
 1. Историография искусства итальянского 
 Возрождения в поисках изображений куртизанок

Вопрос о роли куртизанок в истории искусства итальянского Возрожде
ния с давних времен волновал исследователей. В историографии воп
роса можно выделить несколько этапов. Самый ранний и наиболее 
обширный составляют сочинения, чьи авторы пытались отождествить 
женские образы, написанные ренессансными художниками (в первую 
очередь, венецианскими), с портретами конкретных куртизанок, о жиз
ни которых известно из исторических источников, или интерпретиро
вать их как обобщенные образы куртизанок1.

Убежденность в том, что живопись эпохи Возрождения запечатле
вала куртизанок, родилась уже в XVII веке. Например, «Антея» Пармид
жанино (ил. 1) рассматривалась как изображение куртизанки и любов
ницы художника2 — основанием для этого служили записки Джаккомо 
Барри3. А в инвентарной описи мастерской Рубенса среди копий с работ 
Тициана упоминается некий образ венецианской куртизанки, который 
традиционно отождествляется с копией «Портрета девушки в мехах» 
[72, р. 291]. В течение XIX века представители разных национальных 
школ независимо друг от друга в монографиях о художниках или в пуб
ликациях, посвященных отдельным работам, описывали различные 
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Статья	обращается	к	давнему	вопросу	о	том,	были	ли	и	как	могли	быть	
представлены	куртизанки	в	живописи	итальянского	Возрождения.	
Первая	часть	представляет	историографический	обзор	научной	
литературы,	демонстрирующий,	какие	группы	произведений	
ренессансной	живописи	ранее	считались	связанными	с	куртизанками,	
и	как	радикально	изменились	подходы	к	интерпретации	этих	
произведений	в	последние	годы.	Во	второй	части	анализируется	
уникальный	ансамбль	портретных	образов	—	единственный,	который	
можно	связать	с	исторической	фигурой	конкретной	куртизанки	—	
флорентийки	Барбары	Салютати,	состоявшей	в	связи	с	Никколо	
Макиавелли.	Анализ	этих	произведений	в	контексте	женского	
портрета	начала	XVI	века	дает	возможность	сделать	предположения	
о	стратегиях	репрезентации	куртизанок	в	портретной	живописи.
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1  Историография вопроса раскрыта в выпускной квалификационной работе 
В. И.  Алексеевой [1].

2  Впервые такая концепция возникает в статье журнала L’Illustrazione Italiana от 23 фев
раля 1930 года. Цит. по: [27, р. 392].

3  Барри называет ее «возлюбленной Пармиджанино» (il ritratto della Innamorata chiamata 
l’Antea del Parmeggiano [sic], di sua mano), что позже было воспринято авторами как изо
бражение куртизанки, так как сохранились данные об известной римской куртизанке 
Антее, жившей во времена Пармиджанино [16, р. 102]. Подробнее об этом см. статью 
М. Ваккаро [85]. Нечто похожее происходило и с «Форнариной» Рафаэля: в 1618 году 
 Фабио Киджии, будущий папа Александр VII, осматривая картину в римской коллек
ции Буонкомпаньи, описал модель как «молодую любовницу художника, написанную 
его собственной рукой» [64]. 
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женские образы эпохи Возрождения как портреты куртизанок или воз
любленных художников (иногда два этих качества совмещались). Ве
роятнее всего, они основывали свои суждения на текстах более раннего 
времени, которые не подвергали сомнению: достаточно вспомнить, 
какую популярность получили в XIX веке легенды о Рафаэле и Форна
рине, а также основанное на дневниках М. Санудо описание истории 
любви Тициана и Виоланты [4, c. 103].

В эту категорию «портретов куртизанок / возлюбленных» попадали 
женские изображения самого разного характера — полностью одетые, 
полуобнаженные и обнаженные: «Две венецианки» Витторе Карпаччо 
(тогда именовавшееся не иначе, как «Две куртизанки»)4, «Форнарина» 
Рафаэля5, «Дама за туалетом» Джулио Романо6, «Лаура» Джорджоне7, 
полуобнаженные женские фигуры Якопо Пальмы Веккьо [76, р. 89], 
«Портрет в образе Лукреции» Лоренцо Лотто [39, р. 746], «Венера Урбин
ская» Тициана8 и многие другие работы.

Одним из первых научных текстов, сформировавших эту тен
денцию, стала монография С. Тикоцци [82, р. 58], который в 1817 году 
увидел в «Девушке перед зеркалом» Тициана9 портрет Альфонсо I 
д’Эсте и   Лауры Дианти, его любовницы, которая в то время счита
лась знаменитой ренессансной куртизанкой. Несмотря на то что эта 
гипотеза имела много изъянов и не была воспринята большинством 
исследователей, она создала важнейший прецедент для дальнейшего 
отождествления героинь этого и родственных ему образов («Флора», 
«Ванитас») Тициана с куртизанками. Дж. Б. Кавальказелле и Дж. А. Кроу 

4   Впервые в 1852 году в путеводителе были названы due giovani maliarde [79, р. 199]. 
А в 1906 году в монографии о Карпаччо были обозначены как due cortigiane [54, 
рр. 282–283].

5   Традиция поисков возлюбленной Рафаэля восходит к Вазари. Этапы формирования 
и развенчание этого мифа см. в работах Д. Брауна и К. Оберхубера [22] и Дж. Пизани 
[64].

6   Данная интерпретация строилась на сходстве этого образа с «Форнариной» Рафаэля, 
а затем была поддержана иконографическим прочтением атрибутов в диссертации 
В. Э. Марковой [8, c. 152].

7   Такая же трактовка встречается в монографии 1937 года Г. М. Рихтера о Джорджоне. 
Цит. по: [92, р. 90].

8   Из искусствоведческих исследований стоит упомянуть работы Ханса Титце, который 
настаивает на трактовке этого образа как лишенного мифологической составляющей 
[84]. Такая традиция, восходящая к роману Вильгельма Гейнзе «Ардингелло», будет 
поддержана в интерпретации О. Ранума [68, р. 223].

9   Важно заметить, что после смерти английского короля Карла I, в коллекции которого 
она находилась, картина продавалась под названием «Любовница Тициана», что могло 
повлиять на дальнейшие гипотезы [88, р. 162]. 

в монографии «Тициан: жизнь и его время» (1877), размышляя о «Фло
ре» Тициана (ил. 2), задавались вопросом: «Неужели перед нами одна 
из тех женщин, славных по копиям Рубенса под именем куртизанок?» 
[28, р. 79]. «Девушке перед зеркалом» Кроу и Кавальказелле отказыва
ют в какой бы то ни было возвышенности и знатном происхождении, 
определяя ее просто, как «девушку за туалетом», а наблюдающего 
за ней мужчину — любовником [28, р. 268]. По такому же принципу, 
подмечая слишком «лукавое и интригующее» выражение лица, ис
следователи отождествляют «Девушку в мехах» и «Портрет молодой 
дамы в шляпе с пером» с изображениями куртизанок [28, р. 256]. Клод 
Филиппс (1898), также, вероятно, исходя из субъективных впечатлений, 
определяет «Флору» как куртизанку, так как изображена она «под стать 
самой богине любви» [63, р. 29].

1.	Пармиджанино.	Портрет 
молодой девушки (Антея) 
Около	1525 
Холст,	масло.	135	×	88	 
Музей	Каподимонте,	Неаполь

2.	Тициан.	Флора. Около	1515	
Холст,	масло.	79,7	×	63,5		 
Галерея	Уффици,	Флоренция
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К началу XX века отождествление различных женских образов 
с куртизанками становится общим местом и охотно воспринимается 
новыми поколениями авторов. И если исследователи последней трети 
XIX века, как правило, писали о своих впечатлениях и субъективных 
подозрениях в отношении этих произведений, то с первой трети XX века 
исследователи уже очень уверенно (но все еще без развернутой аргумен
тации) именуют эти изображения портретами куртизанок. В 1922 году 
в биографии Тициана Вальдман называет «Флору» «почти портретом 
куртизанки» [87, р. 49], а Ханс Титце считает название «Куртизанка 
с зеркалом и мужчиной» [83, р. 36] более подходящим для тициановской 
«Девушки перед зеркалом».

Возможно, широкое присутствие куртизанок в живописи эпохи 
Возрождения казалось исследователям XIX — начала XX века совер
шенно естественным еще и потому, что «дамы полусвета» начиная 
с 1850х годов выступали частыми героинями современного им искус
ства10. Многочисленные живописные и фотографические портреты 
проституток, жанровые зарисовки из публичных домов и с улиц были 
неотъемлемой частью искусства второй половины XIX века, неизбежно 
формируя определенные фильтры, сквозь которые эпоха восприни
мала и ренессансные произведения. Однако для образа ренессансной 
куртизанки, создаваемого ранним искусствознанием, было характерно 
особое к ним отношение: сами живописные произведения буквально 
требовали их восприятия в чрезвычайно возвышенноромантическом 
ключе (эта тональность есть почти у всех авторов), одновременно фик
сируя их прагматичноприземленный род занятий, — между двумя 
этими аспектами не видели противоречий.

Начиная с 1960х годов в дискуссии стали появляться иконологиче
ские интерпретации, подкрепляемые аргументами, базирующимися 
на сопоставлении образов с текстами эпохи. В них сохранялось это един
ство двух аспектов предыдущей эпохи интерпретации. Юлиус Хельд 
в статье о «Флоре» Тициана под названием «Флора, богиня и куртизан
ка»11 представил иконографическую традицию репрезентации Флоры 
в ренессансом искусстве и связал ее с главкой сочинения Боккаччо 

«О знаменитых женщинах», которая, по мнению автора, могла оказать 
влияние на образ Флоры и его бытование в искусстве Возрождения [44, 
р. 204]. Боккаччо описывает Флору как римскую блудницу, которая 
разбогатела, «обчищая развратных глупцов» [3, c. 243–245].

Хельд обратил внимание на то, что имя Флоры было частым псев
донимом для ренессансных куртизанок и анализировал материалы 
их социальной жизни. Исследование Эммы Мелленкамп 1969 года12 
добавило аргументов к теории Хельда и усилило связь образа «Флоры» 
Тициана с культурой куртизанок [56]. В 1997 году вышла статья Кэтти 
Санторе [77], в которой автор обогатил гендерноиконологическими 
аргументами раннюю теорию Хельда о связи образа Флоры и курти
занки, прибавил к ней находки Мелленкамп о костюме, а также вы
делил другие специфические элементы, встречающиеся в образах 
полуобнаженных женщин. Все эти аргументы окончательно закрепили 
представление о таких образах как средствах репрезентации или даже 
саморепрезентации куртизанок.

Реакцией на мифологизированные иконологические трактовки 
стало мнение британского искусствоведа Чарльза Хоупа. В 1980 году 
в статье «Вопросы интерпретации эротических произведений Тициа
на» он впервые задался вопросом о назначении этих работ. В попытках 
реконструировать их функцию автор обратился к широкому кругу до
кументов13. Хоуп выдвинул на первый план эротизированный характер 
женских образов и их очевидную популярность среди потребителей 
искусства в XVI веке. Исследователь назвал их «не более чем изыскан
ными pin‑up изображениями», явно указывая на их соблазнительный 
характер и связывая возникновение этого жанра с растущим числом 
холостяков в Венеции начала XVI века [47]. Анализируя «Флору» Тици
ана, Хоуп обратил внимание читателя на то, что главной составляющей 
этого образа является его чувственный характер, и конечно, не забыл 
упомянуть уже сложившуюся исследовательскую аксиому: Флора = 
куртизанка [48, р. 61].

10  Этому феномену была посвящена выставка 2015–2016 годов в Музее Орсе, сопровож
давшаяся небольшим каталогом [15].

11  Показательно, что статья вышла в сборнике, посвященном Э. Панофскому, который 
положил начало иконологической интерпретации произведений Тициана [44].

12  В своей статье Мелленкамп проанализировала костюм, в котором была  представлена 
героиня картины — так называемую камицию (camicia), предмет нижнего белья 
эпохи Возрождения. По ее мнению, камиция в сочетании с распущенными волосами 
связы валась с образом нимф и добавляла некоторую эротизированность образу. В свою 
очередь, образ нимфы также ассоциировался в культуре XVI века с куртизанкой [56, 
р. 175].

13  Например, в том же 1980 году вышла статья [46] .
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Анна Юнкерман (1988), вступая в некотором смысле в полемику 
с Хоупом, в своей диссертации представила обширное исследование 
группы поясных изображений в венецианской живописи XVI века, 
в которую включила в том числе и религиозные образы (например, 
образы св. Марии Магдалины). Однако исследовательница ушла не так 
далеко от идей Хоупа и определила эти образы как эротизированные 
изображения, вероятно связанные со средой куртизанок [50, р. 420]. 
Например, в статье, посвященной «Лауре» Джорджоне, написанной 
вслед за диссертацией, она пришла к заключению, что перед нами — 
портрет куртизанки [49].

Исследования ренессансных куртизанок вышли на следующий 
уровень в 1970е годы на волне формирования новой истории искусства 
и возрастающего интереса к гендерным исследованиям. В этом ключе 
давно интересовавший исследователей вопрос оказался идеальным 
полигоном для апробирования новых методов. В этот период публи
куется ряд исторических и филологических работ, демонстрирующих 
заметную роль куртизанок в ренессансном обществе и культуре и их хо
рошую «видимость» в письменных источниках эпохи. Анализ лите
ратурных и исторических источников (куртизанки были героинями 
многочисленных новелл, сонетов, пьес и прозаических произведений, 
в частности, Пьетро Аретино, описывались в заметках путешественни
ков и дневниках эпохи, например у М. Санудо) стал основой для меж
дисциплинарной дискуссии о положении куртизанок в ренессансном 
обществе. Одним из первых таких исследований стала монография 
Джорджины Мэссон (1975) «Куртизанки итальянского Возрождения» 
[55], за которой последовала книга Линн Лоунер «Жизни куртизанок: 
портреты эпохи Возрождения» (1987) [52].

Одними из самых ярких и влиятельных стали публикации Мар
гарет Розенталь о Веронике Франко [73; 74]. Микроисторический под
ход, который Розенталь применила в статье «Защита венецианской 
куртизанки. “Терцины” Вероники Франко», позволил ей ответить 
на множество частных вопросов о саморепрезентации куртизанок 
и социальных нормах того времени. На основе этих исследований 
в 1998 году при участии Розенталь был снят фильм Dangerous Beauty 
(в русском переводе — «Честная куртизанка»). В это же время ведутся 
филологические исследования [17; 37; 69], изучаюшие литературное 
наследие и издательскую судьбу произведений, созданных женщина
мипоэтессами, в том числе и куртизанками, в традициях петраркизма, 

в которых немало внимания уделяется вопросам вербальной саморе
презентации этих женщин.

Многочисленные исследования, посвященные социальному фе
номену проституции [26; 38], биографиям знаменитых куртизанок 
[42; 67], изучению связанных с ними источников [37], способствовали 
тому, что и в истории искусства нового тысячелетия куртизанки стали 
рассматриваться как яркие личности, которые репрезентировали себя 
через произведения искусства и даже формировали определенные 
художественные вкусы, что демонстрируют публикации Линды Уолк 
Саймонс [91], Кристофера Виткомба [90], Крисанды Генри [45]. Все эти 
работы, позволяющие понять, как была устроена социальная жизнь 
ренессансной куртизанки, все больше укрепляли в историках искусства 
уверенность в том, что присутствие представительниц этой социаль
ной группы в визуальных источниках эпохи должно быть столь же 
значимым, как и в документах и художественной литературе эпохи. 
Кроме того, гендерные и микроисторические исследования, наглядно 
показавшие, какой именно была жизнь ренессансной куртизанки, 
развеяли тот возвышенноромантический ореол, которым они были 
окружены в глазах исследователей XIX — первой половины XX веков. 
Это, в свою очередь, заложило основы для новых подходов к интерпре
тации живописных образов.

В это же самое время (т. е. к началу нового тысячелетия) поиски 
образов куртизанок в живописных произведениях эпохи Возрождения 
зашли в тупик. Стало очевидно, что собранные за полтора столетия 
аргументы в пользу отождествления полуобнаженных и обнаженных 
женских образов с портретами куртизанок являются косвенными, 
недостаточно убедительными и неоднозначными14. О своего рода кри
зисе интерпретаций ярко свидетельствует эссе французского историка 
искусства Даниеля Арасса «Дама из сундука»15. В ней автор оживленно 
спорит со своим собеседником о том, кем является дама, запечатленная 
на одном из самых знаменитых творений западноевропейской живо
писи, — «Венере Урбинской» Тициана. Собеседник автора утверждает, 

14  Статья Кэрол Шулер привлекает внимание к тому обстоятельству, что никаких надеж
ных оснований для традиционных отождествлений разных типов произведений 
с портретами куртизанок нет [78].

15  Сложно точно сказать, каким периодом датировано эссе, но издано оно было лишь 
в составе сборника 2000 года [14]. Мы ссылаемся на русский перевод [2].
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что перед нами ренессансная куртизанка, в то время как сам автор 
весьма иронично и с большим скепсисом относится как к предмету 
дискуссии, так и к своему коллеге, которого он называет Чарльзом, 
не оставляя у знакомого с историей вопроса читателя сомнений в том, 
что он дискутирует с британским искусствоведом Чарльзом Хоупом, 
сторонником простых объяснений [47].

Неопределенность демонстрирует и статья Люка Сайсона «Belle: 
запечатлевая красивых женщин» в каталоге к выставке 2008 года в Музее 
Метрополитен «Искусство и любовь в ренессансной Италии» [81]. Сайсон, 
собирая все основные контексты, в которых ранее рассматривались 
образы так называемых красавиц, поэтапно вписывает в них произве
дения Тициана, Пальмы Старшего, Джорджоне и др. Так «красавицы» 
анализируются и в контексте культуры куртизанок, и в контексте изо
бражения «красавиц» в ренессансной свадебной майолике, и в поэти
ческом контексте. Собирая аргументы каждой из сторон этого спора, 
текст Сайсона отлично иллюстрирует то, что однозначная убедительная 
интерпретация в настоящий момент недостижима. Исследователь 
предлагает уйти от идеи о том, что эти образы «означали» чтото одно
значное, по его мнению, функция образа определялась, скорее, самим 
покупателем: для молодоженов «красавица» могла быть образом любви 
и брака, а для холостяка тем самым pin‑up изображением, как их ранее 
определял Хоуп [47].

С XVII и до последней трети XX века господствовало априорное 
убеждение в том, что изображения ренессансных куртизанок следует 
искать в эротической образности эпохи, убеждение, за которым про
ступало и еще одно, долго остававшееся имплицитным: единственно 
возможным контекстом для существования эротической, активно со
блазняющей зрителя образности в эпоху Возрождения был порочный 
мир куртизанок16. В XXI веке обе установки оказались деконструиро
ваны, и эта деконструкция открыла новые направления для поисков 
куртизанок в ренессансном искусстве.

Новая история искусства принесла новые подходы и новый взгляд 
на проблему, в появлении которых важную роль сыграл гендерный 
подход и представители феминистической критики. В своих знамени

тых статьях американская исследовательница Рона Гоффен блестяще 
продемонстрировала связь предметного мира «Венеры Урбинской» 
[40] и «Любви земной и небесной» [41] Тициана со свадебной культурой 
итальян ского Возрождения. Значение этих публикаций далеко не ис
черпывается убедительными интерпретациями конкретных произведе
ний, они наряду с более ранними статьями К. Кристиансена [24], Э. Фея 
[31], посвященными интерпретациям картин Л. Лотто «Венера и Купи
дон», и Дж. Андерсон о Джорджоне [12; 13] показали, что легитимным 
контекстом для существования эротической образности были супруже
ские спальни, свадебные обычаи и в принципе представления о браке 
в Италии XV–XVI веков, а отнюдь не мир сексуальной коммерции.

Все чаще исследователи, будто возвращаясь к ранней традиции 
интерпретации, которая акцентировала внимание не на эротизме жен
ских образов, но на их возвышенной поэтичности, предлагают видеть 
в «красавицах» идеализированные изображения и воплощения красоты 
и фертильности и переносят их в контекст брачной образности [21; 29; 
35]. Выставка 2021–2022 годов «Женщины Тициана» в Музее истории 
искусства в Вене, которую курировала C. ФериноПагден и которая явля
лась в том числе данью памяти и уважения Роне Гоффен (ей посвящено 
заключительное эссе), демонстрирует победу этой точки зрения и пол
ный отказ от истолкования полуобнаженных и обнаженных женских 
образов как изображений (портретных или обобщенных)  куртизанок. 
Выставка продемонстрировала разворот интерпретационных подходов 
на 180 градусов: она разомкнула связь очень широкого круга ренессанс
ных произведений, изображающих обнаженных красавиц, с культурой 
куртизанок и переместила эти произведения — в их наконецто осознан
ном единстве чувственного и возвышеннопоэтического начал — в круг 
брачной образности. Теперь они интерпретируются как «образы любви 
и красоты», «поэтизированные невесты»17, произведения домашнего 
искусства, заказывавшиеся в связи с бракосочетаниями, предназна
ченные для супружеских покоев и в аллегорической форме трансли
рующие благопожелания любви, привлекательности, фертильности 
и т. п., адресованные супругам, и в первую очередь молодой жене [32]. 
Возможно, эта точка зрения будет претерпевать дальнейшие изменения 

16  В отечественной науке эта линия аргументации представлена в монографии 
Е. В.  Яйленко, в которой тексты о куртизанках прямолинейно сопоставляются с жен
скими образами [11].

17  Отдельные эссе в каталоге посвящены интерпретации мотива обнаженной груди 
как аллегории открытого сердца, анализу жестов и распущенных волос, которые 
являются отличительными чертами этих образов [32].
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Приведенный выше историографический обзор создает фон, ко
торый должен подчеркнуть исключительную важность этого произ
ведения. Его значение возрастает еще больше благодаря двум обстоя
тельствам. Вопервых, в некоторой мере известна биография Барбары 
Салютати, вовторых, существуют еще два изображения этой же жен
щины кисти Пулиго: в образе св. Варвары (Государственный Эрмитаж) 
и в образе Св. Марии Магдалины в Оттаве (Национальная галерея Ка
нады, Оттава). (Ил. 4–5.) Все три работы, которые никогда не рассмат
ривались комплексно, создают уникальную возможность увидеть 
и понять, как именно репрезентируется в произведениях искусства 
реально существовавшая куртизанка, основываясь не на фантазиях 
и предположениях, но на сопоставлении, анализе и контекстуализации 
живописных произведений. Данной задаче посвящена вторая часть 
настоящей статьи.

и уточнения, однако наивное и априорное отождествление разнообраз
ных женских образов эпохи Возрождения с портретами куртизанок 
осталось в прошлом.

Другими словами, к  началу XXI  века весьма обширный круг 
эротизированных образов, которые на протяжении многих столетий 
считались связанными с культурой куртизанок, уже не может рас
сматриваться в этом качестве. На этом фоне еще острее встал вопрос 
о произведениях искусства, которые так или иначе могли быть связаны 
с куртизанками, и способах их визуальной репрезентации и саморепре
зентации. Дело осложняется тем, что к настоящему времени идентифи
цировано всего одно произведение, про которое с большой долей уве
ренности можно сказать, что оно представляет куртизанку и является ее 
портретом — это написанный флорентийским художником Доменико 
Пулиго портрет Барбары Салютати (частное собрание). (Ил. 3.)

4.	Доменико	Пулиго.	Портрет дамы 
в образе св. Варвары.	1520-е 
Холст,	масло.	93	×	71	 
Государственный	Эрмитаж

5.	Доменико	Пулиго.	Портрет дамы 
в образе св. Марии Магдалины 
Около	1520–1525 
Холст,	масло.	91,5	×	68,5	
Национальная	галерея	Канады,	
Оттава

3.	Доменико	Пулиго.	Портрет дамы 
(возможно,	Барбара	Салютати)	
Около	1523–1525 
Дерево,	масло.	96	×	79 
Частное	собрание
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сколько полукругло обхватывают предметы. Эти предметы в обоих слу
чаях являются атрибутами святых и обусловливают разные трактовки 
женских образов: картина из Оттавы представляет алебастровый сосуд 
св. Марии Магдалины, а из Эрмитажа — поясчетки и башню св. Варвары.

Модель этих портретов еще в начале XX века была отождествлена 
с Барбарой Салютати [19, р. 512], а портрет, ныне хранящийся в част
ном собрании, — с тем, который описывает Вазари в жизнеописании 
Доменико Пулиго: «Он изобразил также на холс те Барбаруфлорен
тинку, в то время знаменитую и очень красивую куртизанку, которую 
любили многие не меньше, чем за красоту, за ее хорошее воспитание 
и в особенности за то, что она была прекраснейшей музыкантшей и пела 
божественно» [4, c. 244; 86, р. 465]. Другие источники также описыва
ют  Барбару Салютати как успешную куртизанку, певицу и поэтессу21. 
Ее самым знаменитым покровителем в 1520е годы, когда был предпо
ложительно написан данный портрет, выступал знаменитый гуманист 
и политик Никколо Макиавелли, который был к ней, по всей видимо
сти, очень привязан, — она неоднократно упоминается в его письмах 
и письмах его друзей. Известно, что Макиавелли посвящал Барбаре 
Салютати стихи, а она участвовала в постановках его пьес как певица. 
Творчество Макиавелли того времени недвусмысленно перекликается 
с реальностью — женатый мужчина, герой комедии «Клиция» (1525), 
влюбляется в молодую женщину, а имя героя — Никомако — напоми
нает имя самого Макиавелли [75, рр. 2–4]. В эту пьесу специально были 
введены сольные интермедии для того, чтобы продемонстрировать всю 
красоту голоса Барбары [59, р. 114]. Исходя из некоторых отрывочных 
свидетельств, делаются выводы о том, что Барбара могла в отдельных 
случаях выступать и соавтором Макиавелли [53].

Портрет из частной коллекции большего, по сравнению с двумя 
другими, размера является характерным для маньеризма портретом 
со сложной персональной программой, очевидно, нацеленной на про
славление модели и конструирующий ей определенную идентичность. 
В то же время даже при беглом осмотре становится понятно, что про
грамма этого портрета — одна из самых сложных и интеллектуально 

 II. Доменико Пулиго, Барбара Салютати и способы 
репрезентации куртизанки

Одной из специализаций Доменико Пулиго — флорентийского худож
ника первой трети XVI века, которого обычно причисляют к ренессанс
ным мастерам «второго ряда», — был портрет. Наряду с алтарными об
разами существенная часть его наследия состоит из близких друг другу 
по формату и иконографии поясных портретов, преимущественно 
женских [34]. Пулиго сформировался в кругу выдающихся портретистов 
своего времени Ридольфо Гирландайо и Андреа дель Сарто и унасле
довал от них иконографию и художественные приемы, которые затем 
развивал в своих работах18.

Уже в начале XX века, когда три работы циркулировали на худо
жественном рынке, отмечалось сходство моделей в них (в частности, 
об этом писал Б. Бернсон, который одним из первых стал собирать корпус 
работ Пулиго [7, c. 313])19. Женские типажи у Пулиго в принципе не отли
чаются большим физиогномическим разнообразием20, однако в данном 
случае сходство трех лиц более чем очевидно, и женщина отличается 
от других моделей этого художника и чертами лица, и нарядом — почти 
одним и тем же во всех трех работах: красное платье с рукавамибуфами, 
белая рубашка, жемчужная и золотая подвески, головной убор типа 
мадзоккино, расшитый золотыми нитями и находившийся на пике 
моды в 20е годы XVI столетия. Кроме того, картины из СанктПетербурга 
и Оттавы имеют почти одинаковый размер и формат («Портрет дамы 
в образе св. Варвары» из Эрмитажа — 93 × 71 см, «Портрет дамы в образе 
св. Марии Магдалины» из Национальная галереи Канады — 91,5 × 68,5), 
в них одинаковые интерьерные элементы — серые пилястры и зеленые 
драпировки, а также положение рук модели, которые не столько держат, 

18  Неудивительно, что изучение творчества Доменико Пулиго начинается с  выявления 
и переатрибуции части работ Андреа дель Сарто. Подробнее см. в диссертации 
 Г. А. Гарднер [34, рр. 1–4].

19  Это же сходство между портретами из Эрмитажа и Оттавы отмечала Елена Капретти 
в одном из последних каталогов, посвященных Пулиго [23, р. 49].

20  См. серию образов Пулиго, представляющих героинь из Священного Писания, истории 
и мифологии: «Мария Магдалина» (Палаццо Питти, Флоренция), «Мария Магдалина» 
(Галерея Боргезе, Рим), «Мария Магдалина» (Пинакотека Капитолина, Рим), «Мария 
Магдалина» («Клеопатра»; Палаццо Бьянко, Генуя), «Клеопатра» (Музей изобразитель
ных искусств, Будапешт), «Лукреция» (продана на аукционе в НьюЙорке в 1982 году), 
«Леда и лебедь» (продана на аукционе в Лондоне в 1972 году). Иллюстрации приведены 
в диссертации  Г. А. Гарднер [34].

21  Барбара родилась, скорее всего, в Риме, была вдовой Пьетро Ланди, в конце 1523 — 
начале 1524 года познакомилась с Никколо Макиавелли, после его смерти вышла 
замуж за Томмазо Раффакани. Была знаменитой певицей и, возможно, поэтессой — ей 
приписывается авторство двух мадригалов. 
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насыщенных в истории женского портрета XVI века: число надписей, 
книг и других гуманистических атрибутов является беспрецедентным 
в истории женского портрета.

Модель изображена сидящей за столом на фоне пейзажа с башней 
и водоемом, которые могут отсылать к легенде св. Варвары — святой по
кровительницы Барбары Салютати (имя святой = имя героини). Надпись 
на архитектурном сооружении за моделью MELIORA. LATENT, восходя
щая к «Метаморфозам» Овидия и может быть переведена как «Лучшее — 
то, что сокрыто»22. Смысл этого изречения, которое вошло в сборники 
эмблематических девизов своего времени, в том, что «доб родетель скры
вается за фасадом, который ее никак не предполагает»23. Это изречение 
отсылает к эпизоду преследования Дафны Аполлоном из «Метаморфоз» 
Овидия — нимфа Дафна, давшая обет безбрачия, убегая от охваченно
го страстью Аполлона, была превращена в лавровое дерево. Отсылка 
к истории Дафны наряду с атрибутом св. Варвары подчеркивает тему 
целомудрия [70].

Надпись на столе TV. DEA. TV. PRESS. NOSTRO. SVCCVRE LABORI 
 является цитатой 404 стиха «Энеиды» Вергилия: с такими словами 
троян ский солдат обращается в молитве к богине Луны Диане. Поэти
ческий перевод стиха: «Взоры к Луне обратив, произнес такую молитву: 
“Ты, что взираешь на нас, помоги в беде…”» [5, с. 317]. Буквальный же 
такой:  «Богиня, облегчи наши труды». В контексте портрета фразу 
трактуют как обращение к самой модели, уподобление ее римской 
богинедеве [70, р. 95] и как еще одну отсылку к теме целомудрия.

Немалую роль играют и тексты, которые мы видим в раскрытых 
на столе книгах. Справа — Il petrarchino, карманное издание «Книги 
песен» Петрарки24, раскрытое так, чтобы зрителю были видны первые 
строки 213 сонета:

Такой небесный дар — столь редкий случай:
Здесь добродетелей высоких тьма,
Под сенью светлых прядей — свет ума,
Сияет скромность красотою жгучей. 
(Пер.А. Ревича [10, c. 237]).

В оригинале нужно обратить внимание на словосочетание e’n humil 
donna alta belta divina [62, р. 174], что дословно можно перевести как 
«в смиренной женщине божественная красота»; эти слова поддержи
вают тему уподобления богине, заданную строкой из «Энеиды».

Начало сонета намекает на его продолжение. Очевидно, что цитаты 
из сонетов Петрарки, которые в XVI веке нередко дополняют порт
ретные образы, были адресованы знатокам, способным вспомнить 
все стихотворение или обратиться к тексту и прочесть его. Весь сонет 
восхваляет красоту голоса:

Чарует голос ласковый, певучий,
Осанка так божественно пряма,
Во всех движеньях — чистота сама,
Пред ней склонится и гордец могучий.

Способен взор окаменить и сжечь,
И тьму, и ад пронзят его сполохи,
Исторгнув душу, в плоть вернут опять.

А этот сладкий голос, эта речь,
Где полны смысла и слова, и вздохи! —
Вот что меня могло околдовать [10, c. 237].

В этом сонете поэт описывает образ своей возлюбленной Лауры, 
которой посвящена «Книга песен». Портрет воспроизводит петраркист
ский идеал возлюбленной, ставший универсальным для всей эпохи 
Возрождения и включающий «добродетель», «свет ума», скромность, 
красоту, «светлые пряди», добавляя в данном случае еще и чарующий 
голос, очевидно, являющийся намеком на певческий талант Барбары 
Салютати.

В нотной книге, которая лежит прямо перед моделью, содержатся 
два отрывка, один — из библейской Песни песней (2:14), второй — из по
пулярной французской песни конца XV — начала XVI века.  Отрывок 

22  «Лучшее еще, что скрыто». Овидий, «Метаморфозы», Книга I, 500–503 [9, c. 44].
23  Данная трактовка принадлежит источнику XVI века. Цит. по: [70, р. 102].

24  С ним изображались женщины на многих портретах XVI века, например: Андреа 
дель Сарто, «Портрет дамы с томиком сонетов Петрарки» (1528, Галерея Уффици, 
Флоренция);  Аньоло Бронзино, «Портрет Лауры Баттиферри» (1550е, Палаццо Веккьо, 
Флоренция). Подробнее данные портреты будут проанализированы далее.
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однако важно отметить, что в каждом из этих портретов присутствует 
лишь один какойто атрибут, соответственно развивается лишь одна 
из тем, полифония которых является отличительной особенностью 
портрета Барбары Салютати. Ближайшим тематическим аналогом 
порт рету Барбары Салютати предстает написанный Аньоло Бронзи
но лишь несколько десятилетий спустя «Портрет Лауры Баттифери» 
( 1550е, Палаццо Веккьо, Флоренция). (Ил. 8.) В нем Лаура представлена 
в первую очередь как поэтесса петраркисткого толка, на что указывают 
ее профильное изображение, соответствующее канону изображения 
великих тосканских поэтов, и раскрытый кодекс с рукописным вос
произведением двух сонетов Петрарки [80].

Среди женских портретов своего времени портрет Барбары Салю
тати не имеет аналогов, однако качества, которыми наделена модель, 
очень похожи на те, которые культивировались и манифестировались 
другими известными куртизанками и проявлялись в их поэзии, пись
мах и образе жизни. Фьора Бассанезе в ряде публикаций, анализируя 
биографии и литературные произведения «честных куртизанок» Импе
рии, Камиллы Пизаны, Туллии Арагонской и Вероники Франко, рекон
струирует способы саморепрезентации, обусловленные их уязвимым 

из второй главы Песни песней25 повествует о том, как прекрасна де
вушка, а в особенности — ее голоc. Изображение модели с нотной кни
гой в руках также должно подчеркивать ее музыкальное дарование. 
 Строчка из французской песни буквально переводится так: «Я  люблю 
своего друга прекрасной и настоящей любовью, потому что знаю, что он 
любит меня» [70, рр. 94–95]. Эти цитаты усиливают любовную состав
ляющую, представляя модель как идеальный объект любви в петрар
кистском духе.

Таким образом, если соотнести с моделью все, чем она окружена, 
то можно сделать вывод, что портрет представляет ее подобной ан
тичным богиням, раскрывает ее достоинства через темы целомудрия, 
любви, поэтического и певческого талантов, изображает как идеаль
ную возлюбленную, в то время как атрибуты св. Варвары указывают 
на имя модели. Другими словами, идентичность Барбары конструи
руется отнюдь не на ее уязвимом социальном положении и стигмати
зированном ремесле куртизанки, обнаженности и соблазнительности, 
а на традицион ных женских добродетелях (красота, целомудрие, спо
собность внушать любовь), которые дополнены ее профессиональными 
талантами.

В этой развернутой интеллектуальной программе портрет Пулиго 
заметно опережает свое время. В 1520е годы существовали портреты, 
где женщина изображалсь с Il petrarchino, например, в «Портрете дамы 
с томиком сонетов Петрарки» кисти Андреа дель Сарто (1528, Галереи 
Уффици, Флоренция). (Ил. 6.) Или с музыкальными инструментами 
и нотами, например, портреты Бартоломео Венето «Музицирующая 
женщина» (1520,  Пинакотека Брера, Милан), «Певица» или «Портрет 
дамы с нотной книгой» Баккьякки (1540–1545,  Музей Пола Гетти, Лос 
Анджелес). (Ил. 7.) В творчестве Бернардино Личинио есть ряд портретов, 
представляющих молодых богато одетых женщин с томиком Петрарки: 
«Портрет женщины в красном платье с томиком Петрарки» (Галерея Ма
ласпина, Городские музеи, Павия), женские портреты из музея изобра
зительных искусств в Будапеште и из Музея Прадо (предположительно, 
жены брата Агнессы), или с нотами (из Старой Пинакотеки в Мюнхене). 
Личности этих женщин остаются, главным образом, неизвестными, 

25  «Голубица моя в ущелье скалы под кровом утеса! Покажи мне лице твое, дай мне 
услышать голос твой, потому что голос твой сладок и лице твое приятно». Песнь песней 
Соломона 2:14 SYNO.

6.	Андреа	дель	Сарто 
Портрет дамы 
с томиком сонетов 
Петрарки.	1528	 
Дерево,	масло.	87	×	69  
Галерея	Уффици,	
Флоренция

7.	Баккьякка	(Франческо	
Убертини).	Портрет дамы 
с нотной книгой.  
Около	1540–1545 
Дерево,	масло.	102,8	×	80 
Музей	Пола	Гетти,	 
Лос-Анджелес

8.	Аньоло	Бронзино	
Портрет Лауры 
Баттиферри.	1550-е	 
Дерево,	масло.	83	×	60	 
Палаццо	Веккьо,	
Флоренция
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 социальным статусом, финансовой нестабильностью и зависимостью 
от мужчин. Среди стратегий выживания и социального продвиже
ния куртизанок Бассанезе выделяет, в первую очередь, подражание 
женщинам из придворных кругов в одежде, речи и манерах, а так
же в стремлении получить некоторое гуманистическое образование 
(как правило, неглубокое, фрагментарное и полученное в результате 
самообразования) [17].

Еще  одним важным элементом подражания были домашние 
салоны, которые, благодаря связям покровителей этих женщин, а так
же их собственному умению создать нужную обстановку, посещали 
аристократы, прелаты, гуманисты, художники и другое изысканное 
общество. Наряду с благородными дамами своего времени  (Витторией 
Колонна, Вероникой Гамбара, Лаурой Баттиферри) они сочиняли сти
хи, пели и музицировали [30]. Но, в отличие от аристократок, кото
рым они подражали, куртизанки вынуждены были эксплуатировать 
петраркист ский идеал для легитимизации своего положения в об
ществе, для самовозвышения, компенсирующего стигматизирован
ное социаль ное положение. Поэзия и письма давали возможность 
куртизанкам (Туллия Арагонская, Вероника Франко) сознательно 
конструировать свой образ, в котором главными чертами становились 
«божественная» красота, недоступность (sic!), способность внушать 
любовь самого возвышенного неоплатонического толка, личные добро
детели, а также таланты к поэзии и музыке [17; 67; 69]. Однако, в отличие 
от благородных дам, неотъемлемой частью образа куртизанок были 
соблазнительность и способность дарить наслаждение, которое явля
ется следствием их «божественной» красоты.

Поэзия Вероники Франко изобилует и мифологическими срав
нениями, уподобляющими ее богине любви Венере, и представляет 
ее как служительницу Аполлона. Превознося мужчин в качестве объ
ектов петраркистской возвышенной страсти, поэтессыкуртизанки 
в то же время вынуждены были демонстрировать в текстах и традици
онные женские добродетели — целомудрие, смирение, скромность, 
готовность уступать и подчиняться мужчине. Это превознесение было 
 частью той же стратегии: выворачивая наизнанку петраркисткий идеал 
и воспевая мужчин, поэтессыкуртизанки сияли как бы отраженным 
светом, их возвышала до идеала сама поэзия, вдохновленная мужчи
намивозлюбленными, а также исключительные личные достоинства 
и доблести последних.

Портрет Барбары Салютати почти на полстолетия предшествует 
поэзии Вероники Франко и Тулии Арагонской, но демонстрирует тот же 
набор качеств, категорий и понятий и является пока единственным из
вестным примером столь полного визуального воплощения этого набо
ра в искусстве Возрождения. Можно предположить, что такая стратегия 
саморепрезентации (очевидно типичная для успешных куртизанок 
XVI века) стала главной причиной появления новаторского портрета 
Доменико Пулиго, который очень условно можно было бы назвать 
женским профессиональным портретом, по аналогии с мужским про
фессиональным портретом.

Дополнительные оттенки публичному образу Барбары Салютати, 
который конструирует портрет Пулиго из частного собрания, придают 
два других портрета — из СанктПетербурга и Оттавы. Образ св. Варвары 
из Эрмитажа также неоднократно связывался с Барбарой Салютати. 
Бернард Бернсон относил описание Вазари именно к нему [7, c. 313], 
как и описание картины Пулиго у Винченцо Боргини (1584): «Написал 
много портретов, и среди них портрет Барбары Фьорентины, знаме
нитой в свое время флорентийской куртизанки, любимой многими 
не только за красоту, но и потому, что она прекрасно пела и музици
ровала. Этот портрет сегодня у Джовамбаттисты Дети и, поскольку 
на портрете у нее в руке были ноты, то, чтобы угодить даме, в чьей 
комнате портрет висел, Дети просил художника заменить ноты симво
лами святой Лючии», несмотря на то, что на портрете и так уже имелось 
упоминание атрибутов св. Лючии26.

Картины из СанктПетербурга и Оттавы принадлежат к широко рас
пространенному в европейском искусстве конца XV — начала XVI века 
типу портрета, где индивидуальные черты модели и ее отчетливо со
временный облик соседствуют с атрибутами святых, исторических 
или мифологических персонажей: модели могут быть представлены 
на лаконичных, но современных архитектурных фонах, в богатых на
рядах, соответствующих моде своего времени с крупными и нарочито 
акцентированными аксессуарами, которые позволяют отождествлять 
их с Марией Магдалиной, cв. Екатериной Александрийской,  Лукрецией 
и другими персонажами. Этот тип портрета, получивший в западной 
историографии название heroic portrait,  широко представлен в Италии 

26 Borghini Il Riposo. 1584. Milano, 1807. Vol 3. Pp. 190–191. Цит. по: [7, c. 313]. 
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с конца XV века — его распространение шло с Севера Италии, из Милана 
и Венецианской области, к центральным областям. Истоки, смыслы, 
функции и генезис этой разновидности портрета27 не до конца ясны 
и по сей день и являются предметом пристального научного внимания.

Портреты в образе святых связаны с практиками личного благо
честия. Они представляли модель в образе святого патрона, наделяя ее 
необходимыми добродетелями и придавая им определенные оттенки 
в соответствии с тем, образ какого святого выбирается. Такие портреты 
выступали не только формой увековечения человека, но и средством 
утверждения и усиления его религиозной идентичности, они повы
шали социальный престиж семьи в целом и отдельных ее членов 
и в то же время способствовали спасению души [57, рр. 135–136]. Распро
странение этого типа портрета объясняет, почему Барбара Салютати 
представлена в образе своей небесной покровительницы св. Варвары. 
Ее появление в образе св. Марии Магдалины требует более комплекс
ного подхода.

Традиционно в женских портретах в облике Марии Магдалины — 
раскаявшейся грешницы — также пытались увидеть портреты куртиза
нок28. И казалось бы, образ Барбары Салютати должен был подтвердить 
эту связь. Однако изучение в последние годы того, как функционировал 
образ Марии Магдалины, показало, что в XV–XVI веках она стала одной 
из самых популярных святых жен. В этот период в религиозных текстах 
ее стали представлять как «новую Марию», приписывая ее заступниче
ству особую силу, в ее фигуре соединялись различные смыслы и идеи, 
а ее история делала ее идеальным примером для подражания.

Один из типов репрезентации Марии Магдалины, хорошо извест
ный по картинам Тициана и Тинторетто, представляет Марию Маг
далину в момент покаяния: молодой, полуобнаженной, со слезами 

на глазах, когда распущенные волосы и богатые драпировки скорее 
подчеркивали, чем скрывали ее телесную привлекательность. Этот об
раз кающейся блудницы был порожден религиозным климатом Контр
реформации и получил распространение только со второй половины 
XVI века. Он служил универсальным образцом покаяния, и в самом деле 
мог использоваться в домах призрения и перевоспитания для «падших 
женщин», которые создавались в то время, т. е. быть соотнесен в том 
числе и с куртизанками [36, р. 153].

Однако в более ранее время — в период написания портрета Пули
го — в образе Марии Магдалины преобладали совсем другие черты. 
В это время в Италию из Северной Европы проникает тип поясного 
изображения Марии Магдалины, где она представлена в образе прид
ворной дамы, одетой богато и по последней моде, со сложными и при
хотливыми прическами и искусно переплетенными косами. Яркими 
примерами этого типа работ являются многочисленные произведе
ния Мастера женских полуфигур (первая половина XVI века, Музей 
Майера ван ден Берга, Антверпен, и Лувр, Париж; между 1520 и 1530, 
Институт истории искусства, Чикаго) и Мастера c попугаем («Мария 
Магдалина перед занавесом» и «Мария Магдалина», обе — между 1525 
и 1550, частные собрания)29.

Богатые одеяния в таких произведениях, вероятнее всего, были 
связаны не с греховностью и тщеславием Марии Магдалины (как пред
полагали когдато), а наоборот, со славой христианской святой, а также, 
возможно, указывали на ее аристократизм30. Б. М. Коэн убедительно 
показал в своей диссертации, что Мария Магдалина выступает в этих 
произведениях как ролевая модель для женщин из высшего общества, 
приводя обширный перечень доказательств31. Так, в память о палом
ничестве в Прованс после 1516 года в знак благодарности святой за по
беду в битве при Мариньяно, Луиза Савойская заказала манускрипт 
«Жизнь прекрасной и честной Марии Магдалины» с миниатюрами [50]. 

27  Термин heroic portrait — «героический портрет» — впервые использован в диссер
тации И. Бернокки [18]. Кроме него, для обозначения этих портретов предлагались 
термины composite portrait, или «комбинированный портрет», у Э. Винда [89, р. 142], 
Identifikationsporträts, или «скрытый портрет», у Ф. Поллероса [65], self‑dramatising 
portraits у Дж. ПоупХеннесси [66]. Устоявшийся русскоязычный аналог этого термина 
на момент публикации отсутствует.

28  Самый яркий тому пример — дискуссия вокруг образа «Марии Магдалины» Савольдо, 
в котором видели то религиозный образ, то изображение куртизанки. Историография 
приведена в статье М. Пардо [61]. В целом традиция отождествления Марии Магда
лины и куртизанок восходит к религиозным текстам контрреформации и находит 
активное отражение в искусстве. Подробнее об этом см. в диссертации Р. Гешвинд [36].

29  В сочинении Фомы Кемпийского «О подражании Христу» (первое печатное издание — 
1470), популярном в Заальпийской Европе, описываются близкие и глубокие друже
ские отношения между Марией Магдалиной и Христом, что сделало ее своеобразной 
моделью для подражания среди женщин. С этим может быть связанно и «осовремени
вание» одежд Марии Магдалины в данных произведениях. Подробнее см. в диссерта
ции Б. М. Коэна [25].

30  Согласно Иакову Ворагинскому, она имела аристократическое происхождение.  
См.: [6, c. 71].

31 Подробнее см. диссертацию Б. М. Коэна [25], особенно главы 3 и 4.
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 Маргарита Йоркская, выйдя замуж за бургундского герцога Карла Сме
лого, распространила культ Магдалины при своем дворе [36, рр. 73–74]. 
Сохранились картины, представляющие в образе Марии Магдалины 
Марию Бургундскую (Мастер легенды о Магдалине, 1510е, Музей Конде, 
Шантийи, ил. 9; и около 1510, Национальная галерея, Лондон), Екатерину 
Арагонскую (Михель Зиттов, рубеж XV–XVI веков, Институт искусств, 
Детройт), Маргариту Австрийскую (Бернард ван Орлей, около 1520, 
Старая Пинакотека, Мюнхен, ил. 10) [43].

В Италии этот культ также был распространен: Изабелла Д’Эсте 
совершила паломничество в ЛаСентБом, легендарное место отшель
ничества Магдалины. Из ее писем мы знаем, что в ее коллекции были 
образы этой святой (их авторы не упоминаются) [50, р. 409]. Картины 
с подобными изображениями Марии Магдалины имели широкое хож
дение и в Италии, например, при Миланском дворе (Бернардино Луини, 
«Мария Магдалина», около 1525, Национальная галерея, Вашингтон, 
ил. 11; Джампетрино, «Мария Магдалина», около 1521, Музей искусства, 
Портленд), в Венеции (Бартоломео Венето, «Портрет девушки в образе 
Марии Магдалины», 1520е, Бруклинский музей, НьюЙорк), а также 
во Флоренции, где такие произведения создавал и Пулиго (около 1523, 
Палаццо Питти, Флоренция). Этот круг живописных работ демонстри
рует не только широкое распространение культа святой, но и очевидные 
сходства с картиной Пулиго из Эрмитажа — поясной срез, современный 
костюм, использование формул портретной иконографии. В отличие 
от петербургской работы Пулиго, личности моделей на итальянских 
произведениях неизвестны, но совершенно невозможно представить, 
что все они являются куртизанками.

Таким образом, в том, что Барбара Салютати изображена в образе 
Марии Магдалины, нет ничего специфическикуртизанского, скорее, 
в этом следует видеть еще один способ подражания дамам из высших 
кругов и средство демонстрации своей причастности к благородному 
обществу. Очевидно, что представление Барбары в образах святых Варва
ры и Магдалины призвано подчеркнуть ее набожность и благочестие — 
главные из традиционных женских добродетелей. Эти религиозно
порт ретные образы прекрасно дополняют «большой» светский портрет, 
наделяющий Барбару «божественной» красотой и подчеркивающий ее 
доблести и дарования. Все три портрета образуют единую смысловую 
программу, которая прославляет модель, придавая ей максимально 
полный из доступных женщинам того времени комплект достоинств.

Портретный ансамбль
Близкие размеры всех трех работ, похожие постановка и одеяние 

модели позволяют предположить, что они были задуманы как ан
самбль. Но как могли быть связаны между собой светский портрет 
и религиозные образы?

Довольно долго в историографии станковый портрет рассматривал
ся преимущественно как явление светской гуманистической культуры 
Возрождения. Однако, как показывают последние исследования, порт
реты также были частью религиозных домашних практик. В частно
сти, этот вопрос поднимается в статье Маргарет Морс [57]. Анализируя 
описи венецианских палаццо, она пришла к выводу, что портреты 
членов семьи (как живых, так и уже ушедших) висели бок о бок с рели
гиозными образами и никак от них не отделялись. Она делает вполне 
правдоподобное предположение, что портреты помещались в одно 
пространство с религиозными образами для того, чтобы изображения 
умерших всегда символически пребывали в пространстве, освященном 
божественным присутствием, а живые, предаваясь молитвам, могли 
иметь перед глазами образы своих предков и членов семьи, которых 

9.	Мастер	легенды	
о	Магдалине.	Мария 
Бургундская в образе 
Марии Магдалины  
1510-е	 
Дерево,	масло.	 
22,5	×	26,5	 
Музей	Конде,	Шантийи

10.	Бернард	ван	Орлей	
Маргарита Австрийская 
в образе Марии 
Магдалины. Около	1520	 
Дерево,	масло.	 
24,6	×	35,8		 
Старая	Пинакотека,	
Мюнхен

11.	Бернардино	Луини	
Мария Магдалина 
Около	1525 
Дерево,	масло.	 
58,8	×	47,8	
Национальная	галерея,	
Вашингтон
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они поминали в молитвах и с которыми символически соединялись. 
На протяжении всей эпохи Возрождения в культуре важное место зани
мает идея об ответственности живых за спасение душ уже умерших род
ственников, молитвенное поминовение — это базовая практика в этом 
отношении. Например, в 1476 году папа Сикст IV начинает продажу 
индульгенций в пользу спасения душ уже умерших людей. С этой ответ
ственностью связаны и донаторские портреты во всех типах храмовых 
образов — во фресках и алтарях, и, как можно предположить, феномен 
так называемого светского домашнего портрета также не лишен этой 
функции — напоминать живым о необходимости молитв о спасении 
душ умерших.

Таким образом, совмещающий в себе светскую репрезентацию 
и религиозные черты ансамбль из трех портретов Барбары Салютати 
вполне мог существовать в одном пространстве ренессансного дома. 
Более того, известны и другие подобные портретные ансамбли: на
пример, картины Себастьяно дель Пьомбо «Портрет дамы в образе 
Святой жены» (Национальная галерея, Вашингтон; ил. 12) и «Портрет 
дамы в образе Юдифи» (Национальная галерея, Лондон; ил. 13), которые 
обладают сходными размерами, схожей композицией и представляют 

одну и ту же женщину в разных образах [58], или произведения Савольдо 
«Св. Маргарита Антиохийская» (Капитолийские музеи, Рим) и «Жен
ский портрет в образе Правосудия» (другое его название — «Женский 
портрет в образе св. Екатерины»; частное собрание), в которых также 
очевидны сходства моделей, композиции и деталей костюма32.

Остается также открытым вопрос о том, кто выступал заказчиком 
и в чьем доме мог помещаться ансамбль портретов Барбары Салютати. 
Сложная программа портрета с его литературными цитатами заставля
ет видеть Никколо Макиавелли в качестве составителя программы. Бо
лее того, именно отношения с Макиавелли позволяют установить связь 
между самой Барбарой и автором ее портретов — Доменико Пулиго: 
учитель Пулиго Андреа дель Сарто выполнял декорации для постановки 
пьесы Макиавелли «Мандрагора».

Однако в какой мере Макиавелли мог быть его заказчиком и ос
новным зрителем? Как справедливо говорят исследователи, никаких 

12.	Себастьяно	дель	
Пьомбо.	Портрет дамы 
в образе Святой жены 
Около	1510	 
Дерево,	масло.	54,7	×	47,5	
Национальная	галерея,	
Вашинтон

13.	Себастьяно	дель	Пьомбо	
Портрет дамы в образе 
Юдифи (или Соломеи ?) 
Около	1510 
Дерево,	масло.	54,9	×	44,5	
Национальная	галерея,	
Лондон

14.	Джованни	Джироламо	Савольдо 
Св. Маргарита Антиохийская 
Около	1525	 
Холст,	масло.	92	×	123	 
Капитолийские	музеи,	Рим

15.	Джованни	Джироламо	
Савольдо.	Женский портрет 
в образе Правосудия (или 
св. Екатерины?) 
Около	1525
Холст,	масло.	99	×	99	 
Частное	собрание

32  На эту связь обращает внимание И. Бернокки [18, рр. 76–77]. Франги не связывает две 
настоящие работы, однако говорит о сходстве модели на портрете в образе Маргариты 
и портрете донатора в «Поклонении» из ХэмптонКорта [33, рр. 65, 75].
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упоминаний о портрете в переписке самого Макиавелли и его друзей 
нет. Макиавелли был женатым человеком и многодетным отцом и нав
ряд ли мог хранить портрет у себя в доме, а совместного дома с Барбарой, 
насколько можно судить по переписке, у них не было. Более вероят
ной локацией представляется дом самой Барбары. Куртизанки не раз 
выступали заказчицами произведений искусства33, однако все извест
ные случаи описывают в основном религиозные образы. Знаменитая 
римская куртизанка Лукреция Сканатория заказала Джулио Романо 
дизайн  своей погребальной капеллы [90, р. 278]. Так что, вероят нее 
всего, ансамбль украшал салон Барбары, репрезентируя ее благочестие 
и идентичность, которая базируется на ее певческом таланте и петрар
кистском идеале.

Портретный ансамбль Барбары Салютати служит еще одним дока
зательством того, что способы саморепрезентации куртизанок не имели 
ничего общего с тем, что под ними понималось в XIX–XX веках. Иден
тичность Барбары в портретных произведениях строится не на обна
женности и физическом соблазнении, не на порицаемом церковью и об
ществом ремесле куртизанки, но на личных талантах, петраркистких 
идеалах — «божественной» красоте, способности вдохновлять и внушать 
любовь, а также на глубоком религиозном благочестии, которое было 
неотъемлемой частью женской идентичности XVI века. Исключитель
ность программы главного портрета, как и репрезентация Барбары 
в образе св. Марии Магдалины, заставляют думать о компенсаторной 
функции этого ансамбля: вероятно, его риторика и пафос должны были 
восполнить недостаток социального статуса и положения в обществе, 
подобно тому, как это делали литературные произведения куртизанок 
более позднего времени.

К началу XXI века трактовки многих явлений ренессансного ис
кусства изменились на противоположные по сравнению с интерпре
тациями XIX — первой половины XX века. Полуобнаженные соблаз
нительные красавицы из мира продажной любви перекочевали в мир 
легитимной и в высшей степени благопристойной брачной образности 
и стали рассматриваться как важные произведения домашнего ис
кусства. Все то, что мы знаем про куртизанок и стратегии их самопре

зентации, говорит от том, что их портреты, если они существовали 
и сохранились, должны были так же мимикрировать под портреты 
знатных дам своего времени, как и поведение, внешний облик и ма
неры этих женщин. Смена парадигмы интерпретации дает надежду 
на то, что в дальнейшем будут обнаружены и другие знаменитые кур
тизанки в портретах XVI века — в настоящий момент не известны до
стоверные изображения ни Империи, ни Камиллы Пизаны, ни Туллии 
Арагонской, ни Вероники Франко (про которую известно, что ее писал 
Тинторетто), — главное, перестать их искать среди полураздетых жен
щин с обнаженной грудью.
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