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ПРИНЦИПЫ ПРОЕКТИРОВАНИЯ ЭФФЕКТИВНЫХ ВЕБ-САЙТОВ

Аннотация
В статье исследованы художественно-коммуникативные особенности веб-сайта и выявлена их роль в обеспечении 
эффективного процесса взаимодействия пользователя с веб-сайтом. Проанализированы научные поиски в этой 
плоскости с позиции веб-дизайна. Рассмотрены художественно-коммуникативные закономерности, требования и 
нормы в проектировании веб сайтов. Раскрыта значимость взаимосвязи эстетической и функциональной сторон 
веб-сайта в обеспечении максимальной эффективности его использования. Даны рекомендации относительно зако-
номерностей проектирования эффективных веб-сайтов с учетом важных технических и художественных аспектов.
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тивные особенности.
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PRINCIPLES OF DESIGNING EFFECTIVE WEBSITES

Summary
This article investigates artistic-communicative features of the website and reveals their role in ensuring effective 
process of user-website interaction. Scientific research in this area is analyzed from the standpoint of web design. 
Artistic-communicative patterns, requirements and standards in the design of websites are examined. The importance 
of the relationship of aesthetic and functional sides of the website in ensuring maximum efficiency of its use is 
revealed. Recommendations regarding the principles of designing effective websites are given, taking into consideration 
important technical and artistic aspects.
Keywords: website, user, functionality, aesthetics, usability, artistic-communicative features.
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Стаття присвячена феномену автопортрету в мистецтві Ренесансу та маньєризму. Висвітлено причини, передумови 
виникнення цього різновиду портретного жанру, проаналізовано специфіку світоглядної парадигми XVI ст., що при-
звела до появи інтересу митців до відображення власного «Я» у мистецтві. Явище висвітлено на матеріалі автопор-
трету у творчості італійських, нідерландських, німецьких, французьких майстрів доби Відродження та маньєризму, 
акцентовано специфічні особливості жіночого автопортрету в досліджувану добу.
Ключові слова: Ренесанс, маньєризм, автопортрет, живопис, мистецтво, художник.

Постановка проблеми. Мистецтво XVI ст. стало 
для всієї європейської мистецької арени чи-

мось на кшталт експериментальної площини, це па-
вутиння, зіткане з ниток різної щільності та міцності. 
Кожна з цих ниток – то є художня проблема, сукуп-
ність яких і утворила нову тканину постренесансо-
вого мистецтва. Впродовж цього століття, яке Б. Віп-
пер назвав століттям відчайдушних і тих, хто впав у 
відчай [4], багато що в мистецькій царині «віддавало 
останній подих», щось перебувало при останній миті 
життя, власне було «на межі» – саме цей стан зламу 
і став «червоною ниткою» сторіччя. Мистецьке серед-
овище усвідомлювало, що доба титанів безповоротно 
минула, повернути її неможливо, і порожнеча, яка 
утворилася дуже швидко і явно, зяюча і незаповню-
вана. Той процес, як і попередні за часів Відродження 
мав початися знову ж в Італії, яка дихала частіше, у 
якої був інший, більш швидкий пульс. 

Аналіз основних досліджень. Ця проблема не 
часто потрапляла «до об’єктиву» дослідників. Єв-
ропейські науковці почали висвітлювати питання 
природи маньєризму понад сто років тому, серед 
тих, хто створив низку праць з окремих питань ха-
рактеру стилю,  – Л. Дім'є, Ж. Адемар, С. Беген, 
Д. та Е, Панофські, К. Монбейг-Гогейль, О. Бенеш, 
К. Кузенберг, М. Харасті-Такач, В. Дажина, Л. Та-
нанаєва, К. Чекалов, В. Степанов. Окремий блок на-
укової літератури з питань маньєризму складають 
каталоги виставок творів маньєристів, що проходи-
ли в країнах світу впродовж усього ХХ ст., – Кана-
ді, Великобританії, Угорщині, Франції, Італії, Ав-
стрії, Німеччині. В українському мистецтвознавстві 
проблема стиля, географії його поширення та при-
чин цього процесу систематично майже не вивча-
лася. Виключень дуже мало [12], тема до сьогодні 
вимагає уваги до себе, маючи немало лакун.
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Виклад основного матеріалу. У XVI ст., зі вга-
санням Ренесансу, розпочався період нудьги за 
втраченими ідеалами, але ця нудьга не була мов-
чазною та порожньою, безрезультатною, митець не 
стояв на місці. Нудьгуючи за втраченими взірцями, 
він очищував і возвеличував себе двічі: усвідом-
люючи свою вторинність і не претендуючи на роль 
взірця – вперше, і все ж намагаючись щось створю-
вати, хоча і перебуваючи біля підніжжя п’єдесталу 
Великих, – вдруге. Роль, яку після смерті Леонар-
до, Рафаеля та Мікеланджело відводили собі митці, 
зводилася до того, щоб з тугою на обличчі підноси-
ти букети квітів до підніжжя пам’ятника їх величі. 
Так, Італія дійсно знала кращі часи. Але треба від-
дати новим майстрам належне – зрештою, витри-
мавши потрібний термін, вони зняли з себе жалобу 
і почали друге життя – найчастіше за межами сво-
єї батьківщини, при дворах європейських монархів, 
що хотіли мати у себе маленьку Італію, – Фран-
циска І, Філіппа ІІ, Рудольфа ІІ, Марію Тюдор. 
Так розпочалося «об-італення» всієї Європи, для 
якої, як це не парадоксально, крах італійської мис-
тецької величі та психологічні травми художників 
батьківщини Ренесансу пішли на користь – кінець 
Італії став для Європи початком нового художньо-
го буття. Розпочався складний, дуже уламчастий 
за природою процес розповсюдження маньєризму 
європейськими тернами – поширення «стилю від-
чаю» французькими, нідерландськими, німецькими, 
іспанськими, англійськими землями. Позбутися «ті-
ней великих», що нависали над кожною творчою 
особистістю доби подібно до «Дамоклова меча», 
можна було тільки поза Італією. Хтось із майстрів 
зміг пристосуватися до такого шляху, знайшов у 
ньому порятунок і метод самовиразу. Але бага-
тьох цей шлях занапастив. Вони виявилися занадто 
слабкими, щоб витримати випробування перехід-
ним часом, що ламає все на своєму шляху, стихія 
Stilwandel’ю виявилася їм не по плечу.

Саме схильність до самоаналізу, тяжіння до пе-
ретворення себе на «душевне екорше» призвела до 
того, що в XVI ст. розвинувся жанр автопортрету в 
живопису та поширилися автобіографії художників 
у літературі [4, 11]. Фактично, XVI ст. і породило цей 
різновид портретопису. Дослідники зазначають, що 
навіть у французькому мистецтві школи Фонтенб-
ло царювала справжня портретна несамовитість у 
ті роки [12]. Навіть французькі митці вдаються до 
автопортрету в ті часи, хоча французьке мистецтво 

не було характерне особливою психологічною гли-
биною. Це доба «самопрепарування», митець нама-
гався, незважаючи на біль, вивернути назовні своє 
«я» та максимально гіпертрофувати все побачене. 
Звісно, до глибин самоаналізу романтизму ще буде 
далеко, і багато в чому художники залишатимуть-
ся препарувальниками форми, а не сутності, звідси 
таке тяжіння до гіпертрофування, манерності форм, 
захоплення Linea Serpentinata. Але це могли бути 
і ще схильні до ренесансової лаконічної мовчазної 
холодності та деякої претензіозності (Дж. Вазарі, 
Дж. Ломаццо, Ф. Цуккаро, не дивлячись на те, що 
саме вони стали апологетами маньєризму, створив-
ши його теоретичне обґрунтування). Ці ремінісцен-
ції Відродження в автопортретах XVI ст. зберігати-
муться ще довго. Проте основною лінією стане та, 
що виражатиметься в роботах Дж. Вазарі, А. дель 
Сарто, А. Аллорі, Дж. Романо, Дж. Романіно, Б. Бан-
дінеллі, Понтормо, в корпусі жіночого автопортре-
ту, який можна виділити в окремий феномен цього 
часу, – у Л. Фонтана, А. Джентіллескі, С. Ангіссоли. 
Але апофеозом його процесу стане «Автопортрет в 
опуклому дзеркалі» Парміджаніно, це немов «фор-
мула самосприйняття» митця цієї доби.

Саме італійці швидше за всіх почали активно 
експериментувати в портретопису з зображенням 
себе, що було історично передрічено географією Ре-
несансу. Їх очі і стали дзеркалом надлому маньє-
ризму, в них відобразився весь трагізм епохи. Іта-
лійці як ніхто інший відчували втрату, їм було, що 
втрачати, їх спроби затримати те, що безповоротно 
зникає, давали дуже примхливі за формою та по-
декуди порожньо-крикливі за змістом результати. 
Але саме ці протиріччя і породили дуже цікавий 
за консистенцією феномен. Ламана лінія, штучно 
ускладнена композиція, тяжіння до строкатої орна-
ментики, тощо – все це як зовнішні атрибутика ма-
ньєризму легше за все проявляється в міфологіч-
них композиціях, багатофігурних і багатопланових. 
В автопортреті це виплеснути складніше. 

Передвісником маньєристичного автопортрету 
стали ще Джорджоне, Тіціан. Їх пізні автопортре-
ти не можна віднести до ренесансових, вони спо-
внені неспокою та передрікають трагічність доби 
маньєризму. Це виявляється і нерідко колориті, і 
в композиційних рішеннях. Автопортрет Великого 
Джорджо (рис.  1) добре ілюструє це. Напружені, 
неспокійні очі у передчутті чогось недоброго ніяк 
не можна класифікувати як ознаку навіть пізньо-

Рис. 1. Джорджоне.
«Автопортрет». Поч. XVI ст.

Рис. 2. Тіціан.
«Автопортрет». 1562-64 р.

Рис. 3. Тіціан.
«Автопортрет». 1566 р.
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ренесансового живопису, це суто маньєристичний 
стан, вічний супутник зламу століть, коли і було 
створено цю роботу.

Справу споглядання тривоги доби продовжив 
його учень  – пізні автопортрети Тіціана переда-
ють всю глибину його розуміння трагізму старості, 
зламк століть, зміни світогляду, болі втрат. Май-
же сторічний Вечелліо пережив усе це найглиб-
ше і вклав усю втому та біль у свої автопортре-
ти Altersstil’ю. Робота початку 1560-х рр. з старим 
майстром дає дуже гострий приклад цього стану 
коливань  – постать представлені в ракурсі три 
чверті, митець немов лендь привстав, жоден рух 
не зроблений до кінця, все у стані «ледь-ледь», ще 
не зроблено, але вже розпочато, стан балансування 
«між», невирішеності та незавершеності, що підси-
люється тривожно-болісним поглядом. Художник 
немов намагається скрізь товщу часу розгледіти 
те, що втрачено назавжди, губи трохи відкриті, у 
напів-слові, напівшепоті (рис. 2). Ще лаконічнішим 
є портрет, написаний кількома роками пізніше, де 
митець поданий у профіль, зникли навіть невелич-
кі за площею світлі плями, що, здавалося б, дава-
ли якусь надію, ледь помітна лінія білого комірця 
слугує тепер лише елементом, що підкреслює масу 
голови моделі. Усе зосереджено на очах митець за-
мовчав навіки, стан «напів-» застиг, перетворив-
шись на позачасове мовчання (рис. 3).

Тими ж рисами характерні і автопортрети Тін-
торетто, до того ж, не тільки пізні. Всі вони на-
писані в темній гамі, майстер тяжів до тенеброзо 
впродовж усього життя, що особливо посилилося 
до наближення Altesstil’ю. Автопортрет 1540-х рр. 
(рис.  4) приходить на думку щоразу, коли перед 
очам постають автопортрети живлписців романтиз-
му, – Жеріко, Делакруа, німецьких митців. Не дар-
ма існує уже поширена думка, що романтизм був 
реінкарнацією маньєризму [12]. Пізні автопортрети 
маестро взагалі цілком підпадають під характерис-
тики маньєристичного живопису, від палітри з до-
мінуванням кольорів землі до неспокою та уламчас-
тості психологічного стану (рис. 5-6). 

Остання з цих картин є уособленням туги май-
стра, що втратив улюблену доньку, яка, до того ж, 
була його відданою помічницею в живописі. Погляд 
Якопо Робусті на цьому портреті подібний до на-
скрізного погляду чоловіка з фаюмського портрету. 
Такий «фаюмський погляд» буде зустрічатися не 
раз у маньєристичних автопортретах, переважно 
періодів Altersstil. 

Маріетта Робусті, яка прожила менше соро-
ка років, тому її творчий шлях не був довгим, на 
жаль, не стала такою ж вправною майстринею, як 
її батько – її автопортрети досить поверхові суто 
психологічно, хоча можуть викликати цікавість 
технічним рівнем виконання (рис. 8), композиційні 
вирішення типові – та сама схема біля музичного 
інструменту або з книгою в руках, тобто іконогра-
фічно роботи також є класичними для того часу. 
Але є і більш вдалі твори, які завдяки вправності 
живописного виконання інколи навіть приписують-
ся пензлю батька художниці, настільки вони різ-
ні за манерою письма (рис. 9). Дійсно, роботи дуже 
відмінні за творчою манерою, тому цілком можливо 
деякі з них, у тому числі – і портрет з оголеною 
груддю, що манерою виконання нагадує, напри-
клад, портрет молодої венеціанки роботи Якопо, 
відносити пензлю її батька, тим більше, що Марі-
етта майже не залишила підписаних творів. Взагалі 
жіночий автопортрет набуває в цей час поширення 
хоча жінка-художник в ті роки ще не була типовим 
явищем. Для жінки причин для частих звернень до 
жанру автопортрету було дещо більше, і вони різ-
нилися від традиційних. Жінці важче було знайти 
натуру, з якою можна було і дозволялося працюва-
ти а образ самої себе завжди був під рукою.

Але це провокує і одну з головних рис жіночого 
автопортрету – значно більший відсоток ідеалізації, 
ніж у портреті чоловічому, навіть зважаючи нате, 
що образи художників-чоловіків у ті часи ще також 
не позбавлені ідеалізації, реалістичними вони ста-
нуть пізніше. Серед жінок, що вдавалися до авто-
портрету в зазначену добу, одне з основних місць 
посідає Софонісба Ангіссола (пр. 15327(30)(32)(?)  – 
1625 рр.). Вона була, до того ж, ще й представницею 
цілої творчої династії: Амількар і Б’янка, її батьки, 
дали світові сімох дітей, шість (за деякими версія-
ми – п’ять) дочок і сина, значна частина з яких за-
ймалися мистецтвом. Але одна (Мінерва), померла у 
ранній юності. Олена рано пішла до монастиря, тому 
покинула живопис, а Лучія, Анна-Марія, Європа і 
Софонісба вважалися прекрасними портретистка-
ми, писали портрети дворян на замовлення, відомі 
й портрети їх батьків. Дж. Вазарі згадує про всіх 
сестер, і пише, що важко визначитится, яка з них 
найвправніша, хоча в той час, коли з’явилися жит-
тєописи флорентійця, Анна була ще зовсім малою, 
а Європа тільки-но стала початківцем. А ось Софо-
нісба відома краще. Саме вона досягла найбільшо-
го визнання, її творча біографія досить багата. Вона 

Рис. 4. Тінторетто.  
«Автопортрет». Пр. 1547 р.

Рис. 6. Тінторетто.  
«Автопортрет». Пр. 1588 р. 

Рис. 5. Тінторетто.  
«Автопортрет». Пр. 1585 р. 



«Молодий вчений» • № 9 (24) • Частина 2 • вересень, 2015 р. 112

М
И

С
ТЕ

Ц
ТВ

О
З

Н
А

В
С

ТВ
О

 

навчалася живопису нарівні з чоловіками, не див-
лячись на своє шляхетне походження. Сіньойорита 
Софонісба потрапила у число майстрів, яких запро-
сили до іспанського двору, що було визнанням її та-
ланту. У  1559  р. завдяки протекції герцога Альби 
вона опинилася при дворі іспанського короля. Тому 
перший італійський період майстрині, яка прожила 
понад дев’яносто років, тривав саме до цієї дати. Со-
фонісба була передусім портретисткою, хоча інколи 
вдавалася і до релігійних сюжетів. Серед робіт, що 
датуються її першим італійським періодом, не дуже 
багато, бо вже в 1559 р. вона залишила Італію. Софо-
нісба ще не завжди вправлялася з анатомією люд-
ського обличчя, постави її моделей нерідко бували 
вимушеними, картинними, але їй належить і кілька 
значних досягнень, які можна вважати здобутками 
і для мистецтва живопису загалом: Ангіссола дово-
лі грамотно, лаконічно вибудовувала композиційні 
схеми своїх творів, з часом психологічна характе-
ристика її моделей стає все складнішою, що пере-
дусім видно саме на автопортретах, до того ж, вона 
вдається і до передачі різних вікових характеристик 
моделей, серед яких були і старі – навіть себе вона 
якнайменше двічі (1610  р., 1620  р.) зображувала в 
дуже похилому віці, не ідеалізуючи. Свій останній 

автопортрет вона, ймовірно, створювала у віці понад 
дев’яносто років. Головне  – це ставлення портре-
тистки до світла, застосування методів контрасного 
живопису, які використовував і Караваджо, до яких 
тяжітиме Ж. де ла Тур.

За автопортретами Ангіссоли можна простежити 
як етапи становлення її манери, так і компоненти 
впливу, який формував її індивідуальний творчий 
почерк. Домінуючим був метод «тенеброзо», до якого 
часто вдавалася художниця навіть у ранньому пері-
оді (автопортрети середини 1550-х рр., рис. 10-12). Її 
роботи завжди лаконічні, характерні для маньєрис-
тичного мистецтва за характеристикою психологіч-
ного стану людини. В одній з них, що датується пр. 
1554 р., пригортає увагу зелене тло (рис. 10), яке в ті 
часи було притаманне для французького портрето-
пису, – відразу спадає на думку знаменитий зеле-
ний Корнеля де Ліон, що працював у ці роки. Але, не 
дивлячись на технічну вправність художниці, досить 
професійну передачу психологічного стану – акцент 
на очах в автопортреті з книгою 1556 р. (рис. 11) ви-
дає її меланхолічний, трохи засмучений настрій, що 
було характерно для маньєризму.

Дається взнаки нестача знання анатомії, немож-
ливого в ті роки для жінки,  – пропорції обличчя 

Рис. 7. М. Робусті.  
«Автопортрет». ІІ пол. XVI ст.

Рис. 8. М. Робусті (?). 
«Автопортрет». ІІ пол. XVI ст.

Рис. 9. С. Ангіссола.  
Автопортрет. 1552 (4) (?) р. 

Рис. 10. С. Ангіссола.  
Автопортрет. 1554 (56) (?) р.

Рис. 11. С. Ангіссола.  
Автопортрет. 1556 р.

Рис. 12. С. Ангіссола.  
Автопортрет. 1556-57 р.
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нерідко порушені, що особливо помітно у згаданому 
портреті з книгою. Композиційні вирішення є типо-
вими для ще ренесансового мистецтва, що особли-
во помітно в автопортретах 1556-57 рр. (рис. 12-13). 

До такої композиційної схеми вдавалися численні 
майстри, серед яких Катерина ван Хемессен, Ла-
вінія Фонтана, ін. Усі вони зображували себе або 
біля музичного інструменту, або поряд з мольбер-

Рис. 13. С. Ангіссола. 
«Автопортрет». 1556-57 рр.

Рис. 14. С. Ангіссола. 
«Автопортрет». 1610-і рр.

Рис. 15. С. Ангіссола. 
«Автопортрет». 1620-і рр.

Рис. 16. Л. Фонтана.  
Автопортрет. 1577 р.

Рис. 17. Л. Фонтана.  
Автопортрет. 1579 р.

Рис. 18. Джентіллескі. 
«Автопортрет у вигляді 
мучениці». Пр. 1615 р.

Рис. 19. А. Джентіллескі. 
«Автопортрет». 1630-і рр.

Рис. 21. Дж. Арчімбольдо. 
«Автопортрет». 1570-і рр. 

Рис. 20. Дж. Арчімбольдо. 
«Автопортрет». 1587 р. 
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том, за роботою. Постаті завжди досить статичні, 
обличчя найчастіше холодні, позбавлені емоційної 
напруги, інколи внутрішній стан передається лише 
через погляд, як це зробила Ангіссола. Тобто, в 
цих роботах поєднуються ще ренесансові традиції 
з уже маньєристичними ознаками, що було прита-
манно більшості творів цього періоду, але з огляду 
на спеціфічність жанру автопортрету маньєристич-
ний компонент у ньому було виразити складніше. 
Але в пізніх автопортретах Ангіссоли це відається 
краще і легше – майстриня не боїться себе пред-
ставляти глядачу трансформованої найжорсткі-
шим інструментом природи-митця  – старістю. Її 
пізні зображення себе були позбавлені ідеалізації, 
що неочікувано для жінки, модель представлена у 
вигляді старої, трохи втомленої жінки, яку можна 
сприймати як алегорію: це втома років, втома доби, 
втома стилю. Не дарма, нею зацікавився ван Дейк, 
що навіть створив її портрет. 

Altersstil Софонісби був набагато цікавішим як з 
точки зору суто ремісничого професіоналізму, так і з 
точки зору передачі психологічної характеристики, 
емоційного стану людини. На схилі років вона стає 
психологічно глибшою, технічно вправнішою, при 
цьому її живопис не грішить емоційною порожне-
чею, яка так часто відрізняє пізні періоди творчості 
митців, що дозволяє віднести їх до «маньєристичних 
етапів індивідуального стилю» [12] (рис. 15-16).

Не стала виключенням з правила і Лавінія Фон-
тана (пр. 1552-1614 рр.), чиї автопортрети 1570-х рр., 
мабуть, так само традиційні іконографічно, психо-
логічний стан дівчини переданий досить поверхово, 
але, на відміну від доньки маестро Робусті, Лавінія 
дуже професійно виконує власне з технічної точки 
зору – вона є справжнім професіоналом, кожна де-
таль твору прописана бездоганно, Лавінія вдається 
до зображення себе з суто жіночою делікатністю, в 
розкішним костюмах, з безліччю мережив та при-
крас, кожна деталь яких виписана з професіоналіз-
мом мініатюриста (рис. 17-18), але при цьому вона 
не втрачає відчуття цілого, об’єднує роботу тоном, 
не падаючи в дрібність. Твори Фонтани промовля-
ють про її знайомство з французьким живописом 
школи Фонтенбло, хоча ми не маємо відомостей про 
подорожі майстрині до двору короля французів, 
але вплив мистецтва французького варіанту є від-
чутним – саме в ці часи у майстрів стилю Фонтенб-
ло буди дуже розповсюджені сцени «дам за туале-
том», до яких часто зверталися Ф. Клуе, аноніми 
Фонтенбло. Взаємовплив французького та італій-

ського компонентів маньєризму якнайкраще дався 
взнаки у живопису Фонтани. Не чужим є і вплив 
фламандського мистецтва, бо тяжіння до надмірної 
деталізації було притаманно саме фламандським 
митцям, які, до речі, складали ядро Другої школи 
Фонтенбло. Палітра творів Лавінії Фонтани також 
стримана, монохромна, вона також звертається до 
традиційних іконографічних схем – зображує себе 
за музичним інструментом (портрет за клавесином) 
або за столом з листом. В автопортретах Фонтани 
помітний і вплив Тіціана, передусім – у компози-
ційних вирішеннях.

Але, мабуть, лише Артемісія Джентіллес-
кі (1593-1653  рр.) зможе зробити автопортрет, до 
якого також вдавалася нерідко, маньєристичним за 
всіма ознаками, навіть уже не чисто маньєристич-
ним, а протобароковим, оскільки до «чистого» баро-
ко її роботи віднести також складно, не дивлячись 
на те, що всю її творчість зазвичай хронологічно 
відносять уже до бароко. 

Автопортрети – найвагоміший доробок Артемі-
сії, саме в них вона проходить помітну еволюцію 
трактування психологічної характеристики. На від-
міну від С. Ангіссоли, автопортрети Джентілескі 
були значно глибші за рівнем психологізму, що та-
кож пояснювалося її власними переживаннями. Ав-
тобіографічність багатьох її робіт носила трагічний 
відбиток, найхарактернішим прикладом чого може 
виступити «Автопортрет у вигляді мучениці» (пр. 
1615 р., рис. 19). 1612 р. став зламним у її біогра-
фії, тому період відразу за цією датою позначений 
особливо великою кількістю картин на трагічні сю-
жети: «Юдіф, що відтинає голову Олоферну» (ва-
ріанти 1611-1612  рр., 1612-1621  рр.), «Юдіф та її 
служниця» (пр. 1612-1613 рр.), «Марія Магдаліна» 
(1613-1620 рр.), з’являються і перші варіанти сюже-
ту «Сусанна та старі» (1622 р.). 

До жанру автопортрету вона звертається і в 
1630-і рр., зображуючи себе у вигляді алегорії жи-
вопису (1630-і рр., рис. 20). Цей автопортрет ціка-
вий не палітрою (у цьому відношенні немає нічого 
незвичного – все та ж похмура лаконічність впливу 
Караваджо, домінування «кольорів земли»). Іконо-
графічно він теж типовий – знову ми бачимо ху-
дожницю з палітрою та пензлями перед полотном. 
Але пригортає увагу не зовсім звичне композиційне 
рішення: жіноча постать подана в досить складно-
му ракурсі, як це встречалося згодом у Я. Тінторет-
то чи П. Веронезе. Така риса притаманна картинам 
маньєризму, в дусі якого виховувалася А. Дженті-

Рис. 22. Парміджаніно. 
«Автопортрет в опуклому 

дзеркалі». Пр. 1524 р.
Рис. 23. Парміджаніно. 
«Автопортрет». 1540 р.

Рис. 24. Лука ван Лейден. 
«Автопортрет». 1509 р. 
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лескі, і психологічна насиченість цієї роботи теж 
близька маньєристичним творам. 

Окремо варто виділити корпус автопортретів, де 
навіть в Altersstil’і митець зображував себе абсо-
лютно спокійним, але демонстрував глядачеві дуже 
глибокий, повну смутну погляд, тобто робота була 
дуже глибокою, складною психологічно, але позбав-
леною поверхової, наносної атрибутики маньєрис-
тичних ознак. Прикладом таких творів є графічний 
автопортрет неосяжного до сьогодні дивака Дж. Ар-
чімбольдо (1526-1593 рр.). Цікаво, що пізніший авто-
портрет, 1587 р., Джузеппе вирішує у традиційній 
для себе манері, вдаючися до анаморфоз, граючись 
з формою, емоційно він майже порожній (рис. 21). 
Але портрет 1570-х рр. є абсолютно реалістичним, 
але з дуже проникливим поглядом, якого торкнувся 
легким крилом прозорий смуток (рис. 22). До такого 
ж методу вдався і Ф. Пріматіччо у своєму графіч-
ному автопортреті (між 1550 та 1570 рр.).

Але апофеозом італійського автопортрету піз-
ньоренесансового та маньєристичного періодів 
можна вважати твори Парміджаніно. В  них є і 
протиріччя внутрішнього та зовнішнього, щор так 
притаманна маньєризму, і всі зовнішні атрибути 
маньєристичного живопису. Але, як зазначало-
ся вище, саме автопортрет в опуклому дзеркалі 
пр. 1524 р. Парміджаніно можна назвати апофе-
озом маньєристичного автопортретного жанру 
(рис.  23). Маньєристичні контрасти та гойдання, 
внутрішні протиріччя, що випливали назовні в 
живопису миьтців, добре ілюструються раннім 
та зрілим портретами Парміджаніно, 1524 та 
1540 рр. Від доби ще доволі стійких надій митець 
за цей час перейшов до стану уламчастості та 
безвиході, що яскраво видно в автопортреті доби 
його Altersstil’ю (рис. 24). Фактично, це персоні-
фікація митця маньєризму – від спокійно-манер-
них образів молодості до сколочено-трагічних, з 
полум’яними, стихійними спалахами кольору об-
разів відчаю та порожнечі. 

Інакше склався шлях еволюції автопортрету в 
країнах Північного Відродження, де маньєризм мав 
іншу хронологію та своєріну динаміку та траєкто-
рію поліфуркації. Особливо підлягали захопленню 
«портретної несамовитості» Нідерланди та Фран-
ція, німецькі миттці, хоча теж не були осторонь 
цього процесу, все ж не так часто вдавалися в са-

мопрепарування, іспанці ж взагалі не перебували в 
цьому вирії автопортретного буйства. 

Нідерландському автопортрету, сторінки історії 
розитку якого можна, мабуть, простежувати з Луки 
ван Лейден, не судилося дійти до таких глибин психо-
аналізу, як італійському. Портрет Луки Лейденсько-
го 1509 р. є характерним прикладом цього корпусу 
творів, як зазвичай, фотографічно точних, зовнішньо 
непроникних, холодно-стриманих (рис. 25). Автопор-
трети І пол. XVI ст., створені фламандськими мит-
цями, майже всі підпадають під таку характеристи-
ку, в них ще сильно дається взнаки нідерландська 
виучка художників у галузі мініатюри, незвичність 
до розкутості в італійських традиціях, аскетич-
ність і сухість трактування образу. У  1515-19  рр. 
пише свій дещо незвичний автопортрет Я. Госсарт  
(1479-1541 рр.) (рис. 26), де вже явний відхід він пло-
щинного тла у вигляді театральнго задника, є робота 
з об’ємом, кольорові контрасти.

У портретопису Я. Госсарт проявив себе як 
справжнє дитя доби протиріч, «продукт» маньє-
ризму: поряд із портретами, в яких переважають 
середньовічні локальні ремінісценції («Портрет 
членів вищої Ради», І третина XVI ст., «Пара похи-
лого віку», 1510-1528 рр., «Портрет бенедиктинця», 
1526 р.) він пише портрети, які яскраво промовля-
ють про його вірогідне знайомство з французьким 
портретописом стилю Фонтенбло і безперечний 
французький вплив. Вони досить лаконічні, але ха-
рактерним нововведенням, яке раніше не спостері-
галося, стає те саме насичене зелене тло, настільки 
улюблене французькими майстрами того періоду, 
передусім – К. де Ліон, а згодом – і Ф. Клуе. До цьо-
го засобу звертатимуться і німецькі портретисти.

До архаїзуючої лінії нідерландського авто-
портрету можна віднести роботи Й. ван Клеве  
(пр. 1485-1540 рр.) (рис. 27). 

Не дивлячись на беззаперечний вплив на його 
творчість французького живопису, він все ж низ-
ці портретів залишався загалом досить стрима-
ним і далеким від нововведень ренесансового жи-
вопису, процес впливу італійського компоненту 
його торкнувся скоріше опосередковано, автопор-
трет витриманий скоріше в німецькому дусі, ніж 
у французькому або італійському. Тобто у ньому 
переважає не іноземний компонент впливу, а ло-
кальні традиції, хоча ван Клеве був дуже гнучким 

Рис. 25. Я. Госсарт.  
«Автопортрет». 1515-20 рр.

Рис. 26. Й. ван Клеве. 
«Автопортрет». 15115-20 рр.

Рис. 27. К. ван Хемессен. 
«Автопортрет». 1548 р.
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до всмоктування в свою манеру іноземних впливів 
і власну манеру майже не виробив впродовж усьо-
го життя, часто копіюючи як композиційні схеми 
інших майстрів, так і колористичне рішення [13]. 
До тієї ж категорії можна віднести і автопортрети 
К. ван Оостзанена (1533 р.), С. Бенінга (1535-36 рр. 
та 1558 р.), К. ван Хемессен (1528-1587 рр.) (рис. 28), 
що, на відміну від свої італійських сестер по пен-
злю, не відрізнялася такою планкою суто технічної 
професійності, використовуючи традиційні схеми 
та не дуже вправно володіючи знаннями людського 
тіла, що було цілком зрозуміло для художника, тим 
більше – жінки –тих часів;

Видимою стає еволюція в трактуванні психо-
логічного стану особистості в автопортретах фла-
мандських митців другої половини XVI  ст., коли 
вони цілком підпали під процес «об-італення», ло-
кальні традиції були підпорядковані італійським, 
синтезуючись і з французькими. Краще за все це, 
звісно, проявлялося в міфологічних композиціях, 
які все більше популяризуються і у фламандсько-
му мистецтві, куди вони потрапили значно пізні-
ше, ніж, скажімо, у французьке. Але автопортрет 

теж потрапив у вирій італійського панування у 
фламандському мистецтві. Це добре відчувається 
в автопортретах М. ван Хемскерка (1498-1574 рр.), 
Л. Ломбарда (пр.1505-1566 рр.) (робота сер. XVI ст.), 
І. Втеваля (1566-1638 рр.) (робота 1601 р.), Х. Голь-
ціуса (1558-1617  рр.) (графічний автопортрет  
1592-94 рр.). Дуже показовим є автопортрет на тлі 
Колизею пензля ван Хемскерка, що уособив у собі 
всі італійські прагнення фламандських митців, во-
чевидь написаний під впливом творчості італійських 
митців (рис. 29) у 1553 р., у тому числі – Дж. Вазарі 
(1511-1574 рр.), який саме в ті ж часи також пише 
свій автопортрет. Взагалі, згідно з К. ван Манде-
ром, до автопортрету майстер звертався кілька ра-
зів. Руїни Колізею стали уособленням не тільки тієї 
античної спадщини, яку так прагнули відтворити 
художники ренесансових років і вдруге не втрати-
ти – маньєристи, але і символом руйнації надій та 
втрати величі доби маньєризму, яка заснована на 
руїнах і виплекана ними. Цікаво, що саме руїни за-
ймають левову частку площини картини, а образ 
посідає в ній другорядне місце що проектувалося і 
на реальне життя – особистість поглиналася споми-

нами про примарну, згаслу велич мину-
лого. Майже всі ці автопортрети створені 
в Altersstil художників, що якомога по-
вніше та яскравіше, гостріше виражає їх 
хворобливу, складну сутність.

Німецький ренесансовий та маньєрис-
тичний автопортрет не був так пошире-
ний, як італійський або фламандський, 
хоча доба не змогла оминути і німець-
кі землі своїм захопленням досліджен-
ням власної особистості, та ще А. Дюрер 
(1471-1528 рр.) вніс у цей жанр свій не-
пересічний внесок. Ціково, що один з його 
графічних автопортретів оголеним знай-
шов (1505 р., рис. 30) своє відзеркалення 
у творчості італійського маньєриста Пон-
тормо, що також вдався до зображення 
себе на повний зріст, оголеним, м’якими 
матеріалами (1525 р., рис. 31), хоча зазви-
чай відбувалося навпаки.

Цей жанр не оминув і титанів ні-
мецького Відродження, Л. Кранаха Ст.  
(1472-1553 р., робота 1550 р.), Г. Гольбей-
на Мол. (1497-1543  рр., робота 1542  р.), 
до нього звертався А. Ельсгеймер  
(1578-1610 рр., твір 1606-7 рр.). 

Автопортрет був широко пред-
ставлений у творчості Г. фон Аахена  
(1552- 1615 рр.), який вдавався до препа-
рування людських емоцій з дещо іншого 
ракурсу – кілька разів намагався переда-
ти усміхнене обличчя, що для портрето-
пису тих часів було не дуже притаманно. 
Відсутність звички це робити призводить 
до появи скоріше карикатурних облич, 
гримас, ніж портретів, і цікаво, що це від-
мічало зрілий період Аахена: у 1590-і рр. 
він кількаразово звертається до автопор-
трету усміхненим, інколи  – в парному 
портреті («Автопортрет з келихом вина», 
1596 р. рис. 32; «Подвійний автопортрет», 
1590-і  рр.; «Автопортрет з жінкою», 
1596 р.), тоді як у середині століття писав 
спокійні, реалістичні, але позбавлені гро-
тескності та гримасності портрети (авто-
портрет 1552 р., рис. 33).

Аахен синтезує в своєму портрето-
пису і італійський вплив, і нідерланд-
ський, але не можна не відмітити, що 

Рис. 28. М. ван Хемскерк.  
«Автопортрет на тлі Колизею». 1553 р.

Рис. 29. А. Дюрер. 
«Автопортрет». 1505 р.

Рис. 30. Я. Понтормо. 
«Автопортрет». 1525 р.
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його роботи стають все незграбнішими, наближа-
ючись до пізнього періоду, що спостергігається у 
митців пізньоренесансових і маньєристичних ча-
сів доволі зрідка. 

Дещо відокремленим був шлях в автопортреті 
майстрів Королівства Лілей. Переважно цей жанр 
буде спостерігатися в тій царині, яка складає са-
мобутність і неповторність французького мисте-
цтва доби стилю Фонтенбло, – les crayons. Навіть 
Ф.  Клуе (1510-1572  рр.) залишив свій графічний 
автопортрет, що датується пр. 1570  р., цим ро-
ком датований (орієнтовно) і автопортрет Ж. Боба, 
А.  Карон створив олівцевий автопортрет (1592  р., 
рис. 34), що інколи дослідниками помилково припи-
сується П. Кенелю [10, 157]. Окремий корпус- гра-
фічні автопортрети представників творчої династії 
дю Мустьє, яких у родині нараховують якнай-
менще п’ятнадцять. Автопортрет 1570-х рр. зали-
шив Ж. дю Мустьє (1510-1573 рр.), автопортрет з 
Етьєном дю Мустьє був створений П. дю Мусьє Ст.  

(пр. 1570-і рр.). Майже всі ці аркуші позбавлені тієї 
глибина та відчуття драматизму, яка була наявна 
в пізніх маньєристичних і вже протобарокових по-
лотнах італійців або фламандців. Інше трактуван-
ня особистості до французів прийде лише на зламі 
XVI та XVIІ ст., з появою Ж. Калло (1592-1635 рр.) 
та Н. Ланьо (1590-1666 рр.). Вони приносять у мис-
тецтво французів жорстку реалістичність, інколи 
навіть гротескність, більшу глибину емоцій. 

То ж, саме XVI  ст., доба стику Ренесансу та 
маньєризму, оповісник бароко, стала тим середо-
вищем, де зароджується і починає свій перемож-
ний шлях автопортрет. Саме там, у середовищі 
постренесансоваго і маньєристичного XVI ст. ви-
зріває та укріплюється бажання творчої особис-
тості зазирнути у глибини себе, дослідити при-
роду свого «я», спробувати співвіднести Ritrarre 
з Imitare, відчути трагізм цього неспівдадіння та 
виразити його в своїх очах як у дзеркалі драма-
тичного століття. 

Рис. 32. Г. фон Аахен. 
«Автопортрет». 1552 р.

Рис. 31. Г. фон Аахен.  
«Автопортрет з келихом вина». 1596 р.

Рис. 33. А. Карон.  
«Автопортрет». 1592 р.
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XVI ВЕК КАК «РОДИНА АВТОПОРТРЕТА»:  
ПРЕДПОСЫЛКИ ВОЗНИКНОВЕНИЯ, МИРОВОЗЗРЕНЧЕСКИЙ ФУНДАМЕНТ

Аннотация
Статья посвящена феномену автопортрета в искусстве Ренессанса и маньеризма. Освещены причины, предпо-
сылки возникновения этой разновидности портретного жанра, проанализирована специфика мировоззренческой 
парадигмы XVI в., приведшей к появлению интереса художников к отображению собственного «Я» в искусстве. 
Явление освещено на материале автопортрета в творчестве итальянских, нидерландских, немецких, французских 
мастеров эпохи Возрождения и маньеризма, акцентированы специфические особенности женского автопортрета в 
исследуемую эпоху.
Ключевые слова: Ренессанс, маньеризм, автопортрет, живопись, искусство, художник.
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XVI CENTURY AS «MOTHERLAND» OF SELF-PORTRAIT:  
BACKGROUND, IDEOLOGICAL BASIS

Summary
The article discusses the phenomenon of self-portrait in fine arts of Renaissance and Mannerism. The reasons, pre-
conditions of formation of this type of portrait genre have been analyzed, the specificity of the ideological paradigm 
of the XVIth century, that became a reason of activating of interest of artists to their own person in art, has been 
explained. The phenomenon comes into question on the material of the self-portrait in creative work of Italian; Dutch, 
German, French artists of Renaissance and Mannerism, specific features of the female self-portrait of the studied 
period are accented.
Keywords: Renaissance, Mannerism, painting, self-portrait, art, artist.
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