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Abstract
Italian portraiture of the 16th century has historically 
been the subject of detailed and thoughtful study. 
Nevertheless, there remain some “gaps”: identification of 
models, definition of its function and allocation of types of 
Renaissance portraiture are still actively implemented in the 
current research. This paper discusses a special typology 
of Renaissance portraiture, in which the model is given in 
the guise of characters from ancient history, mythology and 
the Bible. Such portraits are found in the oeuvre of masters 
throughout Italy — Agnolo Bronzino, Domenico Puligo, 
Giovanni Girolamo Savoldo, Sebastiano del Piombo and 
others. Italian 16th century painting is full of such portraits, 
but the genesis and functions of these phenomena are not 
fully defined and are currently the subject of close attention 
of scholars. This paper analyzes presently known allegorical 
portraits in which the models are clearly identified, and the 
program and circumstances of the commission are clear. The 
range of sources, both literary and visual, that influenced 
the formation and circulation of the allegorical portrait are 
also identified. A special consideration is given to Ludovico 
Dolce’s treatise “Dialogo della pittura” and Liburnio’s 
dialogues “Le selvette”; both of which unravel the intricate 
interplay between the categories of “ideal” and “real” within 
the context of Renaissance portraiture. The identification of 
the genesis, alongside a close reading of the sources, made it 
possible to reconstruct the probable meanings and functions 
of this sub-genre of Renaissance portraiture. Special 
attention is paid to the complexities surrounding female 
allegorical portraits, in which the identification of models, as 
well as the reconstruction of functions and circumstances, 
continue to pose significant challenges.
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Аннотация
Несмотря на пристальное внимание к ренессансной портретной живописи на протяже-
нии двух столетий, в ее изучении все еще остаются лакуны, требующие дальнейших ис-
следований: идентификация моделей, определение функций и типологизация портрета 
эпохи Возрождения все еще активно занимают современное искусствознание. В этой 
статье речь пойдет об особом типе портретной живописи Ренессанса, в  котором на-
рочито современный облик модели соединяется с  атрибутами и  аксессуарами, свой
ственными персонажам древней истории, мифологии и Библии. Подобные портретные 
изображения встречаются в наследии мастеров по всей Италии — у Доменико Пулиго, 
Аньоло Бронзино, Джованни Джироламо Савольдо, Себастьяно дель Пьомбо и многих 
других. Живопись XVI века изобилует подобными портретами, однако их генезис и функ-
ции не до конца определены и в настоящее время являются предметом интереса ученых.
В  настоящей статье приведены известные на данный момент портреты-аллегории, 
в  которых модели однозначно идентифицированы, а  программа и  обстоятельства за-
каза ясны; проанализирован и выявлен круг источников, как литературных, так и визу-
альных, которые повлияли на формирование и  распространение портрета-аллегории. 
Особое внимание уделено трактату Людовико Дольче «Dialogo della pittura» и диалогам 
Либурнио «Le  selvette», оба текста раскрывают сложные аспекты соотношения кате-
горий «идеального» и  «реального» в  портрете эпохи Возрождения. Выявление гене-
зиса, а также пристальный анализ источников позволили реконструировать вероятные 
смыслы и функции этого типа портрета. Особое внимание уделено проблеме женских 
портретов-аллегорий, для которых идентификация модели, а также реконструкция их 
функций и обстоятельств их создания все еще оказываются затрудненными.
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Ил. 1
Приписывается Тициану. Любовники. 
Ок. 1510. Холст, масло. 74,5 × 65,2. 
Королевская коллекция, Лондон

Ил. 2
Парис Бордоне. Венецианские 
любовники. Ок. 1525–1530. Холст, масло. 
81 × 86. Пинакотека Брера, Милан

Ars utinam mores animumque effingere posset!  
Pulchrior in terris nulla tabella foret.
(О, коль искусство могло б выражать и характер и душу,  
Лучшей картины нигде быть не могло б на земле.)
Марк Валерий Марциал. Эпиграммы. Книга X, 32 [Марциал, 1994]

Приведенная выше цитата из Марка Валерия Марциала [Martial, 1920, 
p. 178], начертанная на небольшом cartellino в «Портрете Джованны дельи 
Альбицци» Доменико Гирландайо, традиционно трактуется в контексте 
особой — идеализированной — репрезентации женской модели в эпоху 
Кватроченто [Brown, 2001, pp. 49–61; Marchand, 2012]. Однако эта эпиграм-
ма отлично иллюстрирует сложности и задачи, с которыми сталкивается 
ренессансный портрет в целом. Проблема сходства, недостаточности выра-
зительных средств изобразительного языка и как следствие — усложнение 
программы, обращение к аллегорическим атрибутам и образности — крас-
ной нитью проходит через всю историю ренессансной живописи, равно 
как и через историю ее изучения. Говоря о последнем, стоит заметить, что 
еще Джон Поуп-Хеннесси в заключительной части своей фундаменталь-
ной монографии «Портрет эпохи Возрождения» [Pope-Hennessy, 1963] 
определил вектор дальнейших исследований ренессансной портретной 
живописи, подчеркнув «дихотомию между видимыми и скрытыми аспек-
тами личности, между тем, что может быть воспринято, и тем, что скрыто 
внутри»1. Портрет для ренессансного человека — значительно шире, чем 
отображение действительности и передача сходства: это и инструмент 
репрезентации [Burke, 1987; Simons, 1995], и способ демонстрации, кото-
рый обращается к языку поэзии [Cropper, 1986; Rogers, 1988], аллегории 
и exempla.

В этом контексте на первый план выходит одна из главных проблем, за-
ложенная в самой основе ренессансной портретной живописи, — проблема 
соотношения «идеального» и «реального». Противостояние этих двух по-
нятий было заложено непосредственно в ренессансной теории живописи. 
С одной стороны, функция портрета — увековечивать добродетель и славу 
(упоминания об этом мы находим у Лодовико Дольче в его Dialogo della 
pittura [Dolce, 1735]), с другой стороны — стремление к передаче натуры 
и точное отображение действительности. В своем диалоге, который стро-
ится на рассуждениях Пьетро Аретино и Джованни Франческо Фабрини 
о достоинствах живописи, Дольче утверждает, что основная задача искус-
ства — подражать природе2. Но это же «подражание» ни в коем случае не 
считывается как зеркальное отображение мира, а дополняется еще одной 
не менее важной задачей для живописца — «выражать страсти; такие как 

1  «The story that has been outlined in this book is in large 
part that of an emerging view of man as it was expressed 
in the interpretation of data gleaned from the study of 
physical appearances. But nowadays, conscious as we are 
of the dichotomy between the visible and hidden aspects 
of personality, between what can be perceived and what 

lies concealed within, we may question the assumption on 
which these portraits rest, that external fidelity is the prime 
criterion of portraiture» [Pope-Hennessy, 1963, p. 300].
2  «il pittore è intento a imitar per via di linee e di colori 
(ossia in un piano di tavola, di muro o di tela) tutto quello 
che si dimostra all’occhi» [Dolce, 1735, p. 153].
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Ил. 3
Джованни Джироламо Савольдо. Портрет рыцаря. 
Ок. 1525. Холст, масло. 88,3 × 73,4. Национальная 
галерея, Вашингтон

Ил. 4
Себастьяно дель Пьомбо. Портрет девушки в образе 
Св. Жены. Ок. 1510. Дерево, масло. 54,7 × 47,5. 
Национальная галерея, Вашингтон

Ил. 5
Себастьяно дель Пьомбо. Портрет девушки в образе 
Юдифи (Соломеи?). Ок. 1510. Дерево, масло. 
54,9 × 44,5. Национальная галерея, Лондон

радость, боль, гнев, страхи, надежды и желания»3. Сама мысль об опреде-
ленной степени идеализации или превосходстве «идеи» над имитацией 
действительности встречается и в иных источниках, например, в письме 
Рафаэля, адресованном Бальдассаре Кастильоне. В нем художник пишет, что 
если ему предстоит изобразить красивую девушку, ему необходимо увидеть 
множество красивых девушек, но так как их не достаточно, художник гово-
рит, что будет руководствоваться идеей [certa Iddea] — то есть некоторым 
мысленным идеалом4. Возвращаясь вновь к Дольче, заметим, что далее 
в своем трактате он не раз будет сравнивать поэтов и живописцев, называя 
художника «безмолвным поэтом», а поэта — «говорящим художником» [Roskill, 
1968, p. 97]. Вопрос о соотношении живописи и поэзии со свойственными ей 
приемами идеализации и аллегоризации не раз поднимался в ренессансной 
литературе, а затем осмыслялся исследователями5. В контексте нашей темы 
это лишь в очередной раз подчеркивает столь сложную и иносказательную 
природу самого ренессансного портрета.

О двусмысленности ренессансного портрета повествует и иной ли-
тературный источник эпохи — Le selvette [D’Elia, 2006]. Эти диалоги были 
опубликованы в 1513 году Николо Либурнио и, как считается, посвящены 
Изабелле д’Эсте. В одной из частей Либурнио раскрывает показательную 
историю про портрет, написанный Джованни Беллини и служивший на суде 
свидетельством адюльтера. На портрете, который описывает Либурнио, изо-
бражена Клеопатра — молодая женщина с обнаженной грудью (Либурнио 
характеризует ее внешность в понятиях, традиционных для петраркистских 
идеалов красоты6) и ее любовник. Прямых аналогий описанному двойному 
портрету любовников в наследии Джованни Беллини, конечно, не сохра-
нилось, и вряд ли такой портрет в действительности существовал. Однако 
наиболее близкими этому описанию представляются изображения круга 
Тициана — так называемые «Любовники» из Винздорского дворца (Ил. 1) или 
«Венецианские любовники» Париса Бордоне из Пинакотеки Брера (Ил. 2). 
Взглянув на выбранные аналоги, мы вряд ли сочтем возможным признать 
эти изображения хоть сколько-нибудь близкими к тому, что мы традиционно 
определяем как портретную живопись7.

3  «il pittore esprime acconciamente ogni passione; come 
l’allegrezza, il dolore, l’ire, le teme, le speranze ed i desideri» 
[Dolce, 1735, p. 154].
4  «Per dipingere una bella, mi bisognerià veder più belle…
Ma esssendo caretia, e de’buoni guidicii, e di belle donne, io 
mi servo di certa Iddea che mi viene nella mente». Цит. по 
[Shearman, 2003, pp. 734–735].
5  Позволим себе лишь упомянуть некоторые ключевые 
исследования, посвященные этому вопросу. Пионером 
среди исследователей, занимавшихся отражением идей 
петраркизма о прекрасной даме в женских портретах, вы-
ступила Элизабет Кропер: [Cropper, 1976], [Cropper, 1968]. 
О взаимосвязи поэзии и живописи см. новый сборник под 
редакцией Иларии Бернокки, Николо Морелии и Федери-
ко Питч: [Bernocchi & other, 2023].
6  У нее жемчужные зубы, розовый румянец, она оде-
та в одну ночную рубашку (видимо, camicia). — Liburnio, 
Selvette, fol. 18v. Далее петраркистское идеализированное 

описание повторяется: «Lasciamo gli capelli col terso penello al 
vento leggiadramente sparsi, & in oro avolti; lasciamo la serenita 
della fronte altiera, l’avorio del eolio; lasciamo dico di giudicare 
le labra purpuree & le bianche nevi nasciute nel rossore delle 
guanee bellissime» (fol. 69v). Цит. по [D’Elia, 2006].
7  Эти произведения, по всей видимости, типологически 
восходят к кругу изображений т.н. «неравных пар». Этот 
тип уходит корнями в заальпийскую традицию композиций, 
представляющих молодую девушку и ее ухажера в воз-
расте, намекая на тему продажной любви, обмана и ковар-
ства женщины. Например, повторение этой композиции 
у Лукаса Кранаха (ок. 1517, Музей Каталонии). Подроб-
нее: [Stewart, 1978]. На итальянской почве свойственный 
Северу дидактический аспект пропадает, а на первый план 
выходят взаимоотношения между героями, тема любви. На-
пример, как в картине Джованни Кариани «Искушение» из 
Государственного Эрмитажа. А затем и контраcт в возрасте 
исчезает, как в приведенных выше примерах.
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Ил. 6
Франческо Мельци. Флора. Ок. 1517–1521. Холст 
(перевод с дерева), масло. 76 × 63. Государственный 
Эрмитаж, Санкт-Петербург

Ил. 7
Приписывается Марко Д’Оджоно. Девушка 
с вишнями. Ок. 1491–1495. Дерево, масло. 48,9 × 37,5. 
Музей Метрополитен, Нью-Йорк

Показательно здесь и то, что в самом диалоге Либурнио представляет 
портрет двойственным по своей природе. С одной стороны, он настолько 
близок к реальности, что принимается в качестве доказательства изме-
ны и вины девушки, а с другой — в одном из пассажей героиню обвиняют 
в идеализации, ведь она (видимо, заказав такой портрет у Беллини) просит 
изобразить своего возлюбленного, как Бога!8 История, рассказанная Либур-
нио, хоть и далека от действительности, иллюстрирует нам особенности 
восприятия портретной живописи в эпоху Ренессанса и демонстрирует ее 
двойственную природу, находящуюся на границе между неким идеалом 
и отражением действительности.

В этом свете еще более очевидна необходимость пристального изуче-
ния особого типа ренессансной портретной живописи, в котором нарочито 
современный облик модели соединяется с атрибутами и аксессуарами, свой
ственными персонажам древней истории, мифологии и Библии. Подобные 
портретные изображения встречаются по всей Италии — у Джованни Беллини 
(«Портрет Фра Теодоро да Урбино в образе Св. Доминика», Национальная 
галерея, Лондон), Джорджоне («Автопортрет в образе Давида», Музей 
герцога Антона Ульриха, Брауншвейг), Аньоло Бронзино («Портрет Козимо I 
Медичи в образе Орфея», Музей искусств Филадельфии, «Портрет Андреа 
Дориа в образе Нептуна», Пинакотека Брера, Милан), Доменико Пулиго 
(«Портрет дамы в образе Св. Варвары», Государственный Эрмитаж, Санкт-
Петербург, «Портрет дамы в образе Св. Марии Магдалины», Национальная 
галерея Канады, Оттава), Джованни Джироламо Савольдо («Портрет дамы 
в образе Св. Маргариты», Капитолийские музеи, Рим, «Портрет рыцаря», 
Национальная галерея, Вашингтон; Ил. 3) и Себастьяно дель Пьомбо («Пор-
трет дамы в образе Артемизии», Хейрвуд Хаус, Лидс, «Портрет девушки 
в образе Св. Жены», Национальная галерея, Вашингтон; Ил. 4), «Портрет 
девушки в образе Юдифи (Соломеи?)», Национальные галереи, Лондон; 
Ил. 5) и др. Живопись XVI века изобилует подобными портретами, однако 
генезис и функции этого типа портретной живописи не до конца опреде-
лены и являются предметом пристального изучения исследователей9. На-
стоящая статья не ставит перед собой задачи однозначно ответить на все 
вопросы, которые требуют детального рассмотрения, однако мы надеемся 
рассмотреть основные черты этого типа портрета и выявить перспективы 
его исследования. 

8  Liburnio, Selvette, fol. 70v. Цит. по [D’Elia, 2006].
9  В 2019 году в колледже Пембрук Кембриджского 
университета в Лондоне была защищена докторская 
диссертация Иларии Бернокки, в которой автор впервые 
представила разрозненные ранее портреты в обра-
зах персонажей из Священного Писания, мифологии 
и истории, как часть отдельного жанра. Автор предлага-
ет ввести для их обозначения термин «heroic portrait», 
апеллируя к понятию «героического» у Аристотеля 
[Bernocchi, 2020]. Ранее в искусствознании этот тип 

портрета выделялся лишь эпизодически и не выступал 
предметом пристального исследования: упоминания мы 
находим у Винда [Wind, 1937], Поуп-Хеннесси в главе 
«Образ и эмблема» [Pope-Hennessy, 1963], Поллероса, 
который, хоть и рассматривает именно этот тип портре-
та, охватывает существенно больший отрезок времени 
и концентрируется лишь на библейской образности 
[Polleross, 1988; Polleross, 1991], а также у Кранстона, 
который посвящает этому явлению небольшой раздел 
одной из глав [Cranston, 2000].
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Генезис портрета-аллегории
Для определения особенностей портрета-аллегории в ренессансной 

живописи необходимо проследить генезис этого явления. Его истоки, без-
условно, лежат в том теоретическом осмыслении портрета, которое мы 
рассмотрели выше: это двойственная природа самого жанра, предполагавшая 
стремление к натурализму, но в то же время ощущавшая недостаточность 
одних лишь миметических средств и как следствие тяготевшая к иносказа-
нию и обращению к символике, атрибутам, мифологическим, историческим 
и литературным образам. В связи с этим, как было уже замечено Джоном 
Поуп-Хеннесси, истоки визуального языка портрета-аллегории необходи-
мо искать в медальерном искусстве, где эмблематический образ и модель 
дополняют друг друга [Pope-Hennessy, 1963, p. 205–206]10.

Иными стимулами для возникновения портретов-аллегорий могли стать 
ренессансная христианская образность и теология, стремление к подража-
нию христианским exempla, развитие частного благочестия с его стремле-
нием к индивидуализации веры [Honee, 1994], расширение культа святых, 
в особенности патрональных [Weinstein, 2010], и активное использование 
религиозных образов в процессе визуализации и молитвы [Baxandall, 1988, 
pp. 40–48]. Как заметила Илария Бернокки, довольно близкой к портрету-
аллегории является практика включения портретов заказчиков в религиозные 
повествовательные сцены или алтарные образы11. Кроме того, можно также 
выделить развитие особого типа моленных образов12, который, с одной 
стороны, заимствует элементы из нарративных религиозных сцен, с дру-
гой — герои изображаются в поясном срезе, свойственном портретной 
иконографии: таковы, например, «Аннунциата» Антонелло да Мессина из 
Национальной галереи Сицилии, «Мария Магдалина» Джованни Джирола-
мо Савольдо (существует четыре версии этого образа, которые хранятся 
в Национальной галерее в Лондоне, в Музее Пола Гетти в Лос-Анджелесе, 
в галерее Уффици во Флоренции и в Берлинской картинной галерее). 
Зарождение портрета-аллегории также связано с особой придворной куль-
турой миланского двора, где в 1490‑е годы, вслед за достижениями Леонар-
до, создаются многочисленные картины портретного типа, обращающиеся 
к литературной и мифологической образности: «Флора» Франческо Мельци 
из Государственного Эрмитажа (Ил. 6) и Галереи Боргезе, «Девушка с вишня-
ми» (Ил. 7) и «Девушка в венке цветов» Марко Д’Оджоно, «Портрет юноши 
в образе Св. Себастьяна» из Пушкинского музея (Ил. 8) и «Портрет юноши 
со стрелой» из Музея Тимкен (Ил. 9) кисти Больтраффио. 

Все эти портретные изображения отличаются значительной степенью 
идеализации и обращением к религиозной или классической образности. 

Ил. 8
Джованни Антонио Больтраффио. Портрет юноши 
в образе Св. Себастьяна. Кон. 1490‑х. Холст (перевод 
с дерева), масло. 48 × 36. Пушкинский музей, Москва

Ил. 9
Джованни Антонио Больтраффио. Портрет юноши 
со стрелой. Ок. 1500–1510. Дерево, масло. 49,8 × 35,6. 
Музей Тимкен, Сан-Диего

Ил. 10
Джованни Антонио Больтраффио. Портрет юноши, 
возможно, Джироламо Казио. Ок. 1500. Дерево, масло. 
40,5 × 23. Чатсуорт-хаус, Дербеншир

10  Про влияние медальерного искусства на портрет-
ную живопись в целом см. [Christiansen & Weppelmann, 
2011].
11  Так, например, в заказе Елены Дуглиоли, «Алтаре 
Св. Чечилии» Рафаэля, не случаен выбор святой, которая 
была ролевой моделью для заказчицы [Bernocchi, 2023, 
p. 29; Mossakowski, 1968].

12  Этот тип образов был определен С. Рингбомом как 
«dramatic close-up» (приводимый на английском термин 
по сей день не имеет устоявшегося русскоязычного 
перевода). Подробнее см.: [Ringbom, 1984].
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Ил. 11
Джованни Антонио Больтраффио. Портрет женщины 
в образе Артемизии. Ок. 1494. Дерево, масло. 49 × 37. 
Коллекция Маттиоли, Милан

Ил. 12
Джованни Антонио Больтраффио. Портрет девушки 
в образе Св. Лючии. Ок. 1500. Дерево, масло. 52 × 37. 
Музей Тиссена-Борнемисы, Мадрид

Именно в творчестве Больтраффио мы находим первые примеры, когда нам 
удается определить не просто литературного персонажа, а идентифициро-
вать модель, которая скрывается под «маской». Например, группа портретов 
из музея Тимкен и Пушкинского музея изображает молодого человека в об-
разе, вероятно, святого Себастьяна со стрелой, им явно близок портрет из 
Чатсуорт-хаус (Ил. 10). Портреты из Чатсуорт-хаус и музея Тимкен сейчас 
идентифицированы как изображения Джироламо Казио [Peterson, 2014; 
Fiorio, 2000, pp. 91–93], идентификация портрета из Пушкинского музея 
пока затруднена13. В двух портретах, из Пушкинского музея и Чатсуорт-хаус, 
модель изображена с характерным жестом — прижимающей руку к сердцу, 
что, как заключают исследователи, отсылает к теме любовных страданий14, 
которая, равно как и особое восприятие андрогинной красоты, активно 
культивировалась при миланском дворе [Peterson, 2014]15.

Женские портреты Больтраффио также не лишены этого аллегоризи-
рованного языка и обращаются к классической образности. Так, например, 
по предположению Антонио Мадзотта, на «Портрете женщины в образе 
Артемизии Карийской» (Ил. 11) изображена Изабелла Арагонская, которая, 
будучи вдовой Джан Галеаццо Сфорца, не раз обращалась к этой ролевой 
модели [Syson, 2011, p. 128]. Артемизия была примером идеальной вдовы 
в эпоху Ренессанса, воспетым у Боккаччо в его трактате «О знаменитых 
женах» [Боккаччо, 2022, с. 217–219]. Карийская царица так тяжело пережи-
вала горе по своему супругу, что подмешивала его прах в питье, становясь 
в буквальном смысле сосудом для усопшего мужа. На портрете Больтраффио 
она изображена с этим самым сосудом, который соседствует с типичным 
платьем вдовы и вуалью — предметами костюма современной вдовы, а вовсе 
не древней царицы16. 

К этой же группе портретов может быть отнесен «Портрет девуш-
ки в образе Св. Лючии» из музея Тиссена-Борнемисы (Ил. 12), на ко-
тором дама, одетая по современной миланской моде, держит в руке 
атрибуты св. Лючии17. Как было предложено ранее исследователями, 
портрет может быть связан с сонетом18, написанным миланским поэтом 

13  В. Э. Маркова называет его портретным изобра-
жением с «широким аллегорическим подтекстом» 
[Марковa, 2002, с. 88]. Важным прецедентом для 
нас может служить устный доклад О. А. Назаровой 
на конференции «Лазаревские чтения» в 2022 году, 
в котором она определила вероятной моделью для 
портрета из Пушкинского музея герцога Джан Галеац-
цо Сфорца.
14  Подробный анализ иконографии, представля-
ющей молодого человека со стрелами и отсылками 
к Св. Себастьяну [Quattrini, 2018, pp. 69–85].
15  Подробнее про поэтический круг при миланском 
дворе, в который был вхож Больтраффио [Rama, 1983].
16  Гайнуллина Р. Р. В образе Артемизии. Репрезента-
ция вдов в эпоху Возрождения // Актуальные пробле-
мы теории и истории искусства: сб. науч. статей. Вып. 
15 (в печати).
17  Глаза были скрыты до реставрации 1935 года.

18  Deseet Boltraphio
Dum plagae auxilium peto cruentae,
et picta loquor ipse cum tabella:
vivit Lucai qua venusta bella,
natura artis opus novum tuente.
Dum cultum et reputo decus iuventae c
rines, frontem, oculos, genas, labella,
oris nequitias, manum, fabella
qua vinctus feror heu! dolos suente.
Quid (ut pone aderat) quasi audienti inquit Boltraphius
	 iocans, dicato
corde haec fers: minus hoc licet scienti.
Artis addere posse delicato
non est vitam operi: ergo sentienti haec dic-hisque
	 animum Deae plicato.
Epygrammaton Libri Decem.

Сонет издан посмертно в 1521 году, однако написан 
он явно ранее 1512 года — даты смерти поэта. Цит. по: 
[Fiorio, 2000, p. 103]
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Ил. 13
Приписывается Джорджоне. Автопортрет в образе 
Давида. Ок. 1508. Холст, масло. 52 × 43. Музей герцога 
Антона Ульриха в Брауншвейге

Ил. 14
Вацлав Холара. Автопортрет Джорджоне в образе 
Давида. 1650. Гравюра. 26 × 19. Британский музей, 
Лондон

Ланчино Курцио19. В сонете он описывает некий портрет кисти Больтраффио, 
где св. Лючия изображена настолько реалистично и прекрасно, что поэт начина-
ет с ней беседовать20. В качестве гипотетической модели предполагалась кан-
дидатура Люсии Моничины (Lucia Monychina), возлюбленной Курцио, которую 
он упоминает в нескольких своих сонетах [Rama, 1983, p. 82]. 

Дальнейшее развитие портрета-аллегории происходит уже в Венеции, 
где в мастерской Джорджоне синтезируется наследие Леонардо21 и разра-
батывается сразу несколько типов портрета, отсылающих нас к выявленной 
проблематике. Так, например, в «Портрете молодого человека со стре-
лами» из Музея истории искусств в Вене считывается связь с миланской 
темой, разработанной в кругу Больтраффио22. Но для нашего исследова-
ния намного важнее становится другой портрет-аллегория в творчестве 
Джорджоне, т.н. «Автопортрет в образе Давида» из Музея герцога Антона 
Ульриха в Брауншвейге (Ил. 13). Атрибуция этого произведения затруднена, 
некоторые исследователи относят его к произведениям Джорджоне, другие 
считают лишь ранней копией23. В нашем же контексте важнее становятся 
те документальные свидетельства, которые сопровождают этот (или иной, 
послуживший прототипом) предполагаемый автопортрет. Вазари сообщает, 
что в коллекции Гримани хранится портрет художника «в образе Давида, 
с прической, как было принято в то время до самых плеч… Одетый в доспехи 
Давид держит отрубленную голову Голиафа»24. В описи коллекции Гримани 
от 1528 года числится «портрет Джорджоне, написанный его собственной 
рукой в образе Давида и Голиафа»25. Благодаря сохранившейся гравюре Ва-
цлава Холара (Британский музей, инв. W,9.13; Ил. 14), мы можем реконстру-
ировать, как выглядело это произведение до того как было обрезано: голова 
Голиафа находилась на парапете, который отделял изображаемого от зрите-
ля, типичном для портретной живописи Венеции первой трети XVI века26. 

19  Первой на сонет указала Лаура Беллани [Bellani, 
1935]. Далее он был связан с конкретным портретом 
Больтраффио [Cogliati, 1969, pp. 360–362].
20  И снова здесь мы сталкиваемся со связью поэзии 
и живописи, реализма и идеализации (sic!).
21  Проблема влияния Леонардо на Джорджоне 
широко освещена в научной литературе, большинство 
исследователей не оспаривают этот факт [Ballarin, 
1993; Nichols, 2016]. В каталоге к последней выставке 
Джорджоне также демонстрируется эта связь. Подроб-
нее: [Facchinetti, 2016, pp. 23, 42, 235, 137].
22  Помимо Больтраффио, изображения молодого 
человека со стрелами, явно апеллирующие к образу 
Св. Себастьяна, встречаются у Марко Д’Оджоно («Мо-
лодой человек в образе Св. Себастьяна» из коллекции 
Джованни Леонардо Фридзоне), Джованни Агостино 
да Лоди («Молодой человек в образе Св. Себастья-
на», коллекция Виеццоли в Генуе), Бернардино Луини 
(«Святой Себастьян» из Государственного Эрмитажа). 
В качестве дополнительных примеров разработки этой 
темы в живописи Джорджоне можно привести его «Ста-
руху» из Галереи Академии в Венеции, а также «Портрет 
молодой девушки (Лаура)» из Музея истории искусств 
в Вене. Эти и другие «лирические портреты» присталь-

но рассмотрены Марианной Коос в ее монографии, 
в которой в частности отмечается и их связь с милански-
ми образцами: [Koos, 2006b].
23  Джанин Андерсон атрибутирует эту работу самому 
Джорджоне [Anderson, 1997, pp. 306–307]. Пол Хоул-
бертон считает скорее копией, указывая и на иные при-
меры копирования этой композиции (например, холст 
из Королевской коллекции в Хэмптон-Корте) [Holberton, 
2003, pp. 32–33].
24  «Lavorò in Venezia nel suo principio molti quadri 
di Nostre Donne ed altri ritratti di naturale, che sono e 
vivissimi e belli, come se ne vede ancora tre bellissime teste 
a olio di sua mano nello studio del reverendissimo Grimani 
patriarca d’Aquileia, una fatta per Davit (e, per quel che si 
dice, è il suo ritratto), con una zazzera, come si costumava 
in que’ tempi, infino alle spalle, vivace e colorita che par 
di carne: ha un braccio ed il petto armato, col quale tiene 
la testa mozza di Golia». Цит. по [Vasari-Milanesi, 1878, 
pp. 93–94].
25  «ritratto de Zorzon di sua mano fatto per David 
e Golia». Цит. по [Bernocchi, 2020, p. 57].
26  Например, «Портрет Джироламо (?) Барбариго» 
или «Портрет женщины (La Schiavona)» Тициана из На-
циональной галереи в Лондоне.
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Пол Хоулбертон предположил, что этот портрет Джорджоне должен быть 
прочитан в контексте paragone между возможностями поэзии и живописи. 
Эта гипотеза представляется оправданной, ведь согласно текстам Джорджо 
Вазари и Паоло Пино, художник уже обращался к paragone, создав живо-
писное произведение, которое превосходило скульптуру27.

Интерпретация Хоулбертона очень важна, так как она подчеркивает 
вновь ту теоретическую рамку, в которой формируется портрет-аллегория на 
рубеже XV–XVI веков. Недостаточность лишь мимесиса как основной цели 
портрета, поэтические истоки, стремление к иносказательности и задача 
показать больше, чем способна сама живопись, — все это лежит в основе 
формирования новой типологии итальянской портретной живописи XVI века 
и, в частности, портрета-аллегории. Двойственная природа этих портретов 
отвечала функциям и задачам репрезентации в начале XVI века28, показы-
вала не только саму модель, подражая природе, но и в значительно более 
усложненном ключе демонстрировала те ценности и добродетели, которыми 
модель обладала, а также могла запечатлеть в вечности важные события 
из жизни портретируемого. Формирование новой типологии предполагало 
решение определенного спектра задач в репрезентации. Несмотря на то, 
что границы и истоки портрета-аллегории, а также сам круг произведений, 
определены не до конца, изучая отдельные примеры, когда модели и обсто-
ятельства заказа портретов нам известны (или их удается установить), мы 
надеемся очертить, пусть и лишь пунктиром, ту палитру возможных функций, 
которыми надеялись портреты этого типа.

Между сакральным и светским. Портреты в образе святых мужей
Возвращаясь вновь к формированию и линии развития портрета-

аллегории, заметим, что широкого развития эта типология после Джорджоне 
в Венеции не получила29, во всяком случае вплоть до Тинторетто и Веро-
незе30. Однако мастера-современники Джорджоне значительно развили 
этот тип портрета и наметили новые пути его эволюции. Примером может 
выступать «Портрет монаха Фра Теодоро да Урбино в образе Св. Доминика» 
из Национальной галереи в Лондоне, написанный Джованни Беллини около 

Ил. 15
Джованни Беллини. Портрет монаха Фра Теодоро 
да Урбино в образе Св. Доминика. Ок. 1515. Холст, 
масло. 63 × 50. Национальная галерея, Лондон

Ил. 16
Джованни Беллини. Портрет монаха в образе 
Св. Петра-Мученика. Ок. 1490–1500. Дерево, масло. 
59,1 × 48,3. Национальная галерея, Лондон

27  Вазари описывает, что он создал картину, которая 
бы демонстрировала фигуру со всех ракурсов, тем 
самым превосходя скульптуру: «Dipinse uno ignudo 
che voltava le spalle ed aveva in terra una fonte d’ acqua 
limpidissima, nella quale fece dentro per riverberazione la 
parte dinanzi: da un de1 lati era un corsaletto brunito che 
s’era spogliato, nel quale era il profilo manco, perchè nel 
lucido di quell’arme si scorgeva ogni cosa; dall’altra parte 
era uno specchio che drento vi era l’ altro lato eli quello 
ignudo; cosa di bellissimo ghiribizzo e capriccio, volendo 
mostrare in effetto che la pittura, conduce con più virtù e 
fatica, e mostra in una vista sola del naturale più che non fa 
la scultura: la qual’ opera fu sommamente lodata e ammirata 
per ingegnosa e bella». Цит. по [Vasari-Milanesi, 1878, 
p. 98]. Паоло Пино указывает в своем Dialogo di pittura di 
messer Paolo Pino nuouamente dato in luce, что это было 
изображение Святого Георгия [Land, 1999, pp. 2–3].

28  Как справедливо отметила Илария Бернокки, 
портрет-аллегория был оригинальным ответом на 
эволюцию портретной живописи на рубеже XVI века 
[Bernocchi, 2020, p. 58].
29  Видимо, венецианцы в большей степени отдавали 
предпочтение литературным и идеализированным пор-
третным типам, например, многочисленным «красави-
цам». Подробнее о жанре т.н. «Красавиц» в статье Люка 
Сайсона [Syson, 2008].
30  В их наследии находятся эпизодические примеры 
обращения к этому типу портрета, например, «Портрет 
мужчины в образе Давида» Тинторетто из Националь-
ного музея искусства Запада в Токио и «Портрет дамы 
в образе Св. Ангессы» Веронезе из Музея изящных 
искусств в Хьюстоне.
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1515 года (Ил. 15). На портрете представлен монах, стоящий за парапе-
том, на котором присутствует надпись: «MAGO FRATRIS M.DXV THEODORI 
URBINATUS». Она и позволила исследователям идентифицировать модель 
как монаха Фра Теодоро да Урбино из монастыря Сан Дзаниполо [Goffen, 
1989, pp. 216–217; Christiansen & Weppelmann, 2011, pp. 371–373]. Лилии 
в руках доминиканского монаха — тот самый атрибут, который соотносит 
его со Св. Домиником. 

Это не единственный портрет в наследии Беллини и других мастеров 
региона Венето, который изображает доминиканского монаха в образе 
доминиканского святого. Например, можно вспомнить «Портрет доми-
никанского монаха с атрибутами Св. Петра-мученика» (ок. 1490–1500) 
Беллини из лондонской Национальной галереи (Ил. 16), на котором мо-
наха идентифицировать пока так и не удалось31, «Портрет Фра Лоренцо 
Герарди да Бергамо в образе Фомы Аквинского» 1542 года из музея Уол-
терса в Балтиморе (Ил. 17) и «Портрет монаха Анджело Феретти в образе 
Св. Петра-мученика» 1549 года из Музея Фогга в Кембридже (Ил. 18) — оба 
без сомнений атрибутируются Лоренцо Лотто, а обстоятельства их заказа 
задокументированы в бухгалтерских книгах Libro di spese diverse Лоренцо 
Лотто [Carolis, 2013, p. 273]32.

Доминиканские портреты в образах особо почитаемых орденских святых 
были исследованы Фредериком Поллеросом [Polleros, 1988, pp. 318–320] 
в его монографии и выделены им в отдельную группу. Их появлению спо-
собствовали особые религиозные взгляды доминиканского ордена и его 
теологическая концепция подражания и отождествления со своей ролевой 
моделью (imitatio)33. Визуальные образы в этом контексте играли не послед-
нюю роль. Упомянутые выше монахи не оставили литературного наследия, 
что не позволяет нам проследить их особое поклонение ординарным святым. 
Исключение составляет Фра Лоренцо Герарди да Бергамо, написавший два 
небольших трактата, один из которых, Verace regola de imitar Iesu Christo 
et farsi perfetto, был посвящен концепции Imitatio Christi [Bernocchi, 2020, 
p. 93], что вновь вводит нас в круг идей, связанных с подражанием и отож-
дествлением со своими exempla — Христом или доминиканским святым. Весь 
патронаж и искусство доминиканцев с самого начала формирования учения 
были пронизаны темой сопричастия Священной истории34.

Такая укорененность портрета в религиозной практике также не слу-
чайна. Как показывают последние исследования, в частности Маргарет 
Морс [Morse, 2018], портрет не был исключительно светским предметом 

Ил. 17
Лоренцо Лотто. Портрет Фра Лоренцо Герарди да 
Бергамо в образе Фомы Аквинского. 1542. Холст, 
масло. 83,1 × 69,6. Музей Уолтерса, Балтимор

Ил. 18
Лоренцо Лотто. Портрет монаха Анджело Феретти 
в образе Св. Петра-мученика. 1549. Холст, масло. 
89,9 × 69,4. Музей Фогга, Кембридж

31  Как сообщает Илария Бернокки со ссылкой на 
Кэролин Кэмпбелл из Национальной галереи в Лондо-
не, атрибуты были добавлены позже, около 1600 года 
[Bernocchi, 2020, p. 92]. Стилистический анализ см. 
[Goffen, 1989, pp. 210–211].
32  К этой же группе портретов можно было бы отне-
сти «Портрет Фра Сальво Аванци да Верона в образе 
Святого Фомы Аквинского» Антонио Бадиле 1546 года 
из Галереи Академии в Венеции и «Портрет Фомы 
Аквинского» Джироламо Маццола-Бедоли ок. 1550–

1552 годов, который, как предполагают, изображает 
Антонио Микеле Гизлиери, будущего Папу Пия V.
33  Особенно ярко явленное в классической традиции 
De viris illustribus, преобразованной в руках доминикан-
ских теологов. Подробный анализ: [Huijbers, 2013].
34  Подробнее про почитание доминиканских свя-
тых в диссертации: [Cannon, 1980, pp. 183–210]. Тема 
сопричастности явлена в других доминиканских заказах, 
например, во фресках Фра Анджелико во флорентий-
ском монастыре Сан Марко.
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искусства35. Опираясь на описи венецианских домов, исследовательница 
делает важное наблюдение: портреты часто располагались буквально «бок 
о бок» с религиозными образами, составляя единое целое для духовной 
практики36. Соответственно, портреты могли играть значимую роль в до-
машнем молитвенном обиходе, способствуя формированию и укреплению 
религиозной идентичности домочадцев [Morse, 2018]. Портреты-аллегории, 
генетически восходящие к религиозным образам, как нам кажется, тоже 
могли встраиваться в эту практику.

Портрет-аллегория и репрезентация власти
Иной областью, где иносказательность традиционно была частью ви-

зуального языка, стала придворная культура и произведения, связанные 
с репрезентацией правителя, поэтому не удивительно, что наиболее хорошо 
документированные и поддающиеся дешифровке программы портретов-
аллегорий происходят именно из этой среды. XVI век, ввиду политической 
нестабильности37, стал эпохой, в которой репрезентация правителя играла 
важнейшую роль. Ее основной частью стали освоение античного наследия 
и апелляция к нему: так, Генрих IV ассоциировал себя с образом Геркулеса 
[Dickerman & Walker, 1996, p. 330], Филипп II представлял себя в образе 
Соломона [Beemon, 1999, pp. 56–79], Карл V проводил параллели между 
собой и императором Октавианом Августом [Knighton & Deeming, 2012, 
p. 12; Nazarova & Gaynullina, 2021]. 

Однако наиболее значимым для нас примером в контексте портретной 
репрезентации является Великий герцог Козимо I Медичи и его «Портрет 
в образе Орфея» из Музея искусств Филадельфии, написанный Аньоло 
Бронзино около 1537–1539 годов (Ил. 19). Портрет представляет герцога, 
сидящего спиной к зрителю и практически обнаженного (красная драпи-
ровка лишь слегка прикрывает его наготу). В руках он держит музыкальный 
инструмент — lira da braccio, традиционный атрибут в изображении Орфея, 
за ним располагается голова Цербера, которого он успокаивает своей игрой. 
Традиционно на протяжении десятилетий данный портрет ассоциировал-
ся со свадебным заказом по случаю бракосочетания Козимо и Элеоноры 
Толедской, которое произошло в 1539 году. Тема Орфея, играющего на 
лире, раскрывалась в этих интерпретациях в свете свадебной образности, 

Ил. 19
Аньоло Бронзино. Портрет Козимо I Медичи в образе 
Орфея. Ок. 1537–1539. Дерево, масло. 93,7 × 76,4. 
Музей искусств Филадельфии

35  В этом смысле она вступает в полемику с Питером 
Бёрком [Burke, 1987], который в своем эссе, посвящен-
ном портрету Возрождения, отстаивает его светский 
характер, в качестве части более широкого социального 
явления, ориентированной на артикуляцию социальной 
роли личности и семьи.
36  Данные практики вполне вероятно могут восходить 
к заальпийской традиции т.н. благочестивых диптихов 
и донаторских портретов, связанных с движением 
«Нового благочестия», которое поднимало личное 
религиозное переживание на новый уровень, побуждая 
верующих отождествлять себя с образом Христа или 
мучеников. В данном контексте интересна интерпрета-
ция, предложенная Лаурой Гелфанд и Уолтером Гиб-

соном [Gelfand & Gibson, 2002]. В своей статье иссле-
дователи при анализе «Мадонны канцлера Ролена» 
продемонстрировали, что в представлениях XV века 
изображения и скульптуры считались материальными 
воплощениями изображенных лиц. Поэтому как живо-
писные, так и скульптурные портреты могли сохранять 
свою духовную активность, способствуя спасению души 
и устанавливая связь со святыми, присутствующими 
в общем художественном пространстве. В этом кон-
тексте могут бытовать и описанные в настоящей статье 
портреты-аллегории.
37  Стоит лишь вспомнить Итальянские войны (1494–
1559).



59№ 6  (2/2025)� ЖУРНАЛ ВШЭ ПО ИСКУССТВУ И ДИЗАЙНУ58
Р. Р. ГАЙНУЛЛИНА
ПОРТРЕТ-АЛЛЕГОРИЯ В ИТАЛЬЯНСКОЙ ЖИВОПИСИ XVI ВЕКА:  
ГЕНЕЗИС, СМЫСЛЫ И ФУНКЦИИ 
﻿

а обнаженность и эротизация фигуры герцога считывалась исследователя-
ми как однозначное подтверждение этому факту [Foster, 1971, p. 83; Simon, 
1985; Tucker, 1985]. Однако, как впоследствии продемонстрировала Карла 
Лонгдейк [Langedijk, 1976], этот сюжет может быть прочитан и в ином клю-
че — как политическая аллегория справедливого правления, восходящая 
также к иным примерам в медичейской иконографии. Последние исследо-
вания лишь подтверждают эти предположения, дополняя круг литературных 
и визуальных источников38. Согласно этой версии, портрет необходимо 
датировать 1537 годом и рассматривать как политическое заявление, от-
ражающее амбиции и намерения молодого герцога на заре его правления. 
Тонкая и усложненная форма политической аллегории, явленная в портрете 
Бронзино, как нельзя лучше отображала необходимый “tone of voice” и спо-
собности молодого человека к управлению государством.

Как уже было замечено ранее, репрезентация власти средствами ино-
сказания и поиск аллегорий в великом прошлом были частью общеевро-
пейской традиции39. Так, в живописном наследии Бронзино рассмотренный 
выше портрет Козимо — не единственный пример политической аллегории. 
Он обращается к типу портрета-аллегории и в «Портрете Андреа Дориа 
в образе Нептуна» (ок. 1545–1546, Пинакотека Брера, Милан; Ил. 20). В нем 
генуэзский адмирал и союзник Карла V представлен идеализированно обна-
женным40, с трезубцем, отсылающим к античному богу морей и потоков [Eliav, 
2020]. В нашем контексте особенно актуальным оказывается факт использова-
ния иконографии Дориа-Нептуна не только в живописи, но и в медальерном 
искусстве. Созданию этого портрета предшествовала медаль, изготовленная 
Леоне Леони, где на одной стороне помещен портрет Дориа, а на другой — 
его изображение в образе Нептуна (1541, Британский музей). Связь, наме-
ченная еще в начале нашего повествования, вновь подтверждается. Медаль 
как типичная форма репрезентации правителя с античных времен в XVI веке 
облекается и дополняется новым форматом — портретом-аллегорией. Ри-
торические параллели, необходимые для репрезентации власти, находят 
свое воплощение в новом типе портретной живописи.

Определяя социальные роли. Куртизанка, вдова  
и добродетельная матрона
Как ни странно, большинство известных нам примеров точно идентифи-

цированных портретов-аллегорий представляют именно мужчин. Женские 
модели, запечатленные в роли добродетельных матрон, святых и мифологи-
ческих персонажей, как правило, остаются инкогнито. Это обстоятельство 
открывает новые возможности для дальнейшего исследования женского 

Ил. 20
Аньоло Бронзино. Портрет Андреа Дориа в образе 
Нептуна. Ок. 1545–1546. Холст, масло. 115 × 53. 
Пинакотека Брера, Милан

38  В своей диссертации Илария Бернокки посвети-
ла целый раздел политической интерпретации этого 
портрета: [Bernocchi, 2020, pp. 102–121]. Практически 
следом вышла статья Кристины Запеллы, в которой 
дополнительно в свете политических идей объясняется 
аспект, связанный с обнаженностью и эротизированно-
стью образа [Zappella, 2021].

39  Репрезентация самого Козимо не ограничивалась 
лишь обращением к образу Орфея. Он изображал себя 
в образе императора Августа: [Kurt, 1971, p. 71; Холев, 
2023].
40  Андреа Дориа на момент написания этого портрета 
было около 80 лет!
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портрета-аллегории, который отвечал несколько иным задачам, нежели 
мужской. Выбор персонажей для отождествления, в чьих образах запечат-
левались дамы, как нам кажется, был связан с одной стороны с обращением 
к типично женским добродетелям, а с другой — с теми социальными и ген-
дерными ролями, которые отводились женщинам41.

Так, например, вдовы в своей репрезентации неоднократно обращались 
к образу Артемизии — образцовой вдовы, воспетой Боккаччо42. Пример такого 
портрета мы наблюдали у Больтраффио ранее (Ил. 11)43, повторение этой же 
темы мы встречаем в портрете Себастьяно дель Пьомбо, представляющем 
в образе Артемизии, по предположению Г. Фройлера [Frueler, 2016, p. 253], 
Витторию Колонну (ок. 1526, Лидс, Хейрвуд Хаус; Ил. 21)44. В руке героиня 
держит чашу с прахом — атрибут, который явно указывает на то, что перед 
нами Артемизия. Изображение датируется периодом после 1525 года, после 
смерти ее супруга. Дополнительным подтверждением особого внимания 
к теме вдовства в случае с Витторией Колонной могут служить ее стихи, т.н. 
Rime Vedovili [Wainwright, 2016; Ferretti, 2021], более того отождествление 
маркизы Пескара с Артемизией находит свое отражение и в современной 
литературе, например в «Неистовом Роланде» Ариосто45. В случае с этим 
портретом обращение к аллегоризированной форме репрезентации вдовье-
го положения не только подчеркивало статус модели как вдовы, но также 
дополняло ее публичный и профессиональный образ (как поэтессы), акцен-
тируя внимание на ее утрате и верности памяти супруга46.

Помимо этого, мы можем предполагать, что портрет-аллегория исполь-
зовался не только для репрезентации вдов, но и представлял дам в образах 
их exempla — добродетельных жен. На «Портрете дамы в образе Св. Марга-
риты» из Капитолийских музеев (Ил. 22) героиня изображена сидящей, ее 
лицо вполне конкретно и портретно, платье соответствует моде XVI века, 
в руках она держит небольшой томик — возможно, молитвенник, фигура поме-
щена в необычный горизонтально-ориентированный формат, встречающийся 
у художников региона Венето. Здесь уместно вспомнить «Портрет девушки, 

Ил. 21
Себастьяно дель Пьомбо. Портрет дамы в образе 
Артемизии. Ок. 1526. Холст, масло. 80 × 60. Хейрвуд 
Хаус, Лидс

41  Подробнее про особенности репрезентации 
женщин в искусстве Возрождения и гендерные роли 
в монографии Паолы Тинальи [Tinagli, 1997].
42  Помимо этого, можно заметить, что Артемизия 
была не единственной ролевой моделью для вдов. 
Так, например, портретом-аллегорией, изображающим 
вдову, можно считать «Женский портрет» Корреджо из 
собрания Эрмитажа (ок. 1518–1519), на котором, по 
предположению исследователей, могла быть запечатле-
на Джиневра Рангоне, овдовевшая в 1517 году. Надпись 
на сосуде в ее руках содержит отсылку к тексту «Одис-
сеи» Гомера (IV, 220–222), в котором Елена предлагает 
Телемаху чашу с вином и снадобьем, способствующим 
облегчению горя утраты [Finzi, 1962; Franzoni, 2020; 
Pozdnev, 2023].
43  Речь о «Портрете женщины в образе Артеми-
зии» Больтраффио из Коллекции Маттиолли в Милане, 
который предположительно представляет Изабеллу 
Арагонскую. Обсуждение его см. выше в настоящей 
статье, а также см.: Гайнуллина Р. Р. В образе Артемизии. 

Репрезентация вдов в эпоху Возрождения // Актуаль-
ные проблемы теории и истории искусства: сб. науч. 
статей. Вып. 15 (в печати).
44  Отождествление строится в том числе на осно-
вании схожести с портретом работы Себастьяно дель 
Пьомбо из Национального музея искусства Каталонии 
(1530‑е), который традиционно считают портретом 
Колонны.
45 � Поделом ей имя Виктория 

Ей, рожденной среди побед 
И с победой об руку 
Длящей путь меж трофеев и триумфов. 
Артемисия по любви к Мавзолу 
Возвела усопшему мавзолей —  
Но не больше ли честь 
Не во гроб, а из гроба вознесть любезного  
[Ариосто, 1993, с. 218–219].

46  О намеренном обращении поэтессы к теме утраты 
возлюбленного в поэтическом аспекте поэзии петрар-
кизма: [Ferretti, 2021, pp. 521–524].



63№ 6  (2/2025)� ЖУРНАЛ ВШЭ ПО ИСКУССТВУ И ДИЗАЙНУ62
Р. Р. ГАЙНУЛЛИНА
ПОРТРЕТ-АЛЛЕГОРИЯ В ИТАЛЬЯНСКОЙ ЖИВОПИСИ XVI ВЕКА:  
ГЕНЕЗИС, СМЫСЛЫ И ФУНКЦИИ 
﻿

Ил. 22
Джованни Джироламо Савольдо. Портрет женщины 
в образе Св. Маргариты. Ок. 1525. Холст, масло. 
92 × 123. Капитолийские музеи, Рим

Ил. 23
Лоренцо Лотто. Портрет девушки, вдохновленный 
образом Лукреции. Ок. 1533. Дерево, масло. 95 × 110. 
Национальная галерея, Лондон

вдохновленный образом Лукреции» Лоренцо Лотто из Национальной галереи 
в Лондоне (Ил. 23) из-за их схожести не только в формате и композиции, но 
и в аллегорической образности, дополняющей натуроподобное изображение. 
Лишь не бросающиеся в глаза атрибуты и детали указывают на аллегориче-
ский подтекст, присутствующий в этих произведениях, так что на первый план 
выведена именно портретная составляющая. В случае с картиной Савольдо 
таким элементом служит узор на платье, изображающий маргаритки, который 
намекает на предполагаемое имя героини — Маргарита; голова животного 
в левом нижнем углу картины идентифицирована как голова дракона, чье 
присутствие на цепи рождает аллюзию со св. Маргаритой Антиохийской 
[Frangi, 1992, pp. 75–76; Campbell, 2011, p. 136]. У Лотто же это рисунок, на 
который указывает модель, и надпись — цитата из «Истории Рима» Ливия47, 
которая отсылает к образу римской матроны — Лукреции. К сожалению, 
героиню с портрета Савольдо так и не удалось пока идентифицировать, 
в отношении героини с картины Лоренцо Лотто высказывалось предпо-
ложение, что это Лукреция Вальер [Goffen, 1999; Campbell, 2011, p. 223]. 
Однако показательно само обращение к типичным для женского искусства 
образчикам святости и целомудрия — Маргарите, выступавшей заступницей 
в родах [Khalifa-Gueta, 2022], и Лукреции — образчику целомудрия, которая 
часто фигурировала в свадебном контексте48. 

В иных случаях мы имеем дело с портретом-аллегорией, который вы-
ступает скорее дополнением к «обычным» портретам своего времени или 
даже создает с ними ансамбль. Такой пример мы обнаруживаем в живописи 
Флоренции, в наследии художника Доменико Пулиго. Речь идет о «Пор-
трете дамы» (ок. 1525) из частной коллекции (Ил. 24), который считается 
единственным достоверным портретом ренессансной куртизанки Барбары 
Салютати [Rogers, 2019]. Этот портрет, обладающий сложной программой 
и демонстрирующий дарования Барбары как певицы и поэтессы49, может 
быть объединен в общий цикл еще с двумя работами из наследия мастера — 
«Портретом дамы в образе Св. Варвары» из Эрмитажа (Ил. 25) и «Пор-
третом дамы в образе Св. Марии Магдалины» из Национальной галереи 
Канады (Ил. 26). Обе работы не просто представляют модель, поразительно 
похожую на героиню портрета из частного собрания, но и обладают сход-
ными размерами, так что стоит предположить, что эта «сюита» дополняет 
и расширяет репрезентацию Барбары Салютати. На одном она изображена 
в образе своей патрональной святой — Св. Варвары, на другом апеллирует 
к Марии Магдалине — крайне распространенной ролевой модели, в образе 
которой изображали себя многие женщины XVI века [Назарова, Гайнуллина, 
2024]. Грешница, которая обрела спасение и стала святой, была идеальной 
ролевой моделью для эпохи Возрождения. В ее фигуре соединились важные 

47  NEC ULLA IMPUDICA LUCRET («Ни одна нецело-
мудренная женщина не будет жить, если последует 
примеру Лукреции»). Цит. пo [Goffen, 1999, p. 751].
48  Считается, что этот портрет как раз и был заказан 
по случаю бракосочетания [Campbell, 2011, p. 223].

49  Более подробный анализ программы этого портрета 
см. в статье [Назарова, Гайнуллина, 2024].
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для эпохи темы: покаяния, смирения и спасения, а ее аристократическое 
происхождение по И. Воррагинскому и «профессиональная» в дальнейшем 
деятельность — сделали ее популярной среди самых разных социальных 
групп женщин [Geschwind, 2011; Cohen, 2011]. Схожий исходный размер, 
а также взаимодополняющая программа рассмотренных картин Пулиго 
являют нам не только интересный пример репрезентации куртизанки, но 
представляют ее куда более благочестиво, чем это делала ранняя исследо-
вательская литература50, акцентируя внимание на ее поэтическом и музы-
кальном даровании, а также ее религиозной идентичности. 

Этот пример доказывает, что портрет-аллегория мог использоваться 
достаточно вариативно, в зависимости от степени идеализации модели и тех 
задач, ради решения которых он создавался. В отдельных случаях, например, 
в упомянутых женских портретах Савольдо и Лотто, натуралистичный образ 
героини лишь дополняется небольшими аллегорическими атрибутами, тем 
самым сближаясь со светским портретом в широком смысле. В других, чаще 
политических, образах (к примеру, у Больтраффио в «Портрете дамы в образе 
Артемизии» и у Бронзино в «Портрете Козимо I Медичи в образе Орфея») 
герой или героиня сближается со своей ролевой моделью, рождая впечат-
ление явного преобладания аллегорического над реальным.

Показательно и то различие, которое мы могли наблюдать между функци-
ями мужского и женского портрета-аллегории. Сфера применения женских 
образов уже, схематичнее и более стандартизирована, как правило связана 
с типично женскими образчиками добродетели, что в свою очередь затруд-
няет идентификацию моделей. Лишь в отдельных случаях, когда женщина 
обладала свободным положением (как с куртизанкой Барбарой Салютати 
или вдовой, а также поэтессой Витторией Колонной) или посягала на «муж-
ские роли» (в первую очередь политические, как с Изабеллой Арагонской), 
программа портрета и выбор ролевой модели усложнялся.

Рассмотренные выше живописные произведения — лишь отдельные при-
меры и истории, которые еще предстоит осмыслить и расширить. Но даже 
этот короткий обзор небольшого числа итальянских портретов XVI века от-
лично подчеркивает необходимость изучать типологию портретов-аллегорий 
отдельно и пристально, выявляя истоки, уточняя смыслы и определяя функ-
ции этих произведений. Их исследование, как нам кажется, может прибли-
зить нас к осмыслению ренессансной портретной живописи и, возможно, 
хотя бы лишь отчасти разделить категории «идеального» и «реального» 
в ней.

Ил. 24
Доменико Пулиго. Портрет дамы (возможно, Барбара 
Салютати). Ок. 1523–1525. Дерево, масло. 96 × 79. 
Частное собрание

Ил. 25
Доменико Пулиго. Портрет дамы в образе 
Св. Варвары. 1520‑е. Холст, масло. 93 × 71. 
Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург

Ил. 26
Доменико Пулиго. Портрет дамы в образе Св. Марии 
Магдалины. Ок. 1520–1525. Холст, масло. 91,5 × 68,5. 
Национальная галерея Канады, Оттава

50  Долгое время исследователи искали портреты 
куртизанок исключительно в эротизированных образах; 
подробный обзор историографии см. [Назарова, Гайнул-
лина, 2024].
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URL: https://www.artribune.com/wp-content/uploads/2018/04/
Giovan-Girolamo-Savoldo-Ritratto-di-donna-in-veste-di-Santa-
Margherita-c.-1527-28-Roma-Pinacoteca-Capitolina-olio-su-tela.
jpg (дата обращения: 28.04.2025)

Ил. 23. Лоренцо Лотто. Портрет девушки, 
вдохновленный образом Лукреции. Ок. 1533. Дерево, 
масло. 95 × 110. Национальная галерея, Лондон. Источник 
изображения — URL: https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Lorenzo_Lotto_046.jpg (дата обращения: 14.05.2025)

Ил. 24. Доменико Пулиго. Портрет дамы (возможно, 
Барбара Салютати). Ок. 1523–1525. Дерево, масло. 96 × 79. 
Частное собрание. Источник изображения — URL: https://
commons.wikimedia.org/wiki/File:A_catalogue_of_the_pictures_
and_drawings_in_the_National_loan_exhibition,_in_aid_of_
National_gallery_funds,_held_in_the_Grafton_Galleries,_Lond
on_%281909-1910%29_%281909%29_%2814760418361%29.
jpg (дата обращения: 28.04.2025)

Ил. 25. Доменико Пулиго. Портрет дамы в образе 
Св. Варвары. 1520-е. Холст, масло. 93 × 71. Государственный 
Эрмитаж, Санкт-Петербург. Источник изображения — URL: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Puligo_-_St_
Barbara,_1520s,_ГЭ-1477.jpg (дата обращения: 14.05.2025)

Ил. 26. Доменико Пулиго. Портрет дамы в образе 
Св. Марии Магдалины. Ок. 1520–1525. Холст, масло. 
91,5 × 68,5. Национальная галерея Канады, Оттава. Источник 
изображения — URL: https://www.gallery.ca/collection/artwork/
mary-magdalen (дата обращения: 14.05.2025)
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