от привычки, с одной стороны, и от потребности новизны, 
которая бы, однако, не противоречила привычке — с другой сторо-
ны. В силу этого новизна ищется бессознательно в усилении харак-
терных, типичных признаков [Л. О. 1902: 167]. 

Тогда как заключительная формулировка в этой цитате характерно дарвинов-
ская, начало фразы могло бы принадлежать Рейнольдсу, если бы не исклю-

6 О Дарвине как читателе и последователе Рейнольдса см.: [Richards 2017: 100–105].
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чительный антропоцентризм его эстетики, который здесь сменяется упоми-
нанием «чувства красоты у животных». Этот пример наглядно иллюстрирует 
одновременно связь эстетических воззрений Дарвина с идеями его предше-
ственников и их существенные различия. Аналогичным образом в цитировав-
шемся выше высказывании о модификациях тела Дарвин солидарен с другими 
авторами в том, что называет неевропейские телесные практики «отвратитель-
ными безобразиями» (deformities), однако расходится в том, что не противопо-
ставляет их природе, а, напротив, использует как пример, иллюстрирующий 
эффективность принципа полового отбора в производстве физического и эсте-
тического разнообразия.

Подобную двойственность можно обнаружить не только во взглядах Дар-
вина на то, что в его социальной и культурной среде считалось «уродством», 
но и в его оценке идеала, который являла образованному западному зрите-
лю античная скульптура. Для большинства современников Дарвина, как для 
цитировавшегося в этом разделе Флауэра, античная скульптура воплощала 
«природную» красоту женского тела, болезненным отклонением от которой 
представлялся актуальный модный силуэт. В следующем разделе статьи я 
на конкретных визуальных примерах рассмотрю противопоставление моды 
и классической «естественности», чтобы затем показать, как идеи Дарвина 
одновременно вырастают из этого контекста и ему противостоят.

Венера и «современная девушка»: двойники или антагонисты?

Выражение «современная девушка», или «девушка нашей эпохи» (the	girl	
of	the	period), вошло в английский язык с легкой руки Элайзы Линн-Линтон, 
выпустившей в 1868 г. эссе с таким названием [Linton 1883: 1–9]. Публицистка 
резко осуждала одетых по последней моде вертихвосток, бросающих вызов 
правилам приличия в погоне за развлечениями. Несмотря на алармистский 
тон статьи, образ «современной девушки» стал востребованным инструмен-
том продвижения различных товаров [Moruzi 2009: 9], что, в свою очередь, 
способствовало складыванию узнаваемой иконографии. Соответствующий 
стереотип появляется в бесчисленном множестве карикатур, среди которых 
в контексте данного исследования нас будет особенно интересовать рисунок 
Джорджа Дюморье «Венера Милосская, или Девушки двух разных эпох», опу-
бликованный в альманахе «Панча» за 1870 г. (ил. 4).

Дюморье изображает стайку модниц, толпящихся вокруг знаменитой 
статуи, придирчиво ее разглядывая (одна из девушек даже подносит к глазу 
лорнет или какой-то другой оптический прибор). Развивая идею античной 
стилизации, подпись к карикатуре отводит этим зрительницам роль «хора», 
предрекающего неминуемое падение протагониста, которое в данном случае 
приобретает пародийные очертания провала в свете из-за недостаточного вни-
мания к моде. «Современные девушки» говорят о Венере: 

«Посмотрите на ее здоровенную ступню! А талия-то какова! — а что 
за смехотворно крошечная голова! — и без шиньона! Она не леди. 
Ах, какое страшилище!» [Du Maurier 1870]. 
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Ил. 4. Дж.	Дюморье.	Венера	Милосская,	или	Девушки	двух	разных	эпох	
Fig. 4. G.	du	Maurier.	The	Venus	of	Milo;	or	Girls	of	Two	Different	Periods	

[Du	Maurier	1870]	

Эти реплики призваны дополнительно фиксировать внимание читателей жур-
нала на характерных чертах облика самих модниц: туго зашнурованных кор-
сетах, крошечных туфельках на высоких (по меркам того времени) каблуках, 
объемных прическах из накладных волос.

Может показаться, что упоминание «двух разных эпох» в названии карика-
туры уравнивает античность и современность, наряду с характеризующими их 
стилями, однако это впечатление обманчиво. Подобно Флауэру впоследствии, 
Дюморье рассматривает античность не как оставшуюся в прошлом «моду» 
далеких времен, а как совокупность образцов непреходящей актуальности, не 
осознавать ценность которых могут только невежественные, недалекие люди. 
«Современные девушки» демонстрируют полное отсутствие вкуса не толь-
ко в том, как они сами одеваются, но и в нелепых суждениях об искусстве 
античности, которые они себе позволяют. В сентябре того же года тема полу-
чит развитие в «Панче» в заметке «Оборки и искусство», написанной от лица 
одной из таких особ. Эта «современная девушка» с негодованием отзывается 
о недавней лекции художника-академиста Генри Селуса, где тот «хвалил эти 
ужасные статуи, которые можно, например, увидеть в Британском музее или в 
Хрустальном дворце, а им по сто лет и больше» [Fal-lals 1870]. «Одномерное» 
историческое сознание, для которого античность неотличима от классицизма 
XVIII в. ни по стилю, ни по значимости, по мнению редакции «Панча», неот-
делимо от увлечения модой. Неудивительно, что фиктивная корреспондентка 
журнала встает на защиту современного силуэта от Селуса и ему подобных:
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…я уверена, что в этих формах больше содержания, чем в головах 
людей, восхищающихся мраморной Венерой, у которой и вовсе 
нет никаких форм ‹…› если бы эти противные статуи были одеты 
по нынешней моде, они бы выглядели намного лучше ‹…› Тогда на 
эти кошмарные древности хотя бы можно было смотреть, а галерея 
скульптур имела бы толику той прелести, которой обладает Музей 
мадам Тюссо [Ibid.]

Предполагалось, что предпочесть музей восковых фигур сокровищам 
Британского музея может только крайне ограниченный человек, и подобная 
иллюстрация вкуса «современных девушек» призвана была напрочь дискре-
дитировать «нынешнюю моду», поклонницами которой они выступали. Од-
нако подлинный парадокс отношений между античностью и современностью 
заключается в том, что противоположности, которые мы видим на карикатуре 
Дюморье, мыслились как генетически связанные друг с другом. Так, массив-
ные шиньоны рубежа 1860–1870-х годов представляли собой результат раз-
вития моды на прически «в греческом стиле» с узлом на затылке. В отличие 
от сложившегося в русском языке словоупотребления, по-английски chignon 
обозначает именно такой пучок волос, необязательно накладных, что позво-
ляет другому корреспонденту «Панча» рассуждать об античных «шиньонах»: 

Скульпторы древности изображали богинь и героинь с прическами-
шиньонами. Но античный шиньон естествен. Он вовсе не смешон. 
Это избыток волос, которому придана изящная форма. Современный 
шиньон, даже если он натуральный (т. е. из собственных волос жен-
щины. — К.	 Г.), это избыток волос, которому придана гротескная 
форма [Sowerby 1866]. 

Как и карикатура Дюморье, эта заметка противопоставляет «моды» двух раз-
ных исторических периодов, эстетика одного из которых видится искажени-
ем восходящего к другому образца — при этом преемственность между ними 
очевидна, несмотря на различия (в данном случае она выражается при помо-
щи слова «шиньон»).

На карикатуре «Венера Милосская, или Девушки двух разных эпох» ста-
туя представлена в ракурсе, позволяющем как следует рассмотреть ее «есте-
ственный шиньон» и сравнить его с новейшими, гротескными модификаци-
ями. Изображение содержит и другие элементы, позволяющие обозначить 
историческую преемственность между двумя воплощениями женственности. 
Поза «современных девушек», каждая из которых кокетливо выставила впе-
ред миниатюрную ножку в модной туфельке, может рассматриваться как вари-
ация контрапоста античной статуи, опирающейся на правую ногу, выдвинув 
вперед согнутую левую. Кроме того, несмотря на контраст между «здоровен-
ной» босой ногой Венеры и острым мыском непропорционально крошечных, 
почти китайских7 туфель модниц, в обоих случаях акцентируется эротизм 

7 В книге Флауэра иллюстрация, изображающая «новейший парижский башмак», т. е. мод-
ную дамскую туфельку, сопровождается пояснением, что это «ближайший европейский пред-
ставитель китайского уродства», описанного автором ранее (пеленания ног) [Флоуер 1882: 59].
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женской ступни, выглядывающей из-под складок ткани8. Сами эти складки 
также участвуют в визуальном диалоге между двумя эпохами: эффекты драпи-
ровки, скрывающей нижнюю часть статуи, воссоздаются в некоторых нарядах 
благодаря искусству портнихи, заставившей слои ткани волнами разбегаться 
в разные стороны, а в других случаях — при помощи модного жеста, которым 
«современные девушки» слегка приподнимают подол своей юбки, демонстри-
руя изящную ножку.

Ил. 5. Э.	Л.	Сэмборн.	«Древнегреческий	изгиб»
Fig. 5. E.	L.	Sambourne.	“The	Grecian	Bend”

[Sambourne	1869]

Мотив, который на этой карикатуре Дюморье едва угадывается, одна-
ко имеет центральное значение для рассматриваемой здесь фигуры сравне-
ния, — это так называемый древнегреческий изгиб. Так именовался характер-
ный наклон, который приобретал профильный силуэт модницы из-за корсета 
специфической конструкции, турнюра и каблуков. Считалось, что он пред-
ставляет собой утрированную вариацию положения корпуса статуи Венеры 

8 По замечанию историка искусства Энн Холландер, «Многовековая история великих 
шедевров со времен Античности придала престиж виду драпированной ткани, льнущей к 
коже или скользящей по ней» [Холландер 2021: 56].
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Медичи, приписываемой греческому скульптору, — отсюда интерпретация 
этой позы как «греческой». Кроме того, в словосочетании «древнегреческий 
изгиб» (Grecian	bend) слышится отзвук описания Венеры Медичи в «Палом-
ничестве Чайльд-Гарольда» Байрона (Песнь четвертая, строфа 53), где поэт 
восхваляет «изящный изгиб» (graceful	bend) ее фигуры.

Как и в случае с шиньонами, изогнутый стан современных модниц ка-
зался викторианским наблюдателям напрочь лишенной изящества пароди-
ей на античную «естественность». На это ясно указывает опубликованная 
в «Панче» 2 октября 1869 г. карикатура Эдварда Линли Сэмборна «Древне-
греческий изгиб» (ил. 5), где силуэт разодетой в пух и прах молодой особы 
визуально рифмуется с фигурой старика на заднем плане: как и главная ге-
роиня карикатуры, этот пожилой джентльмен наклонил корпус вперед, будто 
придавленный весом огромного цилиндра (мужским аналогом модного ши-
ньона), и опирается на трость почти тем же жестом, которым модница дер-
жит свой зонтик. «Не правда ли, тугая шнуровка и высокие каблуки придают 
женской фигуре чарующую грациозность и достоинство?» — издевательски 
вопрошает подпись [Sambourne 1869]. Тем самым в очередной раз акценти-
руется мотив модного «уродования», возводящего немощь в достоинство.

Возможно, фигура престарелого джентльмена символизирует «древ-
ность», подразумеваемую словом Grecian9, но «греческость» в данном случае 
никак специально не обыграна — в отличие от других сатирических изобра-
жений на ту же тему. Среди них стилистически выделяется также принадле-
жащая Сэмборну карикатура «Новейшее дополнение мистера Панча к по-
следней книге Евклида», опубликованная ровно через полгода после «Древ-
негреческого изгиба» (ил. 6). Эта работа представляет собой схематическое 
изображение фигуры современной модницы, совершенно плоскостное, на-
поминающее геометрическое построение. Такое впечатление подкрепляется 
«задачей», которую подпись к картинке предлагает читателям журнала: «До-
кажите, что углы A, B, C, D и углы e, g, f абсурдны» [Sambourne 1870b]. При 
этом «угол А», по-видимому, отсылает к пресловутому «древнегреческому 
изгибу» фигуры, тогда как остальные буквенные обозначения описывают 
высоту турнюра и каблуков, а также туго затянутый корсет, превращающий 
торс героини в прямоугольный треугольник. Необычность этой карикату-
ры в ее математической абстрактности: «греческость» здесь вводится через 
имя Евклида и саму идею модной «геометрии». С визуальной точки зрения, 
плоскостность изображения и трактовка шиньона, которому придана форма 
египетской короны10, заставляют видеть в этой работе Сэмборна отсылку к 
искусству скорее Древнего Египта, чем классической античности. Однако 
это также может подразумевать имплицитное сравнение стилей и оценку со-
временности как эстетического регресса по отношению к греко-римскому 
искусству.

9 В отличие от своего частичного синонима Greek, слово Grecian обычно используется 
применительно к культуре Древней Греции.

10 Больше всего эта конструкция напоминает головной убор на знаменитом скульптур-
ном бюсте Нефертити, который, однако, был обнаружен существенно позднее — лишь в 
1912 году.
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Ил. 6.	Э.	Л.	Сэмборн.	Новейшее	дополнение	мистера	Панча	к	последней	книге	Евклида
Fig. 6. E.	L.	Sambourne.	Mr.	Punch’s	Latest	Addition	to	the	Last	Book	of	Euclid	

[Sambourne	1870b]	

В других случаях сатирические изображения «древнегреческого изгиба» 
помещали его непосредственно в античный контекст. Так, еще два месяца спу-
стя «Панч» опубликовал карикатуру Сэмборна «История повторяется»: иллю-
страция, стилизованная под чернофигурную вазопись, изображала все ту же 
«современную девушку» с невероятных размеров шиньоном, осиной талией, 
турнюром и туфлями (вернее, в данном случае сандалиями) на высоких каблу-
ках (ил. 7). Мастерство карикатуриста проявляется в органичном сплавлении 
примет античности и современности: в руке у модницы ридикюль в форме 
амфоры, ее платье-хитон на плече сколото фибулой, шаль имеет декоративный 
бордюр с волнообразным орнаментом, а прическу венчает греческая тиара. 
Здесь мода рубежа 1860–1870-х годов кажется напрямую вышедшей из антич-
ности — но также, что примечательно, не из классического или эллинистиче-
ского периода, а из архаического, т. е. актуальные тенденции вновь, как и на 
«египетской» карикатуре, предстают движением назад. Это подчеркивается в 
подписи, согласно которой рисунок был скопирован «с очень древней вазы, 
находящейся в распоряжении мистера	Панча» [Sambourne 1870a]. В рамках 
бинарной структуры, основанной на противопоставлении античной статуи и 
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«современной девушки», неустаревающего образца и новейшего сумасброд-
ства, вычитая из моды новизну, критики рассчитывали лишить ее адептов по-
следнего аргумента в защиту собственных предпочтений.

Ил. 7.	Э.	Л.	Сэмборн.	История	повторяется
Fig. 7. E.	L.	Sambourne.	History	Repeats	Itself	

[Sambourne	1870a]

К теме повторяющихся эпизодов в истории искусства и моды Сэмборн 
вернется десятилетие спустя в карикатуре, озаглавленной «Crinoletta Disfigu-
rans. Древний паразит в новом обличье» (ил. 8). Псевдолатынь названия, под-
ражающая не то медицинской терминологии, не то таксономии биологических 
видов, отсылает к новому фасону турнюра (crinolette), который на рисунке 
предстает заразой, терзающей человечество от века. На повторение намекают 
живописно разбросанные свитки с именами Уильяма Хогарта и карикатуриста 
Джона Лича, создавшего на рубеже 1850–1860-х годов множество комических 
сцен с участием модниц в кринолинах. Имеется в виду, что каркасные юбки, 
сколько бы ни высмеивали их художники, возрождаются вновь и вновь, пере-
кочевывая из XVIII в XIX век и из середины столетия в конец. В правой части 
карикатуры Сэмборна изображена статуэтка женщины в наряде «эстетическо-
го» фасона, продвигавшегося созданным в том же году, что и рассматриваемое 
изображение, Обществом рационального платья. Эта фигура яростно срывает 
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с себя опутавшие ее металлические обручи кринолина: надпись на постаменте 
поясняет, что перед нами скульптура «Эстетка, борющаяся с модой; по мотивам 
Лейтона» (поза героини и название отсылают к статуе работы Фредерика Лей-
тона «Атлет, борющийся с питоном»). Ниже изображен гигантский жук «отря-
да кринолиновые, рода деформирующие, паразит человека» [Sambourne 1882]. 
Однако в центре внимания здесь, как и на карикатуре Дюморье, статуя Венеры 
Милосской, и все остальные отсылки и намеки композиционно закручиваются 
вокруг нее по спирали, также напоминающей о пружинах кринолина.

Ил. 8.	Э.	Л.	Сэмборн.	Crinoletta	Disfigurans.	Древний	паразит	в	новом	обличье
Fig. 8. E.	L.	Sambourne.	The	Crinoletta	Disfigurans:	An	Old	Parasite	in	a	New	Form	

[Sambourne	1882]

В отличие от более раннего примера использования образа Венеры, кари-
катура Сэмборна предлагает вниманию зрителя не сравнение античной скуль-
птуры с современными модницами, а «осовременивание» самой этой статуи: 
Венера облачена в каркасный подъюбник по моде 1880-х годов, призванный 
придать женской фигуре необходимый объем сзади. Пришитые к основе яру-
сы ткани визуально рифмуются с листами гравюр, иллюстрирующих вечное 
возвращение моды, и сами по себе воплощают идею бесконечного повторе-
ния, в противовес формальному разнообразию драпировок статуи. Нелепый 
вид, который турнюр придает Венере, конечно, призван дискредитировать не 
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ее, а моду: Сэмборн пытается продемонстрировать, что подъюбник не при-
бавляет ничего к красоте статуи, а, напротив, лишь искажает ее совершенные 
очертания. В то же время аналогия с жуком-паразитом заставляет увидеть в 
турнюре некий почти органический нарост на теле — для художника, без-
условно, патологический, однако в оптике, предложенной Дарвином, как мы 
увидим далее, по-своему естественный.

Закат идеала и мода как новая природа

Книга Дарвина «Происхождение человека и половой отбор» вышла в 
1871 г. — в разгар общественных дискуссий о «современной девушке» и по-
среди потока карикатур, акцентирующих (не)сходство последней с античны-
ми образцами. Не исключено, что этот визуальный ряд оказал определенное 
влияние на Дарвина11, и, безусловно, ученый внес свой вклад в интерпретацию 
образов, противопоставлявших универсальный классический идеал актуаль-
ным модным тенденциям. Рассуждая в заключительных главах «Происхож-
дения человека» о красоте и ее значении в человеческих обществах, Дарвин 
высказывает неожиданную, почти крамольную мысль:

Будь все наши женщины так же красивы, как Медицейская Венера, 
мы были бы очарованы на время, но скоро пожелали бы разнообра-
зия; и как только достигли бы разнообразия — стали бы желать, что-
бы известные признаки в наших женщинах были развиты несколько 
больше против существующей общей нормы [Дарвин 1872: 394].

Статуя Венеры сохраняет здесь свою роль эстетического эталона, причем 
интересно, что речь идет о Венере Медичи, авторитет которой был освящен 
столетиями, а не о найденной в 1820 г., т. е. на веку самого Дарвина, Венере 
Милосской, недавнюю популярность которой также можно было бы пред-
ставить как продукт своего рода «моды». Однако если для большинства вик-
торианских комментаторов, от карикатуристов «Панча» до медика и зоолога 
Флауэра, и та и другая скульптуры представляли собой безусловный образец, 
то Дарвин наглядно высвечивает его границы: идеальная красота Венеры не-
применима к жизни не только и не столько потому, что большинству женщин 
никогда не удастся к ней приблизиться, но и потому, что такое приближение 
было нежелательным — а попросту скучным.

Это высказывание можно рассматривать как один из симптомов «конца 
чувствительности к идеалу», появление которых Михаил Ямпольский фикси-
рует уже в начале XIX в., в частности у Стендаля в «Прогулках по Риму» [Ям-
польский 2019: 283]. Действительно, отход от неоклассицизма в визуальных 
искусствах и литературе и становление романтизма и реализма вызвали рост 
интереса к эстетике индивидуального, в том числе в человеческом облике, ко-

11 Эвеллин Ричардс подробно обсуждает влияние идей Дарвина на создательницу обра-
за «современной девушки» Элайзу Линн-Линтон и возможное встречное влияние ее публи-
цистики на аргументацию Дарвина, а также перекличку между дарвиновской образностью 
и модными карикатурами в «Панче» [Richards 2017: 221–257], однако не затрагивает в этой 
связи образ Венеры.
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торому именно несовершенства могут придавать неповторимое своеобразие и 
очарование. Однако закат идеала, конечно, не произошел единовременно и не 
коснулся всех в равной степени. Античные образцы продолжали играть клю-
чевую роль в художественном образовании и в формировании театрального 
образа как минимум до начала XX в. [Лебединский, Лачинов 1909: 90]. При-
мечательно, что даже — или особенно — карикатуристы активно отстаивали 
классический идеал, конструируя категории комического и гротескного через 
противопоставление ему. Наконец, сам Дарвин признает эталонную красоту 
Венеры и будто бы протестует лишь против ее массового тиражирования, ко-
торое — как знаем мы благодаря Вальтеру Беньямину, но Дарвин мог об этом 
и не подозревать, — неминуемо лишает произведения искусства их «ауры».

Прежде чем подробнее рассмотреть противопоставление уникального и 
серийного, которое можно увидеть в дарвиновской цитате, хотелось бы под-
черкнуть темпоральное измерение высказанного в ней суждения. Это позволит 
заметить, что великое множество прекрасных женщин, похожих на Венеру Ме-
дичи, само по себе отнюдь не оценивается негативно, — напротив, Дарвин и его 
гипотетические читатели некоторое время «были бы очарованы». В действи-
тельности Дарвин делает нечто гораздо более радикальное, чем постулирование 
ценности уникального памятника античности в противовес бесчисленным жи-
вым «копиям», — он отнимает у идеала вечность и подчиняет его логике моды. 
Исходя из утверждения Дарвина, любой, даже самый совершенный образец 
хорош лишь «на время» и «скоро» потребует замены. Эта ненасытимая потреб-
ность в (вечно новой) красоте, лежащая, по мысли Дарвина, в основе изменчи-
вости, регулируемой половым отбором, гораздо ближе к эстетическому чувству 
«современной девушки», чем к предпочтениям ее консервативных критиков.

В контексте идей Дарвина «древнегреческий изгиб» фигуры «современной 
девушки», ее миниатюрная ножка и огромный шиньон закономерно видятся ре-
зультатом «эволюции» античной Венеры, развития отдельных черт ее образа 
«несколько больше против существующей общей нормы». В приведенной дар-
виновской цитате, безусловно, привлекает внимание действенность внешнего, 
имплицитно мужского взгляда на женщин и воплощенного в нем желания: до-
статочно пожелать разнообразия, чтобы его достигнуть. Женская красота здесь 
выступает объектом «селекции», наподобие отличительных признаков искус-
ственно выведенных пород голубей, лошадей или собак. Это сходство отнюдь 
не случайно: переписка с заводчиками и анализ их наблюдений составляли 
важную эмпирическую основу рассуждений Дарвина о механизмах эволюции 
[Richards 2017: 159–188]. И если другие авторы, в первую очередь Элайза Линн-
Линтон, обвиняли «современную девушку» в пренебрежении мужским мнени-
ем и одобрением12, то из дарвиновской перспективы особы, которых мы видим 
на карикатуре Дюморье, не могут быть ничем иным, кроме порождения полово-
го отбора, т. е. продукта мужской «селекции».

Остается вопрос, воплощает ли «современная девушка» столь желанное 
разнообразие или же представляет лишь диахроническую альтернативу обра-

12 «Что удивительно в образе жизни современных женщин, это как он укрепился, не-
смотря на неодобрение мужчин. Издавна бытовало представление, что два пола созданы 
друг для друга и что для них весьма естественно стараться нравиться друг другу и делать 
для этого все возможное. Но современная девушка не нравится мужчинам» [Linton 1883: 8].
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зу Венеры, как подразумевало название карикатуры Дюморье? Придав своим 
персонажам почти одинаковые позы (положение ног, корпуса и головы), Дюмо-
рье явно стремился подчеркнуть их сходство. Величественная простота антич-
ной статуи, уникальность ее «подлинной красоты» ярче проступают на фоне 
однообразно пестрой толпы «современных девушек», само количество которых 
столь же визуально избыточно, как и аляповатый наряд каждой из них. Действи-
тельно, механизация производства модной одежды во второй половине XIX в. 
(массовое использование швейных машин, а также кружева и тесьмы фабрич-
ного производства) поспособствовала удешевлению отделки и увеличению ее 
количества, что, в свою очередь, вело к большей стандартизации облика жен-
щин, так как их туалеты оказывались в равной степени перегружены декором.

Однако, учитывая несравненно больший объем ручной работы при из-
готовлении каждого платья в то время по сравнению с модой наших дней, 
преобладание индивидуального пошива и сравнительно небольшие объемы 
производства готовой одежды, модницы XIX в. никак не могли выглядеть 
совершенно одинаково. Увидеть их такими позволял специфический режим 
восприятия, акцентирующий сходства в ущерб различиям — по сути, тот же 
«типологический подход»13, в рамках которого все животные определенного 
вида представлялись идентичными. По-иному было структурировано внима-
ние Дарвина, позволявшее ему наблюдать «бесконечный ряд тончайших гра-
даций» [Дарвин 1941: 433] в диахронической и синхронической перспективе 
в облике животных и людей, в строении тела и в фасонах одежды. По мысли 
Дарвина, «человеку нравится, когда характеристические черты у его домаш-
них животных, равно как в одежде, украшениях и собственной наружности, 
несколько переступают за обыкновенный уровень» [Дарвин 1872: 411], и мода 
в этом контексте понимается не через набор формальных элементов (которые 
мы видим на карикатурах), а как непрерывное движение за пределы обыкно-
венного, для которого ни одна форма не является конечной.

С другой стороны, сама идея промышленного производства и массового ти-
ражирования для Дарвина отнюдь не была тем жупелом, которым она зачастую 
представала в модной сатире второй половины XIX в., полной сетований на аб-
сурдную одинаковость модниц. Напротив, идея эволюции, для которой понятие 
специализации организмов в целом, а также их органов и тканей — центральное, 
представляется укорененной в логике индустриального капитализма14. Джеймс 
Краснер отмечает, что даже череда Медицейских Венер, которую Дарвин пред-
лагает вообразить читателю, может вызывать ассоциации не только со скоплени-
ем статуй в мастерской художника, но и с изготовленной фабричным способом 

13 Социальные типы, в частности женские, действительно пользовались большой по-
пулярностью в публицистике и визуальных медиа XIX в. Ранний пример см. в [Мильчина 
2014]. Элайза Линн-Линтон в своих заметках для газеты «Субботнее обозрение» создала 
целую галерею женских типов, куда, наряду с «современной девушкой», входили также 
«современные матери», «модная женщина», «зрелые сирены» и пр. [Linton 1883].

14 Биолог и историк науки Эрнст Майр выступал категорически против апелляции к по-
добным внебиологическим факторам для объяснения генезиса и развития идей в биологии 
[Mayr 2000: 5–6]. Однако, активно отмежевываясь от дарвиновского понимания прогресса 
жизни, центральным критерием которого является специализация [Ibid.: 532–533], Майр, 
кажется, сам невольно подтверждает тезис о глубокой укорененности естественных наук в 
более широком интеллектуальном и социально-экономическом контексте эпохи.

К. О. Гусарова. Эстетика эволюции: Дарвин против Венеры Медичи
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продукцией [Krasner 2009: 158], причем две эти модальности производства не 
обязательно противостоят друг другу15. Главное в обоих случаях — это ряд, эле-
менты которого поддаются сравнению: таким образом, категории индивидуаль-
ности и даже уникальности приобретают смысл лишь в контексте серии.

Как показал Краснер, в постдарвиновских искусстве и литературе букваль-
ный или подразумеваемый ряд женщин, на которых направлен сравнивающий и 
оценивающий мужской взгляд, становится устойчивым мотивом, характеризуя 
как культурный мир Другого (например, в ориенталистских репрезентациях ту-
рецкого рынка рабов), так и европейскую повседневность. Однако в контексте 
данной статьи наиболее значима параллель, которую Краснер проводит между 
двумя сериями женских образов, возникающими в рассуждениях самого Дар-
вина о половом отборе у человека. Воображаемая вереница Венер Медичи, по 
мысли Краснера, служит «цивилизованным» эквивалентом приписываемой 
африканцам практики сравнения стеатопигических задов, упоминаемой чуть 
ранее в «Происхождении человека»: «По рассказам Бёртона, сомальцы, вы-
бирая себе жен, ставят их в ряд и предпочитают ту, которая больше всех вы-
дается a	 tergo» [Дарвин 1872: 384]. Вразрез с вековой традицией аналогий и 
противопоставлений в модной сатире и эстетической мысли, у Дарвина обычаи 
«первобытных» народов оказываются в чем-то сходны не с излишествами со-
временной западной моды, а с «вневременным» античным идеалом. При этом 
имплицитным основанием для такого сопоставления выступают не пропорции 
тела и их «искажения», а принципы разнообразия и выбора, универсальные для 
всех человеческих сообществ и для всех животных, размножающихся половым 
путем. Идеал и «уродство» в этой картине мира всегда относительны, временны 
и потенциально взаимозаменяемы, будучи в равной степени укоренены в новой 
идее «природы», концептуализация которой осуществлялась не без влияния ин-
дустриального производства, свободного рынка и модных практик.

Заключение

Для британской модной сатиры 1860–1880-х годов «общим местом» явля-
ется сравнение современной модницы с античной статуей — разумеется, не в 
пользу первой. Это противопоставление представляет собой частный случай 
противопоставления моды и природы, идеальное воплощение которой видели 
в искусстве античности. В свою очередь, мода, воспринимаемая как уродова-
ние естественного человеческого облика, ставилась в один ряд с практиками 
социализации и символизации тела в традиционных культурах неевропейских 
народов. Эту аналогию можно обнаружить уже в 1776 г. в одной из речей Джо-
шуа Рейнольдса, и она сохраняет популярность на протяжении более столе-
тия, хотя во второй половине XIX в. европейскую моду персонифицирует уже 
не модник, как ранее, а модница, иногда даже целая стайка модниц.

В то же время это «уравнение», в котором природа, ассоциируемая с искус-
ством античности, противостоит моде, отождествляемой с незападными мо-

15 Ярким примером их совмещения служит мастерская Моне в описании Розалинд Кра-
усс: «…одна и та же стадия осуществлялась одновременно на нескольких холстах, картины 
производились конвейерным способом» [Краусс 2003: 170].
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дификациями тела, подвергается радикальному пересмотру в работах Чарльза 
Дарвина, в первую очередь в «Происхождении человека». Дарвин отстаивал 
относительность красоты, демонстрируя, что ее параметры разнятся от вида 
к виду и от одного человеческого сообщества к другому. Более того, каждый 
эталон красоты трансформируется со временем, отражая эволюционную из-
менчивость вида и произвол полового отбора, который, как и мода, «всегда 
ударяется в крайности» [Дарвин 1941: 445]. Природа для Дарвина — это не 
застывшие формы организации материи, не те или иные пропорции тела и 
прочие черты внешности, а непрерывное обновление, движимое жаждой раз-
нообразия и поиском красоты, не имеющей образцов и прецедентов. Как по-
нятная метафора и наглядный пример этих процессов, мода не противостоит 
природе, а является по-своему естественным феноменом. В то же время статуя 
Венеры, дидактически противопоставляемая современной моднице на кари-
катурах и в памфлетах, у Дарвина лишается привилегированного положения, 
воплощая лишь один идеал из потенциально бесконечного множества.

Идеи Дарвина, революционность которых ярко высвечивается на фоне эсте-
тических представлений его современников, тесным образом связаны с этим 
контекстом. Так, подчеркивая контраст между «неестественным» обликом со-
временной модницы и фигурой Венеры, викторианские карикатуристы одно-
временно намекали на квазиэволюционную связь между ними, показывая, как 
актуальные модные тенденции вырастают из черт античного идеала, преувели-
ченных до гротескных размеров. Кроме того, и Дарвин, и его современники ак-
центируют внимание на женщине как объекте мужской «селекции». Если речь 
Рейнольдса и статья в «Панче» 1841 г., используя фигуру модника-мужчины, 
подносили своей «цивилизованной» публике зеркало, в котором та могла уви-
деть себя, собственное тщеславие и лицемерие, то во второй половине XIX в. 
сам зритель становится невидимым, а его взгляд, благосклонный или критиче-
ский, полностью сосредоточивается на Другом — «дикарях» и женщинах.
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