
Упоминая Джованни-Джироламо Савольдо в своих «Жизнеописаниях 
наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих», Джорджо Ваза­
ри дает мастеру емкую и точную характеристику: capriccioso e sofistico1. 
Такие эпитеты, как «своевольность и мудреность»2, которыми Вазари 
награждает Савольдо, смело могут быть применены и к его произве­
дениям3. Оригинальная и усложненная трактовка образа заложена 
в самую суть одной из наиболее часто интерпретируемых композиций 
Савольдо — образ «Марии Магдалины», существующий как минимум 
в четырех бесспорно атрибутированных мастеру вариантах. Это не­
обычное по своей иконографии произведение за почти пятьсот лет бы­
тования породило обширную дискуссию, которая лежит в пространстве 
смысла и назначения этого образа. Мы не ставим перед собой задачу 
представить окончательную «разгадку» для этого сложного по своей 
иконографии образа, а лишь попытаемся в настоящей статье поэтапно 
распутать «клубок» трактовок и представить настоящее произведение 
в новом контексте, в котором оно не было ранее рассмотрено.

�Куртизанка или святая? История толкований 
«Марии Магдалины» Д.-Д. Савольдо

«Мария Магдалина» Савольдо сохранилась в  четырех вариантах, 
которые в  настоящий момент находятся в  Национальной галерее 
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В статье рассматривается иконография, история бытования, 
а также сакральный и социальный смыслы образа «Марии Магдалины» 
Джованни-Джироламо Савольдо. На протяжении столетий этот 
образ интерпретировался исследователями и как исключительно 
светский, и как исключительно религиозный. Полярность трактовок, 
представляющих героиню то святой, то куртизанкой, подчеркивает 
двойственный характер образа, который замечали еще его 
современники. В первой части статьи проведен анализ историографии, 
позволивший поэтапно представить историю интерпретаций этого 
неоднозначного произведения. Во второй части «Мария Магдалина» 
помещена в интеллектуальный и социальный контекст своей эпохи, 
продуктом которой она, несомненно, являлась. Композиция Савольдо 
рассмотрена с точки зрения основных духовных понятий эпохи 
Контрреформации — покаяния и обращения, а также в свете той 
популярности, которую образ святой приобрел в этот период.
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1	� Ma perchè costui si adoperò solamente in simili cose, e non fece cose grandi, non si può dire 
altro di lui, se non che fu capriccioso e sofistico, e che quello che fece merita di essere molto 
comendato [44, с. 507]. В русском переводе: «Но так как он только подобными вещами 
и занимался и ничего крупного не создал, о нем можно лишь сказать, что был он 
изобретательным и хитроумным и что все сделанное им весьма похвально» (пер. 
А. Габричевского) [1, c. 488].

2	� Дословный перевод capriccioso e sofistico. Благодарю за уточнение перевода Е. В. Шид­
ловскую и М. И. Свидерскую.

3	� На наш взгляд, для Вазари очень часто характеристика мастера эквивалентна оценке 
его наследия, ведь многих художников флорентийский автор и не знал лично.
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в Лондоне (ил. 1), в Музее Пола Гетти в Лос-Анджелесе (ил. 2), в Галерее 
Уффици во Флоренции (ил. 3) и в Картинной галерее в Берлине (ил. 4). 
Каждая картина представляет поясное изображение молодой женщи­
ны в портретной иконографии. Модель изображена на фоне пейзажа 
с руиной (в варианте из Берлина изображена только руина4), со столи­
ком, на котором стоит сосуд для притираний — атрибут, по которому 
ее определяют как Марию Магдалину (он отсутствует в Берлинском 
версии) [17, c. 96], и покрыта необычной атласной драпировкой (в трех 
вариантах золотистого цвета, а в Лондонской картине — серебристого).

Первые упоминания об  этой композиции Савольдо восходят 
еще к 1620 году, когда Оттавио Росси описывал ее в коллекции семьи 
Аверольди как «прекрасную Магдалину, покрытую белой тканью»5. 
В 1648 году Ридольфи в своем труде Le maraviglie dell’arte: ovvero Le vite 
degli illustri pittori veneti e dello stato описывает все ту же версию из со­
брания Аверольди (как считается, это работа, которая сейчас хранится 
в Лондоне [34, c. 348]) как Марию Магдалину на пути к гробу, держащую 

в руках кувшин, а также упоминает, что эта картина «прославленная» 
и с нее было сделано «множество копий»6. По всей видимости, с тех 
пор и вплоть до XIX века Савольдо и его «Мария Магдалина» были если 
не преданы забвению, то точно не слишком интересовали исследо­
вателей и любителей прекрасного. Об этом косвенно может говорить 
гравюра XVIII века по рисунку Джузеппе Дзокки с этого произведения 
(ил. 5), в которой композиция ошибочно приписывается Веронезе7.

4	� Однако именно эта версия и наиболее переписана. Об этом упоминает в своей статье 
Мэри Пардо, ссылаясь на мнение Эриха Шлеера из Государственных музеев Берлина 
[33, р. 70].

5	 �...una bellissima Maddalena coperta da un pan bianco. Цит. по: [17, р. 96].
6	 �…in casa Averolda una figura della Maddalena involta in drappo, col vase dell’alabastro, 

incaminata al Sepolcro, celebre pittura, dalla quale si sono tratte molte copie [36, р. 255].
7	� Сложно точно, сказать с какой именно версии картины была награвирована эта доска, 

но вполне вероятно, что это могла быть либо не дошедшая до нас версия, либо работа 
копииста [41, р. 133].

1. Джованни-Джироламо Савольдо 
Мария Магдалина. Около 1535–1540 
Холст, масло. 89,1 × 82,4 
Национальная Галерея, Лондон

2. Джованни-Джироламо Савольдо 
Мария Магдалина у Гроба Господня 
1530-е. Холст, масло. 92,7 × 79,4 
Музей Пола Гетти, Лос-Анджелес

3. Джованни-Джироламо Савольдо 
Мария Магдалина. Около 1533 
Холст, масло. 84 × 77,5 
Галерея Уффици, Флоренция 
(Собрание Контини Банакосси)

4. Джованни-Джироламо 
Савольдо Мария Магдалина 
Около 1535–1540  
Холст, масло. 94,2 × 75,3
Картинная галерея, Берлин
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казелле, которые описали произведение Савольдо в своей «Истории 
живописи в Северной Италии». Принимая за первый в хронологическом 
отношении вариант уже не версию из коллекции Аверольди, а бер­
линскую картину10, Кроу и Кавальказелле на протяжении всего текста 
ни разу не определяют героиню как Марию Магдалину, называя ее 
просто Venetian girl [10, c. 317]. Авторы указывают на загадочность фи­
гуры, игру света и тени, прекрасное женское тело, соблазнительность 
образа и не упоминают, что перед нами изображение святой11. Прибегая 
к анализу уже лондонской версии, авторы указывают на ее меньшую 
загадочность, а стол с сосудом (атрибутом святой, который отсутствует 
в берлинской версии) остается лишь a table with a vase [10, c. 318] и ничем 
более. Показательно и то, что описание картины расположено в раз­
деле текста, где авторы упоминают о женских образах Савольдо, а да­
лее интерпретируют его светские работы. Ту же секуляризированную 
трактовку повторит Уолтер Фридлендер в своей книге о Караваджо12, 
напрямую сравнив Магдалину с красавицей, «которую можно было 
увидеть на улицах Венеции» [18, c. 94].

В 1955 году Крейгтон Гилберт в своей диссертации [21, р. 445] об­
ратил внимание на золотистую драпировку, которой покрыта Мария 
Магдалина (во всех вариантах, кроме лондонской версии), и соотнес 
ее с источниками о быте куртизанок, где обнаружил предписание 

8	� Вопросы датировки (и последовательности произведений в серии) поднимаются 
как в каталогах живописи Савольдо [17], так и в монографиях [10, р. 317; 21, р. 555; 34, 
р. 348].

9	� Речь идет о традиции, укоренившейся в XIX веке, когда авторы были склонны искать 
портреты куртизанок или возлюбленных (в литературе об искусстве этого времени 
между этими понятиями часто ставился знак равенства) в любых женских образах 
эпохи; достаточно вспомнить зародившиеся в то время мифы об истории любви 
Рафаэля и Форнарины или Тициана и Виоланты. В качестве примера можно ука­
зать монографию С. Тикоцци, который утверждал, что в «Девушке перед зеркалом» 
Тициана изображены Альфонсо I д’Эсте и Лаура Дианти, которая считалась в то время 
куртизанкой. См.: [43, р. 58]. Ту же традицию продолжили Д. А. Кроу и Д.-Б. Кавалька­
зелле, сравнив «Флору» Тициана с изображениями куртизанок Рубенса. См.: [11, р. 79].

10	� Возможно, это связано с тем, что именно версия из Берлина была подписана 
художником.

11	� The hour is sunset. The shape is that of a woman, young, warm, and impulsive. Her form, half 
hid in a mantilla, glides round the corner of a ruin. The light just tips her nose and leaves the rest 
of the face in gloom. The right hand concealed in the silk, which it lifts to the chin, the left hand 
clutching tie skirts, the furtive archness of the glance, the twilight in which the scene is shrouded, 
are full of mystery [10, р. 317].

12	� В своем описании Фридлендер во многом опирается на интерпретацию Д.-Н. Фазолы 
[15].

5. Лоренцо Лоренци по рисунку 
Джузеппе Дзокки. Мария 
Магдалина (приписывается 
Веронезе). 1786  
Резцовая гравюра 
Управление археологии, 
изящных искусств и ландшафта 
для метрополии Флоренции 
и провинций Пистойя и Прато

Среди основных проблем, которые интересовали исследователей 
творчества Савольдо, можно выделить вопросы датировки8, поиски 
документальных источников и определение сюжета. Но наиболее пло­
дотворными, хоть и не приведшими ученых к единодушному согласию, 
были попытки интерпретировать необычную иконографию «Марии 
Магдалины». В поисках ответа на вопрос о запечатленной даме и смысле 
этих картин исследователи разделились на два лагеря: часть из них виде­
ла в них изображение святой, а соответственно, и образ для поклонения, 
другие же настаивали на исключительно светской трактовке образа, 
за которым и вовсе мог скрываться портрет куртизанки.

Последняя интерпретация, укорененная в  традиционном 
для XIX века представлении о женских изображениях эпохи Возрожде­
ния9, восходит к Джозефу Арчеру Кроу и Джованни-Баттиста Каваль­
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для представительниц этой профессии носить желтое платье13. В под­
тверждение секулярного характера изображения исследователь привел 
фигуру покрытой девушки в копии с ранней картины Савольдо на сю­
жет «Великодушие Сципиона» (ил. 6) (копия, композиция Савольдо 
датируется до 1532 годом; частное собрание, Флоренция), которую пер­
вым и опубликовал. Идея Гилберта была развита Моникой Ингенхофф-
Дантьюзер [27, S. 59], которая ставила «Марию Магдалину» Савольдо 
в один ряд с «Марией Магдалиной» Тициана и видела в ней портрет 
куртизанки, представленной в образе святой14. При таком толковании 
в стороне остается лондонская версия картины, в которой героиня 
покрыта драпировкой вовсе не золотого, а серебристого цвета. Однако 

13	� Теория Гилберта оказывается вполне в русле традиций изучения женских образов 
XVI века. Именно в этот период, в 1960–1970‑е годы, появляется множество исследо­
ваний, посвященных материальной культуре куртизанок. Например, упоминания 
о пресловутом желтом наряде есть в статье Юлиуса Хельда [24].

14	� Множество аргументов для доказательства своей гипотезы автор заимствовала 
из наиболее важного труда этого периода, связанного с поиском атрибутов куртизанок 
в живописи, — из упомянутой выше статьи Хельда [24].

автор предпочитает не упоминать эту деталь, которая не укладывается 
в общую канву ее повествования.

Впрочем, религиозная составляющая образа, проигнорированная 
его первыми исследователями, была восстановлена еще в 1928 году 
Адольфо Вентури [45, рр. 764–765]. Он указывал, что именно лондонская 
работа была первой в серии, тем самым подчеркнув главенство рели­
гиозного контекста для первоначального замысла Савольдо. В настоя­
щий момент наиболее общепринятой и цитируемой является версия 
Мэри Пардо [33], которая раскрывает несколько важнейших аспектов 
иконографии этого образа. Исследовательница обращает внимание 
на буквально светящуюся изнутри драпировку, которую представители 
противоположного лагеря трактовали как атрибут куртизанки. Пардо 
вписывает композицию Савольдо в типологический ряд поклонных 
образов для частного благочестия15 и утверждает, что иллюзионисти­
ческий эффект драпировки и ее необычность в целом16 — это отблеск 
свечения Христа, которого Мария встречает у Гроба17.

В дальнейшем авторы будут так или иначе находиться в диалоге 
с этой версией, выдвигая все новые и новые гипотезы о том, что мог оз­
начать этот образ для зрителя XVI века. «Благочестивые» интерпретации 

15	� Здесь автор опирается на то, что Сикстен Рингбом обозначил как dramatic close-up. 
Термин по сей день не имеет устоявшегося перевода, Наталия Мазур, в разделе своей 
антологии, посвященном Рингбому, использует выражение «драматический первый 
план» [2, c. 449]. Dramatic close-up, по определению Рингбома, — это поклонные образы 
для частного благочестия, которые в XV веке обогащаются дополнительными фигура­
ми, персонажами и элементами повествования, но сохраняют все свойства и функции 
молитвенного образа. Рингбом утверждает, что формулы религиозной живописи — 
культовая и дидактическая — здесь дополняются особым типом — «эмпатическая»: 
такое изображение не просто рассказывало библейскую историю, а стимулировало 
эмпатическое поклонение и переживание событий [37].

16	 �Кстати, истоки этой иконографии она находит в одеянии плакальщиков в заальпий­
ской скульптуре XV–XVI веков, что дополнительно может указывать на момент, 
выбранный из связанного писания: «Жена! что ты плачешь? кого ищешь?» (Ин. 20:15).

17	 �Соответственно, с точки зрения Мэри Пардо [33] источником для этого изображения 
стал отрывок из Евангелия от Иоанна (Ин. 20:11–16):  
А Мария стояла у гроба и плакала. И, когда плакала, наклонилась во гроб, и видит двух 
Ангелов, в белом одеянии сидящих, одного у главы и другого у ног, где лежало тело Иисуса.

	� И они говорят ей: жена! что ты плачешь? Говорит им: унесли Господа моего, и не знаю, 
где положили Его.

	 Сказав сие, обратилась назад и увидела Иисуса стоящего; но не узнала, что это Иисус.
	� Иисус говорит ей: жена! что ты плачешь? кого ищешь? Она, думая, что это садовник, 

говорит Ему: господин! если ты вынес Его, скажи мне, где ты положил Его, и я возьму Его.
	� Иисус говорит ей: Мария! Она, обратившись, говорит Ему: Раввуни́! — что значит: 

Учитель! 

6. Джованни-Джироламо Савольдо 
Великодушие Сципиона (копия) 
Частное собрание, Флоренция 
Фотография из кн.: [33, р. 71]
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Так, в XVI веке к Северу от Альп появляется целый ряд произве­
дений, представляющих Марию Магдалину как прекрасную даму, 
одетую по последней моде, на темном фоне или в домашнем интерьере, 
в окружении множества атрибутов, включая книги, прозрачные сосуды 
и прочее. Этот тип интерпретируется как представление образа святой 
в качестве ролевой модели для знатных женщин, в связи с ее исключи­
тельной важностью в теологическом контексте того времени21. В каче­
стве примеров можно привести многочисленные произведения Масте­
ра женских полуфигур: «Марию Магдалину» из Лувра (первая половина 

20	� В своей диссертации Брайн Коэн объединяет эти изображения, называя их secular 
Magdalenes [7].

21	� Речь идет об Imitatio Christi, в рамках которого Мария Магдалина интерпретировалась 
как одна из наиболее близких святых ко Христу, а также как пример для подража­
ния среди женщин, особенно в аристократических кругах [7, рр. 146–196]. По дру­
гой теории, принадлежащей Аннет ЛеЗотт, многие «атрибуты», оказывающиеся 
в пространстве этих композиций, восходят к изображению Богоматери, что соотно­
сится с теологическими трактовками этого периода, представляющими Магдалину 
как «новую Марию» [29].

картины и поиски той, кто все‑таки изображена под столь необычной 
вуалью, пришли к неожиданным итогам. В 2014 году вышла статья Шар­
лотты Николс [32], в которой в качестве очевидного источника для этой 
иконографической детали автор указывает византийские иконы типа 
Mater Dolorosa, что, по ее мнению, переносит на образ Марии Магдали­
ны черты Богоматери18. Одна из последних статей, посвященная этим 
произведениям, публикация Майкла Колдера [6], вышла в 2019 году 
и не отрицает интерпретации Пардо и Николс, но дополняет их новыми 
аргументами в пользу прочтения композиции как образа для покло­
нения, приближая его к иконам. Сосуд же интерпретируется автором 
не как атрибут Марии Магдалины, а как литургический сосуд, встречаю­
щийся в изображениях Богоматери. Картина рассмотрена в контексте 
религиозной практики Контрреформации и, по мнению автора, отража­
ет идеи преобразования и трансформации: «…взирая на славу Господню, 
преображаемся в тот же образ от славы в славу…» (2 Кор 3:18)19.

Наш историографический обзор, хоть и не претендующий на ис­
черпывающую полноту, призван продемонстрировать, насколько по­
лярные интерпретации высказывались в отношении образа Саволь­
до — от святой (возможно, даже Богоматери) до куртизанки. Подобная 
двойственность присуща не только иконографии полотна Савольдо, 
но и тому историческому контексту, в котором оно было создано.

�Контексты и смыслы. «Мария Магдалина» 
Савольдо и духовный климат эпохи

Дуализм произведений Савольдо в некотором смысле вторит «двой­
ственности» фигуры самой Марии Магдалины. В прошлом грешница, 
которая обрела спасение и стала святой, была идеальной ролевой мо­
делью для эпохи Возрождения. В XVI веке наряду с традиционными 
формами — алтарными картинами, фресковыми циклами и так далее — 
появляется целый ряд композиций с ее участием, функция которых 
однозначно так и не установлена, как и предназначение рассматривае­
мых произведений Савольдо20.

18	� Показательно и то, что, подводя итоги, Николс не отрицает и варианта, что Савольдо, 
возможно, создал портрет бывшей куртизанки [32].

19	� По мнению Колдера, иконографически образ напоминал зрителю о воскресении 
Христа, который незримо присутствует на полотне Савольдо, что, по мнению автора, 
вписывается в реформаторские настроения в Венеции этого периода [6].

7. Бернардино Луини. Мария 
Магдалина. Около 1525 
Дерево, масло. 58,8 × 47,8 
Национальная галерея искусства, 
Вашингтон

8. Джампетрино. Мария Магдалина 
Около 1521 
Дерево, темпера. 66,8 × 52,5  
Музей искусства, Портленд
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этой святой. Если до начала столетия ее популярность была ограниче­
на аристократическими и придворными кругами23, то к 1530‑м годам 
ситуация изменилась.

Фигура раскаявшейся грешницы, блудницы в прошлом, обретшей 
покаяние, стала отличным инструментом в руках деятелей и теологов 
Контрреформации [20]. В первой трети XVI века в связи с неуклонно 
возраставшей заболеваемостью сифилисом и на волне критики со сто­
роны протестантских проповедников, была инициирована реформа 
проституции24, которая заключалась в целенаправленной деятельности 
по обращению бывших куртизанок и возвращению их к благочестивой 
жизни. Еще с эпохи Средневековья существовали приюты для «падших 
женщин», однако именно в XVI веке их открывают массово и, более того, 
не только силами церкви, но и при поддержке частных лиц. Например, 
в 1559 году в Венеции группой женщин аристократического происхож­
дения была основана Casa delle Zitelle («Дом для незамужних женщин») — 
благотворительный дом для призрения и обучения молодых женщин, 
которые считались cклонными к проституции [9]. Но все же первые такие 
приюты (или конвенты, что будет более верным термином) для convertite25 
были основаны значительно раньше, в 1520–1525 годах, в Риме и Венеции, 
в двух главных центрах проституции в Италии XVI века26. Основной 
задачей этих приютов (например, таких как Casa di Santa Martha в Риме 
и Casa del Soccorso в Венеции) для перевоспитания «падших женщин» 
было поддержание их новой благочестивой жизни и обучение новым 
навыкам. Многих из них склоняли к монашеству (это было особенно важ­
но для так называемых конвентов или монастырей, которые выступали 
постоянным местом пребывания для женщин), однако не возбранялись 
и замужество или возвращение к своим мужьям [20, c. 150].

Эти приюты, как и вся политика, направленная на реформу про­
ституции, широко обращались к образу Марии Магдалины: многие 

XVI века) или Института искусств Чикаго (между 1520 и 1530 годами). 
Образы этого типа проникали, очевидно, и в Италию и были достаточно 
популярны, о чем свидетельствует создание подобных изображений 
в нескольких вариантах при миланском дворе. Таковы, например, 
«Мария Магдалина» Бернардино Луини (около 1525 года, Национальная 
галерея искусства, Вашингтон) и одноименная работа Джампетрино 
(около 1521, Музей искусства, Портленд). (Ил. 7–8.) Но несмотря на бли­
зость самого «объекта изображения», указанные произведения далеки 
от картин Савольдо и используют иную иконографию. У Савольдо Маг­
далина лишена каких‑либо атрибутов земной жизни (украшений, книг), 
трудно разглядеть детали ее наряда, ведь основную часть композиции 
занимает драпировка.

Еще один пример, получивший на итальянской почве широкое 
хождение, — тип, известный по произведениям Тициана и позднее — 
Тинторетто, представляющий Марию Магдалину в момент раскаяния. 
Особое распространение эти образы получают в период, предшество­
вавший Контрреформации, и относятся к тому же времени, что и про­
изведения Савольдо. Первая «Кающаяся Мария Магдалина» Тициана 
датируется 1531 годом, произведения Савольдо датируются между 1527 
и 1536 годами22. Несмотря на совершенно разные художественные прие­
мы, можно заметить некоторую схожесть этих образов в их обращении 
к портретной иконографии: все картины представляют Марию Маг­
далину в поясном срезе, — а также в некоторой повествовательности: 
и у Савольдо, и у Тициана героиня будто застигнута посреди развора­
чивающейся истории.

Цель этого пассажа для нас состоит не в том, чтобы запутать чита­
теля и без того разнообразной подборкой изображений Марии Магда­
лины, а чтобы обратить внимание на ту исключительную важность, 
которую в XVI веке в интеллектуальной среде Италии обретает фигура 

22	� Вопрос датировки — один из дискуссионных в отношении этих произведений. Саволь­
до, оказавшись в Венеции, вырабатывал собственный стиль, исходя из того вкуса, кото­
рый предпочитали его патроны. Кроме того, как мы указывали, считается, что именно 
лондонская картина была первой: возможно, именно она была заказана в 1527 году 
и находилась в коллекции брешианской семьи Аверольди до XVII века. Если это так, 
то заказана она могла быть вместе со «Св. Иеронимом» из Национальной галереи 
в Лондоне, происходящим из той же коллекции и датируемым этим же периодом [31]. 
Франджи [17, р. 96] и Гилберт [21, р. 445] пишут о том, что вероятнее всего работа уже су­
ществовала ранее 1532 года, потому как именно этим годом датируется «Великодушие 
Сципиона», где возникает такая же покрытая блестящей вуалью фигура.

23	� Мария Магдалина благодаря сведениям о ее знатном происхождении, приведенным 
в «Золотой легенде» Иакова Ворагинского, начинает восприниматься как ролевая 
модель для аристократии. К ее фигуре обращались Маргарита Йоркская, Катерина 
Арагонская, Изабелла д’Эсте [28, р. 409].

24	� Более детальное описание обстоятельств и исторического контекста, который предше­
ствовал реформе проституции, можно найти во второй главе диссертации Р. Гэшвинд 
[20].

25	� Дословно «обращенные»: так назывались обращенные куртизанки.
26	� Обратим внимание на то, что, конечно, Рим и Венеция были не единственными горо­

дами, где появлялись такие учреждения [8]. 
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из них носили посвящение Марии Магдалине, например, самый из­
вестный — Санта Мария Маддалена алле Конвертите; их украшали 
живописью, изображавшей святую покровительницу, но с поправкой 
на основную деятельность — обращение куртизанок. Так, например, 
главный алтарь в Casa del Soccorso в Венеции, написанный Бенедетто 
Кальяри около 1598 года27, представлял сцену обращения и раскаяния 
куртизанок, которые перед Богоматерью и Марией Магдалиной снима­
ют с себя атрибуты своей грешной жизни — украшения и прекрасные 
головные уборы.

Помимо традиционных алтарных образов, украшавших приюты 
для обращенных куртизанок, появляется и целый ряд произведений 
для частного благочестия и молитвы28, заказчиками которых, как счи­
тается, были люди, связанные с реформой проституции в XVI веке. Речь 
идет об уже упомянутых картинах Тициана29, изображающих кающую­
ся Марию Магдалину30. Работа из Палаццо Питти (ил. 9), как традицион­
но считается, была заказана Федерико Гонзага для Виттории Колонны31, 
а вторая, ближайшая к ней, из Амброзианы (ил. 10), принадлежала 
в более позднюю эпоху кардиналу Федерико Борромео. Оба владельца 
были непосредственно вовлечены в религиозную деятельность по об­
ращению куртизанок, только если Борромео — это пример вторичного 
владения живописным произведением32, то в случае Виттории Колонны 

очевиден контекст, в котором бытовал этот образ. Виттория Колонна 
была известна своей деятельностью по обращению «падших женщин», 
а также входила в «Общество Божественной Любви»33. Говорить о функ­
ции «Марии Магдалины» Тициана затруднительно, так как и по сей день 
нет однозначного консенсуса в ее отношении34, но для нас показательно, 
что этот образ обретает свою популярность в особенном климате и среде, 
связанной с религиозными деятелями Контрреформации.

33	� Compagnia ovvero Oratorio del Divino Amore было образовано в 1517 году состоятельными 
мирянами, которые посредством общей молитвы, проповеди, а также добрых деяний 
стремились обновить католическую веру. Важный акцент в их деятельности был сде­
лан в том числе на практической благотворительности [20, рр. 158–159].

34	� Помимо изложенной истории интерпретаций в примечаниях выше, имеет смысл 
обратиться и к отечественной историографии, в частности, к недавнему толкованию 
Евгения Яйленко. Автор стремится примирить религиозные и светские характеристи­
ки «Марии Магдалины» Тициана, представляя образ как соединяющий эти полярные 
точки: «одновременно и портрета “красавицы”, и религиозной картины на тему покая­
ния». Тем не менее показательно, что в монографии исследователя этот образ рассмат­
ривается в разделе, посвященном именно так называемым красавицам [3, c. 100].

27	� Ныне хранится в Галерее Академии в Венеции. В некоторых источниках автором ука­
зывается Карло Кляри.

28	� Это замечание вновь обращает нас в сферу частного патронажа, крайне важного 
для этого явления. Ровно как и большинство приютов и конвентов существовали 
на средства из частных пожертвований.

29	� Конечно же повторений этой композиции больше, чем два. Подробнее в каталоге 
Х. Уэти [46, рр. 143–151].

30	� «Мария Магдалина» — одно из самых часто интерпретируемых произведений Тициана, 
ее историографии можно было бы посвятить отдельную статью. История ее интерпрета­
ции близка к изложенной нами истории Савольдо. Частичный анализ историографии 
см. у М. Ингенхофф-Дантьюзер [27].

	� В XIX веке Кроу и Кавальказелле утверждали, что у Тициана и не было большей задачи, 
чем представить «симпатичную девушку» [11, р. 350], а Ханс Тьеце и вовсе отказал ей 
в любых «религиозных коннотациях» [42, S. 159]. Авторы XX века, уже не исключа­
ют религиозное значение образа, например, Д. Росанд [38, р. 106] или Р. Гоффен [22, 
рр. 170–192], но все же оставляют пространство для интерпретации его чувственности 
[28, р. 409].

31	� Данные из источников связываются именно с работой из Питти, но мы не можем быть 
в этом до конца уверены [14].

32	� Тем не менее он обладал схожими интенциями, что и Колонна. Близость их восприятия 
произведений искусства, трактованных согласно «Духовным упражнениям» Лайолы, 
достаточно подробно анализируется в главе № 6 диссертации Рейчел Гэшвинд [20]. 

9. Тициан. Кающаяся Мария 
Магдалина. Около 1531 
Холст, масло. 85 × 68 
Палаццо Питти, Флоренция

10. Тициан. Кающаяся Мария 
Магдалина. Около 1540 
Холст, масло. 96 × 74 
Пинакотека Амброзиана, Милан
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Заказчиком лондонской «Марии Магдалины» Савольдо традицион­
но считается35 Джован-Паоло Аверольди [34, р. 348]. Не он сам, но его 
племянник Альтобелло был священником и папским легатом, сделав­
шим блестящую карьеру в церкви [16, р. 22]. Альтобелло тоже может 
быть рассмотрен как потенциальный заказчик «Марии Магдалины», 
так как прямых подтверждений роли Джован-Паоло в создании кар­
тины нет. Альтобелло же был утонченным коллекционером и люби­
телем искусства, который заказал, среди прочего, Тициану «Полиптих 
Аверольди» для церкви Сан Надзаро э Чельсо [12]. Для нас крайне по­
казательным является то, что, помимо сюжета, «Марию Магдалину» 
Савольдо и «Марию Магдалину» Тициана сближает социокультурный 
контекст. Оба произведения явно были заказаны и созданы в среде 
религиозных деятелей, вдохновленных идеями Контрреформации. 
И если в историографической дискуссии по поводу Тициана на данном 
этапе победили сторонники исключительно религиозной трактовки36, 
то в отношении Савольдо остаются сомнения.

По-настоящему массовым образ Марии Магдалины и ее обращения 
предстает в другого рода источниках того времени, хоть и распростра­
нившихся уже в конце века, — печатных иллюстрированных брошюрах, 

посвященных истории раскаяния Марии Магдалины [20, рр. 81–116]. 
Такой, например, было издание Марко Росселио La Conversione Di Santa 
Maria Maddalena, e la vita di Lazzaro, e di Martha [40], в котором пере­
сказываются основные этапы жизни святой, а особая роль в ее раская­
нии отводится ее благочестивой сестре — Марфе, которая и привела ее 
на проповедь Христа, повлекшую за собой покаяние грешницы.

Именно в XVI веке отмечается особый интерес к теме раскаяния, 
а особенно актуальным в истории Магдалины становится эпизод ее 
обращения, в котором ключевую роль сыграла ее сестра — Марфа. 
Помимо Библии и «Золотой легенды» этот эпизод рассказывается в ли­
тературе того времени, например, в книге Пьетро Аретино «О человеч­
ности Христа» (Humanità di Cristo)37. Аретино противопоставляет образы 
двух сестер, рисуя образ Марии как нарядной грешницы (подобно 
тому, как представляет ее живопись начала XVI века) и Марфы в ско­
ромном одеянии. Встретившись в храме взглядом со Христом, Мария 
Магдалина решает раскаяться, а способом ее раскаяния станет полное 
избавление от предметов прошлой греховной жизни: она снимает 
с себя все украшения и богатые одеяния [39, р. 393]. Этот сюжет мы уже 
могли наблюдать в контексте сцены обращения куртизанок в главном 
алтаре Casa del Soccorso, созданном Бенедетто Кальяри. Фигура сестры 
Марии Магдалины, Марфы, ответственной за ту метаморфозу, которая 
произошла с грешницей, также выходит на первый план в XVI веке. 
Стоит вспомнить, что одна из самых известных гранд-дам своего вре­
мени, уже знакомая нам Виттория Колонна, в своей реформаторской 
деятельности по обращению куртизанок сопоставляла себя именно 
с Марфой, о чем писала Костанце д’Авалос Пикколомини, герцогине 
Амальфи [20, р. 168].

Более того, стоит заметить, что  тема раскаяния, центральная 
для благочестия того времени38, нашла свое отражение не только в обра­
зе Марии Магдалины (который ассоциировался, как мы успели показать, 

37	� Несмотря на то что текст Аретино впервые вышел в 1535 году, большинство исследо­
вателей сходятся во мнении, что данное произведение — отражение основных споров 
в среде венецианских интеллектуалов и религиозных деятелей между 1530 и 1540 го­
дами, когда особенно сильными были религиозные настроения Контрреформации, 
что безусловно соответствует рассматриваемому периоду [25].

38	 �Penitentia (лат. «покаяние») и conversio (лат. «обращение») — важнейшие понятия эпохи. 
Подробнее об этом см. статью Бернарда Айкема [4]: первое понятие — penitentia — автор 
рассматривает на основании текста Корнелиуса Муссо [30], а conversion — на основании 
текста Фра Джироламо да Пистойя [35].

35	� Традиционно это отождествление строится на идее, что «Мария Магдалина» 
и «Св. Иероним», обнаруженные потом в коллекции Аверольди, а затем через Францию 
оказавшиеся в Лондоне, были частью одного заказа. Вполне вероятно это было так, 
однако остается вопросом, кто действительно был заказчиком данной работы, ведь 
основатель отделившейся ветви семьи Аверольди Джован-Паоло умер в 1517 году. Воз­
можно, в первоначальный документ «закралась» ошибка.

36	� Как и в случае с Савольдо, традиция интерпретации Марии Магдалины как обольсти­
тельной куртизанки уходит корнями в искусствознание XIX века. Так, Я. Буркхардт 
писал, что во флорентийской версии «должна была быть представлена кающаяся 
грешница, но в чудесной женщине, волосы которой… струятся вокруг ее прекрасного 
тела, это, очевидно, лишь второстепенное дело» [5, S. 970]. На преобладание светского 
восприятия образа указывали Кроу и Кавальказеле [11, рр. 350–355], Ханс Титце [42, 
S. 159], Чарльз Хоуп, по мнению которого «религиозный контекст является решительно 
второстепенным элементом картины» [26, рр. 75–76], Сьюзан Хаскинс [23, рр. 239–246]. 
Современные авторы, например Бернард Айкема в статье 1994 года, рассматривают 
образ Марии Магдалины исключительно в контексте религиозного климата эпохи. 
Интерпретированный ранее через исключительно чувственные аспекты образ, 
рассматривается в контексте идеи противостояния соблазнам, популярной в теологии 
XVI века [4]. Уна Д’Элиа в своей монографии 2005 года рассматривает произведение 
Тициана в контексте идей «христианского петраркизма» и репрезентации красоты, ко­
торая воспринималась, как отражение благодетели [13]. Нирит Бен-Арье Дебби в статье 
2003 года, рассматривает «Марию Магдалину» Тициана с точки зрения ее адресата — 
Виктории Колонны и через ее поэзию реконструирует вероятное духовное значение 
этого образа [14].
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с реформой проституции и обращением куртизанок), но и в других 
сюжетах. Так, одним из самых популярных персонажей в религиозной 
и интеллектуальной среде того времени, в частности среди членов 
Oratorio del Divino Amore, становится фигура св. Иеронима — другого 
святого, наиболее часто представляемого в момент его покаяния. Описи 
венецианских палаццо прекрасно демонстрируют, что эти святые — 
Мария Магдалина и св. Иероним — были одними из самых популярных 
святых начиная с 1470‑х годов [4, c. 50]. Напомним, что «Мария Магдали­
на» Савольдо, как считается, была частью заказа для семьи Аверольди, 
который включал и изображение св. Иеронима. Так что не исключено, 
что «Мария Магдалина» Савольдо создавалась в этом покаянном кон­
тексте, отражая конкретные религиозные идеи, важные и актуальные 
для ее адресатов и эпохи в целом.

Но  вернемся к  самому произведению Савольдо. Его иконогра­
фические особенности, вызывавшие на протяжении столетий споры: 
странное одеяние, антураж и сам жест, — есть ничто иное, как отра­

жение идей раскаяния и обращения, столь актуальных в эпоху, когда 
и частные патроны, и публичные учреждения были заинтересованы 
в спасении и обращение куртизанок. Облик, лишенный каких‑либо 
привычных деталей образа Марии Магдалины (украшений, роскошно­
го придворного костюма, изысканной прически), может быть трактован 
как указание на ее раскаяние39. Посредством именно этих атрибутов 
праведная сестра Марфа противопоставляется Магдалине в таких ком­
позициях, как «Обращение Марии Магдалины» Бернардино Луини 
из Музея искусства Сан-Диего40 (ил. 11) или в раннем алтаре Корреджо 
«Святые Петр, Марфа, Мария Магдалина и Леонард» из Музея Метро­
политен (ил. 12). Показательно и положение руки, подпирающей лицо: 
эта формула будет распространена в изобразительной традиции более 

39	� Вспомним, что у Аретино образ скромной и покорной Марфы лишен этих атрибутов.
40	� Возможно, эта работа является поздней вариацией «Марии Магдалины» Луини 

1525 года из Национальной галереи в Вашингтоне.

13. Артемизия 
Джентиллески  
Мария Магдалина 
как Меланхолия 
Около 1622–1625 
Холст, масло.  
100,6 × 136,3 
Музей Соумайя, Мехико

14. Аннибале Карраччи. Кающаяся 
Мария Магдалина. Около1598 
Медь, масло. 32 × 43 
Музей Фицуильяма, Кембридж

11. Бернардино Луини. Обращение 
Марии Магдалины. Около 1520 
Дерево, масло. 64,7 × 82,5  
Музей искусства, Сан-Диего

12. Корреджо. Святые 
Петр, Марфа, Мария 
Магдалина и Леонард 
Около 1515 
Холст, масло.  
221,6 × 161,9  
Музей Метрополитен, 
Нью-Йорк 
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позднего времени, представляющей Марию Магдалину в приступе 
меланхолии с характерным жестом, например, «Мария Магдалина 
как Меланхолия»41 Артемизии Джентиллески (ил. 13) или «Кающаяся 
Мария Магдалина» Аннибале Карраччи (ил. 14).

Двойственность, которой наделен образ Савольдо, так долго разоб­
щавший исследователей в поисках его исключительной светскости или, 
напротив, религиозности, — безусловно, порождение многозначной 
эпохи. В нем присутствуют и связь с обстоятельствами, касающими­
ся куртизанок, и более универсальная тема обращения и обретения 
спасения, которые не противопоставляются, а очевидно дополняют 
друг друга, придавая новые оттенки библейской истории, актуальной 
для XVI века. По нашему мнению, «Мария Магдалина» Джованни-
Джироламо Савольдо «своевольно и  мудрено» транслирует общее 
стремление своей эпохи к покаянию, которое было свойственно ду­
ховному климату Контрреформации, на что указывает «серийность» 
этого образа, а следовательно — его популярность.
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