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Образ Афины в изобразительном искусстве 
и литературе модерна

Образ богини Афины занимает особое место в культурном поле модерна. Анализ 
изменений иконографии и функции образа богини в искусстве и литературе модерна 
позволяет понять, почему фигура богини разума, внешне контрастная общим установ-
кам эпохи, обращенной к дионисийскому началу, становится официальным символом 
новых художественных поисков писателей и художников конца XIX — начала XX в. 
Иконография Афины регулярно привлекает внимание исследователей. Уже в ХХI в. по-
является серия работ, посвященных иконографии Афины в различные исторические 
периоды [13, 14]. Несмотря на появление отдельных работ, посвященных образу бо-
гини в произведениях Густава Климта [15, 16, 18, 19, 20, 22, 23] и Эдварда Берн-Джон-
са [17, 26], до сих пор нет исследования, где бы был представлен последовательный 
анализ образа Афины в модерне. В связи с новой волной исследовательского интереса  
к стилю модерн нами сделана попытка провести анализ иконографии и функций боги-
ни в искусстве переходного периода.

Можно говорить о том, что образ Афины не вписывается в привычные каноны ико-
нографии и стилевые критерии эпохи. Среди женских образов fin de siècle он резко вы-
деляется инаковостью своей природы. Тяжелая монументальная фигура богини, хотя 
и претерпевает неизбежные метаморфозы в рамках стилевых формообразований, 
остается практически неизменной в своей официальной роли. На протяжении почти 
трех десятилетий существования стиля модерн1 Афина является его программной фи-
гурой. Образ богини присутствует на афишах выставок, обложках художественных 
журналов, барельефах и маскаронах правительственных зданий. Афина — богиня 
света, разума и ремесел — своей монолитностью, тектоничностью и парадно-торже-
ственной фигурой противоречит самому духу модерна с его увлечением стихиями 
жизни, роста, цветения. Однако в сознании большинства художников и поэтов она не 
только не нарушает канон, но является богиней-покровительницей нового искусства  
и выполняет функции эстетического и художественного идеала, индикатора духовно-
го развития эпохи.

В мифологии особое значение имеет образ Афины — покровительницы героев. Вос-
питательница Геракла, Диомеда, утешительница Ахилла, тайная наставница Нестора 
и Одиссея, она дарует отважным и умным юношам не только возможность военной  

1  Границы модерна: начало – 1880-е гг., Д. В. Сарабьянов [10] / 1890-е гг., S. T. Madsen [24], 
окончание 1914 г.
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победы над врагами, но и магические предметы и тайные знания, мудрость, недоступ-
ную простым смертным. Эта роль богини особо привлекает писателей и художников 
fin de siècle. В академическом искусстве XIX в. Афина — покровительница героев — 
фигура аллегорическая. Скульптурные группы из каррарского мрамора на Дворцовом 
мосту в Берлине, по замыслу архитектора Карла Фридриха Шинкеля, должны оли-
цетворять триумф военных побед Германии2. Афина, облаченная в длинные пышные 
одеяния, учит юношу («Зигфрида» — аллегорию немецкой героической души) владеть 
оружием. Фигуры богини и ее подопечного одинакового роста, оба напряжены и гото-
вы к действию, оба изображены в единонаправленном героическом порыве.

Модерн рассматривает сюжет «обучения героя» как вариант архетипического сю-
жета священного брака Великой богини и прекрасного юноши, эманации умирающего-
воскресающего бога. В результате брака с богиней юноша не только получает магиче-
ские предметы, но и меняет свою сущность, обретает дар божественного творчества. 
Инициация героя Афиной — Великой богиней изображена на картине Эдварда Берн-
Джонса «Призвание Персея»  (The Call of Perseus, 1877)3 (Илл.  118). «Обучение» Пер-
сея Афиной, дарующей ему магические предметы — копье и зеркало, воспринимается 
как мистический брак юноши и богини. Это первая работа «Персеевского цикла» (The 
Perseuse Series)4 Берн-Джонса, над которым художник работал более двенадцати лет — 
с 1875 по 1888 г. Хотя «Призвание Персея» еще не в полной мере соответствует сти-
левым критериям модерна, однако в нем уже чувствуется его приближение. Приглу-
шенные, почти монохромные цвета, холодный свет, обволакивающий напряженные 
статичные фигуры независимо от степени их удаленности, создают ощущение «вечно-
го дня». Художник строит многоэпизодную композицию, характерную для средневе-
кового искусства — храмовой фрески или иконы. Образы Афины и Персея показаны 
дважды, что подчеркивает вневременной сакральный характер происходящего5. Берн-
Джонс неслучайно повторяет, будто рифмует, группу «богиня — Персей». Это Афина, 
единая в двух главных своих ипостасях: богиня, дарующая мудрость и доблесть, и бо-
гиня, несущая смерть недостойным.

Действие разворачивается из глубины, оно повествовательно и узнаваемо-ци-
татно. На втором плане подчеркнуто безвольная фигура Персея, опускающего ногу 
в застывшую воду реки (символ смерти и обновления), и склонившаяся над ним 
Афина в образе старухи смерти. На первом плане — сам момент «призвания» героя: 
обе фигуры изображены в полный рост, Афина в шлеме и латах и одеянии, напоми-
нающем микеланджеловских сивилл. Правой рукой она протягивает испуганному 
герою меч, а левой держит над ним зеркало. Фигура Афины занимает почти всю вер-
тикаль листа и намного превосходит Персея. Богиня массивна, скульптурна, в от-
личие от остальных персонажей, почти сливающихся с охристым фоном, облечена  

2 Скульптуры были выполнены в мастерских Г. Шадова и Х.-Д. Рауха и установлены в 1850-х гг.
3 Гуашь на картоне (152,5 × 127 см), Southampton City Art Gallery.
4 «Персеевский цикл» был заказан А.-Д. Бальфуром в 1875  г. Сюжетная основа — поэма 
У. Морриса The Doom of King Acrisiuse [17, p. 225].
5 Из всех листов «Персеевского цикла» только в «Призвании Персея» Берн-Джонс использует 
этот прием. 
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в синие одежды, точно охваченные холодным белым светом-пламенем, подчерки-
вающим ее иноприродную сущность. Фигуры Афины и Персея, жест богини, зано-
сящей зеркало (символ тайны и познания истины) над юношей, отсылают к ико-
нографии Крещения и благословению Христа Иоанном Крестителем. Тем самым 
Берн-Джонс подчеркивает смысл призвания: инициация-крещение как обновление 
перед познанием тайны жизни и смерти. Свет от зеркала, в котором Персею при-
дется увидеть горгону Медузу — двойника Афины, падает на волосы и лицо героя, 
преображая его. В этой работе Персей похож на Адама Микеланджело, ему предсто-
ит «восстать» из пассивной безучастности благодаря мощной энергии фигуры извне 
(Саваофа — Афины).

В «Обнаружении Медузы» (The Finding of Medusa, 1882)6, работе, парной «Призва-
нию», Берн-Джонс изображает горгону Медузу с лицом богини Афины. Здесь Меду-
за — застывшая вертикаль — ожидает Персея-смерть. Если «вечный день» — время 
действия первой картины, то вторую охватывает «вечная ночь», которую пронзает 
свет из зеркала в руках Персея, выхватывающий из тьмы лица героя и его жертвы. 
Оба наполнены божественным сиянием. Этот свет — еще одна деталь, указывающая 
на парную природу картонов,  — символ явления богини. Для Берн-Джонса Афина  
и Медуза являются коррелятами единого образа Великой богини. 

Модерн выделяет и подчеркивает двойственную природу Афины. Для творцов мо-
дерна свет, разум и утверждение законов — это только внешняя оболочка образа бо-
гини, за которой скрываются ее темные хтонические функции, так называемое «шеве-
ление хаоса». Это тайное «шевеление» тонко улавливает молодой Оскар Уайльд. Если 
относительно Берн-Джонса можно говорить о «приближении» к модерну, то Уайльд 
воспринимается как законодатель стиля модерн в европейской литературе7. Образ 
Афины получает новое осмысление в его поэме «Хармид»8. В основе поэмы лежит сю-
жет о кощунственной связи юноши с изваянием Афины, гибели Хармида в морской 
пучине и его посмертных встречах с Артемидой и Афродитой — двумя другими ипо-
стасями Великой богини.

В поэме мы находим отсылки к сюжету священного брака с Великой богиней, а глав-
ный персонаж  — Хармид, уайльдовский fair boy,  — семантически соответствует ар-
хетипу умирающего-воскресающего бога. Уайльд представляет образ героя в древней 
праформе данного архетипа — вавилонском боге-пастухе Таммузе, а «святотатствен-
ные» действия юноши он соотносит с культовыми триетериями Диониса. В поэме рас-
сказывается о том, как юный рыбак с острова Итака9 прибывает в храм богини Афины. 
Оставшись наедине с изваянием Афины, Хармид снимает с нее золотое облачение и со-
вершает кощунственный ритуал, который представлен автором как инициация героя. 
Пребывание Хармида в ночном храме соотносится поэтом с мотивом «нисхождения 
в иной мир». В поэме, как и в последующих произведениях Уайльда, луна — эмана-
ция Великой богини, а залитый лунным светом храм семантически обозначен как зона 

6  Гуашь на картоне (152,5 × 157,5 см), Southampton City Art Gallery. 
7  О полноправном существовании стиля модерн в литературе см.: [5; 8].
8  Дата публикации — 1881 г. Подробный анализ поэмы см.: [1].
9  Родина Хармида — Итака, это делает его коррелятом царя Итаки «многоумного» Одиссея.
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владычества Афины. Поэт маркирует сакральное пространство атрибутикой богини: 
грифон (the gaunt Griffin), с его солнечной сущностью, обозначает мудрость и власть, ему 
противопоставлены «ночные» символы-ипостаси божества: сова и голова Медузы. Свято-
татственная связь представлена как обряд посвящения-преображения из «человеческой» 
сущности в «божественную». Хармид ожидает немедленной мести от богини, но ничего 
не происходит. Более того, Уайльд подчеркивает, что после оргиастического «таинства» 
герой обретает «нечеловеческий» иератический статус. Необычную красоту юноши от-
мечают дровосеки, сравнивая его с эманациями растительного божества: Нарциссом, 
Гиласом и даже Дионисом. Месть Афины настигает Хармида уже в море. Богиня в обра-
зе гигантской совы сбрасывает юношу с корабля в пучину. Таким образом, Афина-сова  
в своем хтоническом виде обладает большей свободой действия, чем Афина — прекрас-
ное изваяние. Смерть героя в воде с точки зрения мифологической семантики произведе-
ния есть обретение бессмертия, возвращение первозданной целостности10. 

Для Уайльда кощунственная связь юноши с изваянием Афины — не только ме-
тафора ритуальной инициации героя-творца, но и мистериальный союз красоты  
с премудростью. Пониманию этого способствует и «археологическое» (выражение 
Уайльда) описание статуи богини в поэме. Читатель узнает знаменитую скульпту-
ру Фидия Афина Парфенос, но поэт забывает напомнить, что рост «возлюбленной» 
юноши около тринадцати метров. Связь с ней может быть только символической. На 
символический характер происходящего указывает и имя героя — Хармид. Оно при-
надлежит персонажу одноименного диалога Платона. Весь диалог, пересказанный от 
лица Сократа, посвящен теме взыскания «софросины» (σωφροσύνη), то есть «сдер-
жанной целостности ума»11. Хармид Платона стремится к постижению «софросины» 
для обретения всей полноты античного понятия «прекрасного», то есть внешнего  
и внутреннего совершенства — калокагатии. По аналогии с ним действует и уайль-
довский Хармид, с которым автор отождествляет и себя. В стихотворении Humanitad, 
напечатанном в одном сборнике с «Хармидом», поэт утверждает, что сам предпочи-
тает Афину Афродите: I am Hers who loves not any man / Whose white and stainless bosom 
bears the sign Gorgonian… [25, p. 89].

Если для Берн-Джонса Афина и Медуза — фигуры коррелятивные, то в поэзии 
Уайльда происходит раздвоение образа Афины. Богиня появляется перед читателем 
как прекрасная статуя, не обладающая собственной волей, которой поклоняются  
и совершают жертвоприношения смертные, и как ее хтонический зооморфный дери-
ват — сова, которой и дано вершить судьбы героев. Сова — древний символ ночной 
хтонической сущности Афины (Гомер называет богиню «совоокой» (γλαυκωπις), см.: 
[4]), постепенно вкрадывается в эстетическое пространство модерна и все больше 
захватывает его. Само появление совы в тексте, иллюстрации или маскароне зда-
ния уже служит указанием на богиню. В таком качестве появляется сова-Афина  
в иллюстрациях Генриха Фогелера к сказкам Уайльда (1904, 1905). Ночного деривата 
богини — совы — нет в текстах сказок, но Фогелер, ориентируясь на символическую 

10  О мотиве очищения через погружение в воду см.: [12, с. 189; 7, с. 240].
11  См. комментарий и примечания к диалогу А. А. Тахо-Годи: [9, с. 553].
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традицию (см.: [6]), расширяет смысловое пространство текста, вводит изображение 
совы как центральный мотив в орнаментальном оформлении книги. Афина в образе 
совы оказывается «проводником» читателя по многоуровневому смысловому про-
странству текста, переводя события сказок в мифологический модус.

Мотив священного брака поэта с богиней Афиной как духовного союза с Софией-
Премудростью получит развитие в поэзии русского символизма, воспитанной на иде-
ях Владимира Соловьева. Соловьев представляет Софию как «великое царственное  
и женственное существо» [11, с. 188], «космогоническую душу мира и очаровательный 
образ божественного женского начала» [2, с. 14], к духовного браку с которой должен 
стремиться истинный поэт, чтобы достигнуть вершин поэтического мастерства. Афи-
на-София — символ вечноженственного духовного начала в стихах А. Блока, А. Бело-
го, В. Брюсова, Вяч. Иванова:

Ты, о Афина бессмертная 
<...>
Ты, вдохновенно-духовное,
Мудро-любовное детище,
Умо-сердечное — ты! [3, с. 363]

В массовом искусстве модерна, напротив, доминирует эротическая коннотация  
в изображениях сюжета священного брака Афины с умирающим-воскресающим бо-
гом. Так, открытка с Афиной Луи-Теофиля Ингра (Louis-Théophile Hingre) (Илл. 119) 
показывает царственно выступающую на фоне грозового неба богиню с обнажен-
ными руками, в одеяниях, подчеркнуто облегающих пышное тело, со спущенным на 
чресла горгонейоном, а на первом плане нарочито увеличенный в масштабе цветок 
ириса — эманация ее возлюбленного, умирающего-воскресающего божества.

Для художников Мюнхенского и Венского cецессионов Афина не только покрови-
тельница героев, но и символ нового искусства. В 1893 г. Франц Штук впервые поме-
щает Афину на афише Мюнхенского cецессиона [21, p. 259]. В целом в его изображе-
нии богини нет оригинального замысла: Штук буквально «переводит» на плоскость 
знаменитую статую Афины Джустиниани (изображение головы богини в коринфском 
шлеме в профиль). Через несколько лет (весной 1897 г.) художник повторит этот ри-
сунок для большого плаката Мюнхенского cецессиона. Афина Штука отличается от 
канонической только тем, что крылатая Ника в ее руках вопреки традиции устремлена 
навстречу художнику-творцу, а не богине. Годом позже Штук создает станковое изо-
бражение Афины, живоподобное и реалистичное.

Выбор Афины в качестве символа Венского сецессиона — ответ Густава Климта 
Францу Штуку о сути нового искусства. Здесь следует учитывать ту роль, которая от-
водилась образу Афины официальной Веной. В  1898  г. перед зданием венского пар-
ламента, центральная часть которого повторяет Парфенон, начинается строительство 
фонтана Афины под руководством скульптора-неоклассициста Карла Кундмана. Глав-
ная фигура фонтана — четырехметровая Афина-Воительница, новый символ государ-
ственной власти, знаменующий торжество разума [18, p.  312]. Вступая в дискуссию  
с официальным искусством, подчеркивая разницу мировоззрений, Сецессион остав-
ляет за собой право собственного восприятия богини.
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На первом плакате Сецессиона (1897) Климт изображает богиню, наблюдающую за 
сражением Тесея с Минотавром. Это та же Афина Джустиниани, только в полный рост. 
Климт, повторяя образ Штука, рисует богиню в профиль. Афина не видит никого, кро-
ме своего любимца, зато голова Медузы на ее щите цепко следит за зрителями. Климт 
использует прием «замены» зрения, тем самым подтверждая коррелятивную природу 
богини и горгоны. Он манипулирует приемами зрительного восприятия: «подменяет» 
богиню (менее четко очерченное профильное изображение, второстепенное для зри-
теля) на горгону (изображение в фас, зрительно фиксированное, более актуальное для 
сознания, жестко очерченное, с головой, словно надетой на красный столб тела). Гор-
гона вытесняет Афину в ее стремлении быть богиней-покровительницей нового искус-
ства. Исследователи отмечают, что художник стремится к максимальной исторической 
достоверности в работе с древними образами [18, p. 313; 16, p. 23; 22, p. 97]. Моделью 
для Тесея Климту послужила скульптурная композиция А. Кановы «Тесей и кентавр» 
(1810) из Венского музея истории искусств [19, p. 51]. Климт заменяет кентавра (зверя 
с головой человека) на Минотавра (человека с головой зверя — звериным разумом). 
Визуальная цитата из классицизма нужна художнику, чтобы вновь подшутить над зри-
телем: Афина выбирает прошлое — классицизм, а Медуза (как истинно зрящая) — на-
стоящее, то есть смотрящего на нее зрителя.

Прием «подмены» появится и в живописном полотне Климта «Афина» (1898): не-
зрячий взгляд богини коррелирует с раскосыми глазами горгоны на эгиде Паллады. 
Теперь перед зрителем образ Афины Промахос, «впередсмотрящей» воительницы  
с Акрополя. Это полотно  — одно из самых парадоксальных произведений модерна. 
Богиня впечатляет зрителя массивностью телесных форм. При этом черты лица и руки 
Афины словно размыты. Отсутствие контура (необычное для модерна) создает ощу-
щение истончения плоти, монументальная фигура богини словно поглощается темно-
зеленым фоном за спиной, на котором проступает сцена сражения Геракла с Ахелоем 
(или Тритоном). Это копия рисунка чернофигурной гидрии VI в.12, традиционный сю-
жет битвы сил хаоса и космоса. Художник утверждает изменение основ космического 
миропорядка, Климт показывает, что происходит распад разума, его поглощает слепо-
та, упраздняется материальное бытие, оно переходит в мифологическую реальность. 
Вместо традиционной Ники в руках Афины он помещает изображение нагой Исти-
ны. В художественных кругах Вены ходили анекдоты, что в образе «зрячей» горгоны 
Климт изображает автопортрет, но было доказано сходство климтовского горгонейона 
с изображениями Медузы на метопах из храма «С» Селинунта [18, p. 313].

Прежде всего сама богиня Климта была воспринята как пародия на скульптуру 
Кундмана [18, p.  310]. С  другой стороны, в многочисленных пародиях на «Афину», 
появляющихся в сатирических журналах (например: Berthold Loffler, Cover for Quer 
Sacrum, Emil M. Engel: Vienna, 1899), Климта изображают в виде художника-денди на 
ладони богини, намекая на заигрывание творцов Сецессиона с «культурой Рингштрас-
се» [19, p. 54]. Кроме того, Вене Фрейда это дает повод для иронии над «доминантой 

12  К. Kilinski предполагает, что Климт узнал об этой вазе из немецкого издания Э. Герхарда 
1843 г. [22, p. 96].
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женственного» в творчестве Климта [20]. В любом случае данная пародия восприни-
мается как сниженный вариант священного брака. Если же мы вернемся сквозь много-
численные интерпретации к картине Климта, то увидим андрогинную слепую богиню, 
подавляющую зрителя, и зрячую, торжествующе смеющуюся горгону у нее на груди — 
горгону, которая все больше захватывает духовное пространство модерна.

Друг Климта график и иллюстратор Коломан Мозер создает серию образов Афи-
ны, где отражаются все нюансы восприятия богини в модерне: от реминисценции на 
Палладу Климта — незрячей мужеподобной богини в глубоко надвинутом шлеме на 
экслибрисе Сецессиона и обложке «Австрийского искусства XIX в.» Людвига Хевеши 
(1903) до необычного флорального изображения Афины, созданного под влиянием 
Ч. Р. Макинтоша в 1904 г. (реклама венской мебели Кон). Афина — Кора, дериват Дре-
ва Жизни, ее тело заполнено птицами и геометрическими и растительными узорами, 
поднимающимися вверх. Мозер избавляется от шлема и горгонейона, но оставляет в ее 
руках Нику с крыльями-ветвями, а копье заменяет на рипиду. Так Афина преодолева-
ет андрогинность. Наиболее интересное изображение богини было сделано Мозером  
в 1895 г. для Redaktion Prosit13 (Рис. 1): на первом плане дана палитра с нарисованным 
на ней контуром Афины в совиной маске-шлеме (аллегория Искусства с его хтониче-

13  Kolo Moser. Kolo Moler Redaktion Prosit — Illustration mit Selbstporträt, 1895, Bleistift, Tusche, 
Collage auf Papier, 42 × 34 cm, Sammlungen der Universität für angewandte Kunst, Wein, repro from artbook.

Рис. 1. Коломан Мозер.  Kolo Moler Redaktion Prosit. Иллюстрация с автопортретом. 
1895, коллекция Университета прикладных искусств, Вена
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ской, женственной и хищной сущностью), а в глубине второго плана на черном фоне за 
букетом анемонов (символ умирающего-воскресающего бога) как негатив проступает 
автопортрет художника. Ирония Мозера в том, что слева от палитры — рука художни-
ка, на которую сыплются монеты, плоды брака с Искусством. 

Коломан Мозер разрабатывал также декор для Дома Сецессиона (Sezession Haus), по-
строенного архитектором Й.-М. Ольбрихом в 1897–1898 гг. в русле представлений вен-
ского модерна об античности. Увенчанное ажурным золотым куполом из лавра (символ 
Аполлона), это здание декорировано символами-дериватами (или антиподами) Афины: 
над входом маски горгон с волосами-змеями — символы «нового разума», вход охра-
няют совы — знак того, что новое искусство стремится к иной сущности закона и ра-
зума, чем античное. Храм нового искусства венчает надпись: «Времени — его искусство, 
искусству — его свободу». В русле свободы от разума трактуется и образ Афины.

Если в ранних произведениях модерна художники, чувствуя двойственную природу 
Афины, представляют богиню разума коррелятом горгоны Медузы, то позднее внима-
ние уделяется символическому прочтению различных форм ее репрезентации. Проис-
ходит смещение акцентов на атрибуты богини, как солнечные, космические — копье, 
шлем, щит, так и хтонические — сова, змея, эгида с горгонейоном, что позволяет делать 
выводы о двуприродности восприятия Афины в модерне. Новый образ Афины в Се-
цессионе показывал зрителям, устремленным в ХХ столетие, что разума и гармонии 
в том виде, в каком они дошли до них из античности, больше не существует: разум 
нового века — разверзшаяся бездна, познать которую способен только взгляд горгоны.
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Аннотация. Анализ эволюции образа Афины на материале литературной (О. Уайльд, Вл. Соловьев, А. Блок) 
и иконографической (Э. Берн-Джонс, Ф. Штук, Г. Климт, К. Мозер и др.) традиции модерна позволяет наметить 
этапы происхождения и развития специфической для этой эпохи трактовки образа. Если в ранних произведениях 
модерна художники, чувствуя двойственную природу Афины, представляют богиню разума коррелятом горгоны 
Медузы, то позднее внимание уделяется символическому прочтению различных форм изображения богини, от 
андрогинного до гипертрофированно женственного. Анализ канонических атрибутов Афины позволяет делать 
вывод о двуприродности восприятия богини в модерне. Сложившийся в итоге образ стал отрицанием разума и 
гармонии в том виде, в каком они дошли из античности, отражая видение разума глазами нового века — разверз-
шейся бездны, познать которую способен только взгляд горгоны.
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the archetypal plot of sacred marriage. The evolution of the image development in Art Nouveau is considered within the 
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