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Начиная со второй половины XVI века, количество женщин-художниц и скульпторов 
постепенно увеличивалось. Их творчество имело исключительное значение уже в силу 
того, что оно впервые претендовало на успех в своей области, где до этого слава пред-
назначалась исключительно мужчинам. Автопортреты в XVI веке стали чрезвычайно 
популярным видом художественного творчества среди живописцев, в том числе жен-
щин. В целом практика выставления художниками подписи на картинах не выходила за 
рамки итальянских традиций. Однако можно предположить, что засвидетельствование 
своей работы стало важным моментом для женщин того времени, когда все еще был 
популярен миф, что творить может только мужчина. Автопортреты занимают различ-
ное место в творчестве художниц: С. Ангвиссола написала более десятка автопортретов, 
Л. Фонтана — лишь один. Однако разнообразие портретных образов не отменяет на-
личия в них общих черт, характерных для работ всех художниц. Цель исследования — 
определение формальных критериев применительно к итальянским женским автопор-
третам XVI века. Выявленные критерии позволяют понять, насколько женские автопор-
треты соответствуют традициям женской портретной живописи своего времени.
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Since the second half of the XVIth century, the number of female artists and sculptors gradual-
ly increased. Their work was extremely important already because for the first time it claimed 
success in a field where, until then, the fame had belonged exclusively to men. Self-portraits 
in the XVIth century became an extremely popular form of artistic creation among painters, in-
cluding women. In general, the practice of artists putting their signatures on paintings did not 
go beyond the Italian tradition. However, it can be assumed that witnessing their work was an 
important moment for women of that time, when the myth that only a man could create was 
still popular. Self-portraits occupied a different place in the work of female artists: S. Anguis-
sola painted more than a dozen self-portraits, L. Fontana — only one. Yet, the variety of por-
trait images does not deny the presence of common features characteristic of the work of all 
artists. The purpose of the study is to define formal criteria for Italian women’s self-portraits 
of the XVIth century. The revealed criteria allow to understand to what extent women’s self-
portraits corresponded to the traditions of female portraiture of their time.
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В настоящее время женское живописное 
творчество стало одной из самых актуаль-
ных тем: изучаются отдельные биографии 
художниц, регулярно издаются монографии 
и появляются статьи, освещающие различ-
ные аспекты их творчества, ставится вопрос 
о роли женщины в искусстве в тот или иной 
исторический период. Однако крупных ра-
бот, в которых исследовались бы автопор-
треты художниц с применением сравни-
тельного анализа и установления типоло-
гии, до настоящего времени не появилось. 
В статьях наблюдается некоторый «перекос» 
в сторону творчества отдельных художниц, 
которым уделено значительно большее вни-
мание, тогда как другие фигуры остаются 
в тени. Все вышесказанное определяет ак-
туальность настоящего исследования. Цель 
статьи состоит в определении формальных 
критериев, характерных для автопортретов 
художниц, работавших в XVI веке в Италии.

В работе рассмотрены автопортреты таких 
художниц, как Софонисба Ангвиссола (ок. 
1532–1625), Лавиния Фонтана (1552–1614), 
Барбара Лонги (1552–1638), Мариэтта Робу-
сти (1560–1590) и Феде Галиция (1578–1630). 
Отметим, что автопортрет в их творчестве за-
нимает различное по своему значению место. 
Так, С. Ангвиссола написала более десятка 
произведений, если считать те, которые имеют 
принятую большинством ученых атрибуцию, 
в то время как Ф. Галиция — только один, да 

и тот является скрытым и вызывает вопросы 
относительно того, может ли он называться 
автопортретом. Однако при внимательном 
изучении становится понятным, что все авто-
портреты итальянских художниц имеют много 
общего. Среди общих формальных критериев 
большинства автопортретов назовем подпись, 
размер, форму, время выполнения, а также 
причины и мотивы написания работ.

Первым критерием является подпись. Она 
запечатлена на большинстве женских автопор-
третов, рассмотренных в данной работе. Важно 
отметить, что чаще всего именно те полотна, 
которые не имеют подписи, вызывают вопросы, 
связанные с идентификацией изображений. 
При этом есть и такие примеры, где подпись 
определяет жанр автопортрета. Однако в дан-
ном случае стоит быть осторожным, так как 
подобные работы чаще не имеют подтвержден-
ных документальных свидетельств и их при-
числение к автопортрету относится к разряду 
гипотез, хотя нередко и принимаемых за реаль-
ность в феминистском искусствоведении.

Большая часть автопортретов С. Ангвиссо-
лы и Л. Фонтаны подписана. Нередко обе ху-
дожницы не ограничивались только именем 
и датой создания работы, но включали и дру-
гие надписи (рис. 1). Например, обе художни-
цы прибавляют к своим подписям имена отцов: 
«Amilcaris» (дочь Амилькара) и «Prosperi» (дочь 
Просперо). Есть предположение, что подобным 
образом художницы подчеркивали не только 
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свою принадлежность к семье, но и проявляли 
дань уважения своим отцам, один из которых 
отдал свою дочь в обучение редкому для девуш-
ки в то время ремеслу художника, а второй — 
сам занимался с дочерью живописью [4, 73].

Однако обе художницы после замужества 
изменили свои подписи, добавив к ним фами-
лию мужа. С. Ангвиссола прибавила «Lomel-
lina» [4, 181], а Л. Фонтана — «Zappis», часто 
и вовсе убирая имя отца. Во втором случае 
подобная смена может быть связана с тем, 
что ее муж происходил хотя и из незажиточ-
ной, но дворянской семьи, что означало по-
вышение ее собственного статуса. Известно, 
что после свадьбы Л. Фонтана была принята 
в более высоких слоях общества, что благо-
приятно повлияло на ее карьеру [9, 188].

Что касается С. Ангвиссолы, то она изна-
чально происходила из дворянской семьи. 
В связи с этим можно предположить, что при-
бавление фамилии мужа было обусловлено 
социальными традициями того времени, ког-
да женщина играла в семье второстепенную 
роль. В данном случае упоминание главы се-
мьи могло означать соблюдение моральных 
норм, «приличия», обозначая, что написавшая 
работу девушка имеет хорошее происхождение 
либо принадлежит к замужним женщинам.

В своих подписях С. Ангвиссола часто на-
зывала себя «virgo» (дева). Л. Фонтана так-

Рис. 1. Софонисба Ангвиссола. Автопортрет. 
Ок. 1554 г. Дерево, масло. 19,5 см х 12,5 см. 

Музей истории искусств, Вена

же использовала это слово в «Автопортрете 
со спинетом и служанкой» (рис. 2), написан-
ном еще до замужества. Некоторые исследо-
вательницы переводят надпись «virgo» как 
«девственница», считая, что таким образом 
художницы обращали внимание на свою без-
укоризненную нравственность [8, 580]. К тому 
же вполне вероятно, что они могли понимать 
термин «дева» по ассоциации с древнегре-
ческой Афиной как синоним независимости 
и самообладания [10, 79–80]. Однако данные 
теории кажутся слегка натянутыми: в случае 
с Л. Фонтаной надпись скорее подчеркивает 
ее незамужнее положение, что являлось клю-
чевым фактором для брачного соглашения.

Рассмотрение этого вопроса в случае 
С. Ангвиссолой представляется более слож-
ным: никаких данных, что один из автопор-
третов был написан для будущего супруга, 
нет, хотя известно, что в начале 1550-х годов 
ее отец искал для дочери мужа [4, 21]. Неко-
торые исследователи предполагают, что с по-
мощью термина «virgo» С. Ангвисcола подчер-
кивала не только проживание в доме отца, но 
и независимость от отца и мужа, в то время 
как другие видят в ряде ее подписей сопро-

Рис. 2. Лавиния Фонтана. Автопортрет 
со спинетом и служанкой. 

1577 г. Холст, масло. 27 см х 23,8 см. 
Академия Святого Луки, Рим



77Е. С. Новикова

Женский автопортрет XVI века в Италии и его формальные критерии 

No. 3. 2023. Arts Education and Science  

тивление гендерным нормам [4, 14]. Так, на 
бостонском автопортрете (рис. 3) большой па-
лец художницы закрывает часть слова «virgo» 
(дева), из-за чего получается «vir» (мужчина).

На двух других работах художница упо-
требляет местоимение «ipsum», которое обо-
значает мужской пол. Возможно, для С. Анг-
виссолы деление на «мужское» и «женское» 
было не столь значимым: она обучилась 
мужскому ремеслу и уже с 1559 года при-
носила отцу и семье значительный доход, 
а с материнскими обязанностями никогда 
не сталкивалась [4, 13]. Надпись «seipsam 
fecit» («она сама сделала»), встречающаяся 
в произведениях С. Ангвиссолы и Л. Фонта-
ны, подчеркивает не столько то, кто именно 
изображен на полотне, сколько то, что эта 
работа не является анонимной, а написана 
рукой именно этой художницы. Подобная 
формулировка однозначно дает понять, что 
перед зрителем автопортрет. Таким спосо-
бом художницы одновременно увековечива-
ли себя и в качестве модели и в роли творца.

Еще одна надпись, встречающаяся на 
женских автопортретах, — «Ex [S]Pecvlo» 
на бостонской работе С. Ангвиссолы (рис. 3) 

Рис. 3. Софонисба Ангвиссола. 
Миниатюрный автопортрет. 

1556 г. Пергамент, масло. 8,3 см х 6,4 см. 
Музей изящных искусств, Бостон

и «Ex Speculo» на портрете Л. Фонтаны со слу-
жанкой (рис. 2), что можно перевести как «[вы-
полненные] с зеркала». Некоторые зарубеж-
ные исследователи считают, что упоминание 
зеркала в подписи можно интерпретировать 
как попытку вписать себя в традицию жен-
щин-художниц [12, 63]. Подобная сцена име-
ется в иллюстрированной рукописи XV века 
Джованни Бокаччо (1313–1375) «О знамени-
тых женщинах» — сборнике, пользовавшимся 
популярностью в XV–XVI веках и посвящен-
ным исключительно женским биографиям.

Исследователи отмечают, что художни-
цы, вероятно, были знакомы с этим текстом, 
однако нет однозначного ответа насчет того, 
видели они или нет подобные миниатюры. 
Отечественные авторы неоднократно раз-
мышляли о взаимосвязи зеркала и ренессанс-
ного портрета. Так, М. И. Андроникова в сво-
ей книге «Об искусстве портрета» отмечала 
связь портрета и зеркала: «Принятый в эту 
эпоху формат портрета исследователи ставят 
в связь с бытовавшим в ту пору форматом зер-
кала» [1, 49]. И. Е. Данилова в своей работе 
«Проблема жанров в европейской живописи» 
подчеркивала, что в XV–XVI веках «зеркало 
воспринималось как синоним портрета и нао-
борот — портрет как синоним зеркала» [2, 21].

Подпись С. Ангвиссолы часто включает та-
кие слова, как «Cremonae / Cremonese» (из Кре-
моны), то есть отсылку к конкретному городу. 
Подобная практика существовала и раньше. 
Многие художники получали прозвище от на-
звания места, где они родились или работали 
(например, Пизанело от города Пизы, Пьетро 
Перуджино от Перуджо, Паоло Веронезе от Ве-
роны). Однако С. Ангвиссола совмещает в под-
писи и свое полное имя, и место рождения. К со-
жалению, в настоящее время нет предположе-
ний, что могло означать включение названия 
родного города в подпись. Можно допустить, 
что таким способом С. Ангвиссола пыталась 
«встроить» свое имя в традиции итальянской 
живописи и приблизиться к старым мастерам.

Ф. Галиция подписала свою картину 
«Юдифь с головой Олоферна» (рис. 4), хотя 
многие свои полотна она оставила без подпи-
си, что в настоящее время усложняет атрибу-
цию ее работ. Согласно имеющимся данным 
среди шести картин на данный сюжет толь-
ко две имеют подпись — они довольно про-
сты и включают лишь имя и дату создания. 
В связи с тем, что нет никаких достоверных 
источников, указывающих, что данные кар-
тины являются автопортретами, подобная 
подпись является обычной.
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Рис. 4. Феде Галиция. «Юдифь с головой 
Олоферна» (Автопортрет?). 1596 г. 

Холст, масло. 120,7 см х 94 см.
Художественный музей Ринглингов, Флорида

Работы Б. Лонги большей частью не под-
писаны. Лишь на нескольких имеется под-
писи: «B. L. P.» (рис. 5) и «B. L. F.», которые 
расшифровываются, соответственно, как 
«Barbara Longhi Pinxit» (Барбара Лонги 
изоб разила) и «Barbara Longhi Fecit» (сдела-
но Барбарой Лонги») [7, 167]. Подобное кра-
ткое сокращение и частое отсутствие подпи-
си могут означать, что в отличие от предыду-
щих работ, она творила не как самостоятель-
ный художник, а в мастерской своего отца.

Автопортрет М. Робусти (рис. 6) не имеет 
подписи. Учитывая, что она, как и Б. Лонги, 
трудилась в мастерской отца, данные факты 
могут быть взаимосвязаны. В настоящее вре-
мя только одна работа из немногочисленных 
приписываемых ей картин имеет надпись 
«MR», что делает ее единственной сохранив-
шейся подписью художницы.

То, что художницы подписывали свои кар-
тины, и то, как они это делали, в целом не 
выходит за рамки традиций. Однако можно 
предположить, что все же засвидетельство-
вание своей работы было важным моментом 
для женщин-художниц. Это явление может 
быть связано с тем, что в XVI веке все еще был 
популярен миф о «гении», описанном Аристо-
телем, в соответствии с которым возможность 

Рис. 5. Барбара Лонги. Предполагаемый автопорт-
рет в образе святой Екатерины Александрийской. 

Ок. 1580–1582 гг. Холст, масло. Коллекция 
Алтомани и сыновья (Altomani & Sons), Пезаро

Рис. 6. Мариэтта Робусти. Автопортрет с нотами.
1578 г. Холст, масло. 93,5 см х 91,5 см.

Галерея Уффици, Венеция

творить понималась как Божий дар, которым 
обладали только мужчины [9, 79].
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Вторым критерием является размер произ-
ведения. Большая часть рассмотренных авто-
портретов относится к средним полотнам. Их 
формат является типичным для своего време-
ни, а небольшой размер может указывать на 
то, что работы предназначались для личного 
пользования и оставались в семье, это часто 
подтверждается документально. К тому же 
некоторые исследователи указывают, что по-
добный небольшой формат позволял быстро 
и просто отправить картину заказчику [12, 62].

Так, например, большинство автопортретов 
С. Ангвиссолы, которые были написаны в ка-
честве подарков, имеют небольшой размер, что 
может подтверждать версию о более простой 
и быстрой транспортировке. Некоторые из ее 
работ являются типичными миниатюрными 
портретами, распространенными в XVI веке 
и предназначенными для семьи. Автопортре-
ты Л. Фонтаны также небольшого размера. До-
кументально подтверждено, что они были на-
писаны на заказ, а небольшой формат позво-
лял быстро доставлять их заказчику. Миниа-
тюрный портрет (рис. 7) также является совсем 
небольшой работой, однако в данном случае 
размер определяется его функцией частной 
вещи, не предназначенной для показа.

К концу XVI века размер автопортретов 
увеличивается, что связано с особенностя-
ми развития этого жанра. У С. Ангвиссолы 
не так много крупных по формату автопор-
третов. Самыми большими из них являются 
«Автопортрет с Бернардино Кампи» (108 см 
на 106 см) и «Автопортрет» 1610 года (97 см 
на 76 см). Последний был создан уже в на-
чале XVII века, когда в основном писали 
крупные портреты, близкие по размеру к па-
радным. «Автопортрет с Бернардино Кампи» 
вызывает у исследователей вопросы в атри-
буции, однако это связано не с его размером, 
а, в первую очередь, с техникой и не свой-
ственной для художницы иконографией.

Автопортрет М. Робусти довольно большо-
го размера, почти метр на метр. Он был на-
писан в 1578 году и его формат отвечает за-
просу того времени: со второй половины XVI 
века в Венеции вошли в моду большефор-
матные полотна, по размеру и композиции 
скорее напоминающие парадные портреты. 
Скрытые автопортреты чаще всего имеют 
крупный размер и, вероятно, являются рабо-
тами, которые создавались на заказ. В связи 
с этим их размер чаще всего обусловлен не 
выбором мастера, а пожеланиями заказчика. 
Среди подобных работ выделяются автопор-
треты Б. Лонги: они различны по размеру, 

Рис. 7. Лавиния Фонтана. Двойной свадебный 
портрет (автопортрет и портрет мужа). 1579 г. 
Медь, масло. 17 см х 14 см. Музей Сарагосы

но крупных полотен среди них нет. Однако 
в связи с тем, что ее картины, в первую оче-
редь, являются религиозными изображения-
ми, к тому же выполненными в мастерской, 
можно предположить, что их размер зави-
сел не от желания художницы, а от предпо-
чтений заказчика. Скрытые автопортреты 
Л. Фонтаны — крупноформатные полотна, 
которые были написаны на заказ, поэтому 
их размер, вероятно, определялся в догово-
ре. К тому же картина «Видение Мадонны 
с младенцем святым» (рис. 8) предназнача-
лась для церкви, а значит — для публики, 
что, возможно, и определило ее размеры.

Автопортрет Ф. Галиции с большой долей 
вероятности был написан на заказ, что косвен-
но подтверждается его многократным копиро-
ванием, в связи с чем можно предположить, 
что размер полотна зависел от желания поку-
пателя. В целом же к концу XVI века в живо-
писи уже преобладают крупные полотна.

Третьим критерием, общим для автопор-
третов, является форма. Если говорить об 
этом аспекте, то можно выделить два типа 
формы, которыми пользуются художницы, — 
это прямоугольник и круг (рис. 9). Обе фор-
мы являются типичными для портретов XVI 
века: первая использовалась для парадных 
портретов и изображений частных лиц, вто-
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рая — для более интимных миниатюрных 
портретов. Среди всех упомянутых работ 
своей формой выделяется лишь овальный 
бостонский автопортрет С. Ангвиссолы (рис. 
3). Однако если верить гравюре 1801 года, то 
он также изначально был круглым, а его ны-
нешняя форма связана с техническими вме-
шательствами 1900-х годов [4, 35].

Четвертый критерий — время написания 
работ. Большую часть автопортретов С. Анг-
виссола выполнила в 1550-х годы, то есть 
в самом начале своей творческой карьеры. 
Впоследствии их количество значительно 
уменьшилось. К тому же поздние автопортре-
ты чаще всего не имеют однозначной атрибу-
ции, особенно когда мы говорим о работах, вы-
полненных в период пребывания художницы 
в Испании. Отсутствие достоверных автопор-
третов в испанский период творчества С. Анг-
виссолы может быть связано с тем, что худож-
ница была занята при дворе своей основной 
деятельностью, выполняя роль придворной 
дамы при обеих королевах. Однако, как отме-
чают некоторые исследователи, вероятно так-

Рис. 8. Лавиния Фонтана. «Видение Мадонны 
с младенцем святым» (Apparition of the Madonna 

and Child to the Five Saints). 
1601 г. Холст, масло. 152 см х 108,5 см. 
Национальная пинакотека, Болонья

же и то, что у художницы отсутствовала необ-
ходимость писать автопортреты, посредством 
которых она в начале карьеры зарабатывала 
себе репутацию [4, 144].

Л. Фонтана создавала автопортреты в кон-
це 1570-х годов с небольшой разницей во вре-
мени. В этот период она уже работала как са-
мостоятельная художница и писала портреты 
аристократок Болоньи. К 1600-м годам отно-
сятся ее картины, автопортретный характер 
которых подтверждается лишь косвенно, по-
средством некоторого сходства и подписи. В это 
время она работала в основном над картина-
ми на религиозные сюжеты, поэтому и скры-
тые автопортреты в образе святой или библей-
ской героини в целом не выходят за рамки ее 
творчества. Б. Лонги писала себя в образе свя-
той Екатерины в 1580-х годах. Учитывая дату 
рождения художницы (1552 год) и тот факт, 
что к 1570 году она уже закончила свое обу-
чение, можно констатировать, что автопортре-
ты появились в начале ее творческого пути. 
М. Робусти написала свой автопортрет в 1578 
году, когда ей было около 20 лет. В связи с тем 
что о других ее работах сохранилось мало све-
дений, сложно говорить, на каком этапе карье-
ры она находилась в то время. Однако, если 
учитывать, что художница прожила недолгую 
жизнь, и тот факт, что она начала работать 
рано [13, 98], можно с большой долей уверен-
ности утверждать, что автопортрет относится 
к первой половине ее творчества. Ф. Галиция 
написала свой скрытый автопортрет в 1596 
году: в это время ей было около 18 лет. Извест-

Рис. 9. Лавиния Фонтана. Автопортрет. 
1579 г. Медь, масло. 15,7 см в диаметре. 

Галерея Уффици, Флоренция
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но, что она начала работать рано и писала в ос-
новном портреты. К натюрмортам, которыми 
она в большей степени знаменита, Ф. Галиция 
перешла после 1600 года [5, 191]. Автопортрет 
относится к началу ее карьеры.

Пятым критерием автопортретов являются 
причины и мотивы их написания. Большая 
часть рассмотренных выше полотен была вы-
полнена на заказ. Например, благодаря со-
хранившимся письмам отца С. Ангвиссолы из-
вестно, что он отправлял многие автопорт реты 
дочери различным видным персонам своего 
времени [14, 114]. Данная практика позволи-
ла ему упрочить репутацию дочери в качестве 
художницы и во многом была связана с вошед-
шей в середине века модой на собирание пор-
третов, в том числе автопортретов художников. 
Ранние автопортреты Л. Фонтаны также были 
выполнены на заказ, о чем имеются докумен-
тальные свидетельства: один — в качестве 
подарка на помолвку [7, 135], а другой — для 
частного коллекционера [там же, 24]. Автопор-
трет, выполненный М. Робусти, был написан 
около 1578 года, и учитывая, что в этот же год 
состоялась ее свадьба, можно предположить, 
что работа была создана для будущего мужа, 
что отчасти подтверждается нотным текстом, 
который находится в ее руках [11, 6].

Исследования, касающиеся написания 
скрытых автопортретов, зачастую усложняют-
ся отсутствием достоверных источников об этих 
картинах. Исключением можно назвать оба 
полотна Л. Фонтаны, так как существуют дан-
ные о том, что они были заказаны болонской 
аристократкой («Юдифь и Олоферн») [3, 252] 
и монастырем в Болонье («Видение Мадонны 
с младенцем святым») [6, 158]. Можно предпо-
ложить, что и картины Б. Лонги также были 
написаны по заказу частных лиц или церкви. 
Почти невозможно представить, чтобы мастер-
ская художника в то время работала без пред-
варительных заказов. Какие-либо докумен-
тальные свидетельства относительно работы 
Ф. Галиции в настоящее время отсутствуют.

В некоторых современных исследованиях 
автопортреты художниц довольно часто рас-

сматриваются как некий свободный творче-
ский акт [8, 556–622], что особенно касается 
С. Ангвиссолы, о портретах которой напи-
сано больше всего научных работ. Однако 
несмотря на то, что художницы выполнили 
большинство автопортретов в начале своей 
карьеры, назвать их работы учебной практи-
кой не представляется возможным. К момен-
ту написания все они уже закончили свое об-
учение и создавали также другие картины, 
в том числе портреты заказчиков.

Итак, проведенное исследование позво-
ляет сделать вывод о том, что, несмотря на 
различное место рассмотренных выше авто-
портретов в творчестве художниц, все их про-
изведения соответствуют ряду схожих фор-
мальных критериев. В большинстве случаев 
автопортреты были написаны в первой по-
ловине их творческого пути. Ранние работы 
имеют небольшой размер, обычный для свое-
го времени и удобный для транспортировки. 
К концу века картины увеличиваются в раз-
мерах, что связано как с общими изменени-
ями, характерными для портретной живопи-
си, так и с тем, что данные работы, в первую 
очередь, являлись жанровыми произведени-
ями, включающими скрытые автопортреты. 
В основном художницы подписывали свои 
работы, что являлось нормой для того време-
ни. Картины, лишенные подписи, чаще всего 
представляют собой скрытые автопортреты, 
на которых художницы изображены в обра-
зе святых или библейской героини Юдифи. 
Большая часть автопортретов была написана 
либо по заказам частных лиц, либо для лич-
ного пользования. Исключением являются 
работы со скрытыми автопортретами. При 
том что отдельных исследований и докумен-
тальных свидетельств о них не существует, 
с большой долей вероятности можно предпо-
ложить, что эти картины также были написа-
ны на заказ. В целом отметим, что автопор-
треты художниц, за некоторым исключением, 
соответствуют традициям женской портрет-
ной живописи своего времени и не являются 
обособленным и уникальным явлением.
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