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Введение 

Ecco Ferrara l’epica… 

Giosuè Carducci
1
 

 

Феррара  –  один из важнейших художественных центров  эпохи  Возрожде-

ния, история  которого  неразрывно связана с родом д’Эсте, правившим Феррарой 

в течение 333  лет.  В 1264 году Обиццо II д’Эсте  стал  пожизненным  правителем 

Феррары,  его власть подтвердил император Рудольф I Габсбург, в 1276 году офи-

циально признав его  правителем Феррары. В  1288-1289 годах  Обиццо присоеди-

нил к  своим владениям  Модену и  Реджо, и до 1452 года его  наследники  носили 

титул маркизов Феррары, Модены и Реджо; в 1452 году Модена и  Реджо, а  затем 

и Феррара в 1471 году стали герцогствами. Феррарское Герцогство  просущество-

вало до 1598 года: в 1597 году умер герцог Альфонсо II д’Эсте, не оставивший за-

конных наследников, и хотя  император Священной Римской империи  Рудольф II 

признал наследником Альфонса его кузена Чезаре д’Эсте, папа римский  Климент 

VIII отказался признать легитимность его власти.  Чезаре сохранил за собой титул 

герцога   Модены и Реджо, а  Феррарское герцогство  прекратило  свое  существо-

вание  и вошло в  состав  Папской  области. Таким образом, в течение  всей  эпохи 

Возрождения Феррара находилась под властью семьи д’Эсте.  

Феррарская культура во многом  обязана своим расцветом меценатству пра-

вящего в  ней  рода д’Эсте:   в государстве, абсолютистском  по  своей сути, поли-

тика, проводимая правителями –  представителями одной династии  -  становилась 

основополагающим фактором, определяющим вектор развития  культуры.  Д’Эсте 

были меценатами и коллекционерами, они покровительствовали наукам  и  искус-

ствам.  Еще  в  1391  году  маркиз  Альберто V д’Эсте получил разрешение у папы 

Бонифация  IX  основать  в  Ферраре  университет,  за что благодарные подданные 

установили  его  статую  на фасаде кафедрального собора Феррары. Во второй по-

ловине  XV  века в Ферраре при покровительстве д’Эсте образовалась самобытная 

живописная школа, ведущими художниками которой были Козимо Тура, Франче-

ско дель Косса и Эрколе де Роберти. Угасание местных живописных традиций  не 

мешало  Ферраре  оставаться и  в XVI  веке  значительным  центром пластических 
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искусств, так как феррарские герцоги не только поддерживали  местных художни-

ков, но и охотно приглашали к себе и  пользовались услугами художников из дру-

гих  городов  и стран.  В  1490-х  годах по инициативе герцога Эрколе I д‘Эсте ар-

хитектор  Бьяджо  Россетти  перестраивает  город  по  единому  плану,  учитываю-

щему предшествующую  застройку, и создает новые,  распланированные согласно 

ренессансной концепции идеального города кварталы (Расширение Эрколе), кото-

рые, тем не менее, органично связаны со средневековой частью города.  

Феррара занимает особое место и в истории ренессансной поэзии и театра. 

Придворными поэтами феррарских герцогов были  Маттео  Мария  Боярдо,  Лудо-

вико Ариосто и Торквато Тассо –  три самых крупных итальянских поэта XV-XVI 

веков.  На  рубеже  XV-XVI  веков  Феррара стала  столицей  театральной Италии. 

Именно  в  Ферраре  активно  возрождается  классический  театр,  в ней регулярно 

происходят постановки произведений как античных авторов, так и современных.  

Также д’Эсте активно  поддерживали  своим меценатством статус Феррары 

как музыкальной столицы Италии.  Они уделяли большое внимание покровитель-

ству музыке,  в  чем часто сказывалась  и  личная  заинтересованность  некоторых 

представителей  семьи
2
,  и  стремились приглашать к своему двору лучших музы-

кантов эпохи
3
.  При  дворе  д’Эсте  активно развивалась как церковная, так и свет-

ская музыка,  и,  безусловно,  значение  Феррары  в истории ренессансной музыки 

равнозначно ее значению в истории ренессансной поэзии. 

Меценатство  правившего в  Ферраре  рода д’Эсте  –  явление одновременно 

типическое  и  уникальное. На примере представителей семьи д’Эсте прослежива-

ется  процесс  возникновения  в  Италии  фигуры  мецената  и коллекционера в ее 

современном  понимании,  обусловленный  формированием  нового  отношения  к 

культуре в обществе. Кроме того, пример семьи  д’Эсте показывает,  как  феномен 

меценатства развивался в тех художественных центрах Италии,  где установилась 

монархическая форма правления.  

С другой стороны, особенностью Феррары как художественного центра бы-

ло  то,  что  она  не  только  поддерживала связи с другими художественными цен-

трами  Италии, но  также  имела  постоянные,  тесные  контакты  с заальпийскими 
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странами.  Этому  во  многом  способствовал особый статус, которым обладал род 

д’Эсте, поскольку “среди других итальянских  правителей, среди династий,  осно-

ванных банкирами, кондотьерами или папскими племянниками, д’Эсте одни име-

ли  право  на  традиции рыцарства”
4
: д’Эсте – одна из древнейших княжеских фа-

милий  в  Италии,  происхождение  которой  восходило,  согласно  семейным пре-

даниям, к каролингским наместникам в Северной Италии
5
 и которая являлась ита-

льянской линией дома Вельфов
6
. Поэтому и на протяжении всей эпохи Возрожде-

ния д’Эсте  сознательно  сохраняли и  культивировали рыцарские традиции, след-

ствием  чего  стала  подчеркнутая  ретроспективность их государственной идеоло-

гии,  а  также  последовательная ориентация на культуру французского и бургунд-

ского  дворов,  являвшуюся  источником  этих  традиций
7
;  эти два фактора оказы-

вали постоянное влияние на культурную политику правителей Феррары. 

Главной  целью  этой  политики,  получившей в историографии название по-

литики великолепия
8
,  стало  создание  и  поддержание мифа д’Эсте, представляв-

шего  Феррару  исконной  вотчиной  рода д’Эсте, в которой благодаря его правле-

нию наступил “золотой век”
9
.  

В самом  деле,  хотя д’Эсте  утвердились  в  Ферраре  еще  в 1264 году, леги-

тимность  власти  семьи  и ее отдельных представителей все время оставалась под 

вопросом
10

,  что  обуславливало  необходимость  показательной  преемственности 

политических традиций, важнейшей из которых стала традиция рыцарства, посто-

янное  следование  и акцентирование которой выделяло д’Эсте на фоне остальных 

правящих итальянских династий
11

.  

Эта  традиция объясняет  еще одну самобытную черту феррарского Возрож-

дения.  Если,  говоря  о  культуре Италии XV-XVI веков в целом, можно констати-

ровать  гегемонию  в  ней  пластических  искусств
12

,  то  Ренессанс  в  Ферраре ха-

рактеризовался  определенным  литературоцентризмом.  Каждый  этап эпохи Воз-

рождения  нашел  свое яркое воплощение в великой поэме, являвшейся ренессанс-

ной  версией  средневекового  рыцарского  романа
13

:  Раннее  Возрождение  –   во 

“Влюбленном Орландо”  Боярдо; Высокое Возрождение – в “Неистовом Орландо” 

Ариосто; Позднее Возрождение – в “Освобожденном Иерусалиме” Тассо. 
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Миф д’Эсте  – не единственный государственный миф эпохи Возрождения; 

более  того,  создание  подобных  мифов  было характерно в Италии не только для 

государств  с  монархической  формой правления. Важной их составляющей было 

утверждение  истоков  -  государства, если речь шла о республике, или - династии, 

если  речь  шла  о  синьории или принципате. Это было одним из средств подтвер-

ждения  легитимости  власти. Яркий  пример  подобных мифов - государственный 

миф  Венецианской республики, представлявший собой “комплекс представлений 

о  несравненной  красоте  Венеции,  ее  богоизбранности,  свободе и продуманной 

системе  административного  управления”
14

.   Характерной  чертой  таких   мифов 

была отсылка к античности. Так, Флорентийская республика в конце XIV –начале 

XV   века   ощущала  себя  наследницей  республиканского   Рима
15

,  а  в  XV  веке 

складывается  миф  Флоренции  как  “новых Афин”
16

. Единоличные же правители 

различных  государств  стремились  обосновывать и утверждать свое могущество 

посредством  обращения  к  наследию имперского Рима, что наглядно демонстри-

рует и многие художественные проекты семьи д’Эсте, и то, что придворные исто-

риографы и  поэты возводили  происхождение рода д’Эсте к античным временам, 

и даже к  самому Геркулесу
17

.  Однако  д’Эсте справедливо гордились древностью 

своего рода, и своеобразием  мифа д’Эсте  было то, что  в  нем подчеркивалось и 

прославлялось  средневековое  прошлое  династии. Это сказалось на мифологиче-

ской  родословной  семьи  д’Эсте, созданной придворными историографами и по-

этами: предками д’Эсте они делали героев средневековых эпосов, которые, в свою 

очередь, уже назывались потомками троянцев или римского рода Аттиев
18

.  

Еще одной особенностью  мифа д‘Эсте,  обусловленной  тем, что проблема 

легитимации власти стояла не только перед семьей д’Эсте в целом, но и перед от-

дельными ее  представителями,  стала его многосоставность:  внутри  него, являв-

шего  происхождение  династии,  доказывающего ее древность и право на власть, 

существовали  также  индивидуальные мифы  каждого  из  правителя, акцентиро-

вавшие их добродетели. Таким образом,  целью  мифа д’Эсте  было  создание не 

только единого идеального образа всего рода,но и отдельных его представителей. 

Цельность же мифа обеспечивала идея рыцарства. 
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Сознательное  следование  правителями  Феррары  рыцарскому  идеалу обу-

словило  особенности их культурной политики и способствовало взаимодействию 

и синтезу  внутри  феррарского Возрождения  собственно  ренессансной и средне-

вековой  художественных  традиций,  идей  гуманизма  и  идеалов   “осени   Сред-

невековья”
19

.  

 

Историография 

Проблема  меценатства  является  одной из центральных в социальной исто-

рии искусства  итальянского  Возрождения.  Именно  в эту эпоху сформировалось 

новое  восприятие  художников обществом, а также новые модели их взаимоотно-

шений,  доминировавшие  впоследствии  в европейской культуре и актуальные по 

сей день.  На  протяжении  всей  эпохи  Возрождения  происходили  значительные 

изменения  в социальном положении и самосознании художников
20

. Важнейшими 

результатами  этих  изменений  стало превращение художников из ремесленников 

(подобное  представление  о  художниках  во многом сохранялось вплоть до конца 

XV  века)  в  свободных  творцов  и признание самобытности и исключительности 

художественной деятельности, важности творчества как такового. Одним из след-

ствий  этой  метаморфозы  стала утрата художниками организационных и профес-

сиональных  связей  с  цехом. Поскольку “для Италии XV-XVI вв. были характер-

ны достаточно прочная и многоплановая  сопряженность  художника  с социумом, 

“негерметичность”  его  мира, встроенного в общую систему существовавших со-

циально-экономических отношений”
21

,  утрата  цеха в качестве посредника между 

художником  и  обществом  предопределила  создание новой модели их взаимоот-

ношений,  важную  роль в которых стали играть меценаты, покровители искусств. 

Наиболее  активными  меценатами  в  эпоху  Возрождения  выступали  правители, 

богатые купцы,  банкиры  и представители высшего духовенства римской католи-

ческой  церкви.  Меценаты  в  эпоху Возрождения  –  активные участники художе-

ственного процесса:  они выступают  в  качестве  главных  заказчиков,  тем самым 

косвенно  влияя  на  искусство,  и коллекционеров, хотя, безусловно, не стоит пре-

увеличивать  степень  этого  влияния: “несомненно, само таинство рождения про-
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изведения находится,  главным образов, вне социальной сферы, но она во многом 

определяет  условия его создания, а потому косвенно влияет на конечный резуль-

тат”
22

. 

Проблема меценатства  в ренессансной Италии заключает в себе множество 

аспектов,  к  которым относятся: природа меценатства как культурного феномена; 

меценатская   деятельность  отдельных  лиц  или  семейств;  культурная  политика 

различных  государств;  художественный вкус меценатов и их взаимоотношения с 

художниками;  история  конкретных  произведений,  их заказов и степень влияния 

заказчика  на художественный замысел (через требования, предъявляемые худож-

нику и,  как  правило,  зафиксированные  в контрактах); феномен коллекциониро-

вания и др.  

Такое  обилие  объектов  изучения  предполагает разные направления иссле-

дований, одним  из  которых является “региональное”, подразумевающее исследо-

вание отдельных  художественных центров и меценатства в них
23

. Одним из таких 

важнейших художественных центров в ренессансной Италии была Феррара.  

Изучение Феррары как художественного центра и меценатства семьи д’Эсте 

имеет  сложную историю. Первостепенное значение в этом изучении имеют боль-

шое количество  сохранившихся  документов,  хранящихся в основном в Государ-

ственном  Архиве  Модены,  и еще  целый ряд важных источников по истории ре-

нессансной Феррары
24

. 

Как  уникальный  художественный  центр  Феррару начали изучать не очень 

давно,  и  литературы,  посвященной  именно  этой проблеме, не так много: первая 

обширная  и  не утратившая до сих пор своей актуальности монография “Феррара: 

стиль  ренессансного  деспотизма”   историка  В.Л. Гундерсхаймера вышла в 1973 

году
25

.  Ей   предшествовала  небольшая,  но  важная  историографическая   статья 

ученого
26

,  в  которой  подводятся итоги предшествующего изучения Ренессанса в 

Ферраре  в  рамках разных  подходов и намечаются пути и возможности его даль-

нейшего  исследования.  В своей же книге Гундерсхаймер доказал то, что Феррара 

не  была  провинциальным  художественным центром, первым ярко показал само-

бытность Феррары, выявил особенности политики великолепия д’Эсте, тем самым 
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введя в научный дискурс  меценатскую  деятельность  семьи д’Эсте как самостоя-

тельную проблему, интерес к которой со временем стал только возрастать. 

В 1987 году  в  Копенгагене  прошла  конференция  “Феррарский двор и его 

меценатство: 1441-1598”,  посвященная  меценатству рода д‘Эсте, по результатам 

которой  был  издан сборник статей
27

. В марте 1992 года прошла еще одна конфе-

ренция “При дворе д’Эсте: философия, искусство и культура в Ферраре в XV-XVI 

веках”,  посвященная  культуре  Феррары  в  эпоху Возрождения и подтвердившая 

возрастание  интереса  к  данной  проблеме.  По  результатам  этой конференции в 

1994 году также был издан сборник статей
28

.  

В 1996  году  в  Палаццо деи Диаманти в Ферраре прошла крупная выставка, 

посвященная  д’Эсте  как  коллекционерам
29

.  Задачей  выставки  было  продемон-

стрировать  широту  художественных интересов правителей Феррары как коллек-

ционеров.  Еще  две  значительные выставки, посвященные Ренессансу в Ферраре, 

прошли в 2003 и 2004 годах
30

. 

Определенные  итоги  предыдущему  изучению  меценатства  и культурной 

политики  д'Эсте  подведены  в  двух  недавних  обобщающих  статьях  –  в статье 

А.Колантуоно  “Патронат  д’Эсте  и  создание  феррарского  Возрождения,   1395-

1598”
31

,  целью  которой  было определение особенностей культурной идентично-

сти  Феррары  со  времени  правления маркиза Никколо III до смерти герцога Аль-

фонсо  II  и  выявление  паттернов  меценатской  деятельности семьи д’Эсте
32

, и в 

статье М.Тоффанелло “Феррара: семья д’Эсте (1395-1535)”
33

. 

Безусловно,  и до монографии Гундерсхаймера род д’Эсте
34

 привлекал вни-

мание ученых, однако до него он рассматривался в рамках других проблем, в том 

числе,  -  в  рамках  проблемы  индивидуального  меценатства  и  проблемы меце-

натства,  патроната  и  коллекционирования  как  культурных  феноменов  в эпоху 

Возрождения. Но целью исследований этих проблем не было рассмотрение меце-

натской деятельности семьи д’Эсте как отдельного, самобытного феномена. 

Литературы  о  меценатстве,   патронате   и  коллекционировании вообще  – 

довольно много. Эта проблема с самого возникновения социологического  подхо-
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да к искусству стала одной из ключевых для ученых, интересовавшихся социаль-

ной историей искусства. 

Так, одним из первых  подобных исследований является вышедшая  в  1893 

году  книга  представителя  культурно-исторического  метода изучения искусства 

Я.Буркхардта о коллекционировании в эпоху Ренессанса
35

, где подробно анализи-

руется  этот  феномен.  Впоследствии проблема меценатства, патроната и коллек-

ционирования  рассматривалась  в  рамках еще более обширных социологических 

исследований
36

,  а начиная с 1970-ых годов она становится центральной для соци-

альной истории искусства, и здесь можно назвать ряд значительных публикаций – 

труды  Ф.Хаскела
37

,  Д.С.Чемберса
38

,  К.Гилберта
39

,  Дж.Аслопа
40

,  С.Кэмпбела   и 

Э.Уэлша
41

,  а также  три важных сборника статей
42

. На сегодняшний день, литера-

тура  по  этой проблеме  действительно  огромна, поэтому отметим еще один важ-

ный  обобщающий  труд, в  котором можно найти подробную библиографию про-

блемы    –    “Патронат  в  ренессансной  Италии.  От  1400  года  до  начала  шест-

надцатого века” М.Холлингсворт
43

  (1994 г.).  Этот  труд примечателен также тем, 

что  он отмечает рост значения “регионального” направления в изучении меценат-

ства,  ставшего  в  последнее  время  одним  из  ведущих  направлений социальной 

истории   искусства    Возрождения.   Помимо   общих  аспектов  этой   проблемы, 

М.Холлингсворт  в  своем  исследовании уделяет особое внимание анализу разли-

чий  форм  меценатства, сложившихся  в городах с республиканским устройством 

(Флоренция, Венеция), с одной стороны,  в  папском Риме,  с другой, и в городах с 

монархической  формой  правления,  таких, как  Милан, Неаполь, Мантуя, Урбино 

и Феррара, с третьей.  

Правители  Феррары  из  семьи  д’Эсте  были яркими личностями и сыграли 

важную роль  в  истории Италии и ее культуры, поэтому есть большое количество 

литературы,  посвященное отдельным представителям этой династии, их меценат-

ской  деятельности и заказам. Так, особое внимание ученые уделяют маркизу Лео-

нелло
44

 и герцогам Борсо
45

 и Эрколе I
46

, на период правления которых приходится 

расцвет  ренессансной  Феррары  (1441-1505 гг.).  Именно  в  правление  Леонелло 

были заложены  основы политики великолепия д’Эсте, которая получила наиболее 
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яркое  выражение  при  Борсо  и  Эрколе I;  и именно в это время феррарская куль-

тура в полной мере проявила свои самобытные черты.  

Значительно  меньше  исследована  культура  ренессансной  Феррары в XVI 

веке,  что  связано  с  тем,  что  в  эпоху Чинквеченто Феррара, оставаясь столицей 

театра,  музыки  и  литературы, постепенно перестала быть самостоятельным цен-

тром  пластических  искусств, оказавшись в зависимости от трех главных художе-

ственных  центров  Высокого  и  Позднего  Возрождения –  Венеции, Рима и Фло-

ренции. И  только  в  последнее  время  стали  появляться  крупные  исследования, 

рассматривающие  художественную  жизнь  Феррары XVI века и меценатство по-

следних  феррарских  герцогов  как  самостоятельную  проблему. Так, в 1987 году 

вышел сборник статей, посвященный культуре Феррары при Альфонсо II
47

; в 2010 

году  вышла  монография  В. Фаринеллы, посвященная меценатской деятельности 

Альфонсо I
48

 в сфере пластических искусств, меценатству Альфонсо I в сфере му-

зыки  посвящена  докторская  диссертация  Тима Шефарда также 2010 года
49

. При 

этом  до  сих  пор  нет  ни  одного  исследования,   посвященного меценатской де-

ятельности герцога  Эрколе  II д’Эсте,  и период его правления (1534-1559 гг.), яв-

ляющийся  яркой  страницей  культурной жизни ренессансной Феррары, остается, 

пожалуй,  самым  малоизученным  по  сравнению  с  периодами правления других 

правителей Феррары, чему есть ряд причин.  

Во-первых,  в истории искусства сложилось представление о “золотом веке” 

ренессансной Феррары, приходящемся на вторую половину XV - первую четверть 

XVI века,  в  то  время  как  период  с  1534 года по 1598 год, когда Феррара, после 

смерти  сына  Эрколе  II,  Альфонсо II  д‘Эсте, перешла под власть папства, счита-

ется  периодом  ее  постепенного  угасания  как художественного центра
50

. И если 

меценатство  Альфонсо  II д’Эсте,  как  последнего герцога  Феррары,  все  же рас-

сматривается  искусствоведами  как отдельная проблема, то о меценатстве Эрколе 

II упоминается, без  подробного анализа, лишь в обобщающих работах, посвящен-

ных всей семье д‘Эсте
51

.  

Второй  причиной  является  то  обстоятельство, что  Эрколе  II  д’Эсте  как 

меценат и коллекционер оказался в тени славы своего младшего брата, кардинала 
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Ипполито II д’Эсте
52

, также видного покровителя искусств и коллекционера, хозя-

ина прославленной виллы д’Эсте в Тиволи
53

.  

Отдельно  нужно  сказать  об  изучении  меценатства и коллекционирования 

Изабеллы  д’Эсте,  дочери  Эрколе  I  и  сестре Альфонсо I. Деятельность маркизы 

Мантуи  как  мецената  и  коллекционера  изучена  подробно  и  давно  привлекает 

внимание  ученых
54

,  однако  долгое  время  она  рассматривалась как уникальный 

феномен,  что  осложняло  ее  понимание  в  общем контексте социальной истории 

искусства Возрождения
55

. 

С Леонелло, Альфонсо I и Изабеллой д’Эсте  как меценатами  и коллекцио-

нерами связана еще одна важная проблема – проблема ренессансного студиоло
56

. 

Студиоло – личный кабинет правителя, место для уединения и отдыха, украшен-

ный согласно определенной, заранее составленной гуманистической программе. 

Одни из наиболее известных студиоло принадлежали как раз Леонелло, Изабелле 

и Альфонсо I
57

.  

О  семье  д’Эсте  так  или  иначе  писали  многие  историки,  исследовавшие 

культуру  и  общество  в ренессансной Италии. Одним из первых общую характе-

ристику  политического  и  социального  устройства  Феррары  дал  Я.Буркхардт в 

своей  знаменитой  книге  “Культура Возрождения в Италии”  1860 года
58

. В главе 

“Главнейшие династии в XV веке” Буркхардт рисует яркую картину ренессансной 

Феррары,  отмечая  как  положительные,  так и отрицательные стороны правления 

рода  д’Эсте,  которое,  по  словам  ученого,  представляло  собой  “нечто среднее 

между  тираническим  самовластием и демократизмом”
59

. О меценатстве правите-

лей  Феррары  Буркхардт лишь  кратко  упоминает:  “Меценатство,  которым этот 

двор  приобрел  всемирную  известность,  делилось  между  университетом,  зани-

мавшим  первое место в Италии, и людьми, полезными двору или государству, но 

и то и другое едва ли было связано с большими затратами”
60

.  

После  Буркхардта  интерес  к  социально-экономическому и политическому 

устройству  Феррары  не  ослабевал, и здесь стоит отметить ряд важных историче-

ских исследований Р.Ситты
61

 и Ф.Валенти
62

.  
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Отдельно стоит упомянуть исследование А.Пиромалли, посвященное куль-

туре Феррары во времена Ариосто
63

.   А. Пиромали посвящает одну из глав своей 

книги  существовавшему  социальному  неравенству,  раздиравшему,  по его мне-

нию, феррарское общество конца XV- начала XVI века.  Он критикует Буркхард-

та,  говорившего,  по его  словам, “о некой социальной идиллии в эпоху итальян-

ского Возрождения”
64

 и рисует,  основываясь  на  марксистской  теории, картину 

противостоящих  друг  другу классов. Исследование Пиромалли представляет со-

бой  интерес  из-за  использования  нового фактического материала, однако одно-

сторонность  его позиции и выборочность используемых фактов были справедли-

во и аргументированно  подвержены критике  В.Гундерсхаймером  в  упомянутой 

выше статье 1968 года
65

.  

О неослабевающем и в настоящее время интересе к социально-экономиче-

скому и политическому устройству ренессансной Феррары говорят исследования 

Г.Гуэрцони
66

 и Дж.Бестор
67

. 

Возвращаясь к истории искусства, стоит сказать, что рассмотрение меценат-

ства семьи  д’Эсте  важно не только для ученых, занимающихся социальной исто-

рией искусства,  но  и  для приверженцев других подходов искусствознания, зани-

мающихся  искусством  Феррары в целом, или творчеством отдельных мастеров и 

отдельными  памятниками,  поскольку  именно представители правящей династии 

выступали основными заказчиками художественной продукции в Ферраре. 

Большое внимание искусствоведы  уделяют феррарской школе живописи. О 

некоторых феррарских  художниках писал еще Джорджо Вазари  в своих “Жизне-

описаниях  наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих”
68

, однако он как 

раз  не  выделял их  в отдельную школу. Начиная повествование о Лоренцо Косте, 

он утверждал:  “Хотя  в  Тоскане  люди  занимались  искусствами  рисунка  всегда 

больше, чем во всех остальных государствах Италии, а может быть, и Европы, это 

еще  не  значит, что и в других государствах время от времени не пробуждался ка-

кой-нибудь  талант,  который  в  этих  же профессиях не проявил бы себя редкост-

ным и превосходным, как это раньше было показано во многих жинеописаниях  и 

будет  показано  в  дальнейшем.  Правда,  там,  где  нет школы и где люди по при-
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вычке не имеют склонности учиться, нельзя так же скоро и в такой степени до-

стичь превосходства, как в тех местностях, где художники работают и учатся 

в постоянном  соревновании  друг   с другом  (курсив наш – П.А.).  Но  коль скоро 

один или двое уже начали, по-видимому, всегда случается так, что  и  многие дру-

гие  (такова  уж  притягательная  сила, заложенная во всякой доблести) стремятся 

следовать за ними с честью для самих себя и для своего отечества”
69

.  

Отдельная книга  с  биографиями  феррарских  мастеров вышла в 1846 году, 

автором  ее  был  Джироламо Баруффальди
70

. В 1855 году вышла книга Джузеппе 

Кампори  о  художниках –  как  итальянских, так и иностранных, работавших при 

дворе д’Эсте
71

. 

Одними из первых и немногих обобщающих научных трудов, посвященных 

феррарскому изобразительному искусству, являются книга Г.Грюйера
72

 1897 года 

и книга 1911 года Э.Гарднера “Художники феррарской школы”
73

. 

В 1933 году  в  Ферраре  была  проведена большая выставка феррарской жи-

вописи и издан  ее  каталог
74

. Такие крупные выставки периодически проводились 

и в дальнейшем,  например, в  1964
75

, в 1981
76

 и в 1984
77

 годах,  способствуя даль-

нейшему  изучению  феррарской  живописи.  Кратко,  но  часто  довольно  инфор-

мативно о феррарской школе написано в различных сводных трудах об искусстве 

Возрождения
78

.  

Основополагающей работой по феррарской школе живописи является книга 

итальянского ученого Р. Лонги “Феррарская школа”  1934 года, дважды переизда-

вавшаяся с новыми  авторскими добавлениями в 1940 и в 1956 годах
79

,  поводом к 

написанию которой послужила  выставка  1933 года.  Лонги не только дает перио-

дизацию и общую характеристику особенностей, отличающих феррарскую школу 

живописи, но  и  детально, очень тонко анализирует большое количество произве-

дений.  

С 70-ых годов ученые стали больше обращать внимание не только на  время 

расцвета феррарской школы живописи (вторая половина XV века
80

), но и на более 

поздний период ее истории (XVI век)
81

.  Та  же  тенденция  заметна  и  в  изучении 

феррарской архитектуры
82

: наибольший исследовательский интерес вызывает, ко-
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нечно,  деятельность  Бьяджо  Россетти
83

  -  придворного  архитектора   Эрколе  I, 

определившего  современный  облик  Феррары,  но в последнее время ученые все 

чаще обращаются к проблемам феррарский архитектуры  Позднего Возрождения, 

о чем свидетельствуют труды Ф.Маттеи
84

.  

Отдельные исследования  посвящены  скульптуре
85

,  миниатюре
86

  и  искус-

ству ткачества
87

 в Ферраре.  

Существует  много  трудов, посвященных отдельным феррарским мастерам  

(художникам   Козимо Туре
88

,  Франческо дель Косса
89

,  Эрколе де Роберти
90

,  Ло-

ренцо  Косте
91

,  братьям  Доссо  и  Баттисте  Досси
92

)  и  важнейшим  памятникам 

феррарского  искусства  -  например, художественному ансамблю палаццо Скифа-

нойя
93

.  В исследованиях, посвященных отдельным художникам, часто встречает-

ся анализ  их  взаимоотношений с покровителями: так, в каталоге выставки Доссо 

Досси 1998 года есть большая статья А.Байер  о  взаимоотношениях   с герцогами 

Альфонсо I и Эрколе II
94

, а в капитальном труде Бруно Дзеви о  Бьяджо Россетти
95

 

подробно рассматриваются особенности социального положения архитектора при 

феррарском дворе.  

Кроме того,  Феррара  справедливо  занимает  достойное  место  в    истории 

ренессансной поэзии   (благодаря Боярдо
96

, Ариосто
97

 и Тассо
98

),  музыки
99

 и теат-

ра
100

, которые  играли  важнейшую  роль  в  парадной  жизни  феррарского  двора: 

д’Эсте  уделяли постоянное внимание представительному и развлекательному ас-

пектам культуры.  

В  отечественной  науке  об  искусстве  меценатство  семьи д’Эсте и вообще 

Ренессанс  в  Ферраре  изучены  гораздо меньше.  Это  связано  с тем, что в ней не 

столь  сильно  развит социологический  подход  к  изучению искусства эпохи Воз-

рождения, о  чем  писал  в  своей историографической статье В.П. Головин: “Если 

оценивать  состояние дел в отечественной социальной истории искусства Возрож-

дения, уже  имея  представление  о  накопленном  зарубежной  наукой опыте, при-

дется  констатировать  явное отставание. Интересные социологические исследова-

ния  1920-х годов  практически  не  затронули ренессансную эпоху, а  после  жест-

кой  критики вульгарной социологии наступил долгий перерыв, последствия кото-
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рого ощутимы и сейчас”
101

. В последние десятилетия  наметилась  тенденция уси-

ления  интереса отечественных искусствоведов к проблемам  социологическим, и 

здесь  нужно отметить ряд важных исследований, посвященных социальному ста-

тусу  художников  и  их  связах  с  гуманистами,  Л.М. Баткина
102

,  М.Т.Петрова
103

, 

В. Н.Гращенкова
104

,  В. П.Головина
105

,  В. Д. Дажиной
106

.  Об  интересе  непосред-

ственно  к  проблемам  меценатства  и  коллекционирования в эпоху Возрождения 

свидетельствует  проведенная  в  МГУ  им. М. В. Ломоносова  в октябре 2013 года 

международная научная конференция “Собирательство, меценатство, коллекции в 

эпоху  Возрождения”,  по  результатам  которой  был  издан  сборник статей
107

. На 

этой  конференции  были  прочитаны  и  доклады,  посвященные  Леонелло и Иза-

белле д’Эсте
108

. 

Общую  картину  ренессансной Феррары  первым  из  отечественных искус-

ствоведов  представил  П. П. Муратов  в  своем  знаменитом  труде “Образы Ита-

лии”
109

,  один из очерков которого называется “Феррара и ее художники”
110

. Это – 

не  чисто  научное исследование, но художественное эссе, в котором автор кратко 

повествует  об  истории города и семьи д’Эсте, дает тонкую характеристику худо-

жественной  атмосферы,  царившей  в Ферраре в эпоху Возрождения, анализирует 

ряд произведений.  

Как  отмечалось  выше, интерес  к  Ферраре  как самобытному художествен-

ному  центру стал расти с 1970-ых годов после издания книги В.Л. Гундерсхайме-

ра,   и  в  1979  году  в  Ленинграде  был   издан   сборник  статей   под   редакцией 

В.И.Рутенбурга “Проблемы культуры итальянского Возрождения”
111

, один из раз-

делов которого, состоящий из  6 статей
112

, был посвящен Ренессансу в Ферраре. И 

среди  них  особый  интерес  представляет  статья  Е. В. Бернадской,  поскольку  в 

ней, хотя  в  самых общих  чертах, говорится о том влиянии, которое оказывал род 

д’Эсте  на художественные  процессы,  происходившие в Ферраре: задачей автора 

было “показать теснейшую связь феррарского гуманизма и  Возрождения  с поли-

тикой синьории д’Эсте”
113

.  

Сейчас в  отечественном искусствознании, как и в зарубежном, наблюдается 

последовательный рост внимания к семье д’Эсте, к отдельным памятникам, заказ-
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чиками которых выступали представители этой династии, к мастерам, работав-

шим на них, к феррарскому Ренессансу в целом.  Здесь  стоит  отметить  статьи 

О.Г.Махо и Т.В.Сониной  о  ренессансных  студиоло
114

  и об Изабелле д’Эсте
115

, 

текст  каталога   эрмитажной   выставки   произведений  Гарофало,  написанный 

Т.Н.Кустодиевой
116

, одну из глав докторской диссертации И.И.Тучкова о ренес-

сансных виллах, в которой подробно рассмотрена вилла кардинала   Ипполита II 

д’Эсте в Тиволи
117

, главу докторской диссертации С.И.Козловой о ренессансных 

садах
118

, посвященную садам Феррары.  

Завершая историографический обзор,  можно  констатировать несомненную 

актуальность темы исследования, обусловленную  непреходящим  интересом  к 

культуре ренессансной Феррары и к истории семьи д’Эсте. В последние десятиле-

тия, когда наблюдается последовательный  рост  внимания  ко  всем возможным и 

разнообразным  аспектам  социологических  исследований   ренессансного  искус-

ства и проблема меценатства стоит в центре современной научной мысли, интерес 

к  проблеме  меценатства  рода  д’Эсте  продолжает  возрастать:   выходят   новые 

монографии, посвященные различным аспектам проблемы, постоянно проводятся 

конференции  и  крупные выставки, которые активизируют научную деятельность 

исследователей,   что   способствует  периодическому  обобщающему  пересмотру 

проблемы,  позволяющему  давать  со временем все более полную характеристику 

Ренессанса в  Ферраре. Актуальность темы объясняется и спецификой отечествен-

ной научной  традиции,  в  которой  феррарскому  Ренессансу  уделяется  меньше 

внимания, чем на Западе. 

Степень научной разработанности темы  при всем обилии  названной  ли-

тературы представляется  недостаточной,  и  здесь необходимо  отметить  следую-

щее. Исследование проблемы меценатства семьи д’Эсте в Ферраре, заключающей 

в себе самые разнообразные аспекты, имеет долгую историю  и  предполагает раз-

личные научные подходы. Тем не менее, сказать, что все  аспекты  проблемы  уже 

одинаково хорошо изучены, нельзя. Меценатская  деятельность  одних представи-

телей династии д‘Эсте изучена больше, чем других; как правило,  отдельно изуча-

ется их меценатство в сфере пластических искусств и в сфере  литературы,  театра 
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и музыки.  В  целом  художественная  жизнь  Феррары  в XV века изучена полнее, 

чем в XVI веке.  Кроме  того,  наблюдается различие в ракурсах научных исследо-

ваний: либо  исследование  сосредотачивается на меценатской деятельности одно-

го из  членов  семьи д’Эсте,  когда  выявляются все ее индивидуальные характери-

стики,  либо  оно  носит  обобщающий  характер, что позволяет определить общие 

черты,  свойственные  всем  правителям  Феррары  как  меценатам,   и  обозначить 

основные  направления  культурной  политики,  проводимой  ими  на  протяжении 

двух веков,  но  подобные  исследования  рассматривают  проблему как закончен-

ный, цельный феномен, а не как постепенно  формировавшееся  явление.  Исклю-

чением является упомянутая  выше докторская  диссертация Т. Шефарда  о  меце-

натстве Альфонсо I  в  сфере  музыки
119

:  представляется  чрезвычайно удачным и 

перспективным  выбранный  ученым  ракурс  исследования,  предполагающий по-

дробное  сравнение  методов  покровительства  музыке Альфонсо I и других пред-

ставителей семьи д’Эсте. 

Сказанное выше определило цели и задачи нашей работы.  Главной целью 

исследования  является  комплексное  изучение меценатства семьи д’Эсте  в  Фер-

раре.  В  задачи  исследования  входит  выявление как общих, так и индивидуаль-

ных  черт  меценатской деятельности  правителей  Феррары  начиная  с  Леонелло 

д’Эсте и  заканчивая Альфонсо II д‘Эсте в различных сферах культуры (пластиче-

ские  искусства,  литература,  театр,  музыка,  образование,  религия).  Такое  ком-

плексное исследование позволяет не только дать общую характеристику  полити-

ки великолепия д’Эсте, но и  проследить  процесс  ее  становления  и  развития  на 

протяжении XV- XVI  веков  с  учетом  влияния  на нее различных факторов – как 

объективных  (социокультурные,  политические  и экономические процессы, про-

исходившие в эпоху Возрождения), так  и   субъективных  (особенности личности 

каждого  конкретного  правителя из  семьи  д’Эсте,  его  индивидуальные художе-

ственные пристрастия и интересы).  

Рассмотрение меценатской деятельности правителей Феррары на  протяже-

нии XV-XVI веков позволит сделать выводы о процессе формирования  меценат-
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ства и коллекционирования как отдельного феномена ренессансной культуры, что 

является еще одной задачей исследования.  

Намерение проследить эволюцию фигуры мецената и коллекционера в эпо-

ху Возрождения  и   показать преемственность  традиций  меценатства  и  коллек-

ционирования в семье д’Эсте обусловило необходимость  анализа  и  меценатской 

деятельности Изабеллы д’Эсте в Мантуе. Меценатство Леонелло, Борсо и  Эрколе 

I отражало раннюю стадию процесса формирования фигуры  мецената  и  коллек-

ционера в эпоху Возрождения, в то время как меценатство Альфонсо I,  Эрколе  II 

и  Альфонсо II являло собой уже определенный его итог:  три  последних  герцога 

Феррары  представляли  собой  тип  мецената  и коллекционера, в целом отвечаю-

щий современному  пониманию  этих  понятий.  Меценатство  же  Изабеллы отра-

жает переходную  стадию этого процесса.  Социокультурные  процессы,  происхо-

дившие в Италии рубеже XV-XVI веков,  определили  новаторские  черты  ее  дея-

тельности как  мецената и коллекционера,  которые  повлияли  на  политику вели-

колепия д’Эсте: обосновавшись в Мантуе, где существовали свои традиции покро-

вительства  культуре,  Изабелла, тем  не   менее,  воспроизводила  основные прин-

ципы меценатства семьи д’Эсте и всю жизнь сохраняла тесные связи со своей се-

мьей  в  Ферраре, поэтому  ее  меценатство  не  только  имело  в   качестве образца 

меценатскую деятельность ее отца и двух дядей, но  и  само  стало  примером  для 

следующих правителей Феррары. Таким образом, рассмотрение  меценатства мар-

кизы Мантуи в контексте политики великолепия д’Эсте позволи т яснее понять не-

сколько различный характер меценатства правителей Феррары  в  XV  и  в XVI ве-

ках,  в частности,  -  изменения в их подходах к  коллекционированию.  Поэтому в 

задачи  исследования входит преодоление изолированности положения Изабеллы 

д‘Эсте в истории искусства  и обоснование причин исключительного характера ее 

меценатской деятельности – индивидуальной, но в то же самое время типической.  

Деятельность  же как мецената и коллекционера  еще  одного  видного пред-

ставителя династии – кардинала Ипполито II д‘Эсте – не будет рассматриваться  в 

нашей работе, поскольку она связана с иным аспектом изучения  проблемы  меце-
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натства в эпоху Возрождения – с меценатством церкви в лице пап и кардиналов в 

Риме
120

. 

И, наконец, задачей исследования  - с учетом пробелов в русскоязычной ис-

ториографии - является также создание  общей  картины  культурной  жизни Фер-

рары XV-XVI веков и выявление ее специфических, в сравнении  с  другими худо-

жественными центрами Италии эпохи Возрождения, особенностей. 

Названные цели  и  задачи  определили  структуру  работы.  Во  Введении 

объяснен выбор темы, выявлена проблематика  работы,  обозначен объект диссер-

тационного исследования, сформулированы его цели и задачи. Во вступительной 

части Введения приведены основные  сведения,  описывающее  своеобразие Фер-

рары как центра ренессансной  культуры  и  тесную  взаимосвязь художественной 

жизни Феррары и  меценатства  правившего  в  ней  рода д’Эсте.  Обширная исто-

риографическая часть  Введения  посвящена  истории  изучения меценатства се-

мьи д’Эсте в рамках различных научных подходов; также в ней освещена история 

изучения  феррарского  искусства (как в целом, так и творчества отдельных масте-

ров и художественных памятников), литературы, музыки, театра. 

 В первой главе (“Начало Ренессанса  в  Ферраре  и  формирование поли-

тики великолепия д’Эсте”)   проанализирована  меценатская  деятельность  Лео-

нелло д’Эсте, чье правление обозначило наступление эпохи Возрождения  в  Фер-

раре и  который заложил основы  культурной  политики  д’Эсте,  и  Борсо д’Эсте, 

придавшего ей систематический характер, а  также  в  ней  обозначена специфика 

генезиса феррарского Ренессанса с его ориентацией на традиции позднесредневе-

ковой культуры. Во второй главе (“Преемственность традиций  меценатства  и 

коллекционирования в семье д’Эсте и проблема эволюции фигуры  мецената 

и коллекционера на рубеже XV-XVI веков”) рассмотрено  меценатство  герцога 

Эрколе  I,   при   котором  политика великолепия  д’Эсте  достигла  своего  апогея, 

меценатство маркизы Изабеллы д’Эсте в Мантуе и меценатство герцога  Альфон-

со I, что позволило, с одной стороны, показать преемственнность традиций меце-

натства и коллекционирования в семье д’Эсте и, с другой, выявить, как повлияли   

на них социокультурные процессы, происходившие на рубеже XV-XVI веков.  В 
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третьей главе (“Позднее Возрождение в Ферраре: особенности  феррарской  

культуры в 1534-1598 гг.”), посвященной меценатству  двух последних герцогов 

Феррары – Эрколе II и Альфонсо II, показано, что Феррара  при них оставалась 

одним из важных культурных центров  эпохи  Возрождения.  Утратив  в  это  вре-

мя  свое значение  как  самостоятельного   центра  пластических  искусств,  она  

сохранила свой статус одной из главных столиц ренессансной литературы,  театра  

и музыки. В последней четвертой главе (“Cемья  д’Эсте  –  покровители искус-

ства и  коллекционеры: проблема формирования фигуры мецената  и  кол-

лекционера в ренессансной Италии”)  меценатство  семьи  д'Эсте рассматрива-

ется  в  общеитальянском контексте. 

Кроме  того,  исследование  сопровождается  двумя  приложениями  -  пере-

водами ряда важных источников (приложение I) и альбомом иллюстраций (при-

ложение II), который вынесен в отдельный том.  

Предметом  исследования  становится,  в  первую  очередь, культурная по-

литика семьи д’Эсте - ее направления и цели   (целенаправленное  создание  мифа 

д’Эсте), взаимоотношения представителей династии  с  художниками,   литерато-

рами, музыкантами, особенности формирования  коллекций  произведений искус-

ства, важнейшие художественные заказы. Кроме того,  затрагивается  и ряд теоре-

тических вопросов, связанных не  только  с  меценатством  в  эпоху  Возрождения 

(формирование фигуры мецената и коллекционера),  но  и  с  социальным положе-

нием и самосознанием художников, и с феноменом ренессансного студиоло; так-

же в нашей работе освещаются отдельные аспекты истории ренессансного театра, 

музыки и литературы.  

В роли  объектов  исследования  выступают  художественные  памятники - 

произведения живописи, графики, архитектуры, скульптуры, нумизматики, книж-

ной миниатюры - заказчиками которых являлись члены  семьи  д’Эсте, произведе-

ния декоративно-прикладного искусства, входившие в состав  их коллекций,  тек-

сты – различного рода документы (письма, инвентари, трактаты)  и  произведения 

художественной литературы.  
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Методологической основой исследования является социологический  под-

ход к изучению искусства, что обусловлено задачами и  предметом  исследования, 

однако  он   дополняется  иконографическим,   типологическим  и  сравнительным 

анализом. 

Научная  новизна  исследования  в  том, что,  во-первых,  впервые в исто-

рии изучения меценатства и коллекционирования семьи д’Эсте в  рамках  одного 

исследования объединены два основных ракурса изучения проблемы:  в диссерта-

ции последовательно рассмотрена меценатская деятельность правителей Феррары 

от Леонелло д’Эсте до Альфонсо II д’Эсте (и впервые дана общая характеристика 

меценатства герцога Эрколе II д’Эсте), а также меценатство Изабеллы д’Эсте,  но, 

при этом, меценатство  каждого  из  них  анализируется  в  общем  контексте поли-

тики  великолепия  д’Эсте.   Во-вторых,  хотя, как  предполагает  заявленная  тема, 

большее внимание уделяется меценатству семьи  д’Эсте в сфере пластических ис-

кусств, оно, тем не менее, изучается комплексно – то есть, в тесной взаимосвязи  с 

меценатством в сфере других видов искусства, образования и религии,  что позво-

ляет дать общую характеристику культуре  ренессансной  Феррары.  В  исследова-

нии собран и обобщен значительный корпус научной  литературы, затрагивающей 

различные аспекты проблемы, при этом в  нем  учтена новейшая  библиография  и 

материалы последних конференций  и  выставок, посвященных Ренессансу в Фер-

раре. К рассмотрению привлекаются и широкоизвестные,  и  малоизученные как в 

отечественной, так и в зарубежной историографии, памятники и тексты. 

На защиту выносятся следующие положения: 

1. Комплексный анализ меценатской деятельности семьи д’Эсте может стать 

методологическим основанием для монографического исследования  куль-

туры ренессансной Феррары и позволить  наметить  новые  пути  ее  изуче-

ния; 

2. Культурная  политика  -  политика великолепия  -  рода  д’Эсте,  власть  ко-

торого в Ферраре  носила, по сути, абсолютистский  характер, была  одним 

из основополагающих факторов, определившим развитие  художественной 
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жизни Феррары эпохи  Возрождения  и  обусловившим  ее  специфические 

черты; 

3. Рассмотрение меценатской деятельности правителей Феррары  не  только в 

сфере пластических искусств,  но  и  в  других сферах  культуры  позволяет 

полнее осветить преемственность традиций меценатства в семье  д’Эсте,  а 

также   дать  новую  характеристику  ренессансной  Ферраре   как  художе-

ственному центру, игравшему большую роль в культурной  жизни  Италии 

не только в XV, но и в XVI веке.  

4. Исследование меценатства  семьи  д’Эсте  на  протяжении  XV-XVI  веков 

позволяет на  конкретном  примере  проследить  процесс  возникновения и 

становления фигуры мецената и коллекционера  в  ренессансном  обществе 

и вывести общие закономерности этого процесса; 

5. Рассмотрение меценатской деятельности Изабеллы д’Эсте в Мантуе в кон-

тексте меценатства семьи д’Эсте позволяет преодолеть сложившиеся  в ис-

кусствоведении представления  о  ее  исключительном  характере  и  благо-

даря этому лучше понять процесс эволюции фигуры мецената и  коллекци-

онера в эпоху Возрождения. 

 

Практическая  значимость исследования состоит в том, что представлен-

ный материал может быть  полезен искусствоведам,  историкам,  культурологам и 

литературоведам  при  рассмотрении широкого круга проблем, связанных с изуче-

нием пластических искусств, литературы, театра и музыки  эпохи  Возрождения, и 

в том, что  оно  сопровождается  публикацией  переводов  малоизвестных в отече-

ственной историографии документов  и  художественных  текстов. Отдельные по-

ложения диссертации могут быть использованы при  подготовке  общих  и  специ-

альных лекционных курсов и семинарских  занятий  по  истории  культуры  эпохи 

Возрождения, в музейной и просветительской работе.  

Апробация работы. Диссертация  подготовлена,  обсуждена  и  рекомендо-

вана к защите на кафедре всеобщей истории искусства исторического  факультета 

Московского государственного университета имени М.В. Ломоносова. Отдельные 
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положения и выводы  диссертации нашли  отражение  в опубликованных научных 

работах автора. 

 

Публикации   по   теме   диссертации   в   журналах,   входящих  в  Перечень 

ведущих рецензируемых научных журналов и изданий ВАК: 

 

1) Алешин П.А. ‹‹Пейзаж со сценами из жизни святых››  Доссо  Досси  из  ГМИИ 

им.А.С.Пушкина. Опыт интерпретации // Искусствознание. №3-4/2013. М.:  Госу-

дарственный институт искусствознания, 2013. С. 336-353. 

 

2) Алешин П.А. Семья д’Эсте – покровители искусства и коллекционеры  //  Вест-

ник Московского университета. Серия 8. История. №2, 2015. С.111-118. 

 

3) Алешин П.А. Правители Феррары как покровители искусств. Рельефы Антонио 

Ломбардо   для    «алебастровых комнат»  Альфонсо I  д’Эсте   //  Искусствозна-

ние № 1-2/2015. М.: Государственный институт искусствознания, 2015. С.234-249.   
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ГЛАВА I 

НАЧАЛО РЕНЕССАНСА В ФЕРРАРЕ И ФОРМИРОВАНИЕ              

ПОЛИТИКИ ВЕЛИКОЛЕПИЯ Д’ЭСТЕ 

1.1. Леонелло д’Эсте: гуманист на троне 

An non Saturni sunt illic secula patris, 

Bella ubi nulla fremunt, nisi quae descripta leguntur? 

Semper ubi laetas populo plaudente choreas, 

Intas festa sonant, et picta palatia surgunt, 

Arva foris gravido locupletat Copia cornu? 

Fortunati ambo, plebs praeside, plebe tyrannus. 

Janus Pannonius
121 

 

Строки венгерского поэта  XV  века Яна Паннония, приведенные в эпи-

графе, повествуют о Ферраре  времен  правления  маркиза Леонелло д’Эсте
122

 

(1441-1450 гг.), являясь поэтическим свидетельством  необычайного культур-

ного подъема, которое переживало феррарское государство  в  эти годы. Пре-

вращение Феррары в важный  художественный  центр  -  яркий пример разви-

тия  и  распространения  ренессансной  культуры  в  Северной Италии,  тесно 

связанного  с  расцветом  синьорий
123

.  

Фигура мецената и коллекционера в современном ее понимании появи-

лась именно в эпоху Возрождения,  когда  формировалось  новое  восприятие 

культуры в целом как самостоятельного мира со  своими собственными зако-

нами. Этот процесс  не был  одномоментным, поэтому  феномен меценатства 

развивался постепенно. В  Италии XV-XVI веков, разделенной на небольшие 

государства,   именно  синьоры  имели,  с  одной  стороны, наибольшие  воз-

можности для ведения меценатской деятельности, и,  с  другой,  испытывали 

необходимость  в  оказании   покровительства культуре  вне  зависимости  от 

личной заинтересованности  в  этом, поскольку культура благодаря гуманиз-

му приобретала все большее значение в политике
124

.  

В случае Феррары, где установилось единоличное правление одной ди-

настии, в руках  которой  сосредоточилась  вся  полнота  власти, меценатство 

правителей  –  представителей семьи д’Эсте – в эпоху Возрождения стала ос-

новополагающим фактором, определявшим вектор развития культуры.  
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Начало Ренессанса в  Ферраре  связано  с  правлением Леонелло д’Эсте: 

как справедливозаметил в своей статье  современный исследователь М. Тоф-

фанелло, именно во время краткого правления маркиза “средневековая синь-

ория стала ренессансным принципатом”
125

. Леонелло стал первым из д’Эсте, 

кто стал оказывать самое широкое, осознанное,  постоянное покровительство 

зарождавшейся ренессансной культуре.  

На протяжении второй половины XIII – XIV века развитие культуры не 

входило  в  число основных  задач  синьоров  д’Эсте, озабоченных  в  первую 

очередь укреплением  своей  политической победы и созданием государства. 

За этот период  единственным, но, правда, сыгравшим огромную  роль  в рас-

цвете ренессансной культуры в Ферраре в XV веке шагом в направлении раз-

вития культуры было получение от папы Бонифация  IX  маркизом  Альберто 

V д’Эсте в 1391 году права на основание в Ферраре  университета
126

.  Однако 

шаг этот носил  в  большей  степени  политический  характер.  Хотя  1391 год 

считается  традиционной  датой основания  феррарского университета, функ-

ционировать на постоянной основе он стал только  после  его  повторного от-

крытия в 1442 году во время правления  Леонелло.  Официально университет 

был открыт 18 октября 1391 года,  когда  начались занятия  по  гражданскому 

праву, однако уже в 1393 году занятия прекратились.  В 1418  году наследник 

Альберто,  маркиз  Никколо  III  д’Эсте, пытался,  но  безуспешно  из-за  фи-

нансовых проблем, вновь открыть университет. Надо отметить, что создание 

университета не было личной прихотью  маркизов  д’Эсте, но  было  отраже-

нием важных социокультурых процессов, происходивших в Италии:  помимо 

феррарского, во второй половине XIV – в первой половине XV века в Италии 

появляется целый ряд новых университетов – в Пизе (1343 г.), во  Флоренции 

(1348 г.), в Павии (1361 г.), в Турине (1411-1413 гг.), в Катании (1445 г.)
127

. 

За свое долгое правление (1393-1440 гг.)  Никколо  III,  отец  Леонелло, 

многое сделал для укрепления власти д’Эсте: при  нем  “было  принято новое 

законодательство, улучшена администрация, проводились  осушительные ра-

боты  (столь  необходимые  при  болотистой  почве Феррарского округа и по-
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стоянных разливах  По),  строились  дороги,  дворцы, соборы”
128

. Сам маркиз 

был воинственным, жестоким человеком, чуждым  идеям гуманизма,  но,  бу-

дучи дальновидным   правителем,  он  осознавал  все  возрастающее значение 

культуры в политике, и  именно  это  объясняет  его  попытку  повторного от-

крытия  университета,  а  также  приглашение  им в 1429 году для воспитания 

своего сына и наследника Леонелло
129

 известного гуманиста  и  педагога Гуа-

рино да Верона
130

,  который  открыл  собственную  школу, посещать которую 

могли все феррарцы,  вне зависимости  от  социального положения,  что  спо-

собствовало  широкому  распространению в Ферраре новой гуманистической 

культуры
131

. Подобные  школы  открывались и в других городах Италии: так, 

ранее, в 1423 году свою школу в Мантуе создал при покровительстве маркиза 

Джанфранческо Гонзага гуманист Витторино да Фельтре
132

.  

Леонелло д’Эсте получил прекрасное образование благодаря Гуарино и 

стал страстным поклонником античной культуры, так что, оказавшись у  вла-

сти, он явил собой живой пример “настоящего гуманиста на троне”
133

. Он хо-

рошо знал историю и прекрасно разбирался  в  латинской  литературе,  писал 

речи на латыни и стихи на итальянском языке
134

, играл  на  нескольких музы-

кальных инструментах, любил искусство. Вокруг Леонелло  образовался кру-

жок ученых и поэтов
135

, в котором обсуждались проблемы философии, фило-

логии, этики, истории и искусства. Этот было характерно для эпохи:  возник-

новение таких “неформальных, свободно организованных, подчас нерегуляр-

но собиравшихся кружков эрудитов и  компаний единомышленников,  участ-

никами которых были люди, захваченные новым  культурным  движением”
136

 

было  повсеместным:  наиболее ярким  примером  подобных  сообществ
137

  в 

эпоху Возрождения может служить Платоновская академия во Флоренции
138

. 

О беседах,  которые  велись  в  кружке  Леонелло,  известно из трактата 

“De politia litteraria”    (“Об изящной словесности”)
139

  миланского  гуманиста 

Анджело Дечембрио (рисунок 23), также обучавшегося у Гуарино да  Верона. 

Еще  в  годы правления своего отца Леонелло прославился как меценат и зна-

ток  искусств,  и  именно  “ему и его влиянию обязан, почти полностью, пере-
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ход от  средневековой  дикости  к  хотя  бы  внешней  видимости  культуры и 

изысканности, которая отмечает последний этап правления его отца”
140

.  

Гуарино  огромное  внимание  уделял  этическому   воспитанию  своего 

ученика и, вдохновляя его примерами из  античной  истории,  стремился  вос-

питать идеального правителя, наделенного всеми добродетелями,  трактован-

ными  в  духе  “Никомаховой этики”  Аристотеля
141

:  в своих письмах  к  Лео-

нелло ученый призывает, чтобы он, “созерцая доброе, формировал себя  в со-

ответствии с  ним, пороков же избегал и ненавидел их”
142

,  и  чтобы  он  забо-

тился о культурном достоинстве, которое “приобретается щедростью,  беско-

рыстием,   справедливостью,  заслугами  перед   гражданами,  служением   на 

пользу   родине,  умножением  чести  своего  рода”
143

.  Подобное  культурное 

достоинство   проявляется   благодаря  такой  добродетели,  как  великолепие 

(magnificientia),  предполагающей  активное покровительство культуре. Вели-

колепие,  согласно  Аристотелю, предполагает  траты,  “которые  мы  считаем 

почетными, например затраты на  [почитание]  богов,  посвятительные  дары, 

постройки и жертвоприношения, так же как и все вообще  связанное  с  боже-

ством, а также все  то,  что  охотно  делают  из  честолюбия  на  общее  благо, 

например, когда думают, что нужно блистательно снарядить хор  или  триеру 

или устроить пир для всего города”
144

, хотя проявляться оно может не только 

в общих делах, но и в частных
145

. Меценатская деятельность Леонелло  в пол-

ной  мере соответствовала  этому  определению:  “Леонелло  был  первым  из 

д’Эсте, кто щедро тратил деньги на культуру, в самом широком смысле этого 

слова. Он начинал строить новые дворцы и заканчивал работы, начатые  Аль-

берто  и  Никколо,  финансировал  роскошные  празднества  и  общественные 

представления, нанимал дорогостоящих преподавателей в самых разных  об-

ластях   знаний,   покровительствовал  миниатюристам,   ювелирам,   ткачам,  

художникам, инженерам, архитекторам и музыкантам”
146

.  

Ввиду того, что важной  составляющей  политики  итальянских  госуда-

рей Возрождения стало соперничество в области культуры, когда  каждый  из 

них  “стремился  переманить  к  себе  наиболее  видных   ученых-гуманистов,  
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художников,  поэтов,  музыкантов”
147

,  дискуссии  о  великолепии,  с   учетом 

также интерпретации этого понятия Фомой Аквинским
148

, приобрели  важное 

значение   в  гуманистической  среде  в   середине XV века
149

,   и   постепенно  

перешли из сферы этической мысли в сферу мысли политической, и  феррар-

ские гуманисты во второй половины XV века закрепили   это  понятие - вели-

колепие   (magnificientia)   –  как  определение  культурной  политики   семьи 

д’Эсте.  

Этот  факт  примечателен  в истории Ренессанса. Определение “велико-

лепный” было распространенным  обращением, применявшимся  по  отноше-

нию к высоким особам,  выдающимся,  влиятельным  персонам,  обязательно 

подразумевавшим активное  покровительство  культуре:  гуманист  Тимофео 

Маффеи написал трактат о великолепии  Козимо  Медичи  (“In magnificentiae 

Cosmi Medicei Fiorentini detractores libellus”), а  внук Козимо, Лоренцо Меди-

чи, навсегда вошел в историю как Лоренцо Великолепный
150

.  Однако только 

за   культурной   политикой семьи   д‘Эсте   в   историографии    закрепилось 

название   политики великолепия,  что  свидетельствует,  с  одной  стороны, о  

том значении, какое придавали  этому  понятию  сами  д‘Эсте,  усматривая  в 

нем идеальное определение своей власти, и, с другой, о том, что  их культур-

ная политика, несмотря на индивидуальные особенности каждого из предста-

вителей династии, находившегося у власти, так или иначе сказывавшиеся на 

его меценатской деятельности, характеризовалась постоянной преемственно-

стью. Основные принципы этой политики оставались неизменными, а суть ее 

заключалась в широком использовании культуры как средства государствен-

ной пропаганды  с  целью  возвеличивания  власти  династии,  укрепления  ее  

авторитета и  подтверждения  ее  легитимности,  что  выражалось  в  целена-

правленном создании с помощью культуры государственного мифа д’Эсте. 

Как отмечалось во введении, особенностью этого  мифа  было акценти-

рование рыцарских традиций рода д’Эсте. Игра в  рыцарство в Италии  в  XV 

и в меньше степени в XVI веке – характерное явление не только  для  аристо-

кратии, но и для буржуазии
151

, ярким примером чего  может  служить  знаме-
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нитый рыцарский турнир, устроенный Медичи во Флоренции  в  1475 году  и 

воспетый  в  поэме  Анджело  Полициано  “Стансы  на  турнир”
152

. Однако  в  

случае с д’Эсте рыцарский идеал служил не просто неким красивым  антура-

жем действительности, но был фактором, оказывавшим реальное  влияние на 

их политику, и особенно – на их культурную политику. 

Леонелло сохранял в  себе  черты, свойственные средневековым синьо-

рам, и понятия рыцарской чести не  были  для  него  чем-то  условным: перед 

тем, как он был отдан на воспитание к Гуарино,  Леонелло обучался,  как  это 

было принято в семье д’Эсте, военному искусству и  несколько лет  провел  в 

походах под руководством кондотьера  Браччо  да  Монтоне
153

.  Черты  сред-

невекового  аристократизма  наложили  определенный  отпечаток  и   на  дея-

тельность Леонелло  как  мецената:  это скажется на его вкусе как коллекцио-

нера, а также на том, что заказанные  им  произведения  будут апеллировать в 

равной степени и к античному,  и  к  средневековому  наследию,  способствуя 

таким образом тесному взаимодействию и  синтезу  внутри феррарского Воз-

рождения гуманизма и идеалов позднесредневековой придворной культуры. 

Тем не менее, несмотря на эти черты, маркиз, в отличие от  своего отца, 

являл собой пример уже ренессансного правителя  и во  многом  соответство-

вал образу идеального  государя,  созданном у гуманистами  XV века
154

.  Лео-

нелло усвоил уроки Гуарино, то, что “мирным правлением, заботой о процве-

тании родины, щедростью, бескорыстием можно  стяжать  больше  уважения, 

чем войной”
155

, и время его правления отмечено относительным  социальным 

благополучием
156

 и небывалым расцветом культурной жизни.  Широкое и по-

стоянное покровительство,  оказываемое Леонелло  различным  сферам куль-

туры, заложило основы  политики великолепия  семьи  д‘Эсте, и его  меценат-

ская деятельность стала примером для следующих правителей Феррары. 

Показательно,   что одним  из  первых   решений,   принятых   маркизом 

после прихода к власти, было решение об  открытии  университета. Леонелло 

стал правителем в декабре 1441 года, и уже в январе 1442 года  он  обсуждает 

этот вопрос с городской  коммуной,  согласившейся  взять  на  себя  большую 
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часть расходов, хотя известно, что  и  сам маркиз  помогал  университету  фи-

нансово
157

. Если в 1391-1393 годах  занятия  велись  только по  гражданскому 

праву, то  начиная  с  1442 года  в  феррарском  университете  стали  препода-

ваться самые  различные  дисциплины,  для  чего  были  приглашены  ученые  

и гуманисты со всей Италии, среди которых были Теодоро  Газа  и Джованни 

Ауриспа (греческий язык), Анджело дельи Убальди (гражданское право), Ло-

дизио  Кривелли  и  Франческо  Аккольти   д’Ареццо   (каноническое право), 

Джованни Манарди (философия),   Джованни  Бьянкини  и  Доменико  Мария 

Новара (астрономия).  Гуарино да  Верона,  который прочитал речь на откры-

тии университета  18  октября,  стал  преподавателем  риторики. Феррарский 

университет, не  имевший  схоластических  традиций,  сразу  стал  одним  из 

передовых центров гуманистического образования, куда  приезжали учиться 

студенты со всей Европы.  

Ярким  событием  культурной  жизни  Феррары,  произошедшим в 1441 

году  еще  при  жизни  Никколо  III,  было  состязание  Пизанелло
158

  с  Якопо  

Беллини
159

. В Ферраре не  существовало  традиции  устраивать  подобные со-

стязания, и его  проведение  связано с  влиянием  на  художественную  жизнь 

феррарского  двора Л. Б. Альберти
160

. Оба живописца должны были написать 

портрет   Леонелло
161

,  и   Никколо  III  выбрал   победителем   венецианского 

художника,  о   чем   сохранилось  поэтическое   свидетельство  поэта  Улисса 

Алеотти: 

 

Quando il Pisan fra le famose imprese 

Sargumento cuntender cum natura 

E convertir limmagine in pictura 

Dil nuovo Illustre lionel marchexe 

 

Gia consumato havea il sexto mese 

Per dar propria forma ala figura 

Alor fortuna sdegnosa che fura 

Lumane glorie cum diverse onfexe 

 

Strinse che da la degna e salsa riva 

Se movese il Belin summo pictore 

Novelo fidia al nostro zieccho mondo 
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Che la sua vera effigie feze viva  

Ala sentencia del paterno amore 

Onde lui primo et poi il pisan secondo. 

 

Когда соревноваться Пизанелло 

С природою решил и образ в цвете 

Явить, как настоящий, на портрете 

Маркиза молодого Леонелло, 

 

Когда шесть месяцев уж пролетело 

Труда и думал он о паритете, 

Тогда фортуна гневная, что сети 

Плетет, коль кто противиться ей смело, 

 

Так сделала, что из другого края 

К отцу маркиза мастер превосходный, 

Беллини, вдруг приехал, новый Фидий 

 

И что, меж двух портретов выбирая, 

Отец второй портрет, столь благородный, 

Счел лучшим и Беллини – даровитей
162

. 

 

Самому Леонелло, вероятно, больше понравился  портрет  кисти  Пиза-

нелло
163

, “в котором ориентация на античные идеалы становится  едва  ли не 

основным пафосом”
164

. Об этом свидетельствует то, что тот еще  не  раз  впо-

следствии портретировал маркиза: сохранилось несколько великолепных ме-

далей all’antica, сделанных художником в 1441-1444 годах
165

 (рисунки 4-15). 

Портреты Пизанелло, ориентированные на  классическую  традицию
166

, нра-

вились  маркизу,  поклоннику  античной  культуры  и  страстному коллекци-

онеру античных медалей и монет
167

. 

Деятельность  Пизанелло  оказала большое влияние на искусство порт-

рета в Ферраре
168

 и  на  портретную иконографию семьи д’Эсте: на иконогра-

фию  портретов Леонелло,  созданных  художником,  ориентировались  впо-

следствии мастера, которым  представители  семьи  д’Эсте заказывали порт-

реты, причем эта ориентация была продуманным  волеизъявлением  заказчи-

ков, и   она  сохранялась   не  только в медалях.  Утверждение  собственного  

могущества через обращение к античности стало важной составляющей куль-

турной  политики  д’Эсте.  Хотя  во  второй  половине  XV  века живописный 

портрет претерпевает значительные изменения, и  “плоскостная-барельефная 
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композиция профильного портрета сменяется изображением  модели  в  трех-

четвертном  повороте,  нередко  устремляющей  свой  взгляд  прямо  на   зри-

теля”
169

, традиция профильного портрета сохраняет свое значение  при дворе 

д’Эсте: эту традицию, в частности, продолжает придворный художник герцо-

гов Борсо и Эрколе I Бальдассаре д’Эсте
170

, с именем которого связано созда-

ние  “Генеалогии д’Эсте”
171

  (1474-1479 гг.),  иллюстрированного  кодекса  с 

профильными портретами многочисленных представителей семьи д’Эсте;  и 

даже Леонардо да Винчи в самом начале XVI века пишет  профильный порт-

рет  Изабеллы  д’Эсте
172

,  что,  скорее  всего,  было  именно  ее  требованием,  

желавшей быть изображенной, с одной стороны, all’antica,  и,  с  другой,  что 

было не менее важно, с огласно  уже  устоявшейся  портретной  иконографии 

д’Эсте. 

Одним   из   важнейших   культурных  событий  первых  лет  правления 

маркиза   стало   проведение   конкурса   на   конную   статую
173

   Никколо  III 

д’Эсте
174

, создание которой стало первым примером воплощения  в искусстве 

политики великолепия д’Эсте. В 1442-1443 годах Savi  (от ит. savio – рассуди-

тельный, опытный, мудрый), представители магистрата  Феррары
175

,  решили 

воздвигнуть конную статую Никколо III, хотя инициатором  этого,  вероятнее 

всего, был сам Леонелло
176

. Эта статуя  являла  собой  также  пример  синтеза 

ренессансной и средневековой художественных традиций,  характерного  для 

феррарской культуры
177

. 

В  самом  деле,  идея  создания конной статуи не была новой для искус-

ства Северной Италии: это т монумент  задумывался  как  посмертный памят-

ник, и в качестве ближайшей аналогии ему можно назвать арки  Скалигеров – 

надгробия трех правителей Вероны XIV века. Но воплощение этой идеи было 

во многом новаторским. Неслучайно в качестве одного из  судей для помощи 

в выборе победителя из двух финалистов конкурса (Антонио ди  Кристофоро 

и Никколо Барончелли  -  оба  флорентийские скульпторы)  Леонелло  в  1444 

году пригласил своего друга Леона Баттисту Альберти
178

. Менялась сама суть 

монумента: это должно было быть не надгробие, а именно – памятник,  и еще 
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одним – уже античным - образцом в этом смысле  для  статуи  Никколо  стала 

конная статуя Марка Аврелия в Риме, что говорит  и  о  сознательной  ориен-

тации на идеалы античности. Поэтому статуя Никколо не находится в полной 

зависимости от архитектуры, как в случае надгробий Скалигеров: она должна 

была  быть  установлена  рядом  с  палаццо  делла  Раджоне,  напротив кафед-

рального собора Феррары, но представлять собой свободно стоящую  статую, 

установленную на арке. Таким  образом,  памятник  Никколо III  был  первым 

задуманным конным монументом эпохи Возрождения:  конкурс  на  создание 

конной статуи Никколо III был проведен на два года раньше,  чем  Донателло 

получил заказ на создание памятника кондотьеру Гаттамелате  в  Падуе
179

. 

Хотя  большинством  голосов  победителем  был  признан  Антонио  ди 

Кристофоро, скорее всего, именно благодаря Альберти в итоге памятник был 

создан двумя скульпторами совместно:  Антонио  ди  Кристофоро  выполнил 

фигуру всадника, а Никколо Барончелли – фигуру коня.  Возведением статуи 

своего отца Леонелло подчеркивал легитимность своей  власти,  наследуемой 

им  от  Никколо.  Такое  материальное  воплощение  преемственности  власти 

станет характерной чертой культурной  политики  д’Эсте:  родной  брат  Лео-

нелло, герцог Борсо установит свою статую рядом с конной статуей Никколо, 

а их сводный брат Эрколе, ставший герцогом после Борсо, задумает создание 

своей конной статуи наподобие статуи Никколо. 

Крупнейшим художественным проектом  Леонелло,  имевшим большое 

значение   в   истории   искусства   эпохи   Возрождения,   был    его   студио-

ло в несохранившемся палаццо Бельфьоре
180

. Cтудиоло -  это личный кабинет 

правителя или владетельного лица, предназначенный для   интеллектуальных 

занятий  и  культурного  досуга,  для  vita contemplativa.  Студиоло  выполнял 

также функции  библиотеки  и частного музея, в котором хранились произве-

дения искусства и драгоценности,  а  также места для  встречи  с  друзьями  и 

для приема высокопоставленных гостей, именно поэтому большое внимание 

уделялось декорации его интерьера, для которой  разрабатывалась  специаль-

ная  программа,  долженствующая  прославлять  добродетели  и  достоинства 
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хозяина кабинета, отражать его увлечения и интересы
181

. Кабинет Леонелло в 

Бельфьоре – один из  первых примеров  подобного типа  помещения  в  эпоху 

Возрождения,   ставший  образцом   для   других   студиоло,   среди   которых 

наиболее   знамениты   студиоло   Федериго да Монтефельтро  в  Урбино  и  в  

Губбио
182

, студиоло Изабеллы д’Эсте в Мантуе
183

, студиоло Альфонсо д’Эсте 

в Ферраре
184

 и студиоло Франческо I Медичи во Флоренции
185

. 

Палаццо Бельфьоре было построено еще в конце XIV  века  Альберто V 

д’Эсте как дворец, окруженный садами  и  охотничьими  угодьями. Леонелло 

надстроил верхний этаж, на котором решил обустроить свой личный кабинет. 

Решение об обустройстве студиоло относится к 1447 году,  о  чем  свидетель-

ствует письмо от 5 ноября 1447 года Гуарино да Верона
186

. 

Из письма Гуарино ясно следует, что идея украсить кабинет  изображе-

нием муз принадлежала самому Леонелло и что Гуарино по  его  просьбе раз-

работал их иконографию. Поскольку кабинет предназначался,  в  том числе, и 

для приема высоких гостей, его программа  должна  была  отображать добро-

детели и увлечения владельца не только как частного лица, но  и как государ-

ственного деятеля - таким образом,  рассматривать  ее  необходимо  в  рамках 

политики великолепия,   ярким  проявлением  которой  стал  художественный 

ансамбль студиоло  в   Бельфьоре.  Возможно,  именно  поэтому   Гуарино,   в 

своей  трактовке образов муз опираясь на византийский комментарий к поэме 

Гесиода “Труды и дни” Иоанна Цеца, расширяет сферу их  влияния  на  чело-

веческую жизнь, не ограничивая ее покровительством искусствам  и  называя 

Талию  и  Полигимнию  изобретальницами  сельского   хозяйства,   а  Эрато –  

покровительницей любви и  брака.  Музы  в  контексте  художественного  ан-

самбля выступали, с одной стороны, олицетворением добродетелей Леонелло 

(Гуарино   называет   Леонелло  –   гордость Муз),  и,   с   другой,   поскольку  

Леонелло   был  единоличным  правителем,  -  покровительницами  Феррары: 

“так, студиоло Леонелло стал символическим изображением правления муз в 

городе, реализации платонического идеала государства, управляемого прави-

телем-философом”
187

, государства, в котором  царит  гармония.  Таким  обра-
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зом, ансамбль студиоло в Бельфьоре обозначил собой начало  создания  мифа 

д’Эсте. 

Для изображения каждой музы, согласно с трактовкой их  образов, дан-

ной им  в  письме,  Гуарино  сочинил  латинскую  эпиграмму
188

,  сохранились 

также его латинские стихи о музах189
. 

Исполнение картин маркиз поручил художнику  Анджело  Макканьино 

из Сиены, который, по мнению Гуарино да Верона, был вместе с Пизанелло и 

Джентиле да  Фабриано  одним  из  лучших  художников  своего  времени
190

. 

Макканьино  точно  был  автором  двух несохранившихся картин, изображав-

ших Клио и Мельпомену;  также  современные  исследователи  приписывают 

ему авторство сохранившейся картины, изображающей музу  Эрато (рисунок 

17) Впоследствии и другие  художники  участвовали  в  работе,  которая  про-

должалась   после   смерти  Леонелло,  во  время  правления  его  брата  Борсо 

д’Эсте: точно установлено  участие  венгерского  художника  Микеле  Панно-

нио, написавшего  музу  Талию  (рисунок 18),  и  феррарского художника Ко-

зимо Туры,  написавшего Каллиопу  (рисунок 19) и Терпсихору (рисунок 20); 

авторство “Полигимнии” (рисунок 21)  и  “Урании” (рисунок 22)  на  данный 

момент не установлено и приписывается неизвестным феррарским  мастерам 

круга Козимо Туры. Помимо этих художников в декорации  студиоло  прини-

мали участие мастера - резчики по дереву Ардуино да  Баизо,   Криcтофоро и 

Лоренцо  да  Лендинара.  Поскольку  студиоло  в  палаццо  Бельфьоре    несо-

мненно послужило образцом для студиоло других  правителей,  можно  пред-

положить, что, как и  студиоло Федериго да Монтефельтро  и  студиоло  Иза-

беллы дЭсте, оно было украшено также различными изображениями, сделан-

ными в технике интарсии
191

.  

Нужно отметить, что изображения муз на сохранившихся  картинах  не 

полностью соответствуют описаниям Гуарино, что вполне  объяснимо: пись-

мо фиксирует возникновение замысла, а не описывает уже  созданный  худо-

жественный  ансамбль.  Хотя  суть  программы  оставалась  неизменной,  от-

дельные детали иконографии могли меняться. О том, что изменения в иконо-
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графию вносились еще при Леонелло,  свидетельствует  текст  гуманиста  Чи-

риако д’Анкона, в 1449 году  посетившего  студиоло  в  Бельфьоре  и  описав-

шего две созданные к тому времени картины Анджело Макканьино, на  кото-

рых были изображены Клио и Мельпомена, и, если  изображение  Клио  соот-

ветствовало ее описанию у Гуарино, то Мельпомена была  изображена  иначе 

– поющей и с кифарой в руках192
. 

Дворец Бельфьоре, в котором Леонелло устроил свой кабинет, - одна из 

нескольких загородных  резиденций
193

  семьи  д'Эсте,  так  называемых  дели-

ций
194

  (от ит. delizia – наслаждение, удовольствие).  Значительную часть сво-

его времени д’Эсте проводили именно в этих  резиденциях,  а  не  в  Кастелло 

Эстенсе (рисунок 1) в самом центре  города.  Хотя  у  каждого  из  правителей 

д’Эсте была своя любимая резиденция, декорации которой он уделял особен-

ное внимание, ни один из них не оставлял без  внимания  другие  резиденции, 

поддерживая их в хорошем состоянии и  заканчивая  работы  по  их  украше-

нию, начатые его предшественниками. Так,  при  Леонелло,  особенно любив-

шим палаццо Бельфьоре,  продолжались работы  по  украшению  резиденции 

Бельригуардо (для  росписей  залов  дворца  маркизом  был  приглашен Пиза-

нелло
195

), построенной по приказу его отца, а оформление палаццо Бельфьоре 

было завершено при герцоге Борсо,  который,  в  свою  очередь,  предпочитал 

другим  дворцам  палаццо  Скифанойя (рисунок 29). В  этой  заботе  обо  всех 

дворцах, являвшихся зримыми символами величия д'Эсте,  тоже  проявлялось 

утверждение идеи преемственности власти. 

Кроме   строительства   и   украшения  собственных  дворцов  политика 

великолепия в сфере покровительства архитектуре предполагала поддержание 

и строительство церквей и других  важных  общественных зданий.  При  под-

держке   Леонелло   была  построена  церковь  Санта  Мария  дельи  Анджели 

(освящена в 1440 году), по его инициативе был построен госпиталь Св. Анны 

и перестроены городские укрепления. Начиная  с  Леонелло  благоустройство 

городской   жизни   стало  постоянной  заботой   д’Эсте,  что,  безусловно , во  

многом обуславливало популярность правящей династии среди подданных.  
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Помимо архитектуры, особое внимание маркиз уделял покровительству 

живописи   и   декоративно-прикладному  искусству.   Многие   аспекты   его  

деятельности как покровителя художников и коллекционера  нашли продол-

жение в  меценатстве  и  коллекционировании  других  представителей  семьи 

д’Эсте. Поскольку   в   Ферраре  не  было  собственной  живописной   школы,  

Леонелло охотно приглашал к своему  двору  прославленных  художников  из 

разных художественных центров Италии и заальпийских стран.  На Леонелло 

работали упоминавшиеся выше Пизанелло,  Якопо Беллини,  Анжело Макка-

ньино,  Антонио  ди  Кристофоро  и  Никколо  Барончелли,  а  также  Андреа 

Мантенья
196

 и Рогир ван  дер  Вейден
197

,   и,  вероятно,  Пьеро  делла Франче-

ска
198

. Из  Флоренции,  из  Германии  и Нидерландов ко двору приглашались 

миниатюристы, например, Джорджо д’Алеманья, работавший как на Леонел-

ло, так и после на его брата, герцога  Борсо.  То,  что  маркиз  приглашал  для 

работы столь  отличающихся  по  характеру  творчества  мастеров  говорит  о 

гибкости   его   эстетических   предпочтений.  О  вкусах  Леонелло  в  области 

искусства, о его вкусах как коллекционера  также  позволяет  судить  одна  из 

глав упоминавшегося выше трактата Анджело Дечембрио, повествующего о 

беседах, которые велись в дружеском кругу маркиза, - хотя и с определенны-

ми оговорками: нужно учитывать, что это не точная запись разговоров, а их 

художественный пересказ,  стилизованный  в  духе “Аттических ночей” Авла 

Геллия, о чем говорит и сам  автор
199

.  Тем  не  менее,  этот  трактат  в  общем 

отражает идеи, которые были распространены  при  феррарском  дворе  сере-

дины XV века. В главе LXVIII
200

 этого трактата участники беседы обсуждают 

вопросы     изобразительного   искусства,  и   главным   оратором    выступает 

Леонелло, излагающий свои взгляды на искусство. Частые  отсылки к  антич-

ным авторам, настоящая и, можно  сказать,  единственная  в  своем  роде  для 

теоретических текстов об искусстве эпохи Кватроченто  апология  изображе-

ния обнаженного тела  в  современном  искусстве,  причем  исключительно  с 

эстетической   точки   зрения, похвала художников,  стремящихся  подражать 

древним,  понимание  живописи  как  науки,  критика  заальпийской художе-
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ственной  традиции    свидетельствуют,   с  одной стороны,  о  прогрессивных 

взглядах  маркиза   д’Эсте,  о   влиянии  на  него  и  его  окружение   эстетики 

Альберти
201

. Об  этом  говорит  и  интерес  Леонелло  к творчеству Мантеньи, 

Беллини, Пьеро делла Франческа. С другой стороны, необходимо учитывать, 

что в трактате представлен  несколько идеализированный  обра з Леонелло, с 

помощью  которого  автор излагал  и  свои идеи, так  что  критика  маркизом 

заальпийской   художественной   традиции   не  может  сразу,   без   должного 

анализа всей его меценатской деятельности, приниматься на веру.  

Действительно,  несмотря  на  высказываемую  критику, трактат Дечем-

брио все  же  свидетельствует  об  интересе  Леонелло  к  этой  традиции,  что  

подтверждается  и  его  обращением  с  заказом  к  Рогиру ван дер  Вейдену, и  

богатой   коллекций   нидерландских   и   французских  шпалер,  имевшихся у 

него
202

 и упоминаемых в трактате. Именно это неполное соответствие  теоре-

тических идей, ориентированных на классические  идеалы  античного  искус-

ства, и практической деятельности Леонелло как коллекционера позволило 

исследователю М.Бэксендаллу говорить о том, что Леонелло в своих предпо-

чтениях свободно “колеблется между интернациональной готикой  и флорен-

тийским   Ренессансом”
203

.  Этим   объясняется   то,  что  одним  из  любимых 

художников маркиза был Пизанелло, чье  творчество  “объединяет два мира – 

проникнутый поэтической фантазией мир поздней готики и вобравший  в се-

бя пафос  исследования  мир  Возрождения”
204

,  и  то,  что  он  с  одинаковой 

страстью коллекционировал как  античные монеты  и  геммы,  так  и  поздне-

готическое  декоративно-прикладное  искусство
205

. Также  из  трактата  ясно, 

что  Леонелло,   представляющему  ранний  тип  ренессансного   мецената   и  

коллекционера, свойственно характерное для эпохи  Кватроченто  отношение 

к пластическим искусствам,  как  к  ремеслам,  уступающим  в  своем  статусе 

литературе (и поэзии как ее высшему проявлению), что не мешало  ему вы-

соко оценивать художников и дружить с ними. 

С одной стороны, Леонелло  был  сторонником  и  покровителем  новой 

ренессансной культуры, сам активно интересующимся  теоретическими  про-



41 

блемами искусства, с  другой,  он,  что  было  характерно  для  средневековых 

синьоров,   видел   в  произведениях  искусства  предметы  роскоши,  которые 

свидетельствовали о богатстве их владельца, ценил, не в последнюю очередь, 

их именно в таком качестве. Поэтому говоря  о Леонелло  как   о  коллекцио-

нере, нужно подчеркнуть, что коллекцией в  современном  понимании  этого 

слова являлась только  его  коллекция античных  медалей  и  монет,  которые, 

действительно, были  для  него предметом  целенаправленного коллекциони-

рования, в то время как  его  коллекция  декоративно-прикладного  искусства 

являлась именно собранием предметов роскоши.  

Благодаря  свойственной  художественному  вкусу  Леонелло  гибкости 

Феррара во время его правления  стала  местом  пересечения  разных  изобра-

зительных традиций, восприятие  и  синтез  которых местными художниками 

привел    к   появлению   во  второй  половине XV  века   самобытной  школы   

живописи
206

.   Большое  влияние   на  становление   местной  художественной  

традиции оказала и коллекция античных монет, медалей  и  камей,  собранная 

Леонелло: в Ферраре не было античных памятников, как  в Риме,  и  произве-

дения античного искусства, собранные маркизом, имели важное значение для 

формирования феррарской  школы  живописи,  поскольку  художники  имели 

возможность непосредственно изучать памятники античности. 

Леонелло уделял столь же пристальное внимание  другим  видам искус-

ства -  особенно  музыке   и   литературе.  Для  литературного  вкуса  маркиза  

характерна такая же гибкость,  как  и  для  его  вкуса  в  сфере  искусства.  Он 

заказывал для пополнения своей библиотеки как тексты античных авторов
207

, 

так и французские рыцарские романы; он  поддерживал  литераторов  писав-

ших не только на латыни,  но  и   на volgare  (спор о языке – принципиальный 

спор для  литературы  Италии  эпохи  Возрождения
208

).  Как  уже  отмечалось 

выше, Леонелло и сам писал стихи  на  итальянском языке.  Он  поддерживал 

Альберти в желании писать и  на  итальянском, что  известно  из  посвящения 

Альберти   маркизу   в   трактате   “Теодженио”:  “Я  был счастлив  не  только  

сделать вам приятное, но и убедиться, что вы, столь ученый муж,  не  браните 
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меня  за  то, за  что  меня  порицают  многие  другие,  те,   кто  говорят,  что я 

нарушил достоинство литературы, написав о столь  красноречивом  предмете 

не   на  латинском  языке”
209

.  В   университете  Феррары   в   годы  правления  

Леонелло учился  мантуанский  поэт  Джованни  Франческо  Суарди,  посвя-

щавший сонеты Изотте д’Эсте, сестре Леонелло; Изотте  же  посвятил  поэму 

феррарский поэт Джироламо Нигрисоли; сонеты на итальянском языке писал 

также Франческо Аккольти, приглашенный в университет преподавать кано-

ническое право.  

С еще  большим  энтузиазмом  Леонелло  покровительствовал  музыке, 

что нашло  отражение и  в  программе  декорации  его  студиоло, где тема му-

зыки является одним из основных лейтмотивов
210

. Маркиз, сам бывший хоро-

шим   музыкантом
211

,  организовал  в   Ферраре  постоянно  действующую ка-

пеллу,   о   чем  известно  из  поэтической  хроники   феррарской  придворной 

жизни, написанной Уго Калеффини: 

 

Se lui se metea in canto o sonare, 

Piacer ne prendea chi l’ascoltava 

Tuta zente se havea a maraviare. 

... 

Quanto li piaceva li vespri con le Messe! 

... 

Tanti cantadori questo signore havia 

Tuta soa capella ni era pino; 

E sempre organiti li venia 

Canti e suoni a l’officio divino 

Questa era notabele signoria 

Tanta zente era a oldire a capo chino 

Per dovotione tuto stava rimesso; 

Pare ache li anzoli fossoli da presso 

 
Когда играть иль петь он принимался, 

То каждый слушал с радостью и каждый 

Его игрой и пеньем восхищался. 

… 

Как он любил вечерних служб звучанье! 

… 

Певцов при нем всегда так было много, 

Полна была его капелла ими. 

И славили во время службы Бога 

Игрой своею органисты с ними. 

Правитель славный был, каких немного. 
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Народ, исполнен мыслями благими, 

Внимал там совершавшимся обрядам. 

И ангелы, казалось, были рядом
212

 

 

Таким образом, Феррара при Леонелло стала  не  только  местом притя-

жения  художников,  литераторов  и  ученых,  но  и  музыкантов,  которых  он 

приглашал  со  всей  Европы   –  из  Англии,  из  Франции,  из  Бургундии,  из 

Германии  и  Нидерландов
213

.  Для  своей   капеллы  маркиз   заказывал   ноты 

произведений      лучших    композиторов   эпохи,   многим   из   которых    он  

покровительствовал  (в частности – Гийому  Дюфаи,  посвятившему  маркизу 

несколько  произведений
214

).  Активно   в   Ферраре   развивалась   не   только  

церковная музыка, но и  светская
215

,  а  также – искусство  танца
216

:  Леонелло 

пригласил к своему двору  Доменико да Пьяченца,  известного  хореографа  и 

автора  первого   трактата  Нового   времени   о   танцах
217

.  Доменико  создал   

несколько танцев в Ферраре: два танца носили названия двух делиций д’Эсте 

– Бельфьоре и Бельригуардо, и  два  танца  были  посвящены  Леонелло  (balli 

Leoncello).  

Музыка
218

, поэзия и впоследствии театр
219

 играли первостепенную роль 

в  парадной  жизни  феррарского  двора,  поэтому  все  следующие  правители 

Феррары  после  Леонелло   продолжали   покровительствовать   этим   видам 

искусства.  

Активное покровительство самым  разным сферам культуры позволило 

маркизу Леонелло за  свое недолгое правление превратить Феррару в обитель 

муз - в город наук и искусств, в значимый центр ренессансной культуры,  что 

явилось следствием не только политической необходимости, но и  во  многом 

его личной  заинтересованности  и  приверженности  гуманизму,  которые  не 

всегда впоследствии разделялись  другими  представителями р ода  д’Эсте.  В 

отличие  от  следующих   правителей  Феррары,  сохранявших  определенную 

дистанцию в отношениях  с  представителями  творческой  интеллигенции   и 

воспринимавших  последних   как   слуг
220

,  Леонелло   общался   с   ними   на 

равных, не как правитель, озабоченный процветанием своего государства,  но 
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в большей степени - как частное лицо, как поэт, музыкант и знаток  искусств. 

Личная   дружба  связывала  маркиза с  Пизанелло  и с Альберти
221

. Альберти  

писал Мелиадузу,  брату  Леонелло,  что  именно  по  просьбе  последнего  он 

решился написать свой знаменитый труд “О зодчестве”
222

, также он посвятил 

маркизу несколько  произведений:  еще  в  1436 году  он  посвятил  ему  свою 

пьесу  “Филодокс”,  в  1441 году  -  упомянутый  выше  трактат “Теодженио”, 

позднее - трактат о лошадях “De equo animante”,  на  написание  которого  его 

вдохновил  конкурс  на  статую  Никколо  III.  Во  вступлении  к  трактату  он  

благодарит  маркиза  за  оказанное  ему  гостеприимство во время его пребы-

вания в Ферраре223
.  

Искренняя  дружба,  связывавшая  Леонелло  со  многими гуманистами, 

литераторами   и   художниками   служит   его   яркой   характеристикой    как  

мецената, покровительствовавшего  наукам  и  искусствам  не только с целью 

личной выгоды или из-за государственного интереса. Следствием этого стало 

то, что при нем свободно “развивалась единая гуманистическая культура и ее 

представители   занимали  первое  место  как  при  дворе,  так  и  в  универси-

тете”
224

.  

Хотя в дальнейшем в культурной  политике д’Эсте все  большее  значе-

ние будут иметь утилитарные  интересы  и  взаимоотношения д’Эсте  с  пред-

ставителями творческих профессий будут строиться  совсем  иначе,  главные 

принципы   меценатства  Леонелло   будут    воспроизводиться   следующими  

правителями   Феррары.   Именно  подобная   сознательная   преемственность 

позволит Борсо, брату Леонелло, несмотря на совершенно  иное собственное 

отношение к культуре, в полной мере воспользоваться теми  благоприятными 

условиями для ее развития, которые сформировались благодаря  меценатству 

Леонелло, и реализовать ее творческий потенциал так, что время  его  правле-

ния будет считаться “золотым веком” ренессансной Феррары.  
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1.2. Борсо д’Эсте и “золотой век” Феррары 

Salve, Estense decus, terrarum Gloria, Borsi; 

Quo duce, sideribus terras Astrea relictis 

Incolit, et prisci rursum, quo principe, mores 

Aureaque aeterni redierunt otia veris. 

Salve, Estense decus, sub quo fulgentia Martis 

Agmina et horrendo nescimus classica cantu. 

M.M.Boiardo
225

 

 

То, что время правления Борсо д’Эсте  (1450-1471),  первого  герцога  в 

роду д’Эсте
226

, стало восприниматься “золотым веком” Феррары уже  в эпоху 

Возрождения, было не только следствием продуманной культурной политики 

Борсо, последовательно создававшего подобный образ своего правления. Это 

обусловлено и объективными причинами: время  его   правления  –  наиболее 

благополучный период в истории ренессансной Феррары. Феррара в эти годы 

богатела, укрепляла свое положение в Италии, не знала войн в течение целых 

20 лет и благодаря щедрому меценатству Борсо продолжала  развиваться  как 

важнейший художественный центр эпохи Возрождения
227

.  

Меценатская   деятельность   Борсо   по   своим  масштабам  превзошла 

меценатство Леонелло, несмотря на то,  что  он  не  испытывал, как  его  брат, 

глубокого личного интереса к высокой культуре
228

. Действительно,  Борсо  не 

был   таким  утонченным   и   культурным человеком,  каким  был   Леонелло. 

Гуманистическое образование Борсо не сравнимо с образованием  Леонелло: 

он даже не  знал  латыни.  Хотя  Борсо  учился  у  гуманистов
229

,  акцент  был  

сделан на его военном образовании
230

. Он предпочитал не ученые  беседы  на 

философские и литературные темы, но охоту,  не  одинокие   часы  в  библио-

теках, но шумные празднества, устроенные,  желательно,  в  его  честь.  При-

мечательна   характеристика,   данная   Борсо   Энеа   Сильвио  Пикколомини, 

ставшего папой Пием II: 

Borsius egregio corpore fuit, statura plus quam mediocri, crine pulchro et aspectu grato; 

multiloquus auscultavit se ipsum dicentem, ut qui siti magis quam auditoritus placeret. Multa in 

eius ore blandimenta commixta mendaciis. Magnificus  ac  liberalis  videri  magis  quam  essere 
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cupiebat… nuhil enim Borsio laude non fuit dulcius… numquam non gemmis ornatus in publi-

cum prodiit. 

У Борсо была красивая фигура, ростом он  был  выше,  чем  большинство,  с  краси-

выми волосами и привлекательным лицом. Словоохотливый собеседник,  он  любил звуча-

ние собственного голоса (здесь и далее курсив наш - П.А.)...   В  его  устах  льстивые  речи 

смешивались с ложью. Он хотел казаться великолепным  и  щедрым  -  скорее,  чем  быть 

таковым на самом деле... ничто не было приятней для Борсо, чем хвала ему… он  никогда 

не появлялся на публике без драгоценностей
231

. 

 

Хотя совершенно иным человеком, исполненным всяческих добродете-

лей, Борсо предстает в многочисленных панегирических  текстах,  посвящен-

ных ему - таких, как трактат придворного  врача  Борсо  Микеле  Савонарола 

“De felici progressu Illusstrissimi Borsi Estensis ad Marchionatum Ferrarie”, трак-

тат Лудовико Аргентео “Oratio de laudibus Illustrissimi Principis et excellentis-

simi Domini D.Borsi” и поэма Гаспара Трибрако да Модена “Divi ducis Borsii 

estensis triumphis per Tribrachum Mutinensem”.   В  действительности  эти  два 

образа не противоречат, но дополняют друг друга, и именно из их  сочетания 

вырисовывается реальный облик первого герцога Феррары, Модены и Реджо.  

С   одной   стороны,  Борсо  был,  несмотря на  полученные  им  титулы,  

демократичным  в  общении  с  народом, и, если  его  старший  брат,  аристо-

кратичный  Леонелло,  предпочитал  высокообразованное  общество  гумани-

стов и литераторов, а младший брат, будущий герцог Эрколе I, всегда  сохра-

нял дистанцию в отношениях с подданными, акцентируя свое  превосходство 

над ними, Борсо спокойно ходил по улицам  Феррары,  общаясь  с  простыми 

людьми, что мог позволить себе не каждый итальянский государь.  О  челове-

ческих качествах Борсо свидетельствует, в частности, письмо, написанное им 

Лоренцо Медичи   по  случаю  смерти  отца  последнего,  Пьеро  Медичи
232

, а 

также  его  искренняя дружба  с  одним  из  его  ближайших  советников, Лу-

довико Казеллой
233

. Также Борсо  был  религиозным  человеком:  он  каждый 

день обязательно посещал церковную службу
234

 и  был  известен  своим   це-

ломудрием
235

. 
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С другой  стороны,  Борсо,  безусловно,  были  присущи и  те  качества, 

которые  отметил Энеа Сильвио Пикколомини,  -  любовь  к  роскоши,  само-

влюбленность, тщеславие,  стремление  к  театральным  эффектам.  Примеча-

тельно, что,  когда  умер  Лудовико  Казелла,  был  объявлен  общегородской 

траур, и, таким образом, все подданные должны были разделить  скорбь  гер-

цога
236

. 

Исходя из различий между Леонелло и  Борсо,  исследователи,  как пра-

вило, отмечают изменение характера феррарского  Ренессанса  после прихода 

к   власти Борсо
237

,  противопоставляя  Леонелло,  настоящего  “гуманиста  на 

троне”, Борсо, которому было свойственно  утилитарное  отношение  к  куль-

туре, привлекал лишь ее развлекательный и  парадный аспекты.  Однако  это 

противопоставление  не  совсем  верно, и  особенности  личности  Борсо  ска-

жутся лишь на частных моментах его  меценатства. Уже  при  Леонелло  Фер-

рара стала городом “существовавшем от двора и для двора”
238

 и Возрождение 

в  Ферраре  с  самого начала  имело  придворно-аристократический  характер, 

поэтому расцвет феррарской  культуры  при  Борсо  стал  логическим продол-

жением того, что началось  при  его  старшем  брате.  Это  понимали  в  эпоху 

Возрождения,   и   не   зря   в   своей  поэме  “Неистовый Орландо”  Лудовико 

Ариосто в строках, прославляющих Борсо, подчеркивает  неразрывную  связь 

его правления и правления его брата: 

 

Вот Леонелл и вот славный Борс, 

Первый меж князей, герой меж сверстных, -  

На мирном престоле громче его триумф, 

Чем иные ищут в дальних землях; 

Марсу не даст он взвидеть света, 

Ужасу скрутит руки за спиной; 

И одна у него будет властная забота –  

Чтобы жил в довольстве его народ
239

. 

 

Борсо как государственный деятель осознавал огромное значение куль-

туры в политике, так что в целом его  меценатство  стало  прямым продолже-
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нием меценатской деятельности Леонелло, и  при  нем  изменилось  лишь  то, 

что он придал меценатству д’Эсте систематический характер.  

Меценатская деятельность  Леонелло,  заложившая основы  культурной 

политики д’Эсте, была продуманной, но носила несистематический характер, 

и преследование утилитарных  интересов  не  было  ее  главной  целью. Борсо 

же, талантливый администратор, оставшийся в памяти феррарцев как один из 

лучших правителей
240

, сделал культуру одним из  основополагающих инстру-

ментов  своей  политики,   и   именно  во  время  его  правления феррарскими 

гуманистами понятие  великолепие было  закреплено  как  определение  куль-

турной  политики  д’Эсте.  Как  верно  отметил  В. Гундерсхаймер,  если  для 

Леонелло примером для подражания мог быть Марк Аврелий,  то для Борсо – 

император  Август
241

.  Причем  это  было  обусловлено  не  только  различием 

характеров, но и сознательной установкой Борсо: он продолжил  все  начина-

ния    брата,  но  последовательно  создавал   при  этом  иной  свой  образ  как  

правителя. “Когда он вернулся в Феррару
242

, он был - и,  безусловно,  знал  об 

этом – относительно необразованным и  недостаточно  рафинированным  для 

окружения Леонелло. Для  человека  гордого, энергичного  и  активного,  по-

нимание этого оставляло две альтернативы. Он  мог  попытаться  приобрести 

качества и  интеллектуальную  утонченность,  необходимые,  чтобы соревно-

ваться с Леонелло, или  же  следовать собственному характеру,  собственным 

наклонностям и навыкам, и продолжать формировать в  себе иной тип лично-

сти и создавать совершенно  другой  образ”
243

.  Борсо  не  интересовала  слава 

философа, знатока  искусств  и  поэзии:  в  своей  деятельности   он  ориенти-

ровался не на идеал  правителя-философа,  который  был  разработан гумани-

стами,  но  на   тот   идеал,  который  традиционно  существовал   в  народном  

сознании – образ правителя справедливого,  щедрого,  заботящегося  о  своих 

подданных. Именно поэтому его как мецената интересовали  гораздо  больше 

крупные проекты, которые имели бы широкое общественное значение . Каж-

дое начинание Борсо как мецената служило реализации конкретных  полити-

ческих целей. Важнейшую роль в достижении этих целей он отводил пласти-
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ческим искусствам, поскольку он хорошо понимал их возможности  и эффек-

тивность в деле государственной пропаганды.  

Первой задачей,  вставшей  перед  Борсо  по  приходу  к  власти,  стало 

решение проблемы легитимации своей власти. Легитимация  власти,  причем 

как всей правящей  династии,  так  и  (вплоть  до  Альфонсо  I)  отдельных ее 

представителей,   была   одной   из   важнейших  задач  культурной  политики 

д’Эсте. Для Борсо она будет иметь первостепенное значение. 

Как уже отмечалось во введении, положение семьи д’Эсте в Ферраре не 

было прочным с юридической точки зрения: Феррара была папским леном,  и 

каждый правитель получал подтверждение своего титула викария от  папы,  а 

титул маркиза технически ему предоставлялся членами магистрата  Феррары, 

Savi и подтверждался императором  Священной  Римкой  Империи,  хотя  оба 

титула, по сути, со второй половины  XIII  века  были  закреплены  за  семьей 

д’Эсте и передавались по наследству. Положение же Борсо осложнялось тем, 

что легитимность его власти была еще более спорной, чем  легитимность вла-

сти   Леонелло,  все-таки,  признанного  официальным  наследником  маркиза 

Никколо III. Борсо, родной брат Леонелло, также  был незаконнорожденным; 

поэтому формально больше прав на власть после смерти Леонелло  имели за-

конные сыновья Никколо III, младшие братья Борсо, Эрколе и Сиджизмондо, 

и также Никколо ди  Леонелло,  сын  Леонелло,  который  должен  был  стать 

правителем Феррары согласно воле своего отца. Однако сыну Леонелло было 

всего двенадцать лет, и Борсо убедил членов правящего совета,  что  тот  еще 

слишком юн для управления государством, а  Эрколе  и  Сиджизмондо,  мало 

известные феррарцам, на момент смерти Леонелло отсутствовали  в  Ферраре 

и находились в Неаполе, поскольку предусмотрительно не  были  оповещены 

Борсо  о  болезни  Леонелло.  В  самой  же  Ферраре  положение  Борсо  было 

прочным: еще при жизни Леонелло Борсо активно принимал участие  в  госу-

дарственных делах и был популярен как  среди знати,  так  и  среди  простого 

народа - так, что воспринимался ими, по словам  Пия II,  почти  что  богом
244

, 

поэтому феррарцы именно в нем сразу же признали нового правителя,  о  чем 
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сообщает одна из  феррарских  хроник:  “Прославленный  государь  господин 

Борсо… въехал в  Феррару
245

  с  пышной  и  великолепной  свитой…  привет-

ствуемый всем народом: да здравствует, да здравствует  прославленный  гос-

подин Борсо, свободный господин; и так, согласно  воле  народа Феррары, он 

стал синьором Феррары, Модены и Реджо”
246

. Магистрат Феррары (хотя,  как 

было   отмечено  выше,  это  была  формальность)  официально  признал   его 

маркизом Феррары
247

, а вскоре папа Николай V подтвердил его право  на  ти-

тул викария
248

.  

Необходимость  легитимации   своей   власти  определила  настойчивое 

стремление   Борсо  получить герцогские титулы  (титул  герцога  Модены  и 

Реджо  и   графа   Ровиго он  получил  от   императора   Священной   Римской  

Империи Фридриха в 1452 году, а титул герцога Феррары  –  в  1471  году  от 

папы Павла II)  и то,  какое  большое  внимание  он  уделял  меценатской дея-

тельности,    укреплявшей   его  позиции  как  среди  подданных, так  и  среди 

других государей Италии, создавая образ Борсо как  щедрого,  внимательного 

к подданным,  справедливого  правителя  и  покровителя  культуры.  Придя  к 

власти, Борсо  последовательно создавал образ своего  правления  как  насту-

пившего “золотого века”. 

Сначала  Борсо  сосредоточил  свое внимание  на общественных проек-

тах, долженствующих  укрепить  его  популярность,  в  том  числе продолжая 

проекты, начатые Леонелло. Первым  делом  он  проследил,  чтобы  было  за-

вершено создание конной  статуи  Никколо  III,  что  становилось  наглядным 

свидетельством преемственности его власти как  от  Леонелло,  так и от Ник-

коло III, глубоко почитаемого феррарцами как pater patriae.  

Практически одновременно с этим магистрат Модены  принял решение 

возвести подобную конную статую самого Борсо (идея принадлежала, скорее 

всего, ему), заказ на которую сначала был поручен Никколо да Барончелли, а 

после был передан Донателло по причине того, что первый был занят в  Фер-

раре завершением статуи Никколо III
249

. Хотя этот проект не был  осуществ-

лен, идея создания собственной статуи не покидала Борсо, и, уже на следую-
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щий год, в ознаменование получения им  титула  герцога  Модены  и  Реджо, 

магистрат Феррары постановил установить статую Борсо на площади  перед 

Палаццо делла Раджоне 
250

. Таким  образом,  статуя Борсо,  создание  которой 

было   завершено   в   1457   году
251

,  находилась   в   одном   пространстве   и  

соотносилась с конной статуей Никколо III  и  со  статуей  Альберто  V,  отца 

Никколо III, установленной в  нише  собора  феррарцами  в  благодарность за 

основание   университета,  что  наглядно  демонстрировало  то,  что  Феррара  

обязана своим благополучием правящей в ней династии.  

Решение проблемы легитимации своей  власти,  кроме того,  что  требо-

вало от  Борсо  наглядной  демонстрации  преемственности,  вынуждало  его 

всячески акцентировать собственные заслуги,  и  статуя стала первым приме-

ром того, как Борсо с помощью пластических искусств  создавал  в  обществе 

свой идеальный образ –  то есть,  в  рамках  мифа д’Эсте  он  создавал  также 

свой собственный миф. Герцог был представлен сидящем на троне, в  герцог-

ском облачении,  вершащим  правосудие,  а  на  основании  статуи,  представ-

лявшем   собой  колонну,  были  высечены стихи,  сочиненные  поэтом  Тито  

Веспасиано Строцци: 

 

Hanc tibi viventi Ferrara grata columnan 

Ob merita in patriam princeps iustissime Borsi 

Dedicat Estensi qui dux a sanguine primus 

Excipis imperium et placida regis Omnia pace. 

 

Эту колонну, живому, тебе посвящает Феррара, 

О, справедливейший Борсо, правитель достойнейший града 

Этого, первый в роду ставший герцогом, титул почетный 

От императора ты получил и всегда в мире правил
252

.  

 

В четверостишии Строцци заключены основные идеи, которые так  или 

иначе будут проявляться во всех художественных проектах Борсо, поскольку 

их наглядное воплощение являлось важнейшей задачей культурной политики 

герцога. Поэт перечисляет главные заслуги Борсо: он -  справедливый  прави-

тель, благодаря которому в  государстве  воцарились  мир  и  процветание; он 
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же укрепил  положение  государства  на  внешнеполитической  арене,  добив-

шись титула герцога. В совокупности это являет образ идеального правителя, 

и именно таким Борсо хотел остаться в памяти современников и потомков.  

Эффект,    производимый   статуей    усиливался   тем,   что  она   была  

установлена прижизненно (это подчеркивает и Строцци в своих стихах). Бор-

со, решивший создать и установить свою статую на главной площади города, 

тем самым уподоблял себя римским императорам.  Герцог,  безусловно,  рас-

считывал на то, что такая прямая отсылка к античности будет ясно  прочиты-

ваться.  

Прославлению Борсо,  укреплению  его  власти  способствовала  и  че-

канка новых монет с его  идеализированным  профильным  портретом,  пово-

дом для которой также послужило получение им герцогского титула.   Образ-

цом для этих монет стали медали с  портретами  Леонелло,  созданные  Пиза-

нелло в античном  духе.   Но   если   медали   Пизанелло   были уникальны  и  

предназначались для показа только избранному кругу лиц,  то  монеты  Борсо 

имели самое широко  распространение,  и  образ  герцога  буквально  присут-

ствовал в домах всех его подданных. Таким образом, Борсо  последовательно 

закреплял   практику   Леонелло   обосновывать и  прославлять   собственное 

могущество посредством обращения к античности. 

Популярности   Борсо  способствовало   и   активное   покровительство 

церкви
253

, в котором он следовал примеру своих предшественников. Борсо не 

только продолжал, как и Леонелло, выделять деньги существовавшим  в Фер-

раре монастырям – монастырю Тела Христова, монастырю Санта  Мария  де-

льи Анджели, основанному Никколо III в 1403 году, и  женскому  монастырю 

Сант Антонио, основанному в 1249 году блаженной  Беатриче  д’Эсте –  но  и 

основал в 1452 году  новый  картезианский  монастырь, Чертозу  Сан Кристо-

форо,   недалеко  от  палаццо  Бельфьоре, в  котором  он  будет,  согласно  его  

воле, захоронен. На территории  монастыря  у  Борсо  были  и  личные  покои 

(они   не  сохранились),  украшенные  фресками  со   сценами  из  жизни  трех  
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святых отшельников - св.Антония, св.Павла и св.Макария
254

. При Борсо было 

завершено также строительство колокольни кафедрального собора Феррары.  

Еще одним важным начинанием Борсо в сфере градостроительства ста-

ло расширение по его приказу в 1451 году средневековой части города на юг 

(район via della Ghiara) и включение в состав города Сант Антонио ин  Поле-

зино, острова в реке По (канал, отделявший остров от основной части города, 

был осушен и засыпан). Хотя это начинание - Расширение Борсо – было  про-

диктовано практическими соображениями (росло городское население),  оно 

также   стало  еще  одной   возможностью    для   Борсо   продемонстрировать   

преемственность своей власти: первое подобное  расширение  города (Первое 

Расширение) было осуществлено в 1386 году по приказу маркиза Никколо III 

(в  районе  современной  via  Voltapaletto,  называвшейся  тогда strada  di  San 

Francesco). 

Упрочив свое положение подобными, имевшими  широкое  обществен-

ное   значение   проектами,   Борсо   сосредоточил  свое   внимание   на  более  

частных проектах. 

Первым частным заказом Борсо стала  великолепно  иллюстрированная 

миниатюрами “Библия Борсо д’Эсте”
255

  (1455-1461 гг.,  Модена,  Библиотека 

Эстенсе,  Lat.422-423 /  MS V.G.12-13).  Над  иллюстрированием  этого  ману-

скрипта (рисунки 27-28), считающимся самым богато украшенным  среди со-

зданных в Италии в XV веке, работало около десяти мастеров, среди которых 

был Таддео Кривелли, один из лучших феррарских миниатюристов
256

.  Борсо 

не поскупился на затраты, и заказ этот обошелся ему в 2 тысячи дукатов
257

,  в 

полной мере удовлетворяя его страсть к роскоши. По краям страницы   “Биб-

лии Борсо д’Эсте” украшены сложными растительными орнаментами,   изоб-

ражениями животных; почти каждую страницу  текста  сопровождает   иллю-

страция на соответствующий сюжет, и  повсеместно  встречаются  imprese  – 

эмблемы -   как  самого  Борсо,  так  и  рода  д’Эсте
258

.  Подобные  эмблемы -  

характерные черты рыцарской культуры – также играли важную роль  в  про-

славлении правителей Феррары: ими украшались самые различные произве-
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дения (религиозные образы, предметы декоративно-прикладного  искусства), 

заказанные не только самими д’Эсте, но и  дворянами,  желавшими  подчерк-

нуть свою  верность  правящему  роду.  Постоянные  изображения  эмблем   в 

“Библии  Борсо  д’Эсте” подчеркивают,  сколь  важно  было  для герцога,  что 

манускрипт   ассоциировался    бы    лично   с   ним.  “Библия  Борсо   д‘Эсте”  

предназначалась для показа друзьям,  приближенным и высокопоставленным 

гостям: так, в 1467 году  Борсо  демонстрировал  манускрипт  болонским  по-

слам, а в 1471 году герцог взял его с собой в Рим, отправляясь на  церемонию 

посвящения в  г ерцога  Феррары.  Стоит  отметить,  что,  несмотря  на   свою 

уникальность, этот заказ не выходит за  рамки  традиций  меценатства  семьи 

д’Эсте.  Заказывая  этот  манускрипт,  Борсо  следовал  примеру  своего  отца, 

Никколо III, заказавшего себе иллюстрированную  Библию,  которую  высоко 

оценили   кардинал   Виссарион  и  Энеа  Сильвио  Пикколомини, в  то  время 

папский секретарь
259

.  

“Библия Борсо’Эсте” стала важной вехой в истории  феррарской  живо-

писи и способствовала развитию искусства миниатюры в Ферраре,  став  при-

мером  для  подражания:  подобные  иллюстрированные  манускрипты  стали 

заказывать   себе   феррарские  дворяне,  яркий  пример  чего     -    “Часослов 

Гуаленги – д'Эсте” (1469-1473 гг., Лос-Анджелес,  Музей Гетти),  миниатюры 

для которого исполнили Таддео Кривелли и Гильельмо Джиральди
260

.  

Борсо продолжал  также  активно  заниматься  декорацией  загородных  

резиденций д’Эсте – делиций. При нем была завершена работа над  студиоло 

Леонелло во дворце Бельфьоре. Работу над студиоло продолжал  возглавлять 

Анджело Макканьино, которого затем сменил  Козимо  Тура.   Продолжалась 

при Борсо   и  декорация  делиции  Бельригуардо,  построенной  Никколо  III: 

таким   образом,  герцог  поддерживал  в  надлежащем  состоянии  постройки 

своих предшественников, что также служило  свидетельством  преемствен-

ности его власти.  

Важно то, как при Борсо меняется  положение  представителей  творче-

ских профессий. Подобно тому,  как  Борсо  упорядочил  работу  чиновников, 
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так же он стремился упорядочить  и  регулировать работу  ученых,  литерато-

ров,  художников,  включая их  в  систему  государственного   аппарата :  при 

Борсо они, по сути, являлись государственными служащими.  

Говорить   о   придворных  художниках  при   Леонелло   можно  весьма 

условно: художники, к которым он обращался с заказами, не состояли у  него 

на   службе,  а   выполняли    индивидуальные  заказы.    Такая   форма  заказа  

сохранялась,   но  при  Борсо  художник  также   мог  получить  официальный 

статус придворного мастера, которому могли  давать  самые  разные поруче-

ния, связанные не только с его основной деятельностью. Именно  при Борсо в 

практику   правителей   Феррары   вошло  назначение  главного  придворного 

мастера,   который   должен   был   курировать   все  художественные работы, 

несмотря на то, участвует ли он в них сам или нет. 

Таким придворным художником  в  1455   году   стал  Анджело Макка-

ньино, а после него - Козимо Тура, основатель феррарской  школы живописи, 

высоко ценимый при феррарском дворе, что отразилось  и  в  эпитетах,  кото-

рыми    сопровождалось   его   имя   в   различных  документах:    “nobilem  et 

praestantem   virum   Cosimum  pictorem”  (“благородный    и   достойный  муж  

Козимо художник”), “egregius et nobilis Pictor”  (“превосходный  и  благород-

ный Художник”),  “praestantissimum  pictorem  omnium  nostri  temporis”  (“до-

стойнейший художник нашего времени”)
261

. Придворным  феррарским  порт-

ретистом был Бальдассаре д’Эсте
262

, незаконнорожденный  сын  Никколо  III, 

который в документах назывался “nobil pittore et famigliare di  Sua Eccellenza” 

(“благородный художник и родственник Его Светлости”) и занимал и  другие 

должности в герцогской администрации.  

Тем не менее, социальный статус художников в целом оставался  невы-

соким. Даже ценимый герцогом Козимо Тура, получивший в награду от  него 

дом, оставался на положении ремесленника, исполнителя  воли  герцога.  Для 

Борсо было немыслимо обращение с учеными, литераторами и  художниками 

как   с   равными  себе,  что   было  характерно для  Леонелло,  дружившего  с  

Альберти и Пизанелло.  
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Примечателен в этой связи знаменитый эпизод с  художником  Франче-

ско  дель  Косса
263

, еще   одним   выдающимся   представителем   феррарской  

школы живописи, расписавшим фресками восточную стену в Зале  Месяцев в 

Палаццо Скифанойя
264

 (рисунки 31-33). Художник,  осознававший  себя  уже 

не просто ремесленником, но свободным творцом,  остался  недоволен  опла-

той за работу, поскольку получил за свой труд столько же,  сколько  рядовые 

мастера, о чем он пожаловался герцогу в письме
265

. 

Это письмо – важный документ,  свидетельствующий  о  происходящих 

изменениях в самосознании ренессансных художников.  Хотя никакого доку-

мента,  сообщающего   об    ответе  Борсо,  не  сохранилось, ясно,  что  герцог 

отказался выполнить  просьбу художника, поскольку  Косса  вскоре  покинул 

Феррару   и   уехал  в  Болонью. Этот  эпизод  обычно  упоминается  исследо-

вателями,   чтобы    представить  Борсо  в  невыгодном  свете,  человеком,  не  

умеющим понять искусство, и неблагодарным  меценатом,  однако  в  данном 

случае стоит  учитывать,  что  процесс  изменения восприятия  художников  в 

ренессансном обществе был сложным и постепенным (он  завершился  в  XVI 

веке),  и  ясное  нам  теперь   возмущение   мастера   был о  непонятным   его  

заказчику: меценатство  Борсо  отражает  собой  ту  же  –  раннюю  –  стадию  

процесса формирования фигуры мецената и  коллекционера,  что  и  меценат-

ство  Леонелло,  поэтому  пластические  искусства  он воспринимал  как  ре-

месла, а художников – как ремесленников, а не как носителей духовных цен-

ностей.  

В XV веке с художниками составлялся договор,   в  котором  прописы-

вались условия заказа и заранее предусматривалась плата, причем  что-то  из 

нее могло быть даже вычтено, если заказчик останется  недовольным  испол-

нением работы.  Интересно,  что  и  сам  Франческо  дель  Косса  не отрицает 

существующие порядки:  в  конце  письма  он  говорит,  что  доплата   может  

быть   представлена   как   индивидуальный   дар   герцога,   чтобы  у   других  

художников не было  основания  тоже  просить  о  пересмотре  своей  оплаты. 

Тем не менее, Косса, в отличие от своего патрона,  осознает,  что  живопись – 
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это не ремесло, а высокое искусство,  и  что  его  работа  –  лучше,  и  потому  

достойна большей оплаты, и в этом он пытается убедить герцога, ссылаясь,  в 

том числе, на мнение своих коллег. 

Знаменитые росписи в Зале  Месяцев  в  Палаццо  Скифанойя  (рисунок 

30), любимой делиции Борсо, стали последним и  крупнейшим  художествен-

ным проектом герцога. Сложная программа фресок подробно изучена  иссле-

дователями,   поэтому   обратим  внимание  лишь  на  некоторые  ее  аспекты,  

связанные с проводимой герцогом культурной политикой и  ставшие  причи-

нами новаторского характера этого ансамбля, с  первого  взгляда  традицион-

ного.  Действительно,  хотя  можно  найти  аналогичные  ему  памятники,  он 

уникален тем, что в нем синтезированы темы,  характерные  для  типологиче-

ски разных художественных ансамблей.  

Фрески Зала Месяцев, в нижнем регистре  которых  изображены  сцены 

из придворной и городской жизни Феррары, продолжали  давнюю  традицию 

декоративных   росписей,    которыми   украшались   загородные  резиденции 

д’Эсте,   изображающих   самих   д’Эсте  и   их  приближенных
266

.  Подобные  

росписи заказывали и  другие  итальянские  государи,  желавшие  прославить 

свой   род
267

.    При  этом   во   фресках   палаццо   Скифанойя   акцентируется  

значение одного  образа  –   образа Борсо,  который    представлен     на    них 

многократно. Герцог  изображен  как  вершащим  государственные дела,  так  

и   во  время   досуга,    изображены   также    ключевые   события   правления  

герцога. Сцены придворной и городской жизни  сопровождают   изображения 

сельскохозяйственных  работ,   соответствующих  каждому  месяцу,   и   вме-

сте они создают образ идеального государства.  

С другой  стороны,  важнейшую роль  в  ансамбле  играет  астрологиче-

ский аспект (верхний и центральный ярусы росписей), и  здесь  также  можно 

провести ряд параллелей
268

. Но и он  подчинен  той  же  задаче, что  и  сцены, 

изображенные в нижнем ярусе (изображение идеального правления), и в этом 

программа    росписей   Зала   месяцев   имеет  общие   черты   с   программой  

студиоло Леонелло в Бельфьоре, хотя они являются помещениями  различно-
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го назначения (парадный зал  и  личный  кабинет).  Верхний  регистр  фресок 

представляет  собой  изображения   триумфов   языческих   богов,   покрови-

тельствующих месяцам, но в то же  время  являющих  добродетели  Борсо
269

, 

подобно тому, как музы в студиоло в Бельфьоре являли добродетели Леонел-

ло. Таким образом, все в этом художественном ансамбле  подчинено  главной 

задаче - прославлению конкретного человека - Борсо. Фрески Зала месяцев – 

наиболее яркое и разработанное визуальное воплощение  создаваемого Борсо 

мифа о “золотом веке”.  

В  своей  меценатской  деятельности  в  сфере  искусства  Борсо,  таким 

образом,   следовал  примерам своего брата и отца, но придал  ей  системати-

ческий и гораздо  более  утилитарный  характер:   достижение  определенных  

политических  целей   стало   преобладающим    фактором  его  меценатства.   

Все художественные     заказы    герцога     имели     аналоги  среди    заказов    

его  предшественников,   отличаясь   от   них,   главным   образом,    масшта-

бом   и  тратами на них. Важной отличительной  чертой   меценатства   Борсо  

в   сфере  пластических  искусств  является  редкое  обращение  с  заказами  к 

иностранным мастерам. Это объясняется появлением ярких местных  худож-

ников,    становление  творческой   манеры   которых   пришлось   на   период 

правления    Леонелло,   во   время   которого   были  созданы  благоприятные 

условия    для   возникновения  самобытной  феррарской   школы   живописи.  

Борсо   охотно   пользуется    их  услугами,    подавая    пример     феррарской   

знати,   тем    самым   стимулируя  рост  количества    художественных   зака-

зов,    что   способствовало   развитию   местной   школы:  именно   на время 

правления Борсо приходится расцвет творчества   Козимо  Туры,  Франческо  

дель  Косса,  Таддео Кривелли  и   начало творческого   пути  последнего  из  

великих  феррарских  мастеров Эрколе  де  Роберти.  

Что касается меценатства Борсо в других сферах культуры,  то  и  здесь 

он следовал примеру своих  предшественников.  Как  уже  говорилось  выше, 

герцог   активно   покровительствовал   церкви.   Огромное  внимание   Борсо 

уделял   развитию   образования   в    Ферраре,  поддерживая   дотациями    из  
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герцогской    казны  университет,  который  должен  был  способствовать  его  

славе. При Борсо  увеличивается  количество студентов:  за время его прав-

ления почти 600 студентов получили ученые степени.  Оказывая   покрови-

тельство   университету,   Борсо   старался  регулировать   его   деятельность 

(управлять университетом он назначил своего придворного Агостино Виллу), 

однако в целом науки развивались довольно свободно,   и   феррарский  уни-

верситет являлся одним из передовых  университетов  эпохи  Возрождения, 

куда приезжали  учиться  студенты  из  разных стран Европы:  “Воспитанни-

ки   Гварино  сохраняли   приверженность платонизму,  который   проповедо-

вался  с  кафедр Франческо Патрици, Джаннини. Они  вели   лингвистические 

исследования,   изучали    логику.  Увеличилось   число    ученых-гуманистов.  

Здесь  трудились астрономы Никколо  Леоничено, Доменико  Мария  Новара, 

Джованни  Бьянкини, Джованни  Манарди,  врач  Микеле  Савонарола, фило-

софы Кремонини, Маджи,  Монтекатини,  Марчело  Паллиндженио Стеллато, 

автор “Zodiacus Vitae”. Никколо Леоничено и Джованни Манарди подвергали 

резкой   критике   выдумки  астрологов.   В  частности,  Никколо   Леоничено, 

преподававший в течение 60 лет (1464-1524),  смело  осуждал средневековую 

науку и выводы  Плиния и Авиценны. В  университете  устраивались  ученые 

диспуты, в которых студенты принимали активное участие”
270

. 

Период  правления  Борсо  имел  также  важное  значение  для развития 

литературы, музыки и  театра,  и  в  его  меценатстве  в  этой  сфере  большую 

роль,  нежели  в  его  меценатстве  в сфере  пластических  искусств,   сыграли 

личные его пристрастия. Борсо, как уже  говорилось  выше,  не  знал  латыни, 

поэтому   придворные   литераторы,    согласуясь  со  вкусом  герцога   и   его 

окружения,  все  чаще  стали создавать произведения на итальянском языке и 

также активно переводить произведения, написанные на латыни. Феррарские 

литераторы  активно  отстаивали  права  родного  языка.   Так,   гуманист По-

лисманья при посылке герцогу своего перевода труда Пьеро Кандидо Дечем-

брио “Laudi della Citta di Milano” в сопроводительном письме к Борсо писал:  
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Смиренно я  молю  и  прошу  тебя,  мой  дорогой Государь,  чтобы  ты,  снизойдя  с 

присущей тебе милостью, извинил мое невежество вместе с теми, кто будет  укорять меня, 

и особенно в том, что касается слов, использованных в   этом  переводе.  Я знаю , что  ты 

феррарец  ; и  я  феррарец ; и   Феррара,   прославленный   город   Италии,  взрастила нас, 

воспитала нас, и я не могу пользоваться иным языком, кроме как феррарским, который, 

на мой взгляд, не уступает в изяществе ни одному другому в Италии (курсив наш – П.А.). 

Так что если ты будешь доволен [мои переводом], я думаю, и все остальные будут
271

.  

 

В  1459  году   в   Ферраре  прошли  публичные   лекции,  посвященные 

“Божественной  комедии”   Данте,  на  которых  присутствовал   сам    герцог. 

Впрочем, как и  при  Леонелло,  феррарские  гуманисты  продолжали изучать 

античную литературу и историю. Поэты продолжали писать стихи на латыни, 

например,  Тито  Веспасиано  Строцци,  посвятивший  герцогу  поэму   “Бор-

сиада”
272

 а, ученый Лудовико Карбоне, ученик Гуарино да Верона,  “стал при 

Борсо   профессором   красноречия    и    поэзии    в    университете,    перевел 

Саллюстия на итальянский язык и способствовал тому, что среди феррарских 

гуманистов возрос интерес к  римской  республиканской истории”
273

.  Тем  не 

менее, сам Борсо предпочитал французскую рыцарскую литературу
274

,  кото-

рая пользовалась большим успехом при дворе и которой  все  активнее  стали 

подражать   местные   поэты.    Хотя     время     правления   Борсо    не    дало  

значительных  имен  в  поэзии,  оно  создало  ту  атмосферу, которая породит 

трех  великих  итальянских  поэтов  XV – XVI  веков - Маттео Мария Боярдо, 

Лудовико Ариосто и Торквато Тассо. 

Время     правления   Борсо   во   многом   подготовило   также   расцвет  

театрального  искусства  в  Ферраре  в  конце  XV - XVI веках. Хотя театр как 

таковой  появится  в  Ферраре  при Эрколе  I,  при   Борсо  каждый  праздник, 

каждое  торжество  по какому-либо важному поводу превращалось в настоя-

щее  театральное  представление.  Подобные  торжества   не  только  служили 

популярности Борсо среди его подданных, но и  имели  важное политическое 

значение, являясь  одним  из  важнейших  проявлений  политики великолепия 

д’Эсте.  Так,  встретив  в  1452  году  у  Ровиго  Фридриха Габсбурга, отправ-
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лявшегося на свою коронацию в Рим, Борсо пригласил его и его свиту в Фер-

рару, где в течение десяти дней продолжались различного рода празднества, 

устроенные в честь высокого гостя. Это так впечатлило будущего императо-

ра, что он обещал Борсо герцогский титул.  Возвращаясь  с  коронации, Фри-

дрих вновь посетил Феррару, где и провозгласил Борсо герцогом  Модены  и 

Реджо.  Церемония  была  тщательно  подготовлена  и  она  стала  настоящим 

триумфом Борсо. После мессы в кафедральном соборе император и его  свита 

отравились на главную городскую площадь и расположились  на  специально 

построенной платформе. Тут же присутствовали послы ведущих итальянских 

государств. Толпа заполнила не только площадь,  но  и  прилегающие  улицы; 

Микеле Савонарола,  придворный  врач  д’Эсте,  так  описывал  это  событие: 

“Фридрих, увидев бесчисленность народа, был изумлен, и,  поразившись  бо-

гатству нарядов [феррарской] знати,  он  обратился  к  своим  приближенным: 

“Истинно это город, достойный империи”.  Остальные  немцы,  сидевшие   на 

трибунах   чуть   вдали  от  него,  также  были  столь  поражены  количеством  

людей и роскошными одеждами из з олота  и  шелка, что  они  говорили  друг 

другу, что во всей Германии нет столько богатых одежд.  И они восхищались 

красотой и миловидностью мужчин и женщин, показавшими  им, что  те,  кто 

ругают   воздух  Феррары,  не  правы”
275

.  Сам  Борсо,  одетый  в   роскошные 

одеяния,  появился  в  сопровождении  четырех сотен всадников, приветству-

емый феррарцами,  кричавшими  “Борсо!”  и  “герцог!”.   Приблизившись    к 

платформе,  на  которой восседал  император, Борсо  один  подошел к нему и 

преклонил колени, и тот  торжественно  провозгласил  его  герцогом.  Вскоре 

после  этого  Борсо  отправился  в  Модену  и  Реджо,  где  в  его   честь  были  

устроены  театрализованные   представления.  При  въезде    в   Модену     его 

встречали триумфальные колесницы, на которых ехали актеры, один из кото-

рых изображал  Святого   Джиминьяно,   покровителя   Модены,   а   другие –  

окружавших  его  ангелов   и   Добродетели.  В  Модене   празднества  в честь 

герцога продолжались в течение двенадцати дней. Еще с  большим  размахом 

своего герцога встречали жители Реджо
276

.  
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При Борсо Феррара продолжала оставаться важным центром ренессан-

сной музыки
277

; но, если Леонелло  покровительствовал  как светской,  так  и 

религиозной музыке, то  Борсо  отдавал  предпочтение  светской  музыке.  На 

службе Борсо состояло  много  музыкантов, среди  которых  можно  отметить 

Пьетробоно дель Читтарино, Никколо Тедеско и  Блазио Монтолино.  Однако 

герцог   не   стал  содержать  придворную  капеллу,  как   его   старший   брат, 

которую впоследствии восстановил следующий герцог, Эрколе I.  

Если  пластические  искусства  (в  частности,  живопись  и  миниатюра) 

в   Ферраре   при  Борсо  переживали  свой  расцвет,  подготовленный  в  годы 

правления  Леоннело,  то  для   других  видов  искусств     (прежде  всего,  для 

литературы и театра) время  его  правления  стало  своеобразным  подготови-

тельным периодом, давшим свои плоды при следующих герцогах. И в том,  и 

в другом определяющую роль  сыграла  меценатская  деятельность  Борсо.  В 

отличие от меценатства Леонелло, имевшего в целом свободный, несистема-

тический характер и обусловленного во многом личными интересами  марки-

за, а не  государственными  нуждами,  меценатство  Борсо  носило  гораздо  в 

большей  степени  утилитарный  характер:  Борсо, умелый политик и мудрый 

государственный деятель, прекрасно сознавал значение культуры в  усилении 

влияния своего государства и в укреплении собственной власти. 

Политика  великолепия   д’Эсте,   направлявшая   развитие   феррарской 

культуры,   сложилась,   таким   образом,   еще   на раннем  этапе становления 

Ренессанса в Ферраре, пришедшемся на период правления Леонелло и  Борсо 

д’Эсте. Леонелло был первым из   д’Эсте,  кто  стал  оказывать  постоянное  и 

осознанное покровительство культуре. Положение, которое заняла Феррара в 

культурной жизни  Италии  за  недолгое  правление  маркиза,  необходимость 

демонстративной  преемственности  политических  традиций и ретроспектив-

ность государственной  идеологии  д’Эсте  определили  то,  что  его  деятель-

ность  как  мецената    и   коллекционера   стала   образцом   для   следующих 

правителей Феррары. Это имело два важных последствия. 
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Во-первых,   несмотря   на   то,  что   меценатство   Леонелло   отражало  

раннюю  стадию  процесса формирования фигуры мецената и коллекционера, 

основные    принципы   покровительства   культуре,   заложенные   им,   стали 

общими  для  всех   представителей   этой   династии   вплоть   до   последних 

герцогов  Феррары.  Хотя меценатство феррарских герцогов в XVI веке будет 

являться  отражением  уже  иной,  завершающей стадии названного процесса, 

главные  направления  и  цели  политики  великолепия,  окончательно   офор-

мившейся при Борсо, будут оставаться неизменными. В ней можно  выделить 

четыре основных направления: 

-  Покровительство   художникам  и   использование  пластических  ис-

кусств – живописи, скульптуры, архитектуры –  как средств  государственной 

пропаганды:    загородные   резиденции   семьи,   алтарные   образы,   церкви, 

возведенные и украшенные по заказу д’Эсте, статуи, установленные в городе, 

должны  были  являться  зримым  воплощением  величия  династии.   Причем 

относительно  покровительства  архитектуре  важно  отметить,  что не только 

отдельные  здания  строились  по  заказу  правителей  Феррары,  но  “они, что 

беспримерно  в  Италии,  строили  даже  самый город”
278

:  наиболее  ярко  это 

проявилось  во  время  правления  Эрколе  I, при  котором архитектор Бьяджо 

Россетти  разработал  единую планировку города и построил новую большую 

часть города  –  Расширение  Эрколе
279

.  Однако   этот   грандиозный   проект, 

вдохновленный,  безусловно,  ренессансной  концепцией  идеального города, 

имел  два  прецедента  –  соответственно,  Первое  Расширение и Расширение 

Борсо - первый из которых относится еще к эпохе Средневековья. 

-  Покровительство литературе, музыке и театру, игравшим важнейшую 

роль в парадной жизни феррарского двора.  

-  Покровительство  образованию  и  наукам:  университет Феррары по-

стоянно поддерживался дотациями семьи д’Эсте.  

-   Покровительство религии. 
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 Культурная     политика,   проводимая  д’Эсте,   на   протяжении   всего 

времени  нахождения  этой  династии  у  власти  в  Ферраре  сохраняла  такой 

всеобъемлющий характер. 

Вторым же важным следствием того, что Леонелло как меценат  и  кол-

лекционер стал примером для своих  преемников,  явилась  неизменность  об-

щего вектора развития феррарской культуры, обусловившего специфические 

черты феррарского Ренессанса - его  придворно-аристократический  характер 

“с выраженной направленностью на “высокую” культуру в лучших вариантах 

ее воплощения, тем не менее, не чурающуюся традиций и связей  с  народной 

культурой”
280

, и его  двойственность,  заключающуюся,  с  одной  стороны,  в 

открытости новым культурным веяниям  эпохи  Возрождения,  и,  с другой,  в 

консерватизме,   проявлявшемся  в  осмыслении  этих  веяний  сквозь  призму 

идеалов  позднесредневековой  культуры,  что,  в  частности,  особенно сказа-

лось  на  искусстве   Феррары,  сохранявшем  на  протяжении XV-XVI  веков  

постоянные тесные контакты с заальпийской художественной традицией. 
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ГЛАВА II 

ПРЕЕМСТВЕННОСТЬ ТРАДИЦИЙ МЕЦЕНАТСТВА И                   

КОЛЛЕКЦИОНИРОВАНИЯ В СЕМЬЕ Д‘ЭСТЕ И ПРОБЛЕМА ЭВО-

ЛЮЦИИ ФИГУРЫ МЕЦЕНАТА И КОЛЛЕКЦИОНЕРА НА РУБЕЖЕ 

XV-XVI  ВЕКОВ 

2.1.Эрколе I д‘Эсте и новый облик Феррары 

И какой правитель, высочайший и муд-

рейший, в заботах об увековечивании сво-

его имени и своей славы в потомстве не 

вспомнит прежде всего о зодчестве? 

Л.Б.Альберти
281

 

 

Правители     Феррары   из   рода   д’Эсте   всегда   понимали   значение  

архитектуры  как  инструмента  укрепления своей  власти.   Их   дворцы, воз-

веденные  ими    церкви   и   городские   укрепления   становились   зримыми 

символами  их  могущества.  В  1385  году  маркиз  Никколо  II  начал  строи-

тельство  Кастелло  Эстенсе  – главной резиденции д’Эсте, мощной крепости, 

ставшей главном символом власти династии. В 1385-1391 годах при Никколо 

II и его преемнике Альберто V были  построены  Палаццо Парадизо,  а  также 

две загородные  резиденции  –  Скифанойя и Бельфьоре.  При  Никколо  III  и 

Леонелло  проводились  работы  по улучшению дорог, строились обществен-

ные здания.  Дважды  по  приказу  правителей Феррары (Никколо III и Борсо) 

город был расширен за счет  строительства  новых  районов.  Однако  то,  что 

было сделано придворным феррарским  архитектором  Бьяджо  Россетти  при 

герцоге Эрколе I д’Эсте
282

 уникально и по масштабу, и по срокам реализации, 

и по замыслу. В 1492 году Россетти спроектировал по воле  герцога
283

  новую 

часть городской застройки Феррары, Расширение Эрколе, или Terra Nuova
284

, 

территория которого едва ли не больше всей средневековой  части  города,  и 

основная часть строительных работ была завершена к 1501 году
285

. Расшире-

ние Эрколе стало самым ярким и монументальным  воплощением   политики 

великолепия д’Эсте, определившим современный облик Феррары.  
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Такое   масштабное   начинание,  хотя  обусловленное,  в  том  числе,  и 

внешними  факторами
286

,  стало  результатом  необходимости решения новой 

задачи культурной политики, вставшей перед герцогом Эрколе.  

Эрколе  I  д’Эсте стал правителем Феррары после  смерти  своего  свод-

ного брата Борсо в 1471 году. Эрколе было уже 40 лет.  С  1460 года, когда он 

вернулся  в  Феррару  из  Неаполя,  где  провел  свою  юность,   он   принимал 

активное  участие   в   управлении  государством.  На  момент  смерти   Борсо 

Эрколе был губернатором Модены, второго по значению города Феррарского 

герцогства,  и  возглавлял  тайный совет   -   орган,   созданный  при   Борсо  и  

представлявший  собой  группу ближайших советников герцога. Это сыграло 

важную  роль  в  обеспечении преемственности политического курса феррар-

ского государства
287

, в том числе и в сфере культуры.  

Хотя   он   правил   до  1505   года,  меценатство    Эрколе,   чья  юность  

пришлась  на  середину  XV  века,  отражает  собой  ту  же  стадию   процесса 

формирования фигуры мецената и коллекционера в эпоху Возрождения,   что 

и   меценатская   деятельность   его   старших   братьев,   что    проявилось,   в  

частности,  в  его  отношении  к  пластическим  искусствам  как к ремеслу и к 

художникам  –  как  к  ремесленникам.  Также  - и это роднило его с Борсо - в 

своей меценатской деятельности он руководствовался практическими   поли-

тическими интересами,  а как частное лицо интересовался, в первую очередь, 

развлекательным аспектом культуры. 

С другой стороны, меценатство Эрколе н осило  несколько  иной харак-

тер,  нежели  меценатство  его  братьев, что  объясняется,  помимо субъектив-

ного фактора - различия характеров братьев, проявившегося в  их  разных ху-

дожественных пристрастиях - новыми политическими условиями, в  которых 

оказалось феррарское государство, и социокультурными процессами,  проис-

ходившими в Италии на рубеже XV- XVI века.  

Одной из важных проблем, с которой столкнулись в начале   правления 

Леонелло и Борсо, была проблема легитимации власти. Легитимность  власти 

Эрколе не была столь спорной, как легитимность власти его  предшественни-
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ков. Эрколе, в отличие от Леонелло и Борсо, был законнорожденным  сыном 

маркиза Никколо III. Поэтому, хотя власть Эрколе оспаривал  его племянник, 

Никколо ди  Леонелло,  что  вылилось  в  попытку  государственного  перево-

рота
288

, у Эрколе не было необходимости в  наглядной  общественной  демон-

страции своего права на  наследование  титула.  Впрочем,  как  и  его предше-

ственнкам, ему требовалось формальное подтверждение этого права главным 

магистратом Феррары, римским папой  и  императором  Священной  Римской 

Империи. Угроза, представляемая Никколо ди Леонелло,  была  реальной,  но 

проблема легитимации власти Эрколе была проблемой не внешней политики, 

но внутренней:  была  опасность,  что  часть  населения  и  дворянства  может 

поддержать  притязания  сына Леонелло. Понимая стабильность своего поло-

жения  с  внешнеполитической  точки зрения,  Эрколе  не  стал  сразу  же,  по 

приходу    к   власти,   начинать   крупные    общественные    художественные  

проекты;    популярности   горожан   и   дворян   он    добился      ослаблением  

налогового  обложения,  помилованием  ряда заключенных, выдачей наград и 

отказом от монополии д’Эсте на торговлю в герцогстве солью
289

.  

Первостепенное же значение для  пришедшего  к   власти  Эрколе  имел 

тот факт, что он стал первым  из  д’Эсте, унаследовавшим  герцогский  титул. 

Титул герцога Феррары подразумевал больший авторитет среди  других госу-

дарей Италии и гораздо более высокий статус,  нежели  титул  маркиза,  кото-

рому    нужно   было   соответствовать.  Таким  образом,  главной  проблемой 

культурной политики Эрколе стала проблема репрезентации власти
290

. 

Это повлияло и на масштабы меценатской  деятельности  герцога,  и  на 

тот образ, в котором он хотел предстать  перед  своими  подданными  и  кото-

рый последовательно создавался трудами его придворных  художников  и по-

этов. На этом сказалось и его долгое пребывание  в  Неаполе:  безусловно,  на 

становление его понимания самого характера власти, понимания того,  каким 

должно быть поведение государя, оказал сильное влияние  король  Альфонсо 

V Великодушный
291

, при дворе которого он воспитывался.  Эрколе появлялся 

перед своими подданными гораздо  реже,  чем  его  предшественники,  и,  как 



68 

правило, его появление  носило церемониальный характер:  он  не  позволял 

себе, подобно Борсо, просто прогуливаться по городу и общаться  с  горожа-

нами.  

Осознание своего высокого статуса повлияло на  то  особое  внимание, 

которое Эрколе уделял в своем меценатстве искусствам, являвшимся  неотъ-

емлемой частью парадной жизни двора – музыке, литературе и  театру.  Дей-

ствительно, первым  проявлением  политики великолепия  при  Эрколе  стало 

проведение торжеств, посвященных  принятию  им  титула  герцога Феррары, 

Модены и Реджо. Празднование было устроено 20 августа 1472 года:  

 

В этот день мессу Святому Духу пело духовенство Феррары в присутствии двора; 

была торжественная процессия, как на праздник Тела Христова в Ферраре, когда члены 

дома д’Эсте, идут, одетые в золотые одежды… Пушки гремели на площади, колокола зво-

нили, лавки и мануфактуры были закрыты, как это бывает по воскресеньям
292

. 

 

Еще  роскошнее  Эрколе  отпраздновал свою свадьбу с Элеонорой Ара-

гонской
293

, дочерью неаполитанского короля Ферранте, в  1473  году.  Эрколе 

понимал  значение  этого  события  с  политической  точки  зрения, и  не  зря, 

чтобы жениться,  он  ждал  того  момента,  когда  станет  герцогом,  что   поз-

волило ему договориться о выгодном браке: женитьба на  представительнице 

королевского рода служила отражением и его высокого статуса
294

.  

Примечательным  и  уникальным, и  это  так  же  говорит  об осознании 

герцогом  своего   положения,   было   его  намерение  отмечать  дату   своего 

прихода  к  власти  ежегодно, подобно тому, как ежегодно справляются рели-

гиозные  праздники,  и  это уподобление не могло остаться незамеченным его 

подданными:  оно  должно было  свидетельствовать  о  сакральном характере 

власти герцога. Примечательно, что в приведенном выше отрывке из феррар-

ской хроники подчеркивается, что была  “торжественная  процессия,  как  на 

праздник Тела Христова”.  Такое  своеобразное  “обожествление”  своей пер-

соны было одной из целей его культурной политики. В этой связи интересно 

отметить, что Эрколе был единственным правителем эпохи Кватроченто, че-
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канившим монеты, на которых его изображение сопровождал  эпитет  divus 

(“божественный”)
295

, что должно было служить уподоблению Эрколе  рим-

ским императорам в глазах его подданных. И неслучайно  болонский  гума-

нист Джованни Сабадино дельи Арьенти посвятил герцогу трактат  с  говоря-

щим названием “De triumphis Religionis Ad Illustrissimum Principem  Herculem 

Estensem Ferrariae Compatrem suum Colendissimum Ioannes Sabadinus Argentus 

bononiensis”, в котором перечисляет все его добродетели: 

 

Как трава и  растения  при  свете  солнца,  Великодушие,  Стойкость,  Великолепие, 

Милосердие, Щедрость, Справедливость, Доброта, Любезность,  Кротость,  Благоразумие, 

Терпение, Умеренность, Целомудрие, Любовь, Милость, Надежда и Вера. Эти  божествен-

ные добродетели объединяются в Твоем Превосходительстве этим качеством…
296

 

 

Примечательно, что такое “обожествление” самого себя, бывшее одной 

из задач культурной политики Эрколе, не противоречило его  искренней,  по-

чти фанатичной,  склонной  к  мистицизму,  религиозности
297

,   демонстрация 

которой также давала возможности для репрезентации собственной  власти  в 

рамках творимого правителями Феррары мифа д’Эсте. Эрколе, как никто  из 

д‘Эсте, заботился также и о своей  репутации  христианского  правителя,  что 

было напрямую связано с идеей рыцарства, лежавшей  в  основе  этого  мифа: 

образ рыцаря как защитника не только мира  и  справедливости, но  и  защит-

ника христианской веры – важнейшая  черта  идейного  мира  Средневековья. 

Именно как  государь-рыцарь,  воин  Христов, Эрколе часто  изображался  на 

портретах, как живописных, так и  скульптурных
298

.  Известно,  что  в  церкви 

Санта Мария дельи Анджели были  скульптурные,  в  полный рост,  портреты 

герцога в доспехах: они не сохранились, но о них сообщает в  своем  трактате 

Джованни  Сабадино  дельи  Арьенти
299

  и    некоторое  представление  о  них 

можно составить по живописному портрету, написанному уже  после  смерти 

герцога и приписываемому Доссо Досси (рисунок 34).  

Эрколе I тратил большие средства на покровительство церкви, при  нем 

в   Ферраре  строились  и  украшались  новые  храмы,  а  также  было  создано 
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четыре религиозных братства
300

,  которые  должны  были  помогать  бедным. 

Также в Ферраре вновь  стала  развиваться церковная музыка
301

.  Эрколе,  по-

добно Леонелло, содержал целую капеллу
302

 и заказывал для своих  музыкан-

тов произведения лучшим композиторам  эпохи,  один  из  которых,  Жоскен 

Депре, сочинил мессу “Hercules dux Ferrariae”, посвященную герцогу
303

. При 

Эрколе пышно справлялись религиозные праздники, в  которых  герцог  при-

нимал порой прямое участие, что должно было наглядно  являть  его  поддан-

ным добродетель его веры
304

. Все важные торжества, как правило, сопровож-

дались   распространенными   в  Италии  эпохи  Возрождения  “священными 

представлениями”
305

.  

Великолепные  театрализованные зрелища способствовали популярно-

сти герцога. Эрколе очень хорошо это понимал, и при его активном покрови-

тельстве в Ферраре появляется театр: помимо “священных представлений” в 

Ферраре стали ставить античные пьесы. Феррара  не  была  первым  городом, 

где начали ставить пьесы классиков:  идея  воссоздать  античный  театр   при-

надлежала римскому гуманисту Помпонио Лето, который  в 70-ых  годах  XV 

века со своими учениками  организовал  постановки  пьес  Сенеки,  Плавта  и 

Теренция у себя дома. “Весть об опытах Помпонио скоро разнеслась по всей 

Италии. Труппу Помпонио стали приглашать в сановные  и  княжеские  дома. 

В других городах, например, во Флоренции,  появились  самостоятельные по-

пытки постановок античных  спектаклей  в  гуманистических  кружках.  Рим-

ский театр стал модным.  В 80-ых  годах  и   позднее  уже  ни  одно   сколько-

нибудь торжественное празднество в синьориальных резиденциях Италии  не 

обходилось без каких-нибудь античных  представлений”
306

.  Но  именно Фер-

рара надолго стала столицей театральной Италии.  Эти античные представле-

ния предназначались в Ферраре не для узкого круга придворных, но для всех 

слоев населения, и, поскольку смотреть пьесы приходили простые  горожане, 

пьесы ставили в  итальянских  переводах
307

.  Первым  таким  представлением 

стала постановка пьесы Плавта “Менехмы” в переводе Никколо да Корреджо 

в 1486 году во дворе замка д‘Эсте на специально построенной сцене.  Подоб-
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ные представления, которые должны были развлекать и отвлекать  население 

от повседневных забот, стали регулярными при  дворе  д’Эсте
308

,  являясь,   в 

том   числе,  поводом   для  герцога  предстать  перед  своими  подданными  в  

блеске своего величия и богатства. Активное развитие театра в  Ферраре,  его 

демократический характер, работа придворных литераторов  над  переводами 

античных произведений  создали  предпосылки  для  появления  современной 

драматургии – в 1487 году было поставлено “Сказание о Кефале” Никколо да 

Корреджо
309

. 

Важно отметить, что покровительство Эрколе театру было обусловлено 

не только данью моде  и  политической  необходимостью,  но  и  его  личным 

интересом к античности. Герцог  интересовался  древнеримской  историей,  и 

показателен факт, что он отказался прислать  в Милан  по  просьбе  Лодовико 

Моро  книгу  Диона  Кассия,  объяснив   это   таким образом:   “Должны  Вам 

сказать,   что   мы    читаем  это  сочинение  почти  каждый  день  и  получаем  

огромное удовольствие от такого чтения”
310

.  Однако,   не  являясь  столь   же 

образованным, как Леонелло, Эрколе, подобно Борсо,  от  культуры требовал, 

в   первую  очередь,  развлечения   (о  чем  говорят  и  выше приведенные  его  

слова)   и  к  его культурному  уровню  ее  нужно   было   адаптировать.  Поэт 

Маттео  Мария  Боярдо
311

 переводил  для  него  на  итальянский  язык   труды 

Геродота, Ксенофонта  и  Корнелия  Непота.  Примечателен  выбор  авторов: 

Эрколе больше интересует занимательность изложения событий, а не его до-

стоверность, поэтому он предпочитает читать “Историю”  Геродота,  сочине-

ния Ксенофонта с его выразительным литературным стилем,  и  морализиру-

ющие биографии Корнелия Непота, а не исторические  труды  Тацита.  Также 

Боярдо перевел для Эрколе “Метаморфозы” Апулея, который “превратился в 

его переводе в  занимательный  приключенческий  роман,  утратив  как  свою 

философско-мистическую подоплеку (в частности, благодаря тому, что пере-

водчик заменил последнюю книгу с  ее  мистериальной  инициацией  на  сво-

бодную переделку лукиановского  “Луция”),  так  и  изысканное  стилистиче-

ское оформление”
312

.  
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С другой стороны, Эрколе, что характерно для всех д’Эсте, с  таким  же 

удовольствием читал французские рыцарские романы и итальянский романи-

зированный эпос. При Эрколе значительно  пополнилась  библиотека  д‘Эсте 

как произведениями античной литературы, так  и  современной.  В 1478  году 

герцог хотел скорее заполучить себе только что изданного  “Морганте”  Луи-

джи Пульчи
313

. А за два года до  этого  Боярдо,  опираясь  на  традиции  каро-

лингского эпоса и бретонского романа, стал сочинять свою поэму “Влюблен-

ный Орландо”
314

, первое издание которой вышло 1483 году
315

.  Маттео Мария 

Боярдо прославлял д’Эсте не только в своей  незаконченной  поэме
316

, но  и  в 

других произведениях. В 1462-1474 годах  он  сочиняет  на  латинском  языке 

книгу панегириков  “Carmina de laudibus Estensium”,  в  которых  прославляет 

наиболее славных  представителей  династии  и  особенно  –  Эрколе.  Эрколе 

также прославляется в его латинских энкомиастических  эклогах  и  в  восьми 

эпиграммах,   описывающих   подавление  переворота,  который  намеревался  

совершить  Никколо  ди  Леонелло.   При  этом  Боярдо  не  был  придворным  

поэтом:    третий  граф  Скандиано,  он  принадлежал   к  высшей  феррарской  

аристократии. Хотя ввиду происхождения Боярдо положение  его  при  дворе 

было  исключительным   (в  сравнении   с   положением   придворных    лите-

раторов), тем не менее,  его  взаимоотношения отражают  традиционный  для 

правителей Средних веков и Нового времени обычай давать поэтам и  худож-

никам поручения, не связанные с их творческой деятельностью,  в  том  числе 

рассчитывая,   что  слава  последних  может  принести  пользу  в  достижении 

определенных политических целей. Так, Боярдо сопровождал Борсо  в  Рим  в 

1471  году,   а   в   1473  году  он  сопровождал  невесту  Эрколе  Элеонору  из  

Неаполя в Феррару, в 1485 году   –   самого  Эрколе  в  Венецию; в  1480-1483  

годах поэт был губернатором Модены, а с 1478 года и до своей смерти в 1494 

году –  губернатором  Реджо.  Сочинения  Боярдо,  в  особенности  его  поэма 

“Влюбленный Орландо”,  сыграли  большую  роль  в  создании мифа д’Эсте: 

в своей поэме Боярдо изобразил прародителем рода д’Эсте  Руджеро,  одного 

из   персонажей   поэмы,   через   которого   возвел  происхождение  династии  
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феррарских герцогов к троянцам, поскольку предком Руджеро в поэме назван 

Гектор. Тем с амым  Боярдо  положил  начало  мифологической  родословной 

д’Эсте. 

Те же цели - cоздание мифа д’Эсте, репрезентация и сакрализация сво-

ей власти – были основополагающими для меценатской деятельности Эрколе 

в сфере искусства. Как и Борсо, Эрколе руководствовался  в  первую  очередь 

утилитарными интересами, и его художественные проекты были  обусловле-

ны теми или иными событиями внутренней и внешней  политики,   являлись 

реакцией на них.  

Первым художественным заказом Эрколе, который должен  был  увеко-

вечить факт его прихода к власти и наследования титула  герцога,  стал  заказ 

на создание кодекса “Генеалогия д’Эсте” (1474-1479 гг.), иллюстрированного 

художником Бальдассаре д’Эсте и содержащего 169  портретов  представите-

лей семьи д’Эсте начиная  с  Альберто Аццо  I  (умер в 1029 г.)  и  заканчивая 

самим Эрколе (рисунок 35) и его детьми.  Портреты  исполнены  в  антикизи-

рующем духе: изображения помещены в медальоны;  большая  часть  портре-

тов написана в  профиль,   с  ориентацией  на  иконографию,  созданную  Пи-

занелло в его медалях, изображавших маркиза Леонелло. На  отдельной стра-

нице изображен в полный рост - и тоже в профиль  -  Борсо  д’Эсте  (рисунок 

24). Под его изображением - подробная надпись, в которой  объясняется,  что 

Борсо с тал  первым  герцогом  Модены  и  Реджо,  а  затем  –  Феррары.  Тем  

самым изображение Эрколе и его семьи, следующее за этой страницей,  отде-

лено от портретов остальных д’Эсте: вновь Эрколе важно  подчеркнуть  свой 

герцогский титул, унаследованный им от Борсо, который, как первый  герцог, 

изображается не так, как остальные.  

К концу 1470-ых годов - самому началу  1480  года  у  Эрколе  возникла 

идея создания своей конной статуи: в 1480 году огромная мраморная колонна 

была  привезена  в  окрестности  Феррары  из  Вероны.  Возникновение  этого  

замысла, возможно, связано с подавлением восстания Никколо ди Леонелло в 

1476 году, или с тем, что в 1480 году  Эрколе  стал  членом  Благороднейшего 
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Ордена Подвязки. Безусловно, статуя перекликалась  с  конной  статуей  Ник-

коло III и, как и та, отсылала к античности. Каким был изначальный замысел, 

неизвестно, поскольку работа над  статуей  была  прервана  войной  Феррары 

с Венеций. Впоследствии, когда Бьяджо  Россети уже активно  строил  новую 

часть города, герцог вернулся к этой идее:   Эрколе  де  Роберти  в  1498  году 

разработал проект статуи
317

, была уставлена колонна на Пьяцца  Нуова,  глав-

ной площади на территории   Расширения Эрколе,  но  сама  статуя  так  и  не  

была создана
318

.  

Обращение   к   античности   в   искусстве   служило  свидетельством  и 

утверждением могущества правителя: так и монеты Эрколе,  о  которых гово-

рилось выше, отсылают к монетам с портретами  римских  императоров.  Тем 

не менее, оно не было, как и в случае с театром,  продиктовано  только  поли-

тическими соображениями, но и являлось отражением  личных  художествен-

ных пристрастий герцога. Так, по желанию Эрколе  в  начале 1490-х  один  из 

залов его любимой загородной резиденции – делиции  Бельригуардо,  постро-

енной в 1435-1440 гг. по приказу его отца, маркиза  Никколо III  -  был распи-

сан  фресками,  изображающими  историю  Амура  и  Психеи
319

,  источником 

иконографии для которых послужили “Метаморфозы” Апулея, а на росписях 

в другом зале были изображены Триумфы Гименея.  

Хотя делиция Бельригуардо не сохранилась, о фресках известно из тек-

ста Джованни Сабадино дельи Арьенти, который подробнейшим  образом  их 

описывает, уделяя особое внимание фрескам с изображением истории  Амура 

и Психеи:  

 

На стенах  видна  с  необыкновенною  нравственною  чистотою,  под  поэтическим  

покровом, рассказанная прекраснейшей живописью история Психеи,  дочери  одного  царя 

Ионии, бывшей такой красоты, что сама Венера стала ей завидовать, и  отчего  она  прика-

зала своему  сыну Купидону  наказать  ее.  Виден  и  бедный  отец,  по  совету  милетского  

оракула отправивший дочь с похоронной процессией  на  уступ  крутой  горы,  с  которого 

Зефир поднял ее и перенес на цветущие луга у тенистого леса, где находился  дворец,  по-
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добный этому, удивительной красоты. И где  Купидон,  желавший  выполнить  поручение 

матери, сам влюбился в прекраснейшую Психею…
320

 

 

Сабадино описывает росписи  в  мельчайших деталях, и -  как  отмечает 

В.Л.Гундерсхаймер, написавший комментарий к тексту гуманиста   -  каждый 

“читатель вынужден заключить, что это описание  одного  из  самых  важных 

фресковых циклов эпохи Возрождения, возможно, одного из  самых  разрабо-

танных и детализированных  изображений  классического  мифа,   когда-либо 

выполненного в европейском искусстве”
321

.  Свое  описание  Арьенти  завер-

шает так: 

 

Эти случаи и дела чистой любви, исполненные исключительных чувств,  написаны 

так искусно, что и Зевксис, и Паррасий,  который  изображением  занавеси,  покрывавшей 

виноград, превзошел Зевксиса, не смогли бы своими руками написать то, что написал сво-

ей  рукой  лучший  феррарский   художник   согласно  твоим  предписаниям, рассудитель-

нейший, мой славный государь…
322

 

 

Автором фресок  был  Эрколе де Роберти
323

,  который  заменил  Козимо 

Туру  в  должности   придворного  живописца:  герцог   не   только  заказывал  

художнику  произведения,  но  и  давал  ему  дипломатические   поручения
324

. 

Выше приведенная цитата из трактата болонского гуманиста свидетельствует 

и о восприятии художника  как  ремесленника,  исполнителя  воли  заказчика, 

что характерно  для  меценатов  эпохи  Кватроченто  и  являлось  отражением 

практики их взаимодействия с художниками: из письма Эрколе I к  Федериго 

Гонзага известно, что он очень долго обсуждал с Эрколе  де  Роберти  компо-

зицию и все детали фресок, объясняя художнику, что  должно  быть  изобра-

жено
325

. 

Эрколе I  д’Эсте  не  только  реализовывал  свои  художественные  про-

екты, но заботился о том, что было  сделано  при  его  предшественниках, что 

было свойственно  всем  д’Эсте.  После  разрушений, принесенных  войной  с 

Венецией   (венецианские  войска  дошли  до  Феррары), Эрколе  принялся  за 
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восстановление пострадавших делиций д’Эсте. Особенно сильно повреждено 

было    палаццо  Бельфьоре,  которое  было  подожжено  венецианскими  вой-

сками. По приказу Эрколе дворец не только был заново  отстроен,  но  и  рас-

писан новыми  фресками,   о  которых  также  сообщает  Джованни  Сабадино 

дельи Арьенти  в своем  трактате.  На  фресках  были  изображены  сцены   из 

придворной жизни, что традиционно для декорации  дворцов  д'Эсте:  первые 

подобные росписи были сделаны в том же Бельфьоре в XIV веке,  на них был 

представлен маркиз Альберто д’Эсте и его придворные за разными  занятия-

ми. На новых  фресках,  среди  прочего,  были  сцены  охоты,  торжественный 

въезд герцогини Элеоноры  в  Феррару,  паломничество  Эрколе  в  Сантьяго-

де-Компостела
326

,  а   также  феррарские  сады  с  различными  экзотическими 

животными
327

. Когда Бельфьоре отстраивалось и расписывалось  заново,  оно 

перестало быть загородной резиденцией, поскольку было включено  в  терри-

торию  Расширения  Эрколе,  новой  части  Феррары,  ставшей  самым  ярким  

воплощением политики великолепия д’Эсте.  

Проект, начатый Эрколе в 1492, имел  конкретные  практические  цели. 

Во-первых,   война    с    Венецией   показала   необходимость    в     усилении     

обороноспособности   города,   и   проект  предусматривал   укрепление   ста-

рых   и строительство новых  стен  так,  чтобы  весь  город  оказался  целиком  

внутри них
328

. Во-вторых, как  Эрколе было важно  подчеркнуть  свой  статус 

герцога,   так   же   ему  было   важно,  чтобы  сама  Феррара  соответствовала 

статусу столицы герцогства:  на главных  улицах  Terra Nuova  дворяне  были 

обязаны строить новые дворцы, тем самым создавая парадный  облик города. 

Примером, на который  дворяне  могли  ориентироваться,  стало  знаменитое 

Палаццо Диаманти (рисунок 37), построенное Россетти для брата Эрколе Си-

джисмондо, и  Палаццо  Проспери  Сакрати,  построенное  архитектором  для 

Франческо Кастелли,  придворного  врача  герцога.  Кроме  дворцов,  Россети 

спроектировал несколько церквей, среди которых  ц.Сан Франческо,  ц.Санта 

Мария ин Вадо,  ц.Сан Бенедетто,  ц.Сан Кристофоро  в  феррарской  Чертозе 

(рисунок 26). 
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Бьяджо Россетти, как справедливо отмечает  первый  и  главный  иссле-

дователь его творчества, Бруно Дзеви, нельзя назвать  выдающимся  архитек-

тором, сравнимым, например, с Брунеллески,  Альберти,  Микеланджело  или 

Палладио. Он не придумал новых форм, не был настоящим  поэтом  от  архи-

тектуры, вся его архитектурная лексика, хотя он  оригинально  с ней  обраща-

ется, заимствована из разных известных источников:  по  сути,  он  приспосо-

бил принципы  флорентийской  архитектуры  эпохи  Кватроченто  к  местной 

средневековой архитектурной традиции
 329

. Но Россетти  был  великим градо-

строителем: его шедевр – не конкретное палаццо или  церковь, но  сам  город 

Феррара,   осмысленный  им   как   единое   целое
330

   согласно   ренессансной 

концепции идеального города
331

. Архитектор на практике  реализовал  “прин-

ципы подобия и взаимосвязи части и целого, лежащие в  основе  неоплатони-

стических представлений о макро- и микрокосме”
332

, перенесенные  в область 

архитектуры и градостроительства Леоном Баттистой Альберти,  трактат  ко-

торого, безусловно,  должен  был  быть  известен  Россетти
333

. Однако  важно 

отметить самостоятельность замысла  Россетти:  концепцию  идеального  го-

рода, существовавшую в теории, он  органично приспосабливал  к  существо-

вавшей архитектуре Феррары. 

Территория Расширения Эрколе  расположена  к северу  от  средневеко-

вой части города  и  спроектирована  согласно  регулярному  плану.   Первым 

делом была засыпана канава Джовекка,  бывшая  северной  границей  старого 

города,  и  на  ее  месте  был  проложен  широкий  проспект.  Символическим 

центром новой территории была задумана Пьяцца Нуова  (сейчас   –   Пьяцца 

Ариостеа), в центре которой должна была быть установлена,  как  отмечалось 

выше, конная статуя герцога. Основу  регулярной  сетки  улиц  образовывали 

две главные пересекающиеся под прямым углом улицы – улица  деи  Приони, 

переходящая   в   улицу   дельи   Экуиноци  (сейчас   -  проспект  Порта  По  и  

проспект ди Порта Маре)   и   улица Ангелов (сейчас   –   проспект  Эрколе   I 

д’Эсте). Такая планировка, в основе которой пересечение двух главных улиц, 

была   характерна  для  многих  итальянских  городов  и  моделью  ей  служил  
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римский каструм
334

. Однако Россетти нарушает один их основных принципов 

этой планировки, подразумевавший акцентирование места  пересечения  этих 

улиц площадью: Пьяцца Нуова отнесена несколько в сторону от  этого  пере-

сечения и примыкает только к проспекту ди Порта Маре. Такое решение  бы-

ло продиктовано желанием  архитектора  оставить  главным   (и  географиче-

ским, и символическим) центром всего города Кастелло Эстенсе,  являвшееся 

символом власти д’Эсте, от  которого  начиналась  как  раз  одна  из  главных 

улиц Terra Nuova, нынешний проспект Эрколе I д‘Эсте. Кроме того,  по  про-

екту Россетти новые улицы, спроектированные регулярными,  но  не  с  жест-

ким соблюдением прямых углов в их пересечениях
335

, плавно  переходили  в 

средневековые; загородные постройки, оказавшиеся на территории  Расшире-

ния Эрколе, - палаццо Бельфьоре, палаццо Скифанойя,  феррарская  Чертоза - 

были органично включены в новую городскую территорию; скупое  примене-

ние ренессансного декора, строгий характер  конкретных  построек,  напоми-

нающий о военной  средневековой  архитектуре,  также  позволили  сгладить 

контрасты между старой и новой частями города. Россетти - и  в  этом  сказы-

вается   гений  архитектора,   -   таким  образом  добился,  чтобы  Расширение 

Эрколе не воспринималось как что-то чужеродное и противоречащее  средне-

вековой части города: он продуманно соединил обе части. 

Эрколе стремился подчеркнуть, чтобы этот грандиозный проект  навсе-

гда остался в памяти современников и потомков связанным с его именем: это 

сказалось и в названии, и в идее поставить в сердце новой части  города  свой 

памятник, и даже в чеканке новых монет. На одной стороне  этих  монет  был 

изображен сам герцог, на другой – Лернейская гидра, что  было  символично: 

победа над Лернейской гидрой, обитавшей в болотах, была  одним  из подви-

гов   Геракла    (изображение    которого   было  распространенной  эмблемой  

Эрколе,  названного  в   честь   античного   героя);   это,  бесспорно напрямую  

указывало на герцога,  усмирившего  природу, построив  на  болотистой фер-

рарской земле величественное Расширение Эрколе.  
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Безусловно, это масштабное строительство,  явившее собой,  по  словам 

Я.Буркхардта,  первый   “образец  новейшего  городского  благоустройства  в  

Европе”
336

, произвело огромное  впечатление  на  современников  и,  действи-

тельно, воспринималось, как чудо. В “Неистовом Орландо” Ариосто  один из 

персонажей, рыцарь Ринальдо, проплывает  мимо  Феррары,  на  момент  дей-

ствия поэмы бывшей маленьким городком, и предвидит будущее величие  го-

рода: 

 

… Из этих ли процвести 

Топей цвету благородных наук? 

 

Этому ли малому посаду 

Просиять меж прекраснейших городов, 

А затонам и заводям вокруг  

Простереться плодоносными пажитями? 

Город, город, пред тобою встаю я, чтобы почтить 

И любовь, и благородство, и вежество 

Государей твоих, и доблесть 

Славных рыцарей и нарочитых мужей. 

 

Вечно мирно, вечно любовно 

Да блюдут тебя в радостном обилии 

По неизреченной Господней милости 

Праведность и мудрость твоих князей. 

И да оградишься ты от врагов, 

И да сокрушатся их козни, 

И да страждут они, взирая, завистью, 

А тебе не завидовать им вовек
337

. 

 

А для  Джованни  Сабадино дельи  Арьенти  Расширение  Эрколе  послужило 

поводом сравнить герцога с императором Августом: 

 

Но какой божественной хвалой, мудрейший государь, можно прославить твое Ве-

ликолепие за великое и славное дело, которое совершил ты с таким чудесным разумением 

во благо твоего выдающегося города Феррары, что заслуженно о тебе можно сказать, как 

о самом августейшем Цезаре было сказано, который нашел Рим кирпичным, а оставил 

мраморным. Также и, твое высочество, по добродетели Великолепия будет признана в бу-

дущем твоя великая слава, ведь, найдя Феррару кирпичной, оставишь ты ее (смело тобой 

разделенную) из неколебимого мрамора сотворенной. И потому уже можно судить, что 
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этот твой город, сияющий более, чем драгоценные камни востока, будет одним из чудес-

нейших городов мира
338

.  

 

Выше речь шла, в основном, о  меценатской  деятельности  Эрколе  как 

правителя, о проектах, имевших широкое общественное значение, и  в  таком 

контексте   субъективные   причины    –    характер,  личные  художественные 

пристрастия   -   наименьшим   образом   сказывались   на  особенностях  этой  

деятельности. Говорить же о меценатстве герцога как частного лица, то  есть, 

в первую очередь, о нем, как о  коллекционере,  довольно  трудно:  не  сохра-

нилась    коллекция    произведений    искусства,   собранная   им,   почти    не  

сохранилось никакой документации.   Тем  не  менее,  определенные  выводы 

можно сделать  по  косвенным данным. В его интересы,  как  и  его   братьев, 

входило декоративно-прикладное искусство
339

 и античные  медали и монеты.  

Кроме того, Эрколе,  как  и  Борсо,  особенно  ценил  искусство  миниа-

тюры: кроме “Генеалогии д’Эсте” известен еще один заказанный  им  дорого-

стоящий иллюминированный кодекс  - “Бревиарий Эрколе д‘Эсте”  (1502 г.), 

миниатюры (рисунок 38) которого исполнил приглашенный  в   Феррару лом-

бардский мастер Маттео да Милано, воспринявший в своем  творчестве опыт 

мастеров Северного Возрождения -  в частности,  Дюрера.  Это  может свиде-

тельствовать об интересе Эрколе, характерном  для  всех д‘Эсте,  к  заальпий-

ской художественной традиции. Однако в  целом,  у  герцога  практически  не 

было необходимости обращаться к иностранным  мастерам.  В  истории  фер-

рарской  живописи  период  правления  Эрколе  является,  по сути,  единым  с  

периодом правления Борсо,  когда  сформировалась  самобытная  феррарская 

школа,  поэтому  он  привлекает  для  работы   уже   пожилого  Козимо  Туру,  

Бальдассаре д’Эсте и особенно - Эрколе де Роберти, расцвет  творчества  ко-

торого приходится именно на время правление Эрколе I и который стал глав-

ным исполнителем крупнейших его художественных заказов.  

Безусловно,   масштабы   меценатской  деятельности   и   размах затрат, 

потраченных герцогом Эрколе на поддержание  и  развитие  культуры
340

,  са-
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мым ярким свидетельством чего  явился  новый  облик  Феррары,  превзошли 

масштабы  меценатства  его  братьев.  Тем  не  менее,  меценатство  Эрколе  I 

д’Эсте было  прямым  продолжением  меценатства  Леонелло  и  Борсо.  Пре-

емственность и последовательный характер политики великолепия  д’Эсте  на 

протяжении более чем полувека создали условия для  расцвета  Феррары  как 

уникального центра ренессансной  культуры,  апогеем  которого  может  счи-

таться время правления Эрколе. Однако  важно  отметить,  что  консерватизм 

политики великолепия д’Эсте не делал Феррару  изолированным  культурным 

центром. При сохранении общего вектора своего развития феррарского  Воз-

рождения,  подразумевавшего  синтез  ренессансной  и  позднесредневековой 

художественной традиции, во в ремя  правления Эрколе  I  заметно  усиление 

внутри   него   классической   традиции,   которое   сказывалось   в    большем  

внимании   к  наследию  античности,   что   было   характерно   и   для  других 

культурных центров Италии. Это проявилось и в  меценатстве герцога:  в  его 

активном   покровительстве  зарождавшемуся   театру   и    в    отдельных  его  

художественных  заказах  (фрески с изображением истории Амура и Психеи), 

свидетельствующих   о   его   интересе   к   античности.   При   этом  Эрколе  I  

представлял   собой   тот   же   тип   мецената   и   коллекционера,   что  и  его  

предшественники, что видно и из его отношения  к  художникам  и  практики 

взаимодействия с  ними,  и  из  его  интересов  как  коллекционера  (античные 

медали,   декоративно-прикладное  искусство).   Значение   же  классической 

традиции станет еще больше для феррарской культуры в XVI веке,  при  сле-

дующих герцогах, которые будут представлять собой  иной  тип  мецената  и 

коллекционера. Чтобы понять процесс эволюции фигуры мецената и коллек-

ционера в эпоху Возрождения и через это – разницу  меценатства  правителей 

Феррары в XV и XVI веках, необходимо обратиться к  меценатской  деятель-

ности Изабеллы д’Эсте, отражающей переходный этап этого процесса.  
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2.2. Изабелла д’Эсте: “d’opere illustri e di bei studii amica” 

De la tua chiara stirpe uscira quella 

D’opere illustri e di bei studii amica, 

Ch’io non so ben se piu saggia e pudica, 

Liberale e magnanima Isabella,  

Che del bel lume suo di e notte aprica 

Fara la terra che sul Menzo siede, 

A cui la madre d’Ocno il nome diede: 

 

Dove onorato e splendido certame 

Avra col suo dignissimo consorte, 

Chi di lor piu le virtu prezzi et ame, 

E chi meglio apra a cortesia le porte. 

S’un narrera ch’al Taro e nel Reame 

Fu a liberar da Galli Italia forte; 

L’altra dira:“Sol perche casta visse, 

Penelope non fu minor d’Ulisse. 

Ludovico Ariosto
341

 

 

Маркиза Мантуи Изабелла д’Эсте (рисунок 39) – единственная  из  всех 

женщин эпохи Возрождения, занимавшихся  коллекционированием  произве-

дений искусства и меценатством, постоянно привлекающая  внимание искус-

ствоведов
342

, чему есть ряд объективных причин.  Одной  из  причин является 

богатейшая сохранившаяся документация
343

, предоставляющая многочислен-

ные   возможности  и  поводы для  исследования,  другой,   и более  важной, -  

уникальность деятельности Изабеллы д’Эсте как  коллекционера  и  покрови-

тельницы искусств. Уникальность эта заключается в том, что ее деятельность 

охватывала, в  том  числе,  сферы,  бывшие  прерогативой  коллекционеров  и 

меценатов-мужчин:   маркиза  всю  жизнь страстно  и  целенаправленно соби-

рала  античные  медали и монеты, предметы декоративно-прикладного искус-

ства, скульптуру и живопись. Для  хранения  своей коллекции  она  сначала  в 

Кастелло ди Сан Джорджо,  а  затем  в  Корте  Веккио  обустроила  студиоло, 

с примыкающим к нему помещением, специально предназначенным для хра-

нения произведений искусства, - Grotta (грот)
344

.  

Эти факты порождают противоположные интерпретации  и  оценки. Не 

отрицая значительную роль,  которую  играла  маркиза  в  культурной  жизни 

Мантуи, исследователи расходятся в оценке ее личности, что обусловило  не-
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кую двойственность образа Изабеллы,  сложившегося  в  истории  искусства. 

Столь  прославляемая  в  свою эпоху, казавшаяся идеалом ренессансной жен-

щины для историков конца XIX – начала XX века
345

,  Изабелла д’Эсте  в  тру-

дах   многих  искусствоведов  часто  предстает  своевольной,  алчной  и  даже 

жестокой, и при сравнении   с  другими  коллекционерами  и  меценатами  ей 

ставится в упрек  консерватизм,  нетерпение  и  желание  полностью  контро-

лировать работу художников
346

. С другой стороны, как реакция  на  подобные 

отрицательные характеристики появлялись и продолжают появляться работы 

апологетического характера
347

.  

Камнем преткновения для многих ученых и проблемой, на которой все-

гда заостряется внимание, является тот факт, что  Изабелла  была  женщиной. 

Исследовательница Р.М.Сан Хуан заметила, что из-за этого  в  научной  лите-

ратуре “Изабелла д’Эсте занимает чрезвычайно неудобную позицию,  остава-

ясь исключением (не только среди ренессансных женщин,  но также  и  среди 

ренессансных  покровителей искусства)”
348

. Именно  это  становилось причи-

ной частых  отрицательных характеристик,  даваемых  маркизе  искусствове-

дами   в   прошлом   при   противопоставлении  ее  ренессансным  меценатам-

мужчинам. Примером такой характеристики могут служить слова Дж.  Асло-

па: “Хотя сейчас рискованно быть нельстивым  по отношению  к  какой-либо 

выдающейся женщине в долгой драме прошлого, я должен признать,  что ни-

когда не находил прославленную маркизу Мантуи  в  самом  деле  достойной 

приязни. Ее гуманистическая культура, хотя и известная в ее времена,  остав-

ляет впечатление показной. Она могла  быть  поразительно  хладнокровной  в 

получении того,  что  она  хочет,   не в  последнюю  очередь  в  ее  коллекци-

онировании   искусства”
349

.  Это  же  является  и  причиной  возникновения  в  

последнее время новых подходов к изучению деятельности маркизы как по-

кровительницы искусств и коллекционера, стремящихся преодолеть  обособ-

ленность   ее   положения  в  истории  искусства  благодаря  новым  ракурсам  

исследования: так, упомянутая Р. М. Сан Хуан
350

, а также  Л. К. Реган
351

  рас-

сматривают ее в контексте общественного положения знатных женщин эпохи 
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Возрождения,   предписывавшего   им    определенные   правила    поведения; 

М.Борн – во взаимодействии  маркизы  с  ее  мужем,  Франческо   II   Гонзага, 

часто остающимся в тени своей  прославленной супруги
352

, С. А. Хиксон  –  в 

контексте женского покровительства искусствам  в  ренессансной  Мантуе
353

. 

Несмотря на многие положительные результаты этих подходов, они  все рав-

но акцентируют свое  внимание  на  гендерном  вопросе,  что  представляется 

нам неверным. 

Положение  женщин в эпоху Возрождения  –  отдельная, сложная   про-

блема
354

, однако еще Я. Буркхард  справедливо  отмечал  (по крайней мере,  в 

случае женщин  из  высших слоев общества)  потенциальное равенство их со-

циального   положения  с  мужчинами.  Эпоха Возрождения  –  период,  когда 

уже почти перестали функционировать  средневековые общественные поряд-

ки   и   еще   не   сформировались  новые,  что   создавало  предпосылки    для  

максимального раскрепощения  личности,  вне  зависимости  от  пола.  И  для 

женщин   “главные  понятия   о   нравственности  и  поведении  основывались 

тогда, конечно, не на женственности, как ее понимают  теперь, а  на  энергии, 

красоте и сознательном отношении  к  окружающей  действительности”
355

,  и 

“женщина, занимавшая положение в обществе, должна была,  в  силу обстоя-

тельств, стремиться к совершенствованию своей личности во всех отношени-

ях, подобно мужчине, - путь к этому заключался в таком же  образовании ума 

и утонченности”
356

. Эпоха Возрождения, в  первую  очередь,   -   время  ярких  

индивидуальностей, раскрывавшихся в рамках подвижных социальных норм. 

Не стоит забывать также, что фигуры мецената и коллекционера в  современ-

ном понимании возникли именно в эпоху Возрождения в  результате  долгого 

процесса, поэтому важно рассматривать каждого мецената  и  коллекционера, 

учитывая конкретные изменяющиеся условия,  в  которых  складывались  его 

художественные вкусы и представления об искусстве, а не только  с  позиций 

утвердившихся в итоге  форм  коллекционирования  и  меценатства.  Так  что 

причины   уникальности  Изабеллы  д’Эсте   как  мецената  и  коллекционера,  

на наш  взгляд,  необходимо искать,  исходя  не  из   гендерной   теории
357

,  но  
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исходя из более широких аспектов истории меценатства и коллекционирова-

ния.  

Приведенные  в  эпиграфе  знаменитые  строфы   Лудовико Ариосто  из  

поэмы “Неистовый Орландо”,  славящие  Изабеллу  д’Эсте,  точно  передают, 

вне  зависимости  от   того,   насколько  искренни  слова  поэта
358

,  репутацию  

мантуанской маркизы, сложившуюся,  и  не  без  оснований,  при  ее  жизни, - 

репутацию “подруги благородных искусств”, во  многом  благодаря   которой 

Мантуя  стала  одним  из  значительных  центров  ренессансной   культуры
359

. 

Кроме того –  и  это принципиально важно   –  строки  Ариосто  акцентируют 

принадлежность  Изабеллы  семье  д‘Эсте,   которую   маркиза   всегда    сама 

сознательно  подчеркивала;  своим меценатством она последовательно созда-

вала свой  индивидуальный  миф -  свой  идеальный  образ  покровительницы 

искусства -  именно   в   рамках  мифа д’Эсте.  Понимание   этого   позволяет 

по-новому взглянуть  на  меценатство  самой  Изабеллы,  обычно  рассматри-

вающееся в науке  как  уникальное  явление,  а  также  на  меценатство  семьи 

д’Эсте в целом.  

Изабелла д’Эсте, первая и любимая дочь  феррарского герцога Эрколе I 

и  Элеоноры  Арагонской,  родилась  в  1474 году.  Она  получила прекрасное 

гуманистическое образование
360

: ей преподавали музыку   (она  хорошо  пела, 

аккомпанируя себе на лютне, и играла на клавикорде
361

), латынь, греческую и 

римскую историю, классическую литературу. Важно отметить, что, в отличие 

от братьев и сестры,  долгое  время  живших  и  воспитывавшихся  в  детском 

возрасте при неаполитанском дворе, она  почти  все  свое  детство  провела  в 

Ферраре,   что   во   многом   определило  интерес  Изабеллы  к  пластическим 

искусствам. При  феррарском  дворе, начиная  с  правления Леонелло д’Эсте, 

широко обсуждались проблемы искусства; безусловно, Изабелле должен был 

быть известен трактат гуманиста Анджело Дечембрио  “De Politia litteraria”, о 

котором шла речь в первой главе.  На глазах Изабеллы разворачивалась яркая 

художественная жизнь Феррары последней четверти  XV века,  поддерживае-

мая покровительством ее отца, герцога Эрколе I. Все это нашло отражение во 
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взглядах будущей мантуанской маркизы – в ее любви к  античному искусству 

и   в  особом внимании  к  содержательной стороне произведений,  и,  в  то же 

время, в глубоком интересе к современному художественному процессу.  

В  1490  году  Изабелла  прибывает  в  Мантую,  где  выходит  замуж за 

Франческо II Гонзага. Там она становится соправительницей своего мужа,  на 

равных с ним принимая участие в государственных делах, и  сразу же  оказы-

вается в центре культурной жизни двора: согласно духу эпохи,  маркиза была 

ее  вдохновительницей
362

.  Изабелла активно  покровительствует  литературе: 

она дружила со многими известными литераторами,  которых принимала при 

своем дворе и с которыми переписывалась, среди них  –  Пьетро Бембо, Баль-

дассаре  Кастильоне,  Парис Черезаре,  Лудовико Ариосто,  Марио Эквикола, 

Джан Джорджо Триссино,  Биббиена
363

.  Особое  внимание  маркиза  уделяла 

музыке
364

, наследуя в этом своему отцу и двум дядям.  Масштаб  ее  покрови-

тельства, действительно, сопоставим с масштабом меценатства  в  этой сфере 

Леонелло д’Эсте:  за  первые  годы  своего  нахождения  у власти  ей  удалось 

превратить Мантую в один  из  главных  европейских  центров  ренессансной 

музыки, подобно тому, как Леонелло  превратил  в  такой центр  Феррару. Та-

ким образом,  в  сфере музыки покровительство Изабеллы следует традициям 

меценатства семьи д’Эсте.  

Уникальность же маркизы  как  мецената  и коллекционера в науке кон-

статируется  именно   в  сфере  пластических  искусств,  которая  нашла  свое  

конкретное  воплощение в  ее  студиоло  и  гроте.  Практически  сразу  после 

того, как она обосновалась в Мантуе, Изабелла обдумывает проект обустрой-

ства в Кастелло ди Сан Джорджо студиоло, своего личного кабинета,  в кото-

ром она могла  бы  предаваться культурному досугу  и  где бы она могла хра-

нить свою коллекцию - это важный факт, свидетельствующий о  том,  что со-

бирать свою коллекцию произведений искусства Изабелла начала еще в Фер-

раре
365

. Начиная с 1498 года в документах упоминается грот
366

.  

История  формирования  студиоло  и  грота Изабеллы рассматривается 

исследователями  как  исключительный  случай,  когда заказчиком подобного 
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рода помещений выступила женщина. Однако  необходимо  учитывать,  что в 

данном  случае  она  выступает  в  качестве  правительницы  государства, по-

этому  ее  решение  иметь  подобное помещение не является чем-то исключи-

тельным, а вполне согласуется с политической традицией:  свой  кабинет  она 

обустраивала  по  примеру  студиоло Леонелло д’Эсте в палаццо Бельфьоре и 

студиоло  Федериго  да  Монтефельтро  в  Урбино
367

.    Исключительным   же 

является то, как ее  замысел был реализован,  то,  как она видоизменила идею 

студиоло.  

Изабелла д’Эсте была первой в эпоху Возрождения  среди  создавших в 

своих апартаментах такое помещение, как студиоло,  задумавшей  отдельное, 

сопутствующее  ему помещение, предназначенное исключительно для хране-

ния коллекции произведений искусства  -  грот.  Таким образом, именно сту-

диоло  Изабеллы  знаменует  переломный  момент  в  истории  ренессансного 

студиоло,  отражая  процесс  его  перехода от кабинета для занятий и библио-

теки   к  частному  музею
368

.  Поэтому  феномен  студиоло  Изабеллы   д’Эсте 

связан,  в  первую  очередь, с ее деятельностью как коллекционера. Вдохнов-

ленная  примерами  своего  отца  и  его  братьев,  Изабелла  была,  как  и  они, 

страстным   коллекционером.   Предметом  особого   интереса  Изабеллы  как 

коллекционера  стала  античная скульптура (в основном, мелкая пластика), и, 

что было принципиально ново, современное искусство: живописные полотна, 

которые  она  заказала для украшения своего студиоло (рисунки 41-47), были 

важны  ей  не  только  как  воплощение  декоративной программы, но сами по 

себе,  как  самоценные  произведения, что подчеркивается ее новаторской, не 

до  конца  реализованной  идеей  сделать  свой  кабинет местом соревнования 

ведущих мастеров эпохи, -  идею, которую повторит при обустройстве своего 

студиоло  ее  брат,  Альфонсо  I  д’Эсте
369

.  Это  стало  возможным  благодаря 

изменению статуса пластических искусств на рубеже XV-XVI веков, когда за 

произведениями  стали  признавать  высокую  чисто  эстетическую  ценность. 

Кроме того, Изабелла сознательно формировала  свою  коллекцию  как  некое 
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единое целое,  о  чем свидетельствует, например, ее письмо скульптору Джан 

Кристофоро Романо
370

:  

 

…Мы думаем, что вы уже слышали, что мы приобрели древний агатовый  сосуд  из 

коллекции  Вианелло вместе  с  его  Фараоном,  тонущим  в  Красном море,  Яна ван Эйка. 

Тогда  же  Андреа Мантенья  продал  нам  свою  голову  Фаустины,  и так мало-помалу мы 

продвигаемся с нашей коллекцией.  Что касается вас, мы поручаем вам быть бдительными 

в  возможности  приобретения  каких-либо древних бронзовых монет или других прекрас-

ных вещей.  Будьте  осторожны, добывая точную информацию, касающуюся цены и каче-

ства каждого предмета, но  не  дожидайтесь  [нашего]  разрешения  покупать  монеты,  так 

как, если, по вашему мнению, они хорошего качества, мы без промедления возместим  вам 

затраты
371

. 

 

Студиоло Изабеллы, как  и другие ренессансные студиоло,   -   кабинет 

правительницы,  декоративная программа которого прославляет добродетели 

и отражает интересы своей владелицы.  Но  Изабелла  –  первая, кто акценти-

ровала  музейную  функцию  студиоло,   его   значение   как   места  хранения 

коллекции произведений искусства. 

Стремление Изабеллы  воплотить свою новаторскую идею порой могло 

противоречить составленной программе живописной декорации: желая полу-

чить мифологическую  картину  кисти Джованни Беллини,  в  своих,  хотя  не 

увенчавшихся  успехом,  переговорах
372

  маркиза  в конце концов согласилась 

предоставить   художнику  право  самому  выбрать  сюжет,  в   то   время   как 

Перуджино  получил  в  письме  инструкции  к  заказу
373

.  В  письме Изабелла 

подробно,  в  деталях,  излагает  то,  какой  она  хочет  видеть  картину “Битва 

Любви и Целомудрия” (рисунок 43),  выступая,  по  сути,  как  автор замысла, 

который должен реализовать художник. 

Именно   корреспонденция   Изабеллы,  касающаяся   оформления   сту-

диоло, лежит в основе характеристик маркизы как мецената и коллекционера, 

и часто – отрицательных характеристик, представляющих ее требовательной, 

нетерпеливой,  не  желающей  предоставлять  мастерам  творческую свободу, 
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стремящейся  полностью  контролировать  творческий процесс и даже жесто-

кой. Все это имеет место быть:   действительно, Изабелла  предстает  в  своих 

письмах  как  сложная, противоречивая, яркая  и сильная личность, оценивать 

которую можно по-разному.  

Однако  при  оценке  Изабеллы  как  мецената  и  коллекционера нужно 

исходить не только  из  характеристики ее личности, но также учитывать кон-

текст  социокультурных  процессов,  происходивших  в  эпоху  Возрождения. 

Детство и юность Изабеллы, время, когда формировались   ее  взгляды  в  том 

числе  и  на  искусство,  приходятся  на последнюю четверть XV века. Искус-

ство   эпохи   Кватроченто   сохраняло  во  многом  ремесленный  характер   и  

исходило,   в   первую  очередь,  из  заказа,  отношение  к  художникам  как  к 

ремесленникам  оставалось главенствующем в обществе; кардинально ситуа-

ция начинает  меняться  как раз на рубеже XV-XVI веков и только в XVI веке 

художников начинают воспринимать как свободных творцов.  

То, что Изабелла включает в  сферу своих интересов как коллекционера 

современное искусство,  а  также  ее  корреспонденция  свидетельствует  о  ее 

проницательности  и внимании к происходящим процессам. Именно поэтому 

в отношении Перуджино,  по  своему самосознанию являющегося представи-

телем искусства Кватроченто,  маркиза  позволяет  себе навязывать тому свое 

видение произведения, как  это  видно  из  ее  письма  -  это была характерная 

практика  взаимодействия  заказчика с художником в XV веке. И совершенно 

иначе   она  выстраивает  свои  отношения  с  ведущими  художниками  вроде 

Мантеньи  и  Беллини,  обладающими  развитым  творческим самосознанием. 

Подтверждением  таких  разных  подходов  к  художникам  могут  послужить 

письма Изабеллы  к  Леонардо да Винчи, которого она сначала просила напи-

сать ее  портрет, а  затем  долго  упрашивала  написать  для  нее религиозную 

картину, желая иметь хоть какую-то работу кисти великого флорентийца374
. 

Эти  и  другие письма, касающиеся Леонардо, свидетельствуют и о том, 

что Изабелле  было  важно,  кто  будет  исполнять  ее  заказы,  и опровергают 

мнение,  что  в  живописи  ценным  для нее было только содержание, которое 
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она  называла “прекрасным значением”
375

. Перед тем, как пригласить к себе в 

Мантую Леонардо в 1499 году, Изабелла в 1498 году  написала  Чечилии Гал-

лерани в Милан, спрашивая последнюю о ее портрете,  написанном художни-

ком. Маркиза объясняла,  что видела портреты кисти Беллини (которому она, 

вероятно, думала  заказать  свой  потрет)  и что  она хотела бы увидеть какой-

нибудь портрет кисти Леонардо, чтобы иметь возможность сравнить  манеры 

художников. По просьбе маркизы Чечилия отправила  в  Мантую  свой  порт-

рет, который Изабелла скоро вернула
376

.  

Во  всех  крупнейших городах Италии Изабелла держала агентов, кото-

рые сообщали ей известия о важнейших художественных событиях и  вели от 

ее имени переговоры с художниками. Она чутко реагировала на  изменения  в 

современном  художественном  процессе,  стремясь  заполучить  для  себя ра-

боты лучших художников:  так, в начале XVI века она особенно интересуется 

венецианской    живописью,  пытаясь  приобрести  п роизведения   не  только 

известного   ей  Джованни  Беллини,  но  и,   хотя безуспешно,  работы Джор-

джоне
377

. 

Другой  сферой  интересов  Изабеллы  как коллекционера были различ-

ные  природные  редкости,  декоративно-прикладное  искусство  и  искусство 

античности:  помимо  огромного  количества   оригиналов    (медалей,  монет, 

скульптур
378

), маркиза  заказывала  для  себя копии прославленных античных 

произведений.  Их  коллекционирование  было  страстью  Изабеллы, которую 

она сама называла “lo insaciabile desiderio nostro de cose antique” (“ненасытное 

желание наше древних вещей”). Судить о результатах этой страсти позволяет 

инвентарь драгоценностей, хранившихся в студиоло  и  гроте  1542  года, со-

ставленный  уже  после  смерти маркизы Одоардо Стивини, нотариусом, слу-

жившим семье Гонзага в  Мантуе  (так  называемый “инвентарь Стивини”
379

). 

Инвентарь этот  имеет первостепенное значение для понимания деятельности 

Изабеллы   как  коллекционера,  особенно  учитывая, что  ее  коллекции были 

рассеяны.  
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Коллекция маркизы, хранившаяся в гроте, была уникальной, что было 

признано и прославлено еще ее современниками. Панегирик гроту, распола-

гавшемуся тогда еще в Кастелло ди Сан Джорджо, написал гуманист Марио 

Эквикола в своем трактате “Книга о природе любви”380 

Для Изабеллы д’Эсте как коллекционера характерна гибкость эстетиче-

ских предпочтений, как и для других представителей  семьи  д’Эсте,  что поз-

воляло ей собирать и античное искусство, и современное, привлекая при этом 

для  работы  самых  разных  и  непохожих  друг на друга художников, внима-

тельно  отслеживая  изменения   в   современном  художественном  процессе: 

именно  по  совету  Изабеллы   в   Мантую  был  приглашен  Джулио  Романо, 

ставший придворным художником ее сына, герцога Федериго II.  

Как  и  другие  д’Эсте,  Изабелла  интересовалась искусством заальпий-

ских стран. В 1506 году она приобрела картину Яна ван Эйка, о чем известно 

из ее процитированного выше письма Джан Кристофоро Романо; об интересе 

маркизы к искусству Северного Возрождения свидетельствует и письмо Кар-

ло Бембо  1502  года.  В  письме  он  обещает  доставить  Изабелле картины с 

изображением св. Иоанна Крестителя и св. Вероники работы северных масте-

ров  которые  “не  смогут  не  быть  приятными  взору  Ее  Светлости”
381

.  Из-

вестно, что  позднее  Джулио  Романо  помог маркизе приобрести не менее 22 

картин нидерландских мастеров
382

.  

Несмотря на интерес маркизы  к пластическим искусствам, результатом 

которого стала ее знаменитая коллекция,  в  Мантуе  им главным образом по-

кровительствовал ее муж Франческо II Гонзага, а после его смерти  –  его сын 

герцог Федериго II
383

. Изабелла  же  выступала  в  роли  знатока искусства, их 

советчицы, и  она  охотно  задействовала в своих проектах художников, кото-

рым покровительствовали  ее  муж  и  затем  сын. Изабелла  не была покрови-

тельницей художников, которых она хотела привлечь  к  работе над живопис-

ной декорацией своего студиоло: патроном Мантеньи и  Лоренцо Косты  был 

ее муж Франческо; к Беллини, Перуджино и  позднее  к  Корреджо  она  обра-

щалась  с  единичными  конкретными заказами.    Поэтому   ее   отношения  с  
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ними – не отношения патрона и художника. Если   же   говорить  об Изабелле 

именно как  о  покровительнице  художников,  то в  этом случае можно отме-

тить двух мастеров   –   скульптора  и  медальера Джан Кристофоро Романо и 

скульптора Пьеро Якопо Алари-Бонакольси, прозванного Антико
384

, которые 

были приближенными людьми при дворе маркизы и, помимо работы  по сво-

ей специальности, выполняли самые разные ее поручения: Романо был также 

придворным поэтом и музыкантом, а Антико занимался реставрацией приоб-

ретенных маркизой античных статуй, и оба были ее советчиками при покупке 

новых вещей для коллекции.  

Случай Изабеллы д’Эсте, безусловно, уникальный  в  истории меценат-

ства и коллекционирования  в  эпоху Возрождения,  однако  это  случай, при-

чины которого  объяснимы  и  который,  в  действительности, был закономер-

ным явлением. Случай Изабеллы   –   исключение, подтверждающее правило. 

Рассмотрение  его  в  контексте  меценатства   и   коллекционирования  семьи 

д’Эсте доказывает, что во многом  она  следовала утвердившимся традициям, 

опираясь на примеры других представителей рода д‘Эсте. Именно в  Ферраре 

сформировался ее художественный вкус, определился ее интерес к  пластиче-

ским искусствам, ее любовь к античности и, с другой стороны, ее стремление 

быть в курсе современного ей  художественного  процесса,  желание  иметь  в 

своей  коллекции  произведения  лучших  мастеров  своего  времени.   Много 

внимания  она  уделяла  также  покровительству музыке и литературе. Худо-

жественный вкус Изабеллы, как и других д’Эсте, отличает гибкость эстетиче-

ских предпочтений.  Она  пользовалась  услугами  художников,  представляв-

ших феррарскую школу живописи и близкую ей болонскую школу  –  Эрколе 

де Роберти, Лоренцо  Косты,  Франческо  Франчи,  Доссо  Досси;  для  строи-

тельства  загородного  палаццо  она  пригласила  Бьяджо Россетти
385

, служив-

шего при феррарском  дворе;  в  то  же время она охотно привлекала к работе 

и  приобретала  произведения  мастеров  из  других художественных центров 

Италии и заальпийских стран.  
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С другой стороны, некоторые аспекты меценатства  и   коллекциониро-

вания мантуанской маркизы являлись уникальными,  поскольку  имели  нова-

торский характер: это было связано с особенностями  ее личности и происхо-

дившими на рубеже XV-XVI веков социокультурными процессами. Изабелла 

д’Эсте одной из  первых  сделала  современное  искусство  предметом  созна-

тельного коллекционирования. Собранная  ею  коллекция свидетельствует о 

том, с начала XVI века все большее значение  в  коллекциях  приобретают не 

предметы декоративно-прикладного искусства и античные  медали и монеты, 

как это было в XV веке, а скульптура (прежде всего, античная, или  же копии 

с античных статуй) и живопись.  

Принадлежность маркизы семье д’Эсте, ее  воспитание  и  образование, 

условия, в которых она росла в Ферраре, и примеры, которым  она могла сле-

довать, определили особенности ее меценатства, а независимость ее  положе-

ния в Мантуе, где она была соправительницей  мужа,  в  равной  степени при-

нимавшей участие в государственных делах,  позволили  реализоваться  им  в 

полной мере. То, что маркиза постоянно сохраняла  связи  со  своей  семьей в 

Ферраре, обусловило то, что новаторские  черты  ее  деятельности  как  меце-

ната и коллекционера сразу же были переняты в Ферраре ее братом, герцогом 

Альфонсо  I  д’Эсте.  Таким  образом,  Изабелла  д’Эсте  не  только следовала 

традициям меценатства и коллекционирования семьи д’Эсте,  но и  сама  вли-

яла на них. 
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2.3. Альфонсо I д‘Эсте: меценатство во время войны 

Il grande amor di questa bella coppia 

renderà il popul suo via più sicuro, 

che se, per opra di Vulcan, di doppia 

cinta di ferro avesse intorno il muro. 

Alfonso è quel che col saper accoppia 

sì la bontà, ch’al secolo futuro 

la gente crederà che sia dal cielo 

tornata Astrea dove può il caldo e il gielo... 

 

...E quante volte uscirà giorno o notte 

col suo popul fedel fuor de la terra, 

tante sconfitte e memorabil rotte 

darà a’ nimici o per acqua o per terra. 

Le genti di Romagna mal condotte, 

contra i vicini e lor già amici, in guerra, 

se n’avedranno, insanguinando il suolo 

che serra il Po, Santerno e Zanniolo. 

Ludovico Ariosto
386

 

 

Воином-победителем, выдающимся полководцем, защищающим  свой 

народ от врагов герцог Альфонсо I д‘Эсте предстает в знаменитой  поэме Лу-

довико Ариосто
387

 “Неистовый Орландо ”. В таком же образе предстает  он и 

на портретах: так, на несохранившемся портрете работы Тициана, но  извест-

ном по копиям
388

, Альфонсо изображен опирающимся на пушку. В  доспехах, 

также опирающимся на пушку и на фоне сражения он изображен на портрете 

кисти Доссо Досси
389

 (рисунок 48). 

Участник бесконечных  Итальянских  войн,  вынужденный  постоянно 

спасать свое государство от притязаний папства, герцог  большое количество 

времени проводил в военных походах, и  его  образ  как  воина  и  полководца 

активно культивировался в искусстве,  безусловно, с  его  согласия.  Это,  лю-

бовь  Альфонсо  к   артиллерийскому  делу
390

,  а  также  отдельные  факты его 

биографии
391

   способствовали  формированию  в  истории  представления  об 

Альфонсе I как о  грубом   и   малообразованном  человеке,  интересующимся 

лишь войной, ярким примером чего  могут  служить  слова  историка Ферди-

нанда Грегоровиуса:  
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[Альфонсо] не был ни расточительным, ни любящим представления, и его  не забо-

тил блеск двора. Он был равнодушен к внешности, даже к собственной одежде. Его  глав-

ной заботой было обеспечение эффективности армии,  строительство  крепостей  и  литье 

пушек. Когда государственные дела оставляли ему хоть какое-то время для досуга, он раз-

влекал себя работой за установленным им  токарным  станком  и  росписью  керамических 

сосудов, в чем он был  чрезвычайно  искусен.  Он  не  имел  склонности  к  более  высокой 

культуре – ее он оставлял своей жене
392

. 

 

В  самом  деле,  изящество  культуры  феррарского  двора  первой поло-

вины XVI века долгое время связывалось историками исключительно  с  име-

нами Лукреции Борджиа,   жены  Альфонсо,  и  кардинала  Ипполито I
393

,  его 

брата, бывшего первым покровителем  Лудовико Ариосто,  а  затем  с именем 

его  сына,  будущего  герцога  Эрколе  II.  Примечательно,  что,  считавшийся 

грубым и необразованным, Альфонсо  огромное  внимание  уделял  образова-

нию своего сына. 

Отчасти из-за  того  образа,  который  сложился в истории, меценатская 

деятельность Альфонсо, одного из самых значительных меценатов  и коллек-

ционеров своего времени, с чьим именем связаны  великие  произведения ис-

кусства, изучена значительно меньше,  чем меценатство  его  предшественни-

ков. Хотя огромное число исследований посвящено  произведениям,  заказан-

ным герцогом, в особенности тем, что  украшали  его  личные  покои  на  Виа 

Коперта в  Кастелло  Эстенсе,  так  называемым  алебастровым комнатам
394

, 

меценатство Альфонсо рассматривается в них,  как  правило,  лишь как внеш-

ний априорный   фактор:   внимание  исследователей  сосредотачивалось  на  

самих  произведениях,   которые  благодаря  этому  сейчас  хорошо изучены. 

Только  в  последнее время наметилась тенденция изучения меценатской дея-

тельности  герцога  как  отдельной  проблемы,  и  здесь  стоит  отметить    три 

работы. Во-первых,  статью  Андреа  Байер  “Публика Доссо:  Двор  д’Эсте  в 

Ферраре” для  каталога  выставки Доссо Досси 1998 года
395

, в которой, хотя и 

кратко, впервые  в  общих чертах  представлен  образ  герцога как мецената и 

коллекционера. Во-вторых,  докторскую  диссертацию  Тима  Шефарда 2010 
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года “Альфонсо I д’Эсте: музыка и идентичность в Ферраре”
396

.  Несмотря на 

то, что основной задачей Т. Шефарда  являлось  изучение  меценатства  Аль-

фонсо д’Эсте в сфере музыки,  в  его  диссертации уделяется внимание и дру-

гим  аспектам  меценатской  деятельности  герцога.   И,  в-третьих,  особенно 

стоит выделить  двухтомную  монографию 2010  года  итальянского  ученого 

Винченцо Фаринеллы “Альфонсо д’Эсте, образы и власть:  от  Эрколе  де Ро-

берти до Микеланджело”
397

. Фаринелла  подробнейшим  образом  рассматри-

вает меценатство герцога в сфере пластических  искусств  в  связи с его поли-

тической деятельностью, прослеживает формирование  художественных вку-

сов герцога и  детально  анализирует  его  крупнейшие заказы,  углубляя  или 

предлагая новые  интерпретации  отдельных произведений.  Этот  труд  пред-

ставляет собой на данный  момент  наиболее  полное  исследование  меценат-

ства Альфонсо I д‘Эсте,   и   единственным  его  недостатком  можно  назвать 

порой излишне тесную соотнесенность художественных заказов  и политиче-

ских событий
398

. Важной заслугой ученого является опровержение  долго бы-

товавшего в истории образа Альфонсо  исключительно  как  человека  войны, 

хотя при этом  он  акцентирует  интерес герцога  к  искусствам  только  как  к 

средству  государственной  пропаганды,  сравнивая  его  в  этом  с  его дядей, 

Борсо д’Эсте. 

В самом деле, как и его предшественники, Альфонсо  уделял  внимание 

статусу Феррары как центра культуры, о чем  свидетельствует программа ре-

льефов,   созданных  Антонио  Ломбардо и  его  мастерской  для   мраморной 

комнаты,   являвшейся   частью   алебастровых  комнат.   Программа   этого 

скульптурного  ансамбля  подразумевала  сравнение Феррары  с  Афинами,  а 

герцога – сразу с тремя мифическими персонажами. 

Среди рельефов ансамбля есть 4 тематических рельефа –  “Кузница Ге-

феста” (риунок 49),   “Спор  Афины  с  Посейдоном”   (рисунок  50),    “Наяда 

между двух тритонов” и “Триумф Геракла”. Первые два –  самые большие по 

размерам, и  именно  в  них  заключен  главный  символический  смысл  всего 

скульптурного убранства.  Определенные  сомнения  до  сих  пор  связаны    у 
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исследователей  с  рельефом  “Кузница Гефеста”,   на   котором,   как принято 

считать, изображена сцена рождения Афины из головы Зевса.  С.О. Андросов 

пишет в эрмитажном каталоге  итальянской  скульптуры:  “Во  время  показа 

рельефа из  Эрмитажа на выставке в Лондоне в 1983 г. обсуждалось еще одно 

его возможное  толкование,  которое,  вероятно,  не  было  опубликовано. Со-

гласно этой гипотезе, сцена изображает  Прометея,  сковываемого  в  кузнице 

Гефеста”
399

. Эта гипотеза представляется нам верной, и она  позволяет  иначе 

взглянуть на весь скульптурный ансамбль в целом
400

. 

Действительно,  внимательное  рассмотрение  рельефа  “Кузница Гефе-

ста” подтверждает, что на нем изображен именно Прометей,  сковываемый в 

кузнице Гефеста, а не  сцена  рождения  Афины  из  головы  Зевса.  В  пользу  

интерпретации рельефа как  сцены  рождения  Афины  исследователями,  как 

правило, приводится описание Парфенона Павсания,  где  два  сюжета – спор 

Афины и Посейдона и рождение Афины  –  упомянуты  вместе.  Это  согласо-

вывается  с  идеей  о  том,  что  программа   скульптурной  декорации  подра-

зумевала уподобление Феррары Афинам как городу, где  благодаря  мудрому 

правлению процветают науки и искусства. Однако изображенная  на  рельефе 

сцена не соответствует  античному  мифу  о  рождении  богини.   Отсутствует 

изображение самой Афины и других богов, в присутствии которых  она роди-

лась на Олимпе, о чем, например, повествует XXVIII гомеровский гимн. 

Гефест,  чья  фигура  находится  в центре, изображенная в пол-оборота, 

держит в руках не секиру, которой, согласно мифу   (об этом, например, гово-

рится   в   VII   “Олимпийской песне”  Пиндара),  он расколол голову Зевса,  а 

металлические щипцы, с помощью которых, вероятно, он изготовляет оковы. 

В левом углу, слева от сковываемого  Прометея,  есть  изображение  пламени 

огня на столе  (намек  на  похищение  Прометеем  огня  из  кузницы Гефеста). 

Рельеф  никак  не соотносится и с описанием античной картины в “Картинах” 

Филострата, текста, известного в эпоху Возрождения, ставшего впоследствии 

главным источником иконографии для картин студиоло Альфонсо  I,  а    еще 
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раньше –  для картин студиоло его сестры, Изабеллы д’Эсте, которая заказала 

для себя перевод этого произведения на итальянский язык
401

. 

Если  же  принять  предположение  о  том,  что  на  рельефе изображена 

сцена с Прометеем, то оно разъясняет то, что на  дальнем плане,  в  арке, вид-

неется гора (намек на скалы Кавказа, к которым  был  прикован  Прометей), и 

то, что справа изображены Гермес (посланник Зевса) и орел,  посланный  Зев-

сом  клевать  печень  Прометея.  В  таком  случае  еще две мужские фигуры  - 

одна в центре, рядом с Гефестом, и вторая за Прометеем, - можно  трактовать 

как Власть и Силу, слуг Зевса: именно  Власть  и  Сила  следили  за  исполне-

нием воли Зевса в трагедии Эсхила “Прометей прикованный”.  

Так,  в  этом  скульптурном  ансамбле  герцог  Альфонсо   уподоблялся, 

с одной стороны, Кекропу, мудрому правителю, заботящемуся о процветании 

своего города; с другой  –  Гераклу,  могучему герою-победителю;   а  также - 

Прометею, ученому, стремящемуся познать тайны природы,  создателю  наук 

и ремесел, покровителю искусств
402

.  

Таким образом, для герцога было  важно  не  только создание собствен-

ного образа воина-победителя, но и поддержание  своей  репутации  покрови-

теля культуры. 

Альфонсо во всех сферах своей  меценатской  деятельности  продолжал 

начатое своими предшественниками, однако  два  фактора  определили  изме-

нения, характеризующие проводимую им культурную  политику.  Во-первых, 

он был законным наследником (впервые в эпоху Возрождения  власть  в Фер-

раре передавалась от отца к родному сыну, рожденному в законном браке),  и 

потому, когда он стал герцогом в 1505 году,  перед  ним  не  стояла  проблема 

легитимации   своей  власти.  У  Альфонсо  не  было  необходимости в начале 

своего правления и в дальнейшем показательно  акцентировать  свое право на 

наследие власти. 

Второй фактор, оказывавший влияние  на  политику Альфонсо  на  про-

тяжении всего его правления, - войны, в которых он участвовал,  и  в которых 

у него постоянно возникал конфликт с  папством
403

,  что  отразилось  на  том, 
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как мало внимания,  по  сравнению  со  своими  предшественниками,  уделял 

Альфонсо покровительству церкви - монастырям и религиозному  искусству: 

эту сферу меценатства он оставлял  за  своей  женой,  Лукрецией,  чьим  при-

дворным художником, в частности, был Бенвенути Тизи,  известный под име-

нем Гарофало
404

, и своему брату кардиналу Ипполито, под покровительством 

которого придворный феррарский архитектор Бьяджо Россетти  строил церк-

ви. Сам Альфонсо очень редко заказывал религиозные картины –  как прави-

ло, в случае ознаменования своих военных побед. Постоянная военная угроза 

определила также сосредоточение внимания герцога  в  архитектурной  сфере 

на фортификационных сооружениях, а не на общественных зданиях. При нем 

оборонительные сооружения Феррары были значительно усилены:  было  об-

несено стенами созданное при Эрколе I Расширение Эрколе, а также  круглые 

башни XV века были  заменены  многоугольными  бастионами,  в  результате 

чего Феррара к 1530 году превратилась в одну  из  лучших  крепостей  своего 

времени,  укрепления  которой  изучали  Антонио  да  Сангалло  и  Микелан-

джело
405

.  

Участие  в войнах делит меценатскую деятельность герцога хронологи-

чески на два   этапа, что  было  отмечено  Тимом Шефардом  на  примере  его 

меценатства в сфере музыки
406

. Разделительной чертой становятся  1512-1513 

годы. На первом этапе   (1505 - 1512/1513 гг.),  ввиду  сложной  политической 

ситуации, у Альфонсо не было достаточных средств  и  возможностей,  чтобы 

начинать какие-то новые крупные проекты. Исключением является  лишь  де-

корация мраморной  комнаты
407

,  однако  известно,  что  свои  покои  на  Виа  

Коперта Альфонсо начал обустраивать,  будучи  еще  наследником.  Поэтому 

до 1512-1513 годов он завершал проекты, не завершенные при  его  отце.  Как 

и все д’Эсте, он поддерживал в хорошем состоянии все делиции д‘Эсте, отда-

вая предпочтение палаццо Бельригуардо, построенному   при  Никколо  III,  и 

только на втором этапе (1512/1513 –  1534 гг.) герцог  начал  активное  строи-

тельство палаццо Бельведере, которое станет его  излюбленной  резиденцией, 

и  строительство  еще  одного  палаццо   –   Монтанья  (Монтаньоне)  ди  Сан 
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Джорджио. Хотя, как свидетельствует письмо Марио Эквиколы,  автора  про-

граммы студиоло Альфонсо, Изабелле д’Эсте, идея обустроить студиоло воз-

никла у герцога уже в 1511 году
408

,  ее  реализация  пришлась  на  следующие 

годы.  

Если говорить  о  других  видах  искусствах, то  Альфонсо  так  же,  как 

и  все  правители  Феррары,  уделял  большое внимание музыке, литературе и 

театру. И, как и в случае с пластическими искусствами,  на  первом  этапе  он 

поддерживал начатое предшественниками. Альфонсо до 1511 года  содержал, 

не  изменяя  состав,  хор,  созданный  Эрколе I,  однако  из-за финансовых за-

труднений он был вынужден в декабре 1511- марте 1512 отпустить 12 певцов 

капеллы на службу к маркизу Франческо II Гонзага
409

, после  чего  в  Ферраре 

активнее, как при Борсо д’Эсте
410

, стала  развиваться  светская  музыка:  Аль-

фонсо старался приглашать к своему двору  самых  прославленных  компози-

торов и исполнителей.  В  меценатстве  в  сфере  музыки  и  литературы  Аль-

фонсо многое делил со своей женой  и  братом.  На  службе  у  Лукреции Бор-

джиа
411

, а затем у Ипполито д’Эсте состоял с 1505  по  1518  год   Бартоломео 

Тромбочино, один из наиболее известных  итальянских  композиторов,  сочи-

нявших фроттолу; на службе у кардинала состоял в  1515-1527  годах Адриан 

Вилларт
412

,   ведущий  представитель  франко-фламандской  полифонической 

школы и основоположник венецианской школы.  

От брата Альфонсо унаследовал покровительство над поэтом Лудовико 

Ариосто, когда тот отказался ехать вместе со своим первым патроном  в Вен-

грию. Присутствие при феррарском дворе великого поэта, известного во всей 

Италии, имело огромное значение для культурной политики герцога.  Если  в 

сфере пластических искусств в XVI веке Феррара не  могла  похвастаться  та-

кими  именами,  как  во  второй  половине  XV  века  именами  Козимо  Туры, 

Франческо дель Косса и  Эрколе де Роберти (что восполнялось обращением с 

заказами к самым прославленным художникам Италии  из  Венеции, Флорен-

ции и Рима),  то  в  сфере  литературы  благодаря  Ариосто  ей  принадлежало 

первое место. Это верно отметил в своей книге об Ариосто М.Каталано: 
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Альфонсо был, в действительности, государем-воином,  и  это  его  качество  оказа-

лось очень ценным в том, чтобы сохранить государство  за  собственным  домом.  В  отно-

шении культуры противопоставление периода Эрколе I и последовавшего периода его сы-

на не в пользу последнего. Но великолепие имени Ариосто   окружает таким  светом  двор 

Альфонсо и ставит его на т акое  высокое  место  в  истории культуры,  что  оно  позволяет 

утверждать, что Феррара в первые десятилетия XVI века оспаривала  у  Флоренции интел-

лектуальное первенство в Италии
413

. 

 

Поэма Ариосто “Неистовый Орландо”,  восхваляющая  род  д’Эсте,  иг-

рала важную  роль в   создании  мифа д’Эсте.  В  “Неистовом Орландо”,  ко-

торым  зачитывалась   вся   Италия,   Ариосто   не   только  славил  отдельных  

представителей   рода  д’Эсте,   но  вслед  за  Боярдо  утверждал  его  древнее 

происхождение, развивая легендарную родословную династии. 

Кроме того,  с  именем Ариосто  неразрывно  связана  история  театра в 

Ферраре
414

. Ариосто был устроителем празднеств и комедиографом. В первое 

десятилетие XVI века, как и в  конце  XV  века  при  Эрколе  I, в  Ферраре,  во 

дворе герцогского замка продолжались постановки античных пьес,  а  в  1508 

году состоялась постановка первой ренессансной комедии     -      “Шкатулки” 

Ариосто  (где  впервые  были  декорации  с использованием законов перспек-

тивы
415

): эта постановка является своеобразной точкой  отчета  в  истории ев-

ропейского театра Нового времени. А в 1528 году при Альфонсо  I  в Ферраре 

был построен первый общественный театр
416

.  

Взаимоотношения герцога и поэта показательны: Альфонсо,  как и дру-

гие д’Эсте, использовал славу деятелей культуры в политических целях.  Так, 

Ариосто выполнял долгое время обязанности дипломата
417

, а в 1522 году был 

назначен губернатором небольшого городка Гарфаньяно, хотя всю жизнь  до-

бивался своего официального признания именно как придворного поэта
418

.  

Несмотря  на   сохранение   такой   практики   использования   деятелей 

культуры, характеризующей  Альфонсо-правителя,  для  Альфонсо  как чело-

века характерно принципиально иное, чем у его предшественников,  отноше-

ние к ним (и, в частности, к художникам), что подтверждает его биография. 
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Альфонсо д’Эсте родился в 1476 году и был  сыном  герцога   Эрколе  I 

д’Эсте и его жены Элеоноры. Как и другие их дети, за исключением старшей, 

Изабеллы, он провел детство при дворе  своего  деда,  в  Неаполе.  Альфонсо, 

как старший сын, должен был унаследовать  титул  герцога,  и  потому,  глав-

ным образом, уделялось внимание его образованию как будущего  правителя. 

В Неаполе  он  обучался  военному искусству, а также, уже будучи взрослым, 

в 1504 году по желанию своего отца Альфонсо путешествовал по Европе:  он 

посетил Нидерланды,  Францию  и  Англию,  знакомясь   с   государственным 

устройством и экономикой этих стран.  

В самом деле, будущий  герцог  отличался  с  юности  некоторой грубо-

стью в манерах, буйным нравом. Тем не менее, с раннего возраста  Альфонсо 

проявлял интерес  к  пластическим  искусствам,  чему  способствовало,  веро-

ятно, его общение с художниками. В юности он был дружен  с  Эрколе де Ро-

берти, вместе с которым он в 1492 году посетил Рим, и до самой своей  смер-

ти он дружил с Доссо Досси, бывшим  его  придворным  художником  с  1512 

года
419

.    Альфонсо,  как  известно  из  двух  биографий,  написанных  его  со-

временниками  Паоло  Джовио
420

  и  Агостино Мости
421

,   сам занимался  раз-

ными ремеслами. Он был художником-любителем: в 1493 году,  в возрасте 17 

лет, он  просил  своего  агента  в  Венеции  прислать  ему  красок для  рисова-

ния
422

. Уже став герцогом, Альфонсо приспособил одну из комнат  своих  по-

коев   под   мастерскую,  где  он  мог  в  свободное  от  государственных    дел  

время отдыхать и что-то делать своими руками. В этой комнате  он,  согласно 

тексту Джовио, создавал “деревянные флейты, шахматные  доски  и  фигуры, 

прекрасные и искусные коробки, и много других  подобных  предметов”
423

,  и 

“также  порой  делал  прекраснейшие  керамические  сосуды,  которые  могли 

использоваться в домашнем хозяйстве”
424

. Одна  деревянная  коробочка, сде-

ланная  герцогом,  была   в  коллекции  его  сестры  Изабеллы  и  хранилась  в  

знаменитом гроте
425

. 

Из  биографий  также  известно,  что  Альфонсо  I  д‘Эсте   предпочитал 

общение с мастерами,  выдающимися  в  каком-нибудь  ремесле,  общению  с 
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придворными, однако при этом он  умел  ценить  и  высокообразованных лю-

дей: он дружил с гуманистом, ученым Челио Кальканьини
426

,  который  неко-

торое время был его секретарем, с врачом Никколо Леончино;  другой  секре-

тарь и приближенный герцога, Бонавентура Пистофильо,  был  коллекционе-

ром медалей и владельцем обширной библиотеки
427

.  

Вообще, Альфонсо всегда находил время для искусства. Даже во  время 

тяжелых переговоров в Риме, грозивших  ему  чуть  ли  не  гибелью,  с  папой 

Юлием II, отлучившим его от церкви, он нашел время, чтобы  посетить Сикс-

тинскую капеллу, в которой Микеланджело только закончил роспись  сводов. 

Об этом сообщает в письме к Изабелле д’Эсте Гроссино, один из ее  придвор-

ных:  

 

И тогда  господин  Герцог  вошел  под  своды  [Сикстинской капеллы]  со многими 

людьми, и, когда все постепенно ушли, господин Герцог остался там с Микеланджело, по-

тому что не мог налюбоваться этими фигурами и достаточно похвалить их […] и он  [Гер-

цог] поговорил с ним [Микеланджело] и предложил  денег  и  получил  обещание  от  него 

сделать для него что-нибудь
428

. 

 

О добром отношении Альфонсо к  Микеланджело, создавшего для фер-

рарского герцога несохранившуюся “Леду с лебедем”
429

, сообщает Вазари430
. 

Верить  словам Вазари о том, что Альфонсо и Микеланджело по-насто-

ящему подружились, нельзя. Однако  этот  эпизод,  приведенный “Жизнеопи-

саниях…”, а также перечисленные выше  факты свидетельствуют  о  том,  как 

изменилось отношение в ренессансном обществе к  художникам  и  к  пласти-

ческим искусствам в XVI веке по  сравнению  с  XV  веком,  что  качественно 

сказалось на социальном статусе художников. На протяжении  XV-XVI веков 

происходят кардинальные перемены в самосознании  и  социальном  положе-

нии художников, и переломным моментом в этом процессе стал рубеж веков: 

“сначала он [художник] лишь представитель одной  из  многих  ремесленных 

специальностей; потом, к концу XV столетия, его профессия  приближается к 
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разряду свободных искусств; затем,  уже  XVI  в  веке,  наступает  время при-

знания экстраординарности мастера”
431

.  

Эти  процессы  сказались  на  личности герцога и обусловили его прин-

ципиальное новое отношение к искусству в сравнении с тем,  чт о было свой-

ственно Леонелло, Борсо и Эрколе, и это повлияло на  меценатскую  деятель-

ность Альфонсо, являвшуюся отражением  уже  иной,  завершающей,  стадии 

процесса формирования фигуры мецената и коллекционера в  эпоху  Возрож-

дения. Именно поэтому Альфонсо сам мог позволить себе  заниматься  живо-

писью и гончарным делом, что было немыслимо  для  правителей  эпохи Ран-

него Возрождения. Именно поэтому с необыкновенными  почестями  он при-

нимал в Ферраре Микеланджело и Тициана.  

Подобное не могло бы произойти ни при Эрколе I, ни при  Борсо,  кото-

рыми художники воспринимались исключительно как ремесленники и слуги, 

ни при Леонелло. Хотя для последнего не  характерно,  как  для  его  братьев, 

отношение к художникам как к слугам (Леонелло общался с ними в  большей 

степени, как частное лицо и знаток искусств, а не как правитель), само искус-

ство воспринималось им, все же, как ремесло, уступающее по своему статусу 

литературе. 

Также герцог Альфонсо был неплохим музыкантом и любил  играть  на 

виоле, о чем известно от второго его биографа, Агостино Мости:  

 

Государь обычно играл на виоле в зимнее время года перед ужином,   с   одним   из 

своих слуг или личным капелланом, и так проходило время н е только  перед,  но  и  после 

ужина, в пении двух или трех мотетов, французских песен, и  других,  и  так  же  проиcхо-

дило в летнее время на Вилле или в [садах] Боскетто, пока они ели,  музыканты исполняли 

четыре или шесть очень легких песен…
432

 

 

Боскетто – это остров на реке По, расположенный недалеко от Фер-

рары. На этом отсрове, с которого открывался замечательынй вид на город, 

архитектор Бьяджо Россетти построил для Альфонсо новую резиденцию
433

, 

виллу Бельведер, слава о которой в XVI веке распространилась по всей Ев-
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ропе. Делиция  эта, была,  к  сожалению,  как   и   многие  другие  памятники, 

связанные с семьей  д’Эсте,  разрушена. Ее  воспел  в  своей поэме  Лудовико 

Ариосто: 

 

…Этот остров станет лучшим из всех,  

Облегаемых морями ли, озерами ли, реками ли, 

И кто взвидит его, уж тот забудет 

Восхвалять Навсикаин отчий край. 

 

Было сказано: красою дворцов 

Превзойдет он остров, милый Тиберию, 

Небывалостью цветущих порослей 

Не уступит удолию Гесперид, 

Столького животного множества 

И в Цирцеиных не сыщется паствах, 

А Венера с Купидоном и грациями 

Для сих мест оставит и Кипр и Книд
434

. 
 

Это было любимое место  отдыха  герцога,  о  чем  писал  его сыну  Эрколе II 

секретарь последнего, Джованни Баттиста Джиральди Чинцио: 

 

… c помощью чего [отдыха   на вилле Бельведер]  он  мог  освободиться от  многих 

забот, и где он  мог  забыть о  ненависти  своих  могущественных  врагов,  или  по крайней 

мере приглушить ее, так что, наконец, после многих горьких войн и после  многих тяжких 

трудов, он мог наслаждаться миром и спокойствием. Чтобы  иметь  возможность  оставить 

наследникам мирным и спокойным  государство,  которое  с неукротимой  и  непобедимой 

доблестью он восстановил и укрепил вопреки дерзкому гневу неблагоприятной судьбы
435

. 

 

Отдельное стихотворение этой вилле посвятил другой поэт, Сципион Бальбо, 

начинавшееся такими строками: 

 

 

Est locus Eridani mediis nativus in undis 

Arboribus quondam rigidis incultus et asper 

Non longe hydriferam spatio porrectus ad urbem. 

Huc oculos flexit, positis Dux inclytos armis, 

Cum licuit laxare animos, et concedere pulchrum 

Est meditatus opus... 
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Место одно есть средь волн Эридана, засушливым было 

Прежде что, диким, деревья где вовсе не знали ухода, 

Недалеко от водой окруженного дивного града. 

Герцог прославленный взгляд свой сюда обратил, отдыхая 

Духом, оставив на время оружье, решил здесь построить 

Дивное это творение он… 
436

. 

 

Выше приведенные цитаты свидетельствует об отношении Альфонсо  к 

созерцанию искусства  и  занятию  им  как  к  отдыху  и  удовольствию, как  к 

средству уйти от  забот.  Это  передано  Доссо Досси на  картине  “Меркурий, 

Юпитер и Добродетель” (рисунок 51), на которой Альфонсо  изображен в об-

разе     Юпитера,   оставившего   божественные  дела,  чтобы  рисовать  бабо-

чек
437

. Подобное отношение к искусству имеет не меньшее значение для  по-

нимания крупнейших задуманных герцогом художественных  проектов,  чем 

политические мотивы. В первую очередь для отдыха предназначалась и упо-

мянутая  выше  мраморная  комната,  о  чем  говорит  надпись  на  одном  из  

декоративных  рельефов:  APARTV  VIRG[INIS]  /  M.D.  VIII    ALF[ONSVS] 

D[VX] / III HOC SIBI OCII/ ET QVIETIS / ERGO COND[IDIT] (“От рождения 

девы в 1508 году Альфонс, герцог III это основал, ради своего  досуга  и   от-

дыхновенья”)
438

. С той же целью был чуть позднее был создан студиоло  гер-

цога, в программе которого явно виден гедонистический аспект: во всех  кар-

тинах главенствует вакхическая тема. Студиоло был украшен такими  знаме-

нитыми   полотнами,  как  “Пир  богов”  Джованни  Беллини      (рисунок 52), 

“Праздник Венеры”, “Вакх и Ариадна”, “Андрийцы” Тициана     (рисунки 53-

55) и “Вакханалия” Доссо Досси
439

, а также фризом  из  картин  с  пейзажами 

Досси на сюжеты из “Энеиды” Вергилия
440

. 

Желая создать  подобное  помещение,  Альфонсо  опирался  на  пример 

студиоло Изабеллы д’Эсте в Мантуе, переняв, в  том  числе,  ее  новаторскую 

идею сделать свой кабинет  местом  соревнования  ведущих  мастеров  эпохи, 

своеобразным небольшим музеем современного искусства.  Хотя  в  итоге ка-

бинет был декорирован работами Беллини, Тициана и Досси,  герцог  привле-

кал для  работы  над  украшением  своего  студиоло  также  Рафаэля
441

  и  Фра 

Бартоломео
442

. Как и студиоло Изабеллы,  с  примыкающим  к  нему  гротом, 
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так и примыкавшие друг к другу мраморная комната  и  студиоло  Альфонсо 

были местом хранения  его  коллекции  живописи,  декоративно-прикладного 

искусства и мелкой пластики (коллекция не сохранилась). 

Несмотря  на   то,   что  многое объединяет студиоло  Изабеллы  и  Аль-

фонсо, история их создания свидетельствуют  о  том, что Альфонсо, как и его 

сын и внук, уже в полной мере  представляет  собой  современный  тип  меце-

ната и коллекционера,  в  отличие  от  его  сестры,  чье  меценатство отражает 

переходный этап в процессе формирования фигуры мецената и коллекционе-

ра. Это отразилось, в частности, на том, как велись переговоры с художника-

ми. Несмотря на то, что Изабелла д’Эсте была первой, кто включила  в сферу 

своих интересов как коллекционера современную живопись, для нее  в целом 

характерно отношение к искусству, бытовавшее  в  XV веке: она  считала  ху-

дожников   исполнителями  своей  воли;  ей  было  важно,  чтобы  художники 

точно следовали ее  инструкциям,  и  она  требовала  их  исполнения.  Точная  

реализация художественной программы ее студиоло имело для нее  первосте-

пенное значение. Для студиоло Альфонсо тоже была составлена программа, о 

чем известно из упомянутого выше письма ее автора Марио  Эквиколы.  Аль-

фонсо д’Эсте также давал четкие указания художникам, однако он  готов был 

от них отказаться и вносить изменения  в  программу ансамбля, лишь  бы  по-

лучить себе картину того или иного конкретного мастера. Так,  Альфонсо  за-

казал Рафаэлю в 1517 году  картину  “Триумф  Вакха”.  Художник  выполнил 

три картона, однако из-за недоразумения отказался  закончить  работу:  Рафа-

эль отправил герцогу картон, который был одобрен, но до него  дошли слухи, 

что по его картону написал картину другой художник, Пелегрино да  Сан Да-

ниелле, и попросил иной сюжет. Тогда герцог заказал ему  “Охоту Мелеагра” 

и, после того как недоразумение разрешилось,   в  1519 году  Рафаэль  заново 

подтвердил готовность написать также и “Триумф Вакха”
443

. Художник  умер 

6 апреля  1520  года,  не  успев  приступить  к  завершению  первого  заказа  и 

начать работу над новой картиной, и хотя  его  ученики  предложили  герцогу 

исполнить этот заказ, последний отказался, предпочтя заказать  еще  одно по-
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лотно Тициану. В этой связи показателен также и упомянутый выше эпизод с 

Микеланджело, когда герцог при  встрече  с  ним  попросил  мастера  сделать 

для  него  что-нибудь   на   свое   усмотрение.   Это   свидетельствует    о  том, 

насколько важным  для  коллекционеров  в  XVI  веке  становится  обладание 

произведением прославленных и признанных  художников,  и  о  том, как по-

менялась оценка произведений:  стал  в  гораздо  большей  степени  цениться 

именно талант художника, его творческая индивидуальност   и  замысел про-

изведения
444

. 

Эти   два  важнейших  ансамбля   –  мраморная комната  и  студиоло – 

ставшие  самым  ярким  воплощением политики великолепия д’Эсте при Аль-

фонсо, в  полной  мере  отражают  художественные  вкусы  герцога.  Рельефы 

Антонио Ломбардо и его мастерской,   полные  античных   реминисценций
445

, 

классические по духу, свидетельствуют об интересе герцога  к  антикизирую-

щей пластике
446

, свойственном  представителям  семьи  д‘Эсте.  Живописные 

заказы  для  студиоло,  как  исполненные,  так  и  нереализованные, говорят о 

предпочтении герцогом венецианской школы живописи, но при этом  и  о его 

интересе к римской и  флорентийской  школе.  Важно  также  участие  в  этом 

проекте Доссо Досси
447

.  

Доссо Досси   недаром  был   главным   придворным  художником  Аль-

фонсо: одной из характерных его  черт  была эклектичность манеры, которая, 

однако, не затеняет его яркой самобытной  индивидуальности. П.П. Муратов 

верно писал о нем: “Во времена смешения всех школ и стилей,  несмотря  на 

эклектичность его собственной манеры, он все-таки  остался  каким-то  обра-

зом одинокой фигурой, не зачисленной в подражатели признанных  веком ге-

ниев… Доссо отличает от  других  внутреннее  беспокойство,  вечное  броже-

ние, которое нельзя называть  иначе  как  романтизмом.  Надо  добавить,  что 

романтизм Доссо был явно литературного склада и  что  скорее он почерпнул 

его у своего друга, тонко скептического Ариосто, чем у наивного  Боярдо”
448

. 

Легкий талант художника импонировал феррарскому герцогу.  Досси,  как  и 

его друг Ариосто, с  которым  его  часто  сравнивают,  с  наслаждением  отда-



109 

вался свободной игре своей  фантазии,  и  он  прославился  как  мастер  таких 

пейзажей, которые гуманист  Паоло  Джовио  называл  parerga
449

, обозначая 

этим термином небольшие живописные  произведения  декоративного  харак-

тера, созданные, чтобы радовать  взор. В  этой  связи  также  важно  отметить 

преимущественный интерес герцога именно к светскому искусству,  а  не  ре-

лигиозному.  

Мир,  изображенный на полотнах Досси, –  это исключительно мир жи-

вописи, рожденный фантазией автора, уподобляющегося в своей работе  “Бо-

гу – художнику Возрождения, который неустанно и   никогда  не  повторяясь, 

вызывает к новой  жизни  все  новые  и  новые  индивидуумы  и  до бесконеч-

ности разнообразит формы”
450

. Творчество Досси нравилось  Альфонсо еще и 

потому, что тому удалось  соединить  в  нем  венецианскую  художественную 

традицию
451

 с традицией искусства Северного Возрождения,  интерес к  кото-

рому, благодаря постоянным контактам Феррары с заальпийскими  странами, 

проявляли все представители семьи д’Эсте. Этот интерес герцога к заальпий-

ской художественной традиции подтверждает и другое произведение, зака-

занное им – “Часослов Альфонсо д’Эсте”
452

, миниатюры которого  исполнил 

Маттео да Милано, в чьем творчестве сильно сказывается влияние  заальпий-

ских мастеров, в частности, Дюрера
453

. 

То, каких художников привлек Альфонсо для декорации  своих  покоев 

характеризует не только художественные вкусы герцога и его желание  иметь 

у себя произведения самых прославленных мастеров  своего времени,   но    и 

отражает начало процесса переориентации феррарского  искусства  на  тради-

ции   венецианского   и   римского   искусства.  После  смерти   Козимо Туры,  

Франческо дель Косса  и  Эрколе де Роберти  самобытная  феррарская  школа 

живописи в конце XV века пришла  в  упадок.  Новое  поколение художников 

Феррары стало отправляться на  обучение   к  ведущим  мастерам  Венеции  и 

Рима: в кругу Джорджоне  и  молодого  Тициана учился  Доссо Досси,  в  ма-

стерской Рафаэля работали Гарофало и брат Доссо  Досси –  Баттиста  Досси. 



110 

Это отражало общий процесс, характерный для итальянского искусства 

XVI века: малые художественные центры попадали во всю  большую  зависи-

мость от трех главных центров пластических  искусств  эпохи  Чинквеченто – 

Венеции, Флоренции и Рима, постепенно теряя свои самобытные черты. Этот 

процесс переориентации  феррарского  искусства  продолжится  при следую-

щем герцоге, Эрколе II, хотя в сфере  литературы, театра  и  музыки  Феррара 

не  только  сохранит  свои   ведущие позиции,  но  в  ней  благодаря политике 

великолепия  д’Эсте   будут   созданы  предпосылки   и   условия   для   нового  

расцвета этих искусств во второй половине XVI века. 

Сравнение же  герцогов  Эрколе I и Альфонсо I как меценатов наглядно 

демонстрирует,  как  изменилось меценатство  и  коллекционирование  в  XVI 

веке по сравнению с  XV.  Понять,  как  произошла  такая  быстрая  эволюция 

фигуры мецената и коллекционера, позволяет анализ меценатской деятельно-

сти Изабеллы д’Эсте, отражающей переходную стадию  этого  процесса.  От-

личия эти были обусловлены формированием нового отношения  в  обществе 

к пластическим искусствам в целом и к художникам в частности, что прояви-

лось в принципиально ином восприятии произведений искусства.  В XVI веке 

стало повсеместным восприятие их  в  качестве  самоценных  творений,  а  не 

только в качестве предметов культа или предметов роскоши.   Искусство  –  и 

шире вся культура - стало восприниматься как самостоятельный, самодоста-

точный, самобытный мир. Поэтому живопись и скульптура  стали  предмета-

ми сознательного коллекционирования, что способствовало активному  фор-

мированию художественного рынка в Италии
454

: таким образом,  в  XVI  веке 

можно говорить уже о коллекционировании в современном понимании  этого 

понятия. Еще одним следствием этого стало развитие светской живописи: ес-

ли в XV веке основную массу художественной  продукции  составляли  рели-

гиозные произведения, то в XVI веке значительно  растет  количество  картин 

на   мифологические  сюжеты,  которые,  вместе  с  портретами,  и составляли 

основу живописных коллекций. 
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Хотя надо отметить, что  подобная, казалось бы, секуляризация воспри-

ятия искусства относительна,  поскольку  само  искусство  обретало  в  обще-

ственном сознании божественные качества. Поэтому появление  нового  про-

изведения прославленного мастера становилось значительным  событием   не 

только культурной, но и всей общественной жизни. Следствием утверждения 

божественности искусства, которое было закреплено теорией  искусства  XVI 

века
455

, было признание божественности художников: так,  например,  Мике-

ланджело, всегда  отказывавшийся  от  каких-либо  титулов,  пренебрегавший 

почестями, тем  не  менее,  получил  высшее  признание  у  современников,  и 

назывался ими божественным (“divino”). Конечно,  лишь  самые выдающиеся 

мастера удостаивались подобного эпитета, однако сам факт такого обожеств-

ления   личности   художников   говорит  о  многом
456

.  Цениться  начинает  в 

первую очередь творческая индивидуальность. Все  это  способствовало воз-

никновению новой формы заказа: если Эрколе I детально обсуждал  с Эрколе 

де Роберти программу росписей  и  напрямую  участвовал  в  проектировании 

Расширения  Эрколе,  выступая,  по  сути,  в  качестве соавтора  замысла  (что 

было  обычно  для  взаимодействия  заказчика   и   художника   в   эпоху  Ква-

троченто),  то  уже  Изабелла  д’Эсте  не  всегда  могла навязывать свою волю 

художникам (в случае с Беллини она согласилась предоставить  ему право са-

мому выбрать сюжет), а Альфонсо I д’Эсте заказывает я Микеланджело про-

изведение, изначально предоставляя ему полную свободу в выборе  сюжета и 

материала, лишь бы иметь что-то созданное  рукой  великого  флорентийца, и 

соглашается на  предложение  Рафаэля  исполнить  для  него  картину  на  вы-

бранный художником сюжет. То есть, воля заказчика перестает быть  осново-

полагающим фактором, определяющим замысел  произведения.  Хотя  подоб-

ные случаи в процентном соотношении составляли в  XVI  веке  незначитель-

ную часть заказов, появление такой формы  заказа  и  развитие  художествен-

ного рынка обозначили возникновение новой,  актуальной до  сих  пор,  прак-

тики работы художника, не  зависимой  от  внешних факторов.  В эпоху  Чин-

квеченто меняется, таким образом, модель взаимоотношений мецената  и  ху-
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дожника: в них акцентируется факт покровительства  художнику  как  лично-

сти, его таланту
457

.  

Несмотря  на  процесс  эволюции  фигуры  мецената  и  коллекционера, 

меценатство и коллекционирование в семье д’Эсте характеризовалось преем-

ственностью традиций, о силе  которых  говорит  и  то,  что  Изабелла  д’Эсте 

воспроизводила их в условиях  другого  культурного центра,  Мантуи,  и  при 

этом сама как меценат и коллекционер стала образцом  для  своего брата, гер-

цога Альфонсо I.  

Такая  преемственность   была   обусловлена  неизменностью   целей   и 

направлений   проводимой   правителями   Феррары   политики   великолепия, 

определявшей общий вектор  развития  феррарского  Возрождения,  основан-

ного на синтезе идей Ренессанса и  идеалов  позднесредневековой  культуры. 

Хотя уже во время правления Эрколе I в нем наблюдается усиление значения 

классической традиции,  ставшей  основополагающей  при Альфонсо  I,  кон-

серватизм и ретроспективизм государственной  идеологии  д’Эсте  позволяли 

культуре Феррары сохранять  свои  самобытные  черты  и  в  XVI  веке, когда 

главным ориентиром для всех итальянских центров  культуры стали Венеция, 

Рим и Флоренция. Идеалы  рыцарства  оставались  доминантой  создаваемого 

феррарскими герцогами  мифа д’Эсте.  Поэтому  в  Ферраре  процветала ры-

царская поэзия; поэтому  наряду  с  постановками  античных  и  современных 

пьес важнейшее  значение  в  парадной  жизни  феррарского  двора  занимали 

рыцарские   турниры;  поэтому  феррарское  искусство,  несмотря  на  то,  что 

оно постепенно оказывалось в  орбите  влияния  искусства  Венеции,  Рима  и 

Флоренции,  сохраняло  тесные  связи  с  заальпийской  художественной тра-

дицией
458

, интерес к которой был характерной чертой представителей   семьи 

д’Эсте как коллекционеров.  
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ГЛАВА III 

ПОЗДНЕЕ ВОЗРОЖДЕНИЕ В ФЕРРАРЕ: ОСОБЕННОСТИ            

ФЕРРАРСКОЙ КУЛЬТУРЫ В 1534-1598 ГГ. 

3.1.Эрколе II д‘Эсте и переориентация феррарского искусства 

Le fatiche, i travagli, i fatti egregi 

d’Ercole, i’ canto e le sue fiamme accese, 

e quante palme egli ebbe e quali pregi 

e per colto e per lo stran paese; 

come via piu’ ch’imperatori e regi 

il nome suo per ogni parte estese;  

com’al fine arse di celeste foco 

e merito di aver tra gli dei loco. 

G.B.Giraldi Cinzio
459

 

 

Герцог Эрколе II д‘Эсте
460

  (рисунок 56),  как  и  его   предшественники,  

активно покровительствовал культуре, и культурная жизнь  Феррары  в  годы 

его правления была очень насыщенной  и интенсивной.  Хотя  Феррара  пере-

стала быть самостоятельным центром  пластических  искусств,  она  не  стала 

второстепенным   художественным  центром,  и  говорить  о  ее  угасании     – 

неверно
461

.    Кроме   того,   она   сохраняла  свой  статус  одного  из  ведущих  

центров литературы, театра и музыки.  

Эрколе II, родившийся   в  1508  году,  был  старшим сыном Альфонсо I 

д‘Эсте и Лукреции Борджиа. Желанный наследник, Эрколе  получил  замеча-

тельное образование: для его воспитания был  приглашен  гуманист  Никколо 

Ладзарино, с детства прививший ему любовь к античности. В возрасте десяти 

лет он свободно владел латынью, читал латинских классиков, переводил Вер-

гилия
462

. Вообще, Эрколе имел явную склонность  к  литературе:  он  обладал 

ораторским даром
463

 и, подобно  Леонелло д’Эсте, писал  стихи,  сочиняя  как 

эпиграммы  на  латыни,  так  и  сонеты  на  итальянском языке
464

.   Ценил   он  

и современную  литературу,  особенно   –   творчество  Лудовико  Ариосто
465

. 

Также, что  было принято в семье д‘Эсте, с детства будущий герцог обучался 

музыке: Франческо далла Виола  обучал  его  игре  на  флейте
466

.  Характером 

Эрколе также напоминал Леонелло, который “мир предпочитал  войне  и уче-

ных - солдатам”
467

: Эрколе, обучавшийся, впрочем,  и  военному  делу,  отли-
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чался  миролюбием  и  неохотно  принимал  участие  в  военных  конфликтах, 

предпочитая решать внешнеполитические проблемы с помощью дипломатии, 

считая главною добродетелью правителя терпение
468

, аллегорическое изобра-

жение  которой  стало его  эмблемой
469

.  Эрколе продолжал  политику  своего 

отца,   лавируя   между   главными   политическими  силами,  определявшими 

сложную  политическую  ситуацию, сложившуюся в  Италии  в  XVI  веке,   – 

папством, Францией и Священной Римской Империей
470

.  

Меценатская  деятельность  Эрколе  II  следовала  принципам политики 

великолепия д’Эсте, однако личные  художественные  пристрастия  герцога  и 

сложная  политическая   ситуация,  сложившаяся   в   Италии  в  это  время
471

, 

определили ряд ее особенностей.  

Когда  Эрколе   стал  герцогом,  конфликты  Феррарского  герцогства  с 

папством   были   на   время   разрешены
472

,  так   что  перед   ним,   законным 

наследником, не стояла  проблема  легитимации  своей  власти.  Поэтому сна-

чала новый герцог спокойно завершал проекты, начатые его отцом,  в частно-

сти, - работу над декорацией виллы  Бельригуардо,  а  также  над  декорацией 

отдельных   помещений  Кастелло  Эстенсе,  и  лишь  затем  обратился к  соб-

ственным проектам.  

Однако  приход  к  власти  Эрколе  очень  быстро  повлиял  на  художе-

ственную жизнь Феррары, ускорив  и  задав  новый вектор процессу переори-

ентации феррарского искусства. Этот процесс начался  уже  при  его  отце, но 

если при Альфонсо  I  новое  поколение  художников  Феррары  ориентирова-

лось, прежде всего, на традиции венецианского искусства,  при  этом,  все  же 

сохраняя некоторые самобытные черты, то при  Эрколе  II  феррарское искус-

ство переориентировалось на традиции искусства  Центральной Италии. Сво-

бодная, поэтичная, основанная на игре фантазии  манера  Доссо  Досси,  глав-

ного   придворного  художника  Альфонсо   I,  не  соответствовала   строгому, 

классицизирующему вкусу Эрколе II, поэтому он стал  привлекать  мастеров, 

ориентированных, в первую очередь, на  римское  искусство.  Досси  продол-

жал получать заказы от герцога
473

, трудился и над декорацией Палаццо Бель-
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ригуардо
474

, но уже в 1535 году герцог приглашает для консультаций Джулио 

Романо
475

, и с начала 1537 года основные работы, в которых чувствуется вли-

яние Романо, в делиции выполняют Гарофало (которого современники назы-

вали “ феррарским Рафаэлем”
476

), Баттиста Досси
477

 и молодой Джироламо да 

Карпи
478

. 

В 1540-ых годах эти художники работают над росписями еще одной за-

городной резиденции д’Эсте - делиции Коппаро, построенной по заказу  гер-

цога архитектором Терцо Терци
479

 на месте разрушенного  венецианцами    в 

1482 году охотничьего замка. Это был один из  многих   загородных   охотни-

чьих замков д’Эсте: построен он  был  при  Никколо III,  а  при  Леонелло  его 

залы были расписаны фресками. Замок был разграблен и разрушен венециан-

скими войсками в 1482 году. По приказу Эрколе II на его месте был построен 

великолепный дворец с регулярным планом, с башнями по углам  и  простор-

ными залами.  

Выбор места для строительства новой резиденции  символичен,  и отра-

жает стремление  Эрколе  II,  характерное  для  всех  д’Эсте,  показать  преем-

ственность своей власти и подчеркнуть  знатность  и  древность  своего  рода. 

Этому же служили и росписи: хотя  они  не  сохранились  из-за  пожара  1808 

года,  сильно  повредившего  дворец
480

, известно,   что  Джироламо да  Карпи 

выполнил для одного из залов серию портретов правителей  Феррары  из  се-

мьи д’Эсте начиная с Альберто Аццо II д’Эсте
481

. То, что  для  Эрколе II была 

важна демонстрация древности своего рода, а не только его  связи  с  предше-

ственником, как это было важно, например, для Леонелло, Борсо  и  Эрколе I, 

объясняется иной политической ситуацией. В связи с начавшимся  процессом 

рефеодализации итальянского общества
482

 в Италии  в  XVI  веке знатность  и 

древность династии того или иного  государя  приобрели  большее  значение, 

чем в XV веке,  поскольку  это  укрепляло  его  положение  среди  правителей 

других европейских государств: от этого, в частности,  зависел  порядок стар-

шинства при папском и императорском дворах. Таким  образом,  вопрос  пре-

емственности власти,  всегда  стоявший  перед д’Эсте, приобрел  в  XVI  веке 
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иное звучание: если в XV веке он был связан  с  проблемой легитимации вла-

сти конкретного правителя, то теперь он был связан с проблемой  статуса ди-

настии. Поэтому в отличие от Борсо и Эрколе I, заказывавших  росписи, про-

славлявших   лично  их
483

,  Эрколе  II  заказывает  росписи,  представляющие 

своеобразный аналог манускрипта “Генеалогия д’Эсте”,  но – в монументаль-

ной форме.  Этим  же  объясняется  развитие  во  второй  половине  XVI  века  

легендарной    родословной,   созданной   Боярдо, Ариосто   и   другими    по-

этами
484

, и попытка ее научного обоснования придворными  историографами: 

так, секретарь Эрколе  II, Джованни Баттиста Джиральди Чинцио
485

,  написал 

труд о происхождении семьи д’Эсте
486

, в котором излагает не только сложив-

шиеся легенды  о  происхождении  династии,  согласно  которым  род д’Эсте 

восходит к троянцам, но и утверждает, что среди  их  предков  был  сам  Гер-

кулес
487

.  

Образ Геркулеса и раньше имел  большое  значение  для  государствен-

ной пропаганды д‘Эсте   (особенно  при  Эрколе I),  но  начиная  с  правления 

Эрколе II Геркулес стал считаться непосредственно  предком д’Эсте.  Эрколе 

II активно использовал для своего прославления этот образ: сразу по приходу 

к власти, он заказывает Гарофало картину “Аллегория Геркулеса  с  видом на 

Феррару” (рисунок 57), а позже во дворе Кастелло Эстенсе Доссо  и  Баттиста 

Досси, как сообщает Вазари, по приказу герцога “изобразили  светотенью ис-

торию Геркулеса”
488

.  

Стоит отметить, что Эрколе II, в отличие  от  своих  предшественников, 

уделял особое внимание главной резиденции д’Эсте –  Кастелло Эстенсе. Как 

уже говорилось, еще в начале его правления были украшены  росписями   па-

радные залы. Также значительные работы,  внесшие  изменения  и  непосред-

ственно в облик здания, были выполнены  под  руководством  Джироламо  да 

Карпи  после крупного  пожара  в  1554 году,  повредившего  большую  часть 

замка. Помимо восстановления поврежденных  частей  замка,  Джироламо да 

Карпи спроектировал новые  апартаменты герцога  –  так называемые  “покои 

Терпения” (l’appartamento della Pazienza)
489

, для декорации которых была со-
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ставлена сложная,  рафинированная иконографическая  программа,  должен-

ствующая прославлять любимую добродетель герцога  –  терпение.  В работе 

над украшением покоев принимали участие и другие художники,  в них нахо-

дилось  несколько  аллегорических  картин,  семантически  связанных  с  про-

граммой росписей:  “Аллегория терпения”  Камилло  Филиппи   (рисунок 58), 

“Аллегория случая и раскаяния”  Джироламо  да  Карпи  (рисунок 59), “Алле-

гория мира”  (рисунок 60)   и   “Аллегория справедливости”   Баттисты Досси 

(обе – 1544 г. Дрезденская галерея)
490

. Примечательно, что “Аллегория терпе-

ния” Камилло Филиппи иконографически воспроизводило  картину “Аллего-

рия терпения” Джорджо Вазари и Гаспара Беcерры
491

     (1550 г., Флоренция, 

Палаццо Питти), что было условием заказчика.  Это свидетельствует об инте-

ресе, проявляемом герцогом к флорентийскому маньеризму.  Известно также, 

что с заказами герцог обращался к Бенвенуто Челлини
492

,  скульптору  и юве-

лиру, одному из главных представителей флорентийского маньеризма.  О ме-

дали, сделанной Челлини для Эрколе II, известно со слов самого  скульптора: 

о своем пребывании в Ферраре и этом заказе он писал в седьмой главе второй 

книги  своей  автобиографии
493

.  Кроме  того, в   герцогской  коллекции  была 

шкатулка,  сделанная    флорентийским   мастером  (“еще  одна   шкатулка    с  

портретом Е[го]   Пр[евосходительства]  из  стукко  руки  Бенвенуто  флорен-

тийца”
494

). Интерес герцога  Эрколе II   к   флорентийскому  маньеризму  был 

обусловлен не только художественными  пристрастиями герцога, но и взаим-

ным притяжением придворных культур Феррары и Флоренции, оказавшихся, 

после того, как Медичи получили титул герцогов,  в  ситуации  идейного про-

тивостояния
495

.  

Многое, что было сделано в  Кастелло  Эстенсе  и  других  резиденциях 

д’Эсте при Эрколе II, не сохранилось, но  о  том, что в 50-ые  годы  XVI  века 

по приказу герцога велись масштабные работы,  свидетельствуют  сохранив-

шиеся документы (в частности, расписки об оплате), из  которых  известно  о 

целом штате художников, работавших при дворе герцога
 496

). Герцог  активно 

привлекал для работы  и  заальпийских  мастеров
497

, что  всегда  было  харак-
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терно для представителей семьи д’Эсте.  С  двумя  нидерландскими  ткачами, 

Яном и Николасом Кархерами, связано одно  из  важнейших художественных 

предприятий герцога – создание собственной шпалерной мануфактуры
498

.  

Еще Леонелло и  Борсо  покупали французские  и  нидерландские  шпа-

леры; коллекция шпалер правителей  Феррары была весьма внушительной
499

, 

и как раз для их реставрации в Феррару  в  1517 году были  приглашены Ян и 

Николас Кархеры. Шпалеры предназначались не только для украшения гер-

цогских резиденций, но и для  многочисленных празднеств,  которыми  сла-

вился феррарский двор
500

. По желанию  Эрколе II  в  1536  году этими масте-

рами была организованна феррарская придворная мануфактура,  которая  ак-

тивно работала  в  течение всего  его  правления
501

. Эскизы  композиций  для 

шпалер  феррарской мануфактуры выполняли  различные  художники,  среди 

которых были Доссо  и  Баттиста Досси, Джироламо да  Карпи,  Леонардо  да 

Брешиа, Джулио Романо и Порденоне
502

.  

То,  каких  художников  привлекал  для работы  Эрколе  II,   свидетель-

ствует о том, что,  несмотря  на  предпочтение  классицизирующих  мастеров, 

герцог следил за различными  тенденциями в современном искусстве. После-

довательно же его художественный вкус и его любовь  к  античности прояви-

лись в его деятельности как коллекционера. Коллекция Эрколе II,  как  и дру-

гих д’Эсте, была рассеяна, но судить   о  ней  позволяют  сохранившиеся  до-

кументы, наиболее важные из которых  –  инвентарь коллекции медалей гер-

цога, составленный  Челио   Кальканьини
503

, и  так   называемый   “инвентарь 

Антонелли”
504

. 

Исходя  из этих документов, можно сделать несколько выводов. Из них 

ясно следует, что основным объектом коллекционирования герцога  были ме-

дали и монеты, что было  традиционно для  правителей  эпохи  Возрождения. 

Также  герцог  собирал  и  декоративно-прикладное искусство,  при  этом  от-

дельным и последовательным направлением  его  коллекционирования  стала 

мелкая пластика, что отражает как личный интерес герцога к скульптуре,  так 
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и общую тенденцию  роста  в  XVI веке  интереса  коллекционеров  к  мелкой 

пластике и, в первую очередь, к антикизирующей пластике
505

.  

Собирал  Эрколе II   и картины  на  мифологические сюжеты: так, Гаро-

фало написал для герцога по рисункам  Рафаэля  две  картины
506

   -   “Триумф 

Вакха”  (1540,  Дрезден, Картинная галерея)  и  не  сохранившуюся  “Клевету 

Апеллеса”. Кроме того, ему досталась по наследству  коллекция  Альфонсо  I 

д’Эсте. 

Художники, которым оказывал покровительство  герцог,  играли  опре-

деляющую роль в художественной жизни Феррары:  с  заказами  к  ним обра-

щались дворяне и духовенство (в период правления Эрколе II  активно  укра-

шались церкви
507

). Наиболее востребованными мастерами были  Гарофало и 

Джироламо да Карпи
508

. 

Джироламо да Карпи, творческим  ориентиром  для  которого  было ис-

кусство Рафаэля и его круга, стал ключевой фигурой художественной  жизни 

Феррары во время правления Эрколе II (в 40-50-х годах он занимает  ведущее 

место при феррарском дворе: он задействован во всех главных  художествен-

ных проектах герцога и занимает при нем место, которое при  Альфонсо I за-

нимал Доссо Досси) и сыграл значительную роль в процессе  переориентации 

феррарского искусства на традиции искусства Центральной Италии. 

Джироламо да Карпи начал обучаться живописи  у своего  отца Томма-

зо, художника-декоратора, а затем попал в мастерскую Гарофало
509

,   в  кото-

рой сформировался его классицизирующий стиль. В 20-х годах XVI  века  он 

посещал Рим, а также некоторое время работал в Болонье
510

, где  он  испытал 

влияние Корреджо. С 30-ых годов он постоянно работает в Ферраре, не толь-

ко как живописец, но также как театральный художник
511

 и архитектор.  

Если влияние традиций римской школы на  феррарскую  живопись  по-

степенно усиливалось уже с начала XVI  века,  что  видно  на  примере  Гаро-

фало,   то  феррарской  архитектуре  придал  новый вектор  развития  именно 

Джироламо да Карпи.  Архитектурный  облик  Феррары конца  XV  -  первой 

четверти XVI века  определялся  стилем  главного  придворного  архитектора 
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Бьяджо  Россетти
512

,   приспособившего  принципы  флорентийской  архитек-

туры эпохи  Кватроченто к местной архитектурной традиции. После же смер-

ти Россетти (1516 г.) и  особенно  начиная  с  1530-х годов  феррарская  архи-

тектура начала усваивать принципы, разработанные в Риме  в кругу Браманте 

и Рафаэля. Этому способствовало также присутствие  при  феррарском  дворе 

Челио Кальканьини, изучавшего наследие Витрувия
513

.  Образцом  адаптации 

принципов римской архитектуры на феррарской  почве  стало  Палаццо Джу-

лиано Назелли, спроектированное Джироламо да Карпи в 1527-1538 годах
514

.  

Важно отметить,  что,  несмотря  на  утрату самобытности,  феррарское 

искусство  не  превратилось сразу в явление местного характера, о чем свиде-

тельствует творчество мастера.  Примечательно,  что  он был востребован и в 

Риме. Брат герцога, кардинал Ипполито II,  привлекает  к  работе  художника: 

в 1549 году он призывает его для обустройства садов своей римской резиден-

ции
515

, а также для проведения археологических раскопок виллы  Адриана  в 

Тиволи (именно к этому периоду относится  знаменитый   альбом  мастера   с 

рисунками античных памятников
516

).  При  кардинале  в  Риме,  успев  в  1550 

году по его рекомендации поработать в качестве архитектора  на  папу  Юлия 

III, Джироламо да Карпи  остается  до  1553 года, после  чего  возвращается  в 

Феррару, где, как  было  отмечено  выше, возглавляет  работы, проводимые в 

Кастелло Эстенсе.   

Таким образом, итогом меценатства герцога Эрколе II в  сфере  пласти-

ческих искусств стала переориентация искусства Феррары,  образцом  для ко-

торого стало искусство Центральной Италии и прежде  всего  –  Рима,  что,  с 

одной стороны, субъективно определялось  художественным  вкусом  Эрколе 

II,   и,   с   другой,   отражало   объективный   процесс  усиления  зависимости  

многих, прежде самостоятельных художественных центров,  от  трех главных 

художественных центров Италии XVI века  –  Венеции,  Рима  и  Флоренции. 

Однако, при этом, что было традиционно для Феррары,  поддерживались  ак-

тивные контакты с заальпийской художественной традицией.  
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Страсть  герцога  к  античности, ко всему классическому имела важней-

шее значение для развития в Ферраре театра и литературы. При покровитель-

стве Эрколе II впервые была поставлена на сцене современная  трагедия
517

  – 

“Орбекка” Джиральди Чинцио. И раньше итальянские авторы  писали  траге-

дии,  вдохновляясь  древнегреческими  трагиками,  но  они  предназначались 

скорее для чтения и не ставились на сцене
518

.  Чинцио  же  ориентировался на 

трагедии Сенеки и создал  первый  образец  трагедии,  которая  должна  была 

“воздействовать на зрителя – именно на зрителя, а  не  читателя  –  нагромож-

дением  всевозможных  ужасов”
519

.  Всего Чинцио  написал  девять  трагедий, 

опыт написания которых приведет его также к созданию  нового жанра – дра-

матической пасторали
520

. Своей драматической пасторалью “Эгле”, образцом 

для которой послужил “Киклоп”  Эврипида, о н  “завершил  реставрацию  ан-

тичной  драматической  системы,  представив  на  суд  феррарского  двора  во  

главе  с  герцогом  Эрколе II  и  кардиналом  Ипполито  д’Эсте  свой  вариант 

сатировской драмы”
521

. Вообще, Чинцио  исходил в  своем творчестве из тео-

рии
522

, чем  и объясняется  некая  искусственность его творений.  Эта  же  ис-

кусственность характерна для его эпической  поэмы  о  Геркулесе, посвящен-

ной Эрколе II
523

 и ставшей попыткой создать  новый  образец  эпической поэ-

зии
524

. Однако нельзя отрицать значения его произведений и теорий, от кото-

рых будут отталкиваться впоследствии  другие  авторы. Так  что  хотя  время 

правления Эрколе II не  ознаменовано  появлением  таких  литературных ше-

девров, как “Неистовый Орландо” Лудовико Ариосто, оно  создало ту живую 

атмосферу литературной среды,  которая  позволит  впоследствии,  при  Аль-

фонсо II, проявиться гению Торквато Тассо
525

.  

Феррара при Эрколе II не только оставалась одним из ведущих центров 

литературы и театра Италии, где регулярно ставились  новые  пьесы,  где  по-

стоянно велись теоретические споры о литературе; продолжала развиваться в 

Ферраре и музыка. Феррарская капелла была одной  из  лучших   в  Европе
526

. 

Эрколе приглашал, как и его предшественники, лучших  музыкантов  со всей 

Европы, среди которых был и Чиприано де Роре, родоначальник  так  называ-
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емой “второй практики” – нового направления в музыке Позднего  Возрожде-

ния и раннего Барокко
527

. Чиприано де Роре был  капельмейстером  при  фер-

рарском дворе в 1546-1559 годах. Он сочинял как светскую,  так и церковную 

музыку, в частности, он посвятил Эрколе II две мессы
528

. 

Все выше сказанное опровергает утверждение  о  том, что  с  правления 

Эрколе II началось постепенное угасание Феррары  как  центра  ренессансной 

культуры.   Неверно   это,   если   говорить  о  пластических  искусствах.  Без-

условно,  феррарская  живопись  и  архитектура  утратили  свои  самобытные 

черты, что было вызвано их переориентацией, главным образом, на традиции 

искусства Рима,   но  интенсивность  художественной  жизни  Феррары  была 

очень высокой: продолжали украшаться герцогские резиденции,  церкви;  эф-

фективно работала шпалерная мануфактура. Хотя очень  многое  не  сохрани-

лось, архивные документы позволяют говорить о том,  что  герцог  постоянно 

держал при себе целый штат самых разных мастеров.  Но,  главным  образом, 

это утверждение неверно, если говорить о литературе,  театр е и  музыке: при 

Эрколе II Феррара оставалась театральной, литературной и музыкальной сто-

лицей Италии; более того, период правления герцога подготовил  новый  рас-

цвет этих искусств в Ферраре, который придется на время правления  его сы-

на, Альфонсо II, и который  будет  связан  с  именами  Торквато  Тассо,  Джо-

ванни Баттисты Гуарини, Луццаско Луццаски и Карло Джезуальдо да Веноза. 

 

3.2.Альфонсо II д‘Эсте: последний герцог Феррары 

Tu, magnanimo Alfonso, il quale ritogli 

al furor di fortuna e guidi in porto 

me peregrino errante, e fra gli scogli 

e fra l'onde agitato e quasi absorto, 

queste mie carte in lieta fronte accogli, 

che quasi in voto a te sacrate i' porto. 

Forse un di fia che la presaga penna 

сosi scriver di te quel ch'or n'accenna. 

Torquato Tasso
529

 

 

Эти строки Торквато Тассо, обращенные к  Альфонсо  II  д’Эсте
530

 (ри-

сунок 61), могут послужить образным эпиграфом  к  последнему взлету куль-
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туры в ренессансной Ферраре, пришедшемуся на самый драматичный период 

в истории феррарского герцогства, закончившийся присоединением Феррары 

к Папской области в 1598 году
531

. Действительно, благодаря меценатству гер-

цога Феррара, несмотря на все испытываемые герцогством  трудности,      как 

объективного, так и субъективного  характера,  оставалась  важнейшим  куль-

турным центром Италии на протяжении  всего  его  правления.  Комплексное 

покровительство различным искусствам и наукам    -    политика великолепия 

д’Эсте - стало для Альфонсо  II  делом первостепенной государственной важ-

ности.  

Альфонсо II  стал  герцогом в 1559 году.  Поскольку  он  был  законным 

наследником Эрколе II, его власть над Феррарой  не  оспаривалась  римскими 

папами, желавшими отнять Феррару  у  семьи  д’Эсте
532

.  Однако  перед  Аль-

фонсо с самого начала правления встал вопрос о преемнике, поскольку  он не 

мог иметь детей. Хотя герцог был трижды женат, все три его  брака  заключа-

лись из политических соображений: первый - с  Лукрецией  Медичи (1558 г.), 

второй – с Барбарой Австрийской (1565 г.), и  третий – с Маргаритой Гонзага 

(1579 г.).  В  качестве  преемников  Альфонсо  II рассматривал Чезаре д’Эсте, 

приходившегося ему двоюродным братом
533

, и  Филиппо д’Эсте, маркиза ди 

Сан Мартино ин Рио, c которым  он  был  в  более  далеком родстве
534

,  но   в 

итоге свой выбор Альфонсо остановил на  первом:  официально   герцог  объ-

явил    наследником   Чезаре   в  своем  завещании  в  1595 году.  Закрепление  

власти династии над Моденой  и Реджо, имперскими  феодами,  не   являлось  

проблемой: еще в  1559 году  герцог  отправил  Филиппо  д’Эсте  в  Испанию,  

чтобы     тот    добился   договоренности     о     подтверждении      имперской 

инвеституры,   а  в  1594 году император Рудольф II, получив  от  Альфонсо II  

четыреста     тысяч     скуди,    официально   подтвердил   право    Чезаре     на  

наследование       титула     герцога     Модены   и   Реджо.  Сохранение  же  за 

династией   д’Эсте    власти   над   Феррарой, которую  римские  папы  хотели 

присоединить   к  своему  государству, являлась  главной  проблемой  герцога 

Альфонсо II,   усугубившейся  из-за   буллы    Prohibitio alienandi et infeudanti 
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civitates et loca Sanctae Romanae Ecclesiae от  23 марта 1567 года папы Пия V, 

согласно    которой   была  запрещена  передача  феодов  церкви  незаконным 

наследникам и  которая  напрямую  была  направлена  против  дома д’Эсте. В 

итоге   многочисленные   попытки   Альфонсо   решить    эту    проблему     не 

увенчались успехом
535

, и после смерти Альфонсо в  1597 году  папа  Климент 

VIII отказался признать Чезаре наследником герцога. Феррарское  герцогство 

прекратило свое существование, став в  1598  году  частью  Папской области, 

тогда как Чезаре д’Эсте перенес столицу своего государства в Модену. 

Положение  Феррарского Герцогства на политической арене Италии во 

второй половине XVI века осложнялось также постоянным соперничеством с 

Герцогством Тосканским, начало  которому  было  положено в 1541  году, ко-

гда император  Карл  V  в  Лукке  посадил  справа  от  себя  герцога  Эрколе II 

д’Эсте, а слева – Козимо I Медичи
536

. В этом соперничестве императоры Свя-

щенной Римской Империи поддерживали, как правило, семью д’Эсте,  а рим-

ские папы –  семью Медичи.  Прекращению  соперничества  должен  был  по-

служить брак Альфонсо II на Лукреции Медичи,  заключенный  в  1558  году, 

но Лукреция умерла спустя три года, и в конце 60-ых годов  XVI века  сопер-

ничество возобновилось с новой силой, когда папа Пий V пожаловал  Козимо 

I Медичи титул великого герцога Тосканы, что  было  подтверждено и импер-

ским декретом 26  января  1576  года.  Примирение  было  достигнуто  в  1583 

году благодаря  заключению  брака  между   Чезаре   д’Эсте   и   Вирджинией 

Медичи, дочери Козимо I Медичи и Камиллы Мартелли. 

Таким образом, как и его  предшественникам, герцогу Альфонсо II при-

ходилось все время лавировать между главными силами,  определявшими по-

литическую ситуацию в Италии – папством, Габсбургами  и  Францией.   Сам 

герцог склонялся к союзу с Францией, поскольку его мать  была  францужен-

кой, а сам он, будучи юношей, состоял на службе короля Генриха II, но ввиду 

выше названных обстоятельств он был вынужден искать поддержки Священ-

ной Римской Империи в своем споре с папством
537

. 
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Помимо этих политических проблем Альфонсо II  пришлось постоянно 

сталкиваться с проблемами природного  характера,  сказывавшимися  на  эко-

номике герцогства: дважды в Ферраре - в  1560  и  1562  годах из-за неурожая 

возникала угроза голода, в 1576 году в городе была эпидемия чумы, а  в 1561, 

с 1570 по 1576 и в 1591 годах Феррару  сотрясали  землетрясения,  самым  тя-

желым из которых было землетрясение  1570 года,  повлекшее  многочислен-

ные   разрушения   в   городе
538

.   Еще   одной   проблемой  стало  осложнение 

навигации   в   том   рукаве   реки   По,   который   проходит   через   Феррару, 

обусловленное его  заболачиванием, из-за которого зимой 1572 года вода под 

городскими   стенами  даже  покрылась  льдом.  Это наносило  большой  вред 

торговле, зависевшей  от  транспортировки товаров  по  реке.  В  1564  -  1580 

годах для улучшения навигации  по  приказу Альфонсо II были прорыты пять 

каналов, однако эти работы не принесли необходимого результата.  

В  подобных  сложных политических  и  экономических условиях поли-

тика великолепия служила не только возвеличиванию герцога Альфонсо  II и 

всего   рода  д’Эсте,  но  помогала   решать   практические  задачи:    роскошь 

двора
539

   и  пышные  празднества  должны  были  свидетельствовать  другим 

государствам  о  силе  герцогства,  а также отвлекать население от повседнев-

ных тягот; слава придворных поэтов, художников  и  музыкантов использова-

лась, что было характерно  для  всех  д’Эсте,  в  дипломатических целях.  Так, 

например, во время поездки Альфонсо II в Рим в 1573 году его сопровождали 

Пирро Лигорио  и  Торквато  Тассо.  А  драматурга  Баттисту Гуарини  герцог 

дважды отправлял в качестве посла в Польшу  в  1574  и  1575  годах  с целью 

добиться от польского сейма избрания его королем Польши.  

Все выше сказанное определило важную особенность меценатской дея-

тельности Альфонсо II: он уделял меньше  внимания,  чем  его  предшествен-

ники, покровительству пластическим  искусствам
540

.  Это  было  обусловлено 

как объективными причинами (сложная экономическая ситуация,  необходи-

мость справляться с последствиями землетрясений), так и особенностями ха-
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рактера и личными художественными пристрастиями герцога:  как коллекци-

онер он интересовался антиквариатом, но не современным искусством.  

Если говорить о количестве художественной продукции, производимой 

в Ферраре в годы его правления, то оно не уступает тому  же  показателю при 

предыдущих герцогах, а в некоторых аспектах даже превышает:  так,  во  вто-

рой половине XVI века возникло несколько  местных  скульптурных  мастер-

ских, организованных,  как правило,  как  семейные  предприятия,  примером 

чему может послужить мастерская Никколо Карибони, вместе  с  которым ра-

ботали его сыновья Томмазо и Оттавиано и племянники Алессандро и  Джор-

джо.    Подобные   ремесленные  мастерские  занимались  украшением  обще-

ственных и частных зданий,  церквей.  Феррарская  скульптура  второй поло-

вины XVI века была однородной  и  вдохновлялась  классицизирующим сти-

лем Антонио Ломбардо, который работал на герцога Альфонсо I
541

.  

 С другой стороны,  в  начале 1560-х годов  закрылась  феррарская шпа-

лерная мануфактура,  организованная Эрколе II, поскольку  не  было  средств 

для ее финансирования
542

. Больших расходов требовало поддержание в долж-

ном состоянии городских укреплений, многочисленных  герцогских  резиден-

ций, в том числе главной – Кастелло Эстенсе, поэтому  у  последнего  герцога 

Феррары не  было  возможности  начинать  новые  крупные  художественные 

проекты. 

Когда Альфонсо II  пришел  к  власти,  сразу  же  были продолжены ра-

боты, начатые при его отце Эрколе II, о чем известно  из  сохранившихся  до-

кументов
543

. Альфонсо пользовался услугами художников, работавших на его 

отца, а также стал привлекать для работы молодых  феррарских  художников, 

наиболее востребованным из которых во второй половине  XVI  века стал Се-

бастьяно   Филиппи,   по  прозвищу  Бастианино
544

,  что  свидетельствовало  о  

продолжении процесса переориентации феррарского искусства,  начавшегося 

при Эрколе II, на искусство Рима. Однако если при Эрколе II ориентиром для 

феррарских мастеров было искусство Рафаэля и его  учеников,  то  во  второй 

половине XVI  века  еще  одним  ориентиром  становится  для  них  искусство 
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позднего Микеланджело.  Бастианино,  начав  обучаться  живописи  у  своего 

отца, Камилло Филиппи, для дальнейшего  обучения  отправился  в  Рим,  где 

учился у великого флорентийца. Влияние Микеланджело н а художника было 

очень сильным, о чем свидетельствует и его зрелое  произведение   –   фреска 

“Страшный суд” в апсиде  феррарского  собора  Св. Георгия  1577 – 1581  гг., 

вдохновленная фреской Микеланджело в Сикстинской капелле.  

Микеланджеловские  формы  сказываются и в сохранившихся росписях  

нескольких залов Кастелло Эстенсе   -  зала  Авроры, маленького  зала  Игр  и 

большого зала Игр (рисунки 62-64), -   выполненных  в 1570-х  годах Бастиа-

нино  вместе  с  Лудовико Сеттевекки  и  Леонардо да Брешиа  согласно  про-

грамме, составленной антикваром герцога,  Пирро  Лигорио
545

,  который стал 

центральной   фигурой  художественной  жизни  Феррары  при  герцоге  Аль-

фонсо II. 

Лигорио, поступил на службу  к  герцогу в 1568 году как антиквар, сме-

нив  на  этой  должности  знаменитого  Энео  Вико
546

.  Благодаря  антикварам 

Альфонсо II и без того значительная нумизматическая коллекция д‘Эсте,  со-

биравшаяся предыдущими герцогами, стала еще больше и славилас ь по  всей 

Италии
547

.  

Однако Лигорио не  только  занимался  герцогской  коллекцией,  но ис-

полнял самые разнообразные поручения Альфонсо II:  он  был также  и  архи-

тектором,   художником,   инженером,   библиотекарем,  сценографом  и  уче-

ным
548

. Именно Лигорио  возглавлял   работы   по  реставрации  Кастелло Эс-

тенсе, проектируя новые помещения, среди которых  -  библиотека Альфонсо 

II и специальное помещение для хранения  коллекции  герцога
549

.  Он  же  со-

ставлял программу декораций, в  том  числе  и  программу  несохранившихся 

росписей во дворе Кастелло  Эстенсе, на которых  были  изображены  парные 

портреты двухсот представителей рода д’Эсте
550

.  

Этот цикл, выполненный  по  рисункам Лигорио
551

  художником  Лудо-

вико Сеттевекки
552

, перекликался с подобным генеалогическим циклом  в де-

лиции Коппаро, заказанным герцогом Эрколе II. Как и тот, этот цикл нагляд-
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но являл знатность и древность  рода  д’Эсте,  и  его  создание  было  вызвано 

спором о превосходстве между д’Эсте и  Медичи, о которым говорилось вы-

ше. Программа была разработана Лигорио на основе  трактата  “История си-

ньоров д’Эсте” герцогского секретаря Джованни Баттисты Пиньи, опублико-

ванного в 1570 году
553

. Пинья, в отличие от Джиральди Чинцио, написавшего 

подобный генеалогический трактат при  Эрколе II,  кратко  упоминает  среди 

предков д’Эсте троянцев
554

, но главным образом утверждает, что  род  д’Эсте 

восходит к римским роду Аттиев, что вслед за  ним  сделал  и  Тассо  в  своей 

поэме  “Освобожденный  Иерусалим”
555

,  и   доказывает  связь  рода  д’Эсте с 

немецкой знатью, чего требовала сложившаяся политическая ситуация.  

Различные работы в Кастелло Эстенсе стали главным проектом герцога 

Альфонсо II, на котором он сосредоточил свое  внимание  и  который служил 

своеобразным катализатором  художественной  жизни  в  Ферраре  во  второй 

половине XVI века. Меценатство Альфонсо II в сфере пластических искусств 

уступало по масштабам  меценатству  его  предшественников,  но  оно  также 

оставалось примером для знати и местного духовенства, которые обращались 

с заказами к мастерам, работавшим на герцога. Кроме  выше  упомянутых ху-

дожников,   в   Ферраре  в  годы  правления  Альфонсо  активно работали  не-

сколько архитекторов –  Галассо  Альгизи,  Альберто  Скьятти,  Маркантонио 

Пази, Алессандро  Бальби,  Джованбаттиста Алеотти,  которые  получали  за-

казы как от герцога, так  и  от его ближайшего  окружения
556

.  Архитектурное 

строительство в Ферраре особенно активизировалось  после  землетрясений в 

70-ых годах XVI века и следовало направлению, заложенному  во второй чет-

верти XVI века Джироламо да Карпи. 

Однако, несмотря на интенсивность деятельности  различных  мастеров 

в Ферраре - живописцев, скульпторов, архитекторов - в  годы правления Аль-

фонсо II Феррара перестала  быть  важным  центром  пластических  искусств: 

феррарской живописи, архитектуре и скульптуре второй  половины  XVI века 

свойственен эпигонский характер, что было обусловлено не только частными 
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проблемами собственно феррарской культуры, но и общим  кризисом пласти-

ческих искусств в эпоху Позднего Возрождения.  

Иначе обстояло  дело с  литературой, театром и музыкой: во второй по-

ловине XVI века Феррара была одним из ведущих центров этих искусств, но-

вый расцвет которых был подготовлен периодом  правления  герцога  Эрколе 

II. Альфонсо II не жалел средств на парадную  жизнь двора,  которая  должна 

была создавать иллюзию процветания государства, и каждое важное событие 

придворной   жизни   становилось  поводом  для  проведения  торжественных 

празднеств, превосходивших по масштабам те, что раньше  устраивались при 

феррарском дворе. Наиболее великолепными были  празднества,  устроенные 

по случаю каждого из трех браков Альфонсо
557

, а также  торжества,  устроен-

ные зимой 1561 года по случаю получения Луиджи д’Эсте, братом Альфонсо, 

кардинальского сана
558

. Во время таких  празднеств  устраивались  многочис-

ленные  театральные   представления,  музыкальные  концерты  и  рыцарские 

турниры
559

.  

Рыцарские  турниры  в  Ферраре были  обязательной  и  важнейшей  со-

ставляющей  придворной  жизни,  служа  наглядной  демонстрацией   привер-

женности д’Эсте идеалам рыцарства. Так что в Ферраре и на закате  Возрож-

дения, в отличие от других дворов Италии, уже целиком ориентированных на 

классическую культуру, обращение  к  традициям  рыцарства  неизменно  со-

храняло свою актуальность
560

. Неслучайно именно  в  Ферраре  был  написан 

последний   шедевр   ренессансной  эпической  поэзии  –   героическая поэма 

“Освобожденный Иерусалим” Торквато Тассо
561

, в основе  которой лежат со-

бытия первого крестового похода.  

Тассо родился в Сорренто, но навсегда связал свою жизнь с Феррарой и 

феррарским двором, когда в 1565 году поступил на службу к  кардиналу Луи-

джи д’Эсте, а затем в 1571 году – стал придворным поэтом герцога Альфонсо 

II, которому и посвящена его великая поэма. В связи с Тассо важно отметить, 

что он официально занимал должность придворного поэта (его обязанностью 

было сочинение стихов на заказ), в отличие, например, от Боярдо  и Ариосто, 
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занимавших   различные   административные  и   дипломатические  посты  на 

службе у д’Эсте. Этот  факт  отражает  процесс  регламентации  деятельности 

представителей творческих  профессий,  начавшийся  в  эпоху  Позднего Воз-

рождения, характеризующийся в том числе созданием различных академий; в 

1570 году академия, подобная флорентийской, была учреждена и  в  Ферраре, 

и инаугурационную речь на ее открытии произносил именно Тассо
562

.  

С именем Тассо связана и слава феррарского  театра.  Феррара  на  про-

тяжении всего XVI века была одной из главных театральных столиц  Италии. 

В первой половине века в Ферраре благодаря Ариосто возникла  современная 

комедия, а в середине века на феррарской сцене появились трагедия  и пасто-

ральная драма, и два этих жанра активно развивались здесь  во  второй  поло-

вине XVI века
563

. Ка к было  отмечено  в  прошлом параграфе  этой  главы,  в 

Ферраре постоянно ставились трагедии Джованни Баттисты Джиральди Чин-

цио, создавшего и один из первых образцов пасторальной драмы. В 1545 году 

на сцене была представлена его  пасторальная  драма  “Эгле”,  за  которой по-

следовали произведения  других  авторов.  “В  1554 г.  Во  дворце  Франческо 

д’Эсте и в присутствии  герцога  Эрколе  II  было  сыграно “Жертвоприноше-

ние” (Sacrificio) Агостино Беккари… За  “Жертвоприношением” последовали 

“Аретуза”   (Aretuza)   Альберто  Лоллио  (ок.1508-1568),   представленная  во 

дворце Скифанойя в 1563 г., и “Несчастливец”  (Lo Sfortunato)  Агостино  Ар-

дженти (ок.1510-1576), представленный в мае  1567 г.  в  присутствии герцога 

Альфонсо II и кардинала Луиджи д’Эсте”
564

. Свои  образцы  трагедии  и пас-

торальной драмы создаст и Тассо – прогремевшую на всю Европу  пастораль-

ную драму “Аминта”, впервые сыгранную одной  из  первых  профессиональ-

ных театральных трупп “Джелози” 13 июля 1573 года в  делиции Бельведере, 

и опубликованную в 1587 году трагедию “Торрисмондо”.  Оба  произведения 

–   знаковые   для   итальянской   литературы  эпохи  Позднего  Возрождения. 

“Аминта”  –  безусловный шедевр,  хотя  и  являющийся  благодаря  простоте 

сюжета некоторым отклонением в истории развития пасторальной  драмы;  к 

дотассовской традиции пасторальной драмы  с  ее  композиционной  сложно-
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стью намеренно вернется Баттиста Гуарини, еще  одна  яркая фигура феррар-

ской культуры второй половины XVI века
565

.“Торрисмондо” же Тассо – опыт 

менее удачный, но предвосхитивший дальнейшее развитие европейской  тра-

гедии: Тассо преодолевает новеллистичность “трагедии ужасов”, образец  ко-

торой создал Джиральди Чинцио, “относя все результативные события (кро-

ме самоубийства главных героев) в преамбулу трагедии, а само ее время пре-

вратив в   пространный  и  постоянно  возрастающий  в  интенсивности  эмо-

циональный на них отклик”
566

.  

Театральные представления в Ферраре  при  Альфонсо  II  устраивались 

как на временных сценах, так и  в  специальном  новом  театральном помеще-

нии,  построенном  по  заказу  герцога  архитектором  Галассо Альгизи  в  Па-

лаццо делла Раджоне
567

 в 1565 году для проведения  торжеств по случаю бра-

косочетания герцога и Барбары Австрийской. 

Не меньше  внимания  Альфонсо II уделял  и  покровительству  музыке. 

Сведений о том, что сам герцог умел играть  на  музыкальных  инструментах, 

нет,  но  в  семье д’Эсте  было  принято  обучать  детей  музыке
568

:  точно  из-

вестно,   что  прекрасное   музыкальное   образование  получили  сестры Аль-

фонсо, Лукреция и Элеонора. При Альфонсо II  в  Ферраре,  ставшей центром 

музыкального экспериментаторства, развивалась и церковная, и  светская му-

зыка. В капелле герцога было сорок  певцов.  Кроме  того,  по  желанию Аль-

фонсо в 1580 году был  организован  первый  в  истории  музыки профессио-

нальный женский ансамбль -  так называемый  “кончерто делле донне” (“con-

certo delle donne”), появление которого  стало  одним  из  знаковых событий в 

истории европейской  музыки  конца  XVI века
569

.  Создание  этого  ансамбля 

было вдохновлено любительским  ансамблем,  сложившимся  в  70-х годах,  в 

который входило несколько придворных дам –  сестры  Лукреция и  Изабелла 

Бендидо, Леонора Санвитале и Виттория  Бентивольо,  к  которым  присоеди-

нился   в  1577  году  бас  Джулио Чезаре Бранкаччо.  Профессиональный  же 

женский ансамбль был задуман герцогом  для развлечения своей новой моло-

дой жены, Маргариты Гонзага д’Эсте. Создание его Альфонсо поручил  Луц-
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цаско Луццаски, феррарскому композитору и музыканту-виртуозу,  ученику 

Чиприано де Роре, одному из самых значительных мадригалистов  XVI века. 

Луццаски служил капельмейстером и главным органистом феррарского  дво-

ра с 1561 года. В  1576-1586 годах  в  Ферраре  жил  Эрколе Боттригари,  зна-

менитый болонский теоретик музыки, а в 1594-1596 годах  –  один  из  самых 

ярких  и  самобытных  композиторов  Позднего  Возрождения  Карло  Джезу-

альдо да Веноза
570

, который породнился с герцогской семьей,  женившись  на 

Элеоноре, сестре Чезаре д’Эсте. 

Смерть герцога Альфонсо II в 1597 году  и  последовавший за ней пере-

ход Феррары под власть папства в 1598 году резко прервали  этот  последний 

взлет феррарской культуры. Безусловно, больше всего это сказалось  на лите-

ратуре, театре  и  музыке,  которые  служили  украшением  пестрой  парадной 

жизни д’Эсте: с уходом д’Эсте Феррара перестала быть хоть  сколько-нибудь 

значимым центром этих искусств,  поскольку  герцоги  были  единственными 

заказчиками в этой сфере культуры. Что касается  пластических  искусств,  то 

при папских наместниках в XVII  веке  продолжалось  строительство  и  укра-

шение церквей
571

, развивалось частное коллекционирование
572

, однако худо-

жественная жизнь уже не была столь интенсивной, как при д’Эсте:  Феррара 

превратилась   в   провинциальный  город   и,   по   образному      выражению 

П.П.Муратова,  умолкла,  явив  собой “благородное  зрелище   естественного 

умирания вещей, в которых  некогда  воплощались  человеческие  верования, 

страсти и способности”
573

. В Феррарском Герцогстве, бывшем, по своей сути, 

абсолютистским государством, развитие культуры было связано  с  потребно-

стями двора, именно поэтому такое большое значение имела   политика вели-

колепия герцогов д’Эсте, задававшая единый вектор этого развития.  

Комплексное  рассмотрение  меценатства  двух  последних  феррарских 

герцогов,  таким  образом,  опровергает  принятые  представления  об  упадке 

Феррары как центра ренессансной культуры и позволяет говорить о неизмен-

ной идейной цельности феррарского  Возрождения,  несмотря  на  переориен-

тацию   феррарского  искусства  на  художественные  традиции  Центральной 
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Италии и утрату им самобытности: примечательно  в  связи  с  этим,  что  при 

Альфонсо II  должность  главного  куратора  всех  художественных  проектов 

занимает не главный местный придворный  живописец,  как это было при его 

предшественниках начиная с Борсо
574

, а  приглашенный  ко  двору  как  анти-

квар Пирро Лигорио.  

Приглашение Пирро Лигорио,  работавшего  сначала  на кардинала Ип-

полито  II   и   заменившего  на  посту  хранителя  коллекций  д’Эсте  другого  

известного антиквара, Энеа Вико, свидетельствует  о  том, какое значение по-

следний феррарский герцог придавал своей коллекции  античных  произведе-

ний и о том,  что  д’Эсте  были одними  из  главных  покупателей  на  стреми-

тельно   развивавшемся  во  второй половине  XVI  века  антикварном  рынке 

Италии.  Интерес  к  произведениям античности был характерен для всех пра-

вителей Феррары
575

, но нужно отметить, что  до Альфонсо II при феррарском 

дворе не было специальной должности антиквара, отвечавшего  не   только за 

хранение, но и за  пополнение  и  систематизацию  коллекции:  роль  агентов, 

занимавшихся покупкой антиквариата, исполняли, как правило, послы
576

. 

Классическое начало,  в  самом деле, стало  доминирующим  в  феррар-

ской культуре в 1534-1598 гг., что особенно проявилось при Эрколе  II,  когда 

это было заметно не только в сфере пластических искусств, но и в литературе 

и театре: Джованни Баттиста Джиральди Чинцио, главный придворный лите-

ратор Эрколе II, посвящает герцогу поэму, повествующую о  деяниях  Герку-

леса, и пишет трагедии на античные сюжеты (“Дидона”, “Клеопатра”).  

Однако, несмотря на это, в феррарском Возрождении сохранялось (бла-

годаря преемственности политики великолепия д’Эсте,  главной  целью  кото-

рой  было  создание   мифа  д’Эсте)  стремление  к  синтезу  ренессансных  и 

позднесредневековых  традиций: идеалы  рыцарства  оставались   его  важной 

составляющей, и  вектор  развития  феррарской  культуры,  заложенный  Лео-

нелло, оставался неизменным. Стоит отметить,  что  в  1532  году  вышло  по-

следнее прижизненное (третье) издание  “Неистового Орландо” Ариосто,  и в 

дальнейшем поэма неоднократно переиздавалась
577

, а поэма Джиральди  Чин-
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цио “О Геркулесе”, хоть и описывает деяния античного героя, написана в ду-

хе рыцарских поэм. Во время правления же Альфонсо II, когда усилилось со-

перничество д’Эсте и Медичи, ставших великими герцогами Тосканы,  идео-

логическое акцентирование рыцарских традиций династии вновь  приобрело 

важнейшее значение с политической точки зрения, о чем, в частности,  гово-

рит регулярное проведение рыцарских турниров  в  Ферраре  и  то,  что  важ-

нейшим художественным  проектом  последнего  феррарского  герцога  стал 

цикл росписей в Кастелло Эстенсе, изображавших  его  средневековых  пред-

ков. Годы правления Альфонсо II освещены славой  последнего  шедевра  ре-

нессансной поэзии –  рыцарской  поэмы  “Освобожденный Иерусалим” Торк-

вато Тассо. Тассо же первым вводит  средневековые  сюжеты  в  итальянскую 

драматургию
578

.  

Таким   образом,  именно  изначальные  специфические  черты  феррар-

ского Возрождения (консерватизм, обусловленный  ретроспективизмом госу-

дарственной идеологии д’Эсте,  и  литературоцентризм)  позволили  Ферраре 

оставаться одним из  важнейших центров ренессансной  культуры  во  второй 

половине XVI века при том, что как  центр пластических  искусств  она  утра-

тила свое значение. Это соответствовало глобальным процессам,   характери-

зующим эпоху Позднего Возрождения, -  общему кризису  пластических   ис-

кусств, завершению их культурной гегемонии и выдвижению на рубеже XVI-

XVII  веков  на  передний  план  культуры  театра,  литературы  и   музыки
579

.  

Феррара, благодаря постоянному вниманию, которые оказывали  ее  правите-

ли этим искусствам на протяжении полутора веков,  сохраняла  в  этой сфере 

свое ведущее положение вплоть до прекращения существования  Феррарско-

го герцогства.  
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ГЛАВА IV 

СЕМЬЯ Д’ЭСТЕ – ПОКРОВИТЕЛИ ИСКУССТВА И                         

КОЛЛЕКЦИОНЕРЫ: ПРОБЛЕМА ФОРМИРОВАНИЯ ФИГУРЫ 

МЕЦЕНАТА И КОЛЛЕКЦИОНЕРА В РЕНЕССАНСНОЙ ИТАЛИИ 

Patriae decus, familiae amplitudo, incrementum artium. 

Lorenzo Medici 

 

В семье д’Эсте благодаря  постоянной  преемственности  в  культурной 

политике сложились  собственные традиции меценатства.  Об  их  устойчиво-

сти свидетельствует то, что они воспроизводились в Ферраре  всеми правите-

лями из рода д’Эсте. Показательно  в связи  с  этим  также  меценатство  Иза-

беллы д’Эсте, которая в Мантуе, где у правящей династии Гонзага были свои 

традиции покровительства культуре,  не  только  следовала  традициям  меце-

натства д’Эсте, но и сама оказала влияние как на них,  так  и  на  меценатские 

традиции семьи Гонзага: ее деятельность как мецената  и  коллекционера ста-

нет примером для ее брата, герцога Альфонсо I, и для  ее сына,  герцога Ман-

туи Федериго II Гонзага. Тем не  менее,  несмотря  на  специфические  черты, 

характеризующие меценатскую деятельность  рода  д’Эсте,  она  является от-

ражением общего процесса становления феномена меценатства  в  эпоху Воз-

рождения.  

Одной  из  важнейших  причин  возникновения  в  эту  эпоху  феномена 

меценатства  в  современном  его  понимании  было  изменение  отношения  к 

культуре как самоценному миру со своими законами: развитие культуры ста-

ло сознательной целью меценатства. Конечно, у меценатов – как  правителей, 

так и частных лиц – были  при этом  и  корыстные  интересы,  но  в  обществе 

возникло  новое  восприятие   культуры   как  самостоятельной  сферы   чело-

веческой   деятельности,  появилось  осознание  необходимости  ее  развития. 

Этому  способствовало  и  соперничество  итальянских государств  между со-

бой:  культура  стала  одним  из  важнейших  факторов  политической  жизни 

Италии. “Поддержка наук и искусств  становится  на  протяжении  ренессанс-
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ной эпохи обязательной чертой политики и  репрезентации власти – светской 

и духовной, монархической и республиканской. Папы,  церковные  князья    и 

учреждения, правящие итальянскими государствами  дома  Медичи,  Сфорца, 

д’Эсте, Гонзага, Монтефельтро, Малатеста, неаполитанские  короли  Арагон-

ской династии, городские власти домедичейской Флоренции,  Венеции, Боло-

ньи берут к себе на службу секретарями, учителями и в  других  качествах гу-

манистов, заказывают им  исторические,  литературные,  философские,  бого-

словские труды, организуют переписку для своих собраний  книг  или приоб-

ретение печатной продукции, принимают у себя архитекторов,  финансируют 

их работу, а также живописцев, ваятелей,  мастеров  мелкой пластики  и  при-

кладного искусства,   произведения  которых  употребляются  не  только  для 

оформления церковных или дворцовых интерьеров, лоджий, портиков,  но   и 

со временем все больше и больше служат объектами целенаправленного кол-

лекционирования, в котором определяющее значение имеют эстетические  и 

познавательные   мотивы”
580

.  Недаром  Лоренцо  Медичи  утверждал,  что  в 

своих делах  он  руководствуется  тремя  принципами:  patriae decus,  familiae 

amplitudo, incrementum artium (“польза отечества,  величие семейства, возрас-

тание искусств”)
581

; хотя искусствоведы  высказывают  различные  мнения  о 

меценатстве Лоренцо
582

,  сама  формулировка  этих  принципов  показательна 

для эпохи.  

Учитывая  разнообразную  и  меняющуюся  политическую,  экономиче-

скую и социальную  ситуацию,  характеризующую  Италию  XV - XVI  веков, 

развитие меценатства происходило неравномерно и нелинейно:  Италия в эти 

века  представляла  собой  мозаику  из  различных,  больших  и  малых,  госу-

дарств, отличавшихся друг от друга и по своей истории,  и  по  формам  поли-

тического устройства
583

.  

Свои условия для развития меценатства были в государствах  с  респуб-

ликанской формой правления – во Флоренции, Венеции, Болонье, Сиене
584

. В 

этих государствах меценатством в основном занимались богатейшие  купече-

ские и аристократические семьи, соперничавшие между  собой, что создавало 
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предпосылки, если говорить о пластических искусствах,  для  возникновения 

активной конкуренции в  художественной  среде  (в  XV веке  между мастер-

скими, а в XVI - между отдельными мастерами). При том, что  одним из глав-

ных импульсов деятельности того или иного мецената  всегда  является  про-

славление себя и своей семьи, в  таких  государствах  важной  составляющей 

меценатства являлось поддержание  престижа  местного искусства,  что  осо-

бенно заметно на примере Флоренции и Венеции.  Так,  Лоренцо  Медичи со-

знательно   занимался   пропагандой   флорентийского  искусства,  отправляя 

флорентийских мастеров в другие города
585

; поддержка  и  пропаганда своего 

искусства были постоянной заботой  и  венецианских  властей:  венецианская 

живопись, можно сказать, была составляющей частью  поддерживаемого вла-

стими   республики   “венецианского   мифа”,   так   что   “коллекция полотен 

Дворца дожей носила сакральный характер”
586

. И  Флоренция,  и  Венеция  на 

протяжении всей эпохи Возрождения  будут  важнейшими  центрами  пласти-

ческих искусств, и неудивительно,   что  в  XVI  веке  одной из  основных тем 

трактатов по теории искусства стало противопоставление  флорентийской    и 

венецианской живописных школ
587

. 

Свои особенности имело меценатство пап в Риме
588

, сменившем  на  ру-

беже XV-XVI веков Флоренцию  как  ведущий  центр итальянской  культуры. 

Безусловно, главные  достижения Ренессанса  в  Риме связаны  с   церковным 

искусством, но не только: папы, возглавлявшие  католический мир,  являлись 

правителями государства – Папской  области,  и  потому  стремились сделать 

Рим не только духовным центром, но  и  главной  политической  силой  Ита-

лии
589

.   Это  обусловило,  в  том  числе, действительно  грандиозный   размах 

меценатства римских пап
590

 и превращение Рима в место притяжения лучших 

творческих сил Италии. Таким образом, римская  культура  эпохи  Возрожде-

ния
591

 формировалась за счет ассимиляции культурных традиций других цен-

тров ренессансной культуры, которые преобразовывались на  основе  класси-

ческой традиции
592

.  
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И, наконец, иные  условия  для  развития меценатства  были  в государ-

ствах, подобных феррарскому, где у становилась  единоличная  власть  одной 

династии. Ситуация, схожая с феррарской,  была  в Мантуе, в Урбино,  в  Ми-

лане и Неаполе
593

. В синьориях и принципатах главными  меценатами  высту-

пали правители, а также члены их семей, и именно  их  меценатство  целиком 

определяло культурную жизнь; безусловно, и  придворные,  и  представители 

верхушки купечества занимались меценатской деятельностью, однако ориен-

тиром для них в этом служило меценатство правителей. Как и  в  случае с па-

пами, меценатство государей - как единоличных правителей - носило всеобъ-

емлющий характер, вне зависимости от их личных художественных  пристра-

стий. Кроме того, статус единоличного правителя  требовал  от  них  следова-

ния – действительного или показного – определенному  поведению,  соответ-

ствующему сложившимся в эпоху Возрождения  представлениям  об  идеаль-

ном государе, основополагающей составляющей которых  было  претворение 

такой добродетели как великолепие
594

. Поэтому  “проявления патронажа, вы-

ставление напоказ своей огромной свиты, величие дворцов  и  слава  произве-

дений искусства,  украшавших  их,  стали  показателями  их  монархического 

статуса”
595

. Необходимость соответствовать монархическому статусу опреде-

лила, что в Ферраре и  подобных  ей  центрах  культуры  Возрождение  имело 

придворно-аристократический характер, и “в этих условиях дворы  –  незави-

симо от того, были ли они порождением  городской олигархии  или  феодаль-

ных  владений,  управляемых  представителями  церкви  или    кондотьерами, 

местными дворянами или иностранными  завоевателями  –  стали  играть  ре-

шающую роль повсюду как особая сцена, на которой  новые  государи могли 

демонстрировать проявления великолепия (первой  из  королевских  доброде-

телей), предназначенных, в первую очередь, для них самих и их окружения, и 

только во-вторых для их подданных и конкурентов, дальних или близких”
596

.  

Еще одним существенным отличием меценатства в государствах  с  мо-

нархической формой правления  было иное соотношение идеологических  це-

лей меценатства: если  в  республиках  на  первом  плане  было  прославление 
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государства,  то  в  синьориях  и  принципатах первоочередной  задачей было 

прославление государя и правящей  династии,  что  обусловило  различие  со-

здаваемых в этих центрах культуры государственных мифов,  а  также то, что 

в государствах с монархическим строем, в отличие от  республик,  поддержа-

ние престижа собственной культуры  не было  основной  задачей  культурной 

политики: так, если говорить о пластических искусствах, в случае отсутствия 

местных выдающихся мастеров, правители  охотно  звали  к  себе  на  службу 

прославленных художников из других городов Италии и заальпийских стран.  

Однако условия  в  разных  центрах  ренессансной  культуры  могли  со 

временем  меняться:  так,  пока  Флоренция  оставалась,  пусть  и  формально, 

республикой,   Медичи  активно  поддерживали  миф  Флоренции   –  “Новых 

Афин”, после же создания Тосканского Герцогства для них, как и для  д’Эсте 

в Ферраре, более важным стало  создание  собственного  династического ми-

фа
597

. Примечательно в этом отношении сравнение  с  идейной  точки  зрения 

знаменитого письма Марсилио Фичино к Павлу Миддельбургскому
598

  и двух 

текстов Джорджо Вазари – его “Жизнеописаний наиболее знаменитых  живо-

писцев,   ваятелей   и   зодчих”   и   “Рассуждений”
599

,  представлявших  собой  

комментарий к  росписям  в  Палаццо  Веккио,  выполненным  при   Козимо I. 

Фичино, входивший в ближайшее окружение Лоренцо, в письме, написанном 

спустя несколько месяцев после его  смерти
600

,  говоря  о  своем  времени  как  

о “золотом веке”, прославлял Флоренцию, и  у  него  не было необходимости 

как-то подчеркивать особую роль Медичи в расцвете культуры:   “Итак,  если 

мы должны называть какой-нибудь век золотым, то это, без  сомнения,  такой 

век, который всюду порождает золотые дарования.  И  тот  не  усомнится, что 

таков наш век, кто  захочет  рассмотреть  великие  открытия  сего  века.  Этот 

наш век, как Золотой век, вернул к жизни почти  уже  угасшие  свободные ис-

кусства, т. е. грамматику, поэзию,  ораторское  искусство,  живопись,  скуль-

птуру, архитектуру, музыку, древнее искусство распевать  стихи  под акком-

панемент орфической лиры: и все это,   что  у  древних  почиталось,  но  было 

уже почти утрачено,   —   во  Флоренции”
601

.  В  “Рассуждениях”  же  Вазари, 
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придворного мастера герцога Козимо I, “золотой век”  Флоренции  напрямую 

связан с меценатством Лоренцо Великолепного, и в  уста Франческо Медичи, 

будущего герцога, автор вкладывает такие слова:  “Не думаю,  Джорджо,  что 

когда-либо  град   сей  столь  изобиловал  искусными  людьми  в  словесности 

греческой,   и  латинской,  и  народной,  также  и  в  скульптуре,  архитектуре,  

ремеслах, столярном и скобяном, в искусстве бронзовом, ни  что  кто-либо из 

нашего дома так стоял  на  их  высоте, так  награждал и поощрял их,  как  Ло-

ренцо”
602

. Такое подчеркивание исключительной роли  меценатства  Лоренцо 

являлось важной задачей культурной политики Козимо I:  в  “Жизнеописани-

ях…” Вазари проводится прямая параллель между эпохой Лоренцо  и време-

нием правления герцога Козимо
603

. Таким образом, на  смену  мифу  Флорен-

ции как “Новых Афин” во второй половине XVI века приходит  миф Медичи, 

подобный мифу д’Эсте, и место в нем Лоренцо напоминает  место, занимае-

мое в мифе д’Эсте маркизом Леонелло. 

Интересно,  что  ставшие  герцогами  Медичи  реализовывали  художе-

ственные проекты, в которых ясно видны идейные  точки  пересечения с  раз-

ными художественными проектами правителей Феррары. Так, герцог Козимо 

задумал перестройку и декорацию Палаццо Веккио.   По сути,  Палаццо  Век-

кио
604

 должно было стать символом  власти  Медичи,  подобно  тому,  как Ка-

стелло   Эстенсе  было  символом  власти д’Эсте.  Зал  Пятисот,  расписанный 

фресками Вазари, можно сравнить с Залом месяцев  в  Палаццо Скифанойя: и 

в том, и в другом случае цель росписей – изобразить  триумф  и  добродетели 

государя (Козимо I и Борсо д’Эсте, соответственно);  а  фрески  в  герцогских 

апартаментах, на которых были изображены деяния  выдающихся представи-

телей рода начиная   с  Козимо Старшего
605

 преследовали  ту  же цель,  что  и 

цикл росписей с изображением представителей рода  д’Эсте  в  делиции  Коп-

паро, созданный при Эрколе II д‘Эсте, и  подобный  же  цикл росписей  в  Ка-

стелло Эстенсе,  созданный  при  Альфонсо  II, -  то  есть,  утверждали преем-

ственность и легитимность власти правящего рода.  
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Тем не менее,  несмотря  на  указанные выше различия  развития  меце-

натства в разных по  своему  государственному  устройству  художественных 

центрах,  имелись  общие  тенденции  этого  развития.  Благодаря   тому,   что 

д’Эсте правили в Ферраре на протяжении всей  эпохи  Возрождения,  на  при-

мере их меценатства можно проследить различные  стадии  этого феномена и 

его основные характеристики. 

Развитие феномена меценатства  в  эпоху  Возрождения в его современ-

ном понимании стало возможным благодаря формированию  нового  отноше-

ния к культуре: “конечно,  собирательство  и  меценатство  в  каких-то  видах 

можно найти и в средние века, но в  эпоху  Возрождения и то и другое сильно 

отличалось и по своим  объектам, и  по  целям,  и  по  масштабам”
606

. Сильнее 

всего  новое  отношение  к  культуре повлияло  на   пластические   искусства. 

Начался  процесс  их  эмансипации:   живописцы,  архитекторы,   скульпторы 

стали восприниматься  не  ремесленниками,  но, наравне  с  поэтами,  носите-

лями духовных ценностей,  свободными  творцами (о чем, например, говорит 

эволюция образа художника в ренессансной литературе), что  сказалось  и   в 

новом восприятии  их  творений.  Процесс  этот  был  постепенным,  и  завер-

шился в XVI веке, когда,  в  том  числе,  за  произведениями  искусства  стали 

признавать  высокую  чисто  эстетическую ценность  вне  зависимости  от  их 

характера    –     религиозного  или  светского.  Эти  изменения  в  восприятии  

художников  и  искусства  в  целом  напрямую  сказывались  на  деятельности 

меценатов:  “ни  в  коем  случае  нельзя  утверждать, будто  меценатам  эпохи 

Возрождения  не  свойственно  естественное  для  средневековых  заказчиков 

художественных    работ    стремление    “послужить Богу”,    но  невозможно  

игнорировать    и  то, что  в  покровительстве  искусствам  и  наукам  они  все 

больше искали удовлетворения своим эстетическим и познавательным запро-

сам, а также надежный способ прославить себя и увековечить  в памяти чело-

вечества”
607

. Постепенно менялись в связи с  этим  и  их  взаимоотношения  с 

художниками,  наглядным  свидетельством  чему являются  различия,  харак-
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теризующие феррарских правителей из рода  д’Эсте как меценатов  в XV  и  в 

XVI веке. 

“Искусство Кватроченто сохраняет еще в целом ремесленный характер, 

из-за которого раз за разом приспосабливается к природе заказа.  Так что  ча-

сто нужно искать исток произведения не в творческом  импульсе,  не  в  субъ-

ективной воле выражения и не в  спонтанной  идее  художника,  но  в  точных 

требованиях заказчика”
608

. Таким образом, для XV века в  целом  было харак-

терно еще средневековое отношение к художникам как к ремесленникам, чем 

был обусловлен их  неравный  статус  с  поэтами  и  философами.  Даже  Аль-

берти, в своих теоретических взглядах намного опередивший существующую 

в годы его жизни практику взаимодействия художников с  обществом и гово-

ривший о необходимости сотрудничества художников с  литераторами и уче-

ными, считал, что их общение – не общение равных:  “Я советую, чтобы каж-

дый живописец поддерживал близкое общение  с  поэтами,  риторами  и  дру-

гими подобными людьми, искушенными в  науках,  ибо  они  либо  дадут ему 

новые замыслы, либо, во всяком случае, помогут ему красиво скомпоновать 

историю…”
609

. Талант художника в XV веке, даже для представителей ренес-

сансной культурной элиты, не равнялся таланту поэта: примечательны в этой 

связи слова,  приписанные  гуманистом  Анджело  Дечембрио  маркизу  Лео-

нелло д’Эсте в 68 главе его трактата “Об изящной словесности”: 

 

Поэты, Гомер и Вергилий особенно, часто описывают вид природных объектов: га-

ваней, пастбищ, островов, деревьев, диких животных, людей и фигур самого разного рода. 

И, кроме того, те вещи, что не могут быть показаны живописью, но могут быть  толь-

ко постигнуты разумом (здесь и далее курсив наш, - П.А.) – вещи, которые одна природа 

может создать, - они представляют с такой точностью, что искусство поэтов  в   описании, 

как и искусство художников в передаче цвета или скульпторов в резьбе, ясно,  словно оно 

явлено вашим глазам. В действительности, даже более ясно и тонко.    Какой  художник 

мог бы написать грозу и молнии, облака и ветра и другие элементы бури  так же хорошо, 

как и поэт? Какой художник мог бы изобразить шипение змей, пение птиц, крики сража-

ющихся, стоны умирающих? Какой художник мог бы воспроизвести хоть   один из столь-

ких различных звуков, даже и неодушевленных вещей? Или цвета восхода,   в одно мгно-
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вение красного, в следующее желтого? Или восходящее или заходящее солнце?  Они мо-

гут иногда пытаться изобразить эти вещи, но тщетно. Кто когда-либо сможет  благо-

даря умению передавать цвет показать тьму ночи,   или  сияющую  луну,  разнообразные 

движения звезд, изменения времени суток или времен года? Но не будем больше говорить 

о таланте (ingenium) писателей: это божественное явление, и оно недоступно художни-

кам. Вернемся к тем вещам, что доступны способностям человеческой руки
610

.  

 

Леонелло  у    Дечембрио   оговаривает  разницу  между  божественным 

вдохновением поэтов и ремесленным мастерством художников. 

Таким образом, во  взаимоотношениях мецената и  художника  в  эпоху 

Кватроченто подчиненное положение последнего было неоспоримо. Поэтому 

часто или сам заказчик, или нанятый им ученый-литератор, мог быть автором 

замысла произведения, в то время как художнику отводилась  роль  исполни-

теля этого замысла: так, Гуарино да Верона разрабатывал  иконографию  Муз 

для студиоло Леонелло, Пеллегрино Пришани - программу росписей палаццо 

Скифанойя, а Эрколе I лично обсуждал с  Эрколе де Роберти  то,  как  должно 

изобразить историю Амура и Психеи, а с Бьяджо Россети –  план Расширения 

Эрколе.  

Однако это видно не только  на  примере  художественной  жизни  Фер-

рары во второй половине XV века.  Даже  во  Флоренции,  передовом  центре 

ренессансной культуры, где на теоретическом уровне гораздо раньше,  чем  в 

других центрах, был осознан новый статус художников
611

, на  практике,   при 

заключении контрактов
612

, в конце эпохи Кватроченто сохранялось их подчи-

ненное положение.  Так, сохранился договор 1485 года  на  написание  алтар-

ного образа
613

, заключенный между Доменико Гирландайо и приором Воспи-

тательного дома во Флоренции
614

, где подробным образом оговорено,  как и в 

какие сроки художником должна быть выполнена работа, и где  также преду-

смотрены штрафы за нарушения тех или иных пунктов контракта; более того, 

согласно документу, составитель договора фра Бернардо, назначенный прио-

ром своим доверенным лицом,  имел  право  снизить  размер  оплаты  работы 

мастера, в случае, если он посчитает ее неудовлетворительной.  
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Тем не менее, все большее общественное  внимание к искусству  и  ху-

дожникам влияли на самосознание последних
615

.  Появление в  XV  веке  ху-

дожников с  развитым  самосознанием,  опережавшим  изменения  в  их  вос-

приятии обществом, становилось причиной возникновения конфликтов меж-

ду ними и меценатами, подобных конфликту между Франческо дель  Косса и 

Борсо  д’Эсте
616

,   обусловленному   разницей   в   их  оценке  того,  что  пред-

ставляет собой мастерство.  Если  Франческо дель Косса  уже  осознавал,  как 

это видно из его письма
617

,  значение  собственной  творческой  индивидуаль-

ности, то Борсо не воспринимал ее как один из критериев оценки работы.  

Переломным моментом, изменившим взаимоотношения между мецена-

тами и художниками, становится рубеж XV-XVI веков, и качественное  изме-

нение самосознания и социального статуса художников, в свою очередь,  по-

влияло и на меценатов. Об этом свидетельствует  уже  меценатская  деятель-

ность Изабеллы д’Эсте. Заказчик все равно продолжал выставлять свои усло-

вия мастеру, однако новый статус художника в обществе  способствовал  бо-

лее равному диалогу между ними. Для Изабеллы характерно  то  же  отноше-

ние к искусству как к ремеслу,  что  и  для  Леонелло,  Борсо  и  Эрколе I,  но,  

делая    заказы,   она  уже   должна   была   учитывать  новые   реалии.     Если 

Перуджино она подробнейшим образом объясняет,  что   и  как  должно  быть 

изображено, то, обращаясь с заказами к мастерам с  высоким  уровнем  само-

сознания, таким как Джованни  Беллини  и  Леонардо   да   Винчи,      маркиза 

Мантуи   была   вынуждена  ограничиваться  лишь   выбором замысла   и    не 

касаться вопросов его ремесленного воплощения, и даже,  в  отдельных   слу-

чаях, предоставлять полную творческую свободу. Так будет  поступать  и   ее 

брат, Альфонсо I д’Эсте, делая заказы Беллини, Тициану и Рафаэлю, хотя для 

него точное исполнение его замысла уже  не  будет   столь  принципиальным. 

Случай исключительный, но ясно показывающий происходящие перемены  в 

ренессансном обществе, представляет собой обращение герцога  с  Микелан-

джело. Прибывшего в Феррару  скульптора  герцог  встречал  как   почетного 

гостя и, желая иметь произведение, созданное рукой  великого  мастера,   по-
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просил его сделать что-нибудь  на свое  усмотрение. Этот  случай  важен  как 

факт  общественного  признания  права  художника  на  свободу   творчества: 

именно в XVI веке художники начинают работать, исходя не только  из зака-

зов, но из собственных творческих импульсов, когда произведение изначаль-

но создается для себя
618

. 

В то же время, нужно учитывать,  что процесс  эмансипации   художни-

ков приобретает общую направленность лишь “по мере того,  как  их  личные 

судьбы сливаются в  коллективную  судьбу”
619

.  Процесс  этот,  конечно,  был 

сложным и неоднородным, и в среде самих художников не  было единства ни 

в один из периодов эпохи Возрождения. В эпоху Раннего  Возрождения   “су-

ществует дистанция между ренессансной “элитой", не желающей мириться  с 

полуремесленным  положением  цеховых  мастеров,  и  значительной  массой 

художников, которых это положение устраивает,  -  именно такими цеховыми 

мастерами они осознают  себя”
620

. В  первой  половине  XVI века  расслоение 

среди них, уже освободившихся  от  цеховой  зависимости  и  еще  не  оказав-

шихся  пока  полностью  в  новой зависимости    –    от власти,  происходит  в 

первую очередь на другом уровне  -  не социальном,  а творческом:  отдельно 

можно  говорить  о  художниках  первого  ряда  -  общепризнанных мастерах, 

обладавших своими неповторимыми, индивидуальными  манерами, отдельно 

– о художниках второго и  третьего ряда,  которые  выступали  эпигонами  по 

отношению к первым. Этим объясняется особое положение,  которое занима-

ли в обществе ведущие мастера эпохи.  

С другой стороны, условия для такого,  относительно свободного поло-

жения художников не были повсеместными, а характерны, прежде всего,  для 

государств с  республиканской  формой  правления.  Такие  условия  были  во 

Флоренции (до создания Тосканского Герцогства) и  в  Венеции,  где активно 

начинали формироваться художественные рынки, что способствовало  конку-

ренции между мастерами. Иначе дело обстояло в итальянских государствах с 

монархической формой правления, и пример Феррары в данном случае  явля-

ется показательным.  
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Поскольку в Ферраре власть  была сосредоточена в  руках  одной  дина-

стии – д’Эсте, художники, работавшие на них на постоянной основе, по сути, 

состояли на  государственной  службе  и  потому  становились придворными. 

Уже во второй половине XV века при феррарском дворе  появляется  фигура 

главного придворного  художника,  курирующего  все  художественные про-

екты, вне зависимости, принимает ли он  в  них  личное участие или нет: при 

Борсо таким художником стал Козимо Тура,  при  Эрколе I Козимо Туру сме-

нил Эрколе де Роберти (в сфере архитектуры при нем главным мастером был 

Бьяджо Россетти), при Альфонсо I таким художником был Доссо Досси,  при 

Эрколе II – Джироламо да Карпи, при Альфонсо II – архитектор, художник  и 

антиквар  Пирро  Лигорио.  То,  что  художники   становились  придворными, 

обуславливало отношение к ним правителей  Феррары  как  к  слугам.  Этому 

способствовала социальная дистанция между д’Эсте и  художниками  -  боль-

шая, чем, например, во Флоренции XV века между художниками и купцами и 

банкирами, выступавшими основными заказчиками художественной  продук-

ции. “Художник не смел, впрочем, как и кто-либо другой, относиться  к синь-

ору как к клиенту или просто работодателю. В конце концов, д’Эсте не  были 

обычными горожанами, банкирами или торговцами. Они   были  синьорами и 

требовали   иного   типа уважения”
621

.  Помимо  своих  прямых  обязанностей 

придворные художники д’Эсте – как и литераторы,  и  ученые, и музыканты - 

могли выполнять и другие поручения, не связанные с их творческой  деятель-

ностью, как правило – дипломатические. Такое отношение к  представителям 

творческих профессий,  за  исключением  Леонелло,  было  свойственно  всем 

д’Эсте и являлось характерной чертой их меценатской  деятельности,  хотя  и 

не было исключительным; более того, оно станет более распространенным  и 

в других художественных центрах Италии в XVI веке  в  связи  с  начавшейся 

рефеодализацией итальянского общества.  

Важно отметить, что процесс эмансипации художников  не  произошел 

одномоментно и имел свои сложности. Новый  социальный  статус  художни-

ков как носителей духовных ценностей, как свободных творцов закрепился  в 
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общественном сознании, но на практике не всегда реализовывался.  Социаль-

ный фактор играл значительную роль в жизни художников: “на время  осво-

бодившись от давления церковного авторитета и практически утратив  орга-

низационные и профессиональные связи с цехом, художник часто попадал  в 

зависимость от случайных обстоятельств, в лучшем случае находил  богатого 

покровителя”
622

. Необходимость искать покровителя имела два  последствия: 

либо художник становился придворным и оказывался в зависимости   от сво-

его покровителя, но тем самым обретал определенную стабильность   своего 

общественного положения, либо он пытался отстаивать свою  независимость, 

что приводило к конфликтным ситуациям, вынуждая его постоянно   переез-

жать от одного двора к другому
623

. Во второй половине XVI века  благодаря 

возникновению академий вновь усиливается расслоение художников  на  со-

циальном уровне, а “к концу  века  наблюдается  процесс стабилизации,  т.е. 

социальное положение художника приобретает устойчивые  черты;  склады-

ваются не только новые организационные формы его труда и обучения,  но  и 

вырабатываются определенные  стереотипы  общественного  поведения,  воз-

никает  градация  академических званий,  что  означало  закрепление  в  среде 

художников социального неравенства”
624

. 

Несмотря  на  сложность  процесса эмансипации художников,  в   обще-

ственном сознании все же утвердилось новое, сохраняющее  актуальность  до 

сих пор, отношение к культуре в целом и к искусству в частности.  Это  стало 

важным фактором развития феномена коллекционирования.  

В XV веке главным предметом коллекционирования было декоративно-

прикладное искусство и античные медали и монеты, к которым к  концу  века 

добавляется и античная скульптура
625

, причем, не имея возможности  заполу-

чить оригиналы интересующих коллекционера античных скульптур,  он зака-

зывал себе их копии: так поступали Изабелла  д’Эсте  и  Эрколе  II  д‘Эсте,  о 

чем свидетельствуют инвентари их коллекций
626

. 

Эта ситуация меняется на рубеже XV - XVI веков:  новое  отношение  к 

искусству обусловило то, что современная живопись и скульптура становятся 
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предметами сознательного коллекционирования, что хорошо  видно  на  при-

мере Изабеллы д’Эсте. Известно, например, что и мать Изабеллы, феррарская 

герцогиня Элеонора, покупала работы  Мантеньи  и  Беллини
627

,  однако   для 

нее они не были предметами коллекционирования:  она покупала их в связи с 

их изначальной функцией молельных образов. 

В связи с  утверждением  значения  творческой  индивидуальности  ху-

дожников   в   XVI веке  предметом  коллекционирования  становится  также  

рисунок. Еще с начала эпохи  Чинквеченто  рисунок  начал  превращаться  из 

вспомогательного средства в самостоятельный вид творческой  деятельности: 

рисунок - это мгновенно зафиксированная мысль художника.  Этому  превра-

щению способствовала, во-первых, идея того,  что  рисунок  лежит  в  основе 

остальных искусств
628

 и, во-вторых, изменения в социальном  положении и в 

психологии художников: цениться стал замысел, возникающий  в уме худож-

ника, а рисунок как раз  являлся  его  прямой,  непосредственной  фиксацией. 

Следствием  этого стало появление рисунков, не  предполагающих  переведе-

ние их в другие материалы
629

  и  то,  что даже  за  подготовительными  рисун-

ками стали признавать особую эстетическую ценность
630

.  

Пример Изабеллы д’Эсте отражает  также еще один  существенный  ас-

пект феномена  меценатства  в  эпоху Возрождения   -   сложную взаимосвязь 

меценатства и коллекционирования. Коллекционирование  возникло  как  со-

ставляющая часть меценатства, однако к началу  XVI  века  стала  возрастать 

тенденция дифференциации этих явлений: рядом с  фигурой  мецената,  явля-

ющегося в то же  время  коллекционером,  возникает  также  самостоятельная 

фигура коллекционера, который может не быть  меценатом:  “Есть  историче-

ская взаимосвязь между фигурой коллекционера и фигурой художника, рабо-

тающего независимо от заказов; в течение  эпохи  Возрождения  они  появля-

ются одновременно, одна рядом с другой. Появление это  не  неожиданное, а, 

наоборот, являющееся  результатом  длительного  процесса”
631

.  Оно  создало 

предпосылки для формирования художественных рынков
632

. 
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Для  придворных  мастеров,  находившихся  на   службе  маркизы,  Иза-

белла выступала в роли мецената,  и  соответствующим  образом  выстраива-

лись их взаимоотношения; иначе дело обстояло  с  художниками,  к  которым 

она обращалась как коллекционер  с  частными  заказами.  Это  предполагало 

более равный диалог с  художниками,  чем  и  объясняется,  в  частности,  не-

удача переговоров Изабеллы с Джованни Беллини.  То  же  самое  прослежи-

вается на примере Альфонсо I д’Эсте: для Доссо Досси герцог  был  покрови-

телем, и таким образом художник  находился  в  зависимом  положении.  Об-

ращаясь с заказами к Беллини, Тициану, Рафаэлю и Микеланджело, Альфон-

со выступал, в первую очередь, в роли коллекционера.  

Само коллекционирование  меняет  свою  суть  и  начинает  реализовы-

ваться по-новому - меняется подход  к  созданию  коллекций:  они  превраща-

ются    из  собраний   предметов   роскоши,   чем   в   большей   степени  были  

коллекции  в  XV  веке,  в  собрания  тщательно  подбираемых  произведений 

искусства. Возникает системный подход к объектам коллекционирования.  

Необходимость обеспечения взаимодействия  между  коллекционерами 

и   художниками   привела   к   появлению   посредников  –  агентов,  которые 

должны  были  следить   за   ситуацией  на  художественном  рынке,  а   также  

сообщать  своим   нанимателям  о  наиболее   важных   событиях  культурной 

жизни.   Таких   агентов,   имевших  право   вести  переговоры,  отправляли  в  

различные  города  Изабелла  д’Эсте   и   Альфонсо   I  д‘Эсте.  Возникает   со  

временем и  фигура  профессионального  антиквара  и  хранителя  коллекции, 

который, как правило, выступал также в роли главного  советника  коллекци-

онера:   хотя  деятельность  Пирро  Лигорио  при  дворе  герцога  Альфонса II 

д’Эсте  была  разнообразной,  к  нему  на  службу  он  нанимался  именно  как 

антиквар, который должен был отвечать  за  хранение  и  пополнение  герцог-

ской коллекции античных медалей и монет. Лигорио долгое время состоял на 

службе   у  кардинала  Ипполито  II  д’Эсте,  дяди  Альфонсо  II,  и  кардинал,  

скорее   всего,   сам   предложил   своему  племяннику  взять  его  на  службу.  

Переговоры об этом вели послы Альфонсо в Риме – сначала Джулио Гранди, 



150 

а з  атем  Франческо  Приорати.  Сохранилось  письмо  последнего  к  герцогу 

Альфонсо, в котором он представляет тому Лигорио,  как  “антиквара, самого 

первого в Риме, которому 51 год и которого  есть жена  и  дети…  превосход-

нейшего не только в деле медалей, но и в фортификациях и во многих других 

вещах, который руководил строительством римских крепостных  сооружений 

и служил всему миру и главным образом кардиналу Феррары”
633

. 

Становление феномена коллекционирования в современном  его  пони-

мании сказалось и на эволюции ренессансного студиоло:  в  нем  постепенно 

акцентируется музейная функция, что  проявилось  в  появлении  примыкаю-

щего к нему специального помещения, предназначенного  для  хранения про-

изведений искусства. Эта эволюция  четко  прослеживается  на  примере трех 

студиоло представителей семьи д’Эсте – Леонелло,  Изабеллы  и  Альфонсо I, 

ключевым из которых  для  понимания  эволюции  студиоло  становится  сту-

диоло   Изабеллы  д’Эсте:  она    первой  задумала   присоединить   к   своему 

кабинету подобное специальное помещение,  а  картины,  заказанные  ей  для 

украшения помещения, не только выполняли декоративную    функцию,    но 

являлись частью ее тщательно собиравшейся  коллекции
634

.      Завершением  

этой эволюции станет студиоло Франческо I Медичи, который представляет 

собой одно помещение и в котором музейная  функция  становится  главной:  

“в Палаццо Веккьо он непосредственно примыкает к Залу Пятисот  и  создан  

явно не  для  ученых занятий  и  размышлений, а  чтобы быть  демонстрируе-

мым,    как  одна    из  своего  рода драгоценностей своего хозяина”
635

.  Таким   

образом,  студиоло Франчески Медичи уже  не  является  ни  кабинетом  пра-

вителя  для  интеллектуальных занятий, как студиоло Леонелло  и   Изабеллы 

д’Эсте,  ни  местом отдыха, как студиоло Альфонсо I д’Эсте.  

Следствием   эволюции  студиоло  стало  изменение  программ,  состав-

лявшихся  для  украшения  таких  помещений:  постепенно  политическая  со-

ставляющая теряет в них свое первостепенное значение.  Если   художествен-

ная программа кабинетов Леонелло и  Изабеллы  д’Эсте  подразумевает  про-

славление их добродетелей как правителей, то уже программа убранства сту-
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диоло Альфонсо I, который украшают  картины на  вакхические  темы,  носит 

подчеркнуто гедонистический характер (прославление его как  правителя  яв-

ляется    целью   скульптурного ансамбля  другого  помещения  его  покоев  –  

мраморной   комнаты).   Совершенно   новое   идейное   наполнение     имеет 

убранство студиоло  Франческо  I  Медичи:   “особенности  художественного  

решения и программы  декорации  студиоло  Франческо  I  знаменуют  новый 

этап в понимании ренессансного студиоло, когда его гуманистические идеи о  

совершенном ренессансном правителе сменяются  сложной  и  эзотерической  

натурфилософской  конструкцией,  предвещая  характерные  для  следующих  

этапов европейской культуры Кабинеты редкостей и Кунсткамеры”
636

.  
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ: МИФ Д’ЭСТЕ 

Le donne, i cavallier, l’arme, gli amori, 

le cortesie, l’audaci imprese io canto… 

Ludovico Ariosto
637

 

 

На    примере   семьи д’Эсте  четко  прослеживается    процесс   форми-

рования   феномена  меценатства   в   сфере  пластических искусств,   в  кото-

ром можно  выделить  два  этапа,  приходящихся  на  XV  и  XVI век соответ-

ственно, и  который   неразрывно   связан   с   формированием  нового  отно-

шения  к  этим  искусствам.  

В XV веке они все еще воспринимались как ремесла. Поэтому  в  сферу 

интересов меценатов как коллекционеров входили в  основном  произведения 

декоративно-прикладного искусства, которые ценились в качестве предметов 

роскоши. А покровительство архитектуре, живописи,  скульптуре  было   свя-

зано не только с личными интересами конкретного  мецената, но  и   обуслав-

ливалось социальными и политическими соображениями.  Действительно,   в 

XV веке уже возникает понимание  ценности культуры  как  самостоятельной 

сферы человеческой деятельности, но необходимо отметить,  что  речь идет о 

мнении   интеллектуальной   элиты,  о  “теоретических  суждениях,  ситуации 

скорее желаемой и сознательно создаваемой для общественного мнения,  чем 

реальной”
638

.  И  хотя  Леонелло  д’Эсте, настоящий  “гуманист на троне”,    в  

отличие от своих братьев, Борсо и Эрколе I, искренне мог в   своей   меценат-

ской деятельности исходить из  принципа  incrementum artium, для  всех  них 

главной     целью   покровительства    культуре   было,    в    первую   очередь,  

достижение  политических целей и взаимодействие с обществом.  

В XVI веке, в связи с теми социокультурными изменениями, о которых 

говорилось выше, границы между этими двумя аспектами меценатства  –  об-

щественным   и   частным   –   постепенно   стираются. Принцип incrementum 

artium, хоть  и  не  стал самоцелью,  явился действительным ориентиром дея-

тельности меценатов. В общественном сознании, а значит  и в сознании меце-

натов, окончательно  формируется  новое  отношение  к  пластическим искус-
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ствам и  художникам,  которые начинают восприниматься носителями духов-

ных ценностей. 

Пример меценатства семьи д’Эсте показателен  и  в сфере других видов 

искусства – литературы
639

, театра и музыки
640

.  Именно  при дворах,  где  был 

постоянный запрос на них, создавались благоприятные условия для их разви-

тия, поскольку они были неизменной частью как повседневной, так  и  парад-

ной жизни дворов. Кроме того, эти виды искусства  в  государствах  с  монар-

хической формой правления были важны не  только  своим  развлекательным 

аспектом, но также имели  большое  политическое значение,  служа  государ-

ственной пропаганде. Особенно это касается литературы, благодаря широким 

возможностям ее распространения, связанными с  развитием  книгопечатания 

в Европе. Правители  итальянских  государств,  особенно  те,  что, как д’Эсте, 

сталкивались с проблемой легитимации власти, осознавали значение литера-

туры для поддержания создаваемых ими  государственных  мифов.  Это  обу-

словило появление большого количества панегирических текстов
641

; правите-

лям посвящали и художественные произведения,  и,  безусловно,  поэмы  Бо-

ярдо, Ариосто и Тассо, которыми зачитывалась  вся  Италия, сыграли опреде-

ляющую роль в сотворении мифа д’Эсте  и  свидетельствуют  о  том,   какое 

сильное влияние на культуру оказывала государственная идеология:   только 

при дворе феррарских герцогов, последовательно культивировавших  рыцар-

ские традиции, стало возможным появление этих шедевров   -   ренессансных 

версий средневекового рыцарского романа
642

. Стоит отметить,  что в Ферраре 

и в XV веке активнее развивалась литература именно на  итальянском  языке, 

а не на латыни, поскольку целевой аудиторией авторов  были  придворные
643

: 

и даже Леонелло в годы своего правления, когда латынь  была  главным язы-

ком гуманистов, поддерживал литературу, написанную на volgare
644

.  

Покровительство музыке и  театру также  имело  политический  аспект. 

Капеллы, которые государи создавали при своих  дворах, также  были  пред-

метом их соперничества в области культуры: каждый стремился иметь самую 

многочисленную капеллу и приглашать ко двору лучших музыкантов  и  ком-
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позиторов. “Певцы и музыканты выполняли две разные задачи:  те,  кто  про-

живали за пределами дворца (более многочисленные и анонимные)  были  за-

действованы для литургических нужд, в официальных и ритуальных случаях, 

в то время как меньшая группа – выделявшиеся на социальном  и  профессио-

нальном уровне (они могли и  играть  на  инструментах,  и  петь,  и  жили при 

резиденции правителя) – служили как придворные музыканты”
645

.  

Д’Эсте уделяли  покровительству  музыке  постоянное внимание,  и  им 

удалось  сделать  Феррару  одним  из  главных  музыкальных  центров   эпохи 

Возрождения
646

. Кроме того, особенности мифа д’Эсте, включавшего  в себя 

индивидуальные мифы каждого из  них,  способствовали тому,  что  компози-

торы не просто  посвящали  им  произведения,  но  сочиняли  произведения о 

них: например, Гийом  Дюфаи  сочинил  светское  вокальное  произведение о 

Леонелло
647

, а  Жоскен  Депре  -  мессу,  прославляющую Эрколе  I  д’Эсте   – 

“Missa Hercules Dux Ferrariae”. Эта месса - разновидность распространенного 

при итальянских дворах XV века  жанра  Missa L’homme arme’,  представляв-

шего собой полифоническое  произведение, о сновой мелодии  для  которого 

служили  французские  песни  L’homme arme’ , прославлявшие  рыцарей;  од-

нако отличительной  особенностью произведения  Депре  является  то,  что  в 

нем прославляется герцог Эрколе как защитник веры  (это  было  отличитель-

ной чертой образа Эрколе I, создававшегося с помощью  разных видов искус-

ств
648

), более того, его имя обыгрывается в структуре самого произведения
649

, 

и таким образом “музыкальное произведение становится звуковым монумен-

том aere perennius особой святости герцога д’Эсте”
650

. Так,  пример  покрови-

тельства  д’Эсте   музыке   показывает,  что  при  итальянских  дворах  она  не 

только являлась непременной составляющей жизни двора, но и была  еще од-

ним символом власти.  

То же самое касается и театра. Помимо развлекательной  функции  (как 

правило, представления приурочивались к праздникам, к каким-либо важным 

событиям придворной жизни, будь то  свадьба  кого-то  из  членов  правящей 

семьи или встреча высокопоставленного гостя), у театра в государствах с мо-
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нархической формой правления была также функция  репрезентации  власти: 

спектакли давали  возможность  правителям  явиться  перед  подданными во 

всем своем величии и служили демонстрацией роскоши двора. 

Меценатская деятельность семьи д’Эсте, обладая специфическими чер-

тами, в то же время предствавляет собой отражение общего  процесса форми-

рования феномена меценатства  и  коллекционирования  в  ренессансной Ита-

лии в нынешнем понимании этих понятий,  кратко  характеризовать который 

можно   тем,   что   идея   incrementum artium  действительно  стала  одним  из 

сознательных   посылов  меценатской  деятельности.  Тем  не менее,  осново-

полагающим свойством феномена меценатства в эпоху  Возрождения был его 

общественный характер: “Очень малая часть жизни ренессансного мецената 

была частной в современном смысле слова.  Его  самоощущение  во  многом 

было связано с тем, что сегодня рассматривается  как  общественные взаимо-

отношения; его [меценатства] выражение предусматривало  обширную ауди-

торию”
651

. Пример меценатской деятельности феррарских герцогов  –   яркое 

тому подтверждение. 

“Каждая семья или группа, которой  удается  управлять  населением  в 

течение времени, измеряемого веками,  склонна  к  формированию  собствен-

ных мифов и идеологии. Как правило,  эти  мифы  в  конечном  счете  опреде-

ляют те слагаемые, посредством которых такие группы хотели  бы, чтобы  их 

воспринимали современники и последующие поколения, и  часто  они  дости-

гают этой цели”
652

. Таким мифом является и  созданный  культурной  полити-

кой правителей Феррары миф д’Эсте. Безусловно,  хотя  он  позволяет  пред-

ставить    некий    идеальный   образ   правления  д’Эсте  в  Ферраре,  скрывая  

суровую    политическую   действительность
653

,  нельзя   не    учитывать   его,   

пытаясь воссоздать объективную картину феррарского Возрождения,  так как 

“мечту о прекрасном, грезу о высшей, благородной жизни  история  культуры 

должна принимать в расчет в той же мере,  что  и  цифры  народонаселения  и 

налогооблажения”
654

.  Поэтому  П.П. Муратов  верно заметил,  что  “Феррара 

‹…› есть отечество той мечты о вечном празднике  придворной  жизни, кото-
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рую так настойчиво преследовали потом поэты и художники  на  протяжении 

трех  столетий”
655

.   Миф  д’Эсте  оказывал  прямое влияние  на  становление 

феррарской ренессансной культуры: именно  его  создание было  главной це-

лью политики великолепия д’Эсте,   задавшей   общий вектор  ее  развития  и 

определившей ее особенности. 

С одной стороны, Феррара  –  типичный центр культуры  с  монархиче-

ской формой правления, поэтому ее можно  рассматривать  –  при исследова-

нии феномена меценатства - в одном ряду  с  подобными  центрами,  такими, 

как Мантуя, Милан, Неаполь, Урбино
656

. Во всех  этих  центрах Возрождение 

имело придворно-аристократический характер. Главными  меценатами  в них 

выступали единоличные правители (а также члены их  семей),  и  поэтому  их 

меценатская деятельность была всеобъемлющей (она охватывала все  или по-

чти все сферы культуры) и являлась ориентиром для аристократов и  буржуа-

зии. Кроме того, в их меценатстве  был  акцентирован  политический  аспект: 

культура, в связи с изменением отношения к ней   в  ренессансном  обществе, 

стала полем  соперничества  государей.  Каждый  из  правителей  с  помощью 

покровительства  культуре  создавал  свой  идеальный образ   и  поддерживал 

миф своей династии.  

С другой стороны, Феррара как центр ренессансной культуры обладала 

специфическими   чертами,  связанными   с   особенностями создаваемого  ее 

правителями династического мифа. В основе мифа д’Эсте –  и в этом он был 

уникален в Италии -  лежали рыцарские  традиции.  Сознательное  культиви-

рование этих традиций, проявлявшееся в ретроспективизме  государственной 

идеологии д’Эсте, определило консерватизм и  литературоцентризм  феррар-

ского Ренессанса, его тесные контакты с заальпийской культурой:  во  время 

его становления (годы правления Леонелло и Борсо) ориентиром для него 

была позднесредневековая культура Франции и Бургундии.  Консерватизм не 

сделал его  закрытым  для  новых  культурных  веяний: он  обусловил  в  нем 

стремление к их синтезу с идеалами “Осени Средневековья”,  что  отразилось 

в разных   областях   культуры. Хотя  надо  отметить,  что  в  ряде  случаев он  
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никак не сказывался (например, в образовании): так,  феррарский  универси-

тет, право на основание которого добился маркиз Альберто V  и  который на 

протяжение всего времени нахождения у власти в Ферраре д’Эсте,  не   имея 

схоластических традиций, быстро стал одним из  самых  передовых  центров 

гуманистического образования во всей Европе
657

. Но   большое  влияние этот 

консерватизм оказал на сферу искусства.  

При том, что в Ферраре активно развивался современный  театр,  в  ней 

регулярно, вплоть до конца XVI века, проводились рыцарские турниры. 

Ретроспективизм государственной идеологии и постоянные контакты  с 

заальпийской художественной традицией определили самобытность  феррар-

ской школы живописи. “В  середине  [XV] века  Феррара становится  местом 

слияния по крайней мере четырех течений изобразительного  искусства:  ис-

торизма Леона  Баттисты  Альберти,  весьма  отличного  от  него  историзма 

Мантеньи,  формального  универсализма Пьеро делла Франческа  и  противо-

положных  поисков экспрессивной  выразительности деталей,  предпринятых 

великим фламандцем Рогиром ван дер Вейденом”
658

.  Творческое переосмыс-

ление этих течений породило сложное, полное драматизма искусство Козимо 

Туры,   ставшего   родоначальником   феррарской   школы,   более   телесную, 

исполненную света и воздуха, живопись  Франческо дель Косса  и  являющий 

“огромную   нервную  силу   и  тонкую    артистичность”
659

  стиль  Эрколе  де  

Роберти,   которых,  тем   не  менее,  объединяла   любовь  к   тщательной    и  

аккуратной проработке деталей, что объясняется влиянием  искусства  мини-

атюры,   также   активно   развивавшегося   в  Ферраре  при  покровительстве 

д’Эсте. И  даже  в  XVI  веке,  когда  главными ориентирами  для  феррарской 

живописи будут венецианская и римская школы, неизменными будут  ее кон-

такты  с  заальпийской  художественной  традицией,  о  чем  свидетельствует, 

например, творчество  Доссо  Досси
660

  и  то, что феррарские  герцоги  охотно 

привлекали к себе на службу заальпийских мастеров.  

На службе у  д’Эсте  состояли  и  заальпийские музыканты  и  компози-

торы. При их дворе “певцы составляли самую многочисленную  и  разнообо-
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разную в национальном, региональном и языковом планах  группу професси-

оналов внутри всего штата феррарского двора”
661

.  

Своеобразием отличалась и архитектура Феррары:  самый выдающийся 

феррарский архитектор, Бьяджо Россетти, также синтезировал   в своем твор-

честве местную средневековую  традицию  с  новаторскими  идеями  флорен-

тийской архитектуры эпохи Кватроченто.  

Самым же гармоничным примером синтеза идей Ренессанса с идеалами 

позднесредневековой культуры является феррарская рыцарская  поэзия, кото-

рая “пережила в Ферраре все стадии: сказания у странствующих певцов,  эпи-

ческого пафоса у Боярдо,  романтической  иронии у Ариосто,   сантименталь-

ной театральности у Тассо”
662

.  

Именно культивирование сначала маркизами, а затем герцогами д’Эсте 

рыцарских традиций, сделало  возможным  такое  взаимодействие  старого  и 

нового, ренессансного и средневекового.  Поскольку д’Эсте  являлись  едино-

личными правителями, Ренессанс в Ферраре был теснейшим  образом  связан 

с   их   меценатством,  и  его  развитие  направлялось  политикой великолепия, 

проводимой ими  на  протяжении полутора столетий.  Поэтому  преемствен-

ность традиций меценатства в семье д’Эсте  на  протяжении  XV - XVI  веков 

стала одним из важнейших факторов, способствовавших  последовательному 

и цельному развитию феррарской культуры, ставшей яркой  страницей  в  ис-

тории   итальянского   Возрождения   благодаря  ореолу  рыцарских  идеалов, 

окружающего ее.  
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ПРИЛОЖЕНИЕ I 

1.1. Сонеты Леонелло д’Эсте
663

 

 

*** 

Lo Amor me ha facto cieco, e non ha tanto 

De charita’, che me conduca en via, 

Me lassa per despecto en mea balia, 

E dice: hor va tu, che presciumi tanto. 

 

Et eo perche me scento en forze alquanto, 

E stimo de trouvar chi man me dia, 

Vado, ma puoi non scio’ dovo mi sia, 

Tal che me fermo dricto in su d’un canto. 

 

Allora Amore, che me sta quatando, 

Me mostra per desprezzo, et me obstenta, 

Et me va canzonando en altro metro. 

 

Ne ‘l dice tanto pian, ch’ eo non lo senta: 

Et eo respondo cosi borbottando: 

Mostrame almen la via che torna indietro. 

 

Из-за любви ослеп когда я только, 

Любовь меня отправила в дорогу 

Нарочно одного, сказав мне строго: 

“Теперь ступай, ты, кто хвалился столько”. 

 

Я, силы чувствовал в себе поскольку, 

Пошел, еще надеясь на подмогу. 

Но вскоре одолеть не мог тревогу, 

Ведь где я был, не понимал нисколько. 

 

Тогда Любовь, все больше издеваясь, 

Неясные мне речи повторяя, 

Усиливала муку многократно. 

 

И слушал шепот я, не разбирая 

Ни слова, но в ответ сказать пытаясь: 

“Хотя бы путь мне укажи обратно”.  

 

 



160 

 

 

 

 

*** 

Batte el Cavallo su la balza alpina, 

Et scaturir fa d’Helicone fonte, 

Dove chi le man bagna et chi la fronte, 

Secondo che piu honore, o amor lo enchina. 

 

Anche’ eo m’accosto spexso alla divina 

Acqua prodigioxa de quel monte: 

Amor ne ride, ce ‘l sta li con promte 

Le sagipte en forma pellegrina; 

 

E mentre el labro a ber se avanza et stende, 

Ello con el venen della pontura 

Macola l’onda, e venexosa rende. 

 

Si che quell’acqua, che de soa natura 

Renfrescar me dovrebbe, piu m’accende, 

E piu che bagno, piu cresce l’arsura. 

 

Ударил Конь в вершину Геликона 

Копытом - и источник вмиг пробился, 

И тот, водою кто его омылся, 

Свободен от любовных чар полона. 

 

И я, попавший в сети Купидона, 

К воде той чудотворной устремился. 

Ему ж – смешно: он тут как тут явился  

И странником вдруг вышел из-за склона. 

 

Пока тянулся я к воде устами, 

Он незаметно вылил яд мученья 

В волну, ее тем сделав ядовитой. 

 

Искал в заветной влаге я спасенье, 

Но разжигалось только страсти пламя 

С глотком все новым мной воды испитой.  
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1.2. Анджело Дечембрио “Об изящной словесности” 

Глава 68
664

 

 

Трактат Анджело Дечембрио “Об изящной словесности”,   состоит из  семи  книг и 

повествует о беседах в кружке ученых и поэтов, образовавшемся вокруг Леонелло  д’Эсте, 

и его можно  датировать  1447 - 1462 гг.:  1447 годом  датируется  манускрипт  Дечембрио, 

хранящийся в Амброзианской  библиотеке   в  Милане   (“De supplicationibus maiis”, Codex 

Z.184 sup.), включающий в себя раннюю версию трактата
665

, 1462 годом  датируется ману-

скрипт, хранящийся в Ватиканской библиотеке
666

, принадлежавший Пию II и представля-

ющий  окончательную   версию   текста;   сохранилось также  два  печатных  издания  XVI 

века
667

.  

Беседы в кружке  Леонелло  велись  в  основном  на  филологические темы,  однако 

ниже   приведенная   глава   VI  книги  трактата  посвящена  проблемам  изобразительного 

искусства, и именно она больше всего привлекает внимание  ученых благодаря своей уни-

кальности на фоне других текстов об искусстве эпохи Раннего Возрождения. Это не текст, 

написанный для профессионалов, какими были, например, трактаты  Альберти;  но  не по-

хож он и на тексты других гуманистов этого времени о художниках, где,  как правило, пе-

речисляются факты из биографии мастеров и кратко описываются знаменитые  произведе-

ния: показательным примером такого рода текстов может послужить раздел  трактата Бар-

толомео Фацио “О знаменитых мужах” 1456 г., посвященный художникам  и скульпторам. 

В беседе, о которой идет речь в 68 главе IV книги трактата  Дечембрио,  затрагивается ряд 

теоретических   вопросов;  суждения,  высказываемые  во  время  разговора маркизом Лео-

нелло,  - это  суждения знатока,  он  размышляет,  в  том  числе,  о  проблеме  изображения  

обнаженного  тела, о  проблеме создания  цельного  художественного  образа,  о  проблеме 

зрительного   восприятия,  пытается   сформулировать принципы  античного  искусства  и 

сравнивает с ним  искусство  современное.   В   интересе  феррарских гуманистов  к  таким 

вопросам, безусловно, сказывается влияние Альберти, с которым Леонелло дружил. 

Эта глава интересна не только как уникальный  текст  эпохи  Раннего  Возрождения 

об искусстве, но и как  источник,  благодаря  которому  можно  судить  о  художественных 

вкусах Леонелло д’Эсте как коллекционера
668

.    
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О распространенности   рассказов  про  грифонов, накапливающих со-

кровища в своих логовах – Как можно этим интересоваться  при  том,  что, 

хотя Вергилий, Овидий и греческие авторы говорят о грифонах  и  вампирах, 

Плиний полностью отвергает их существование - О древних  образах,  ста-

туях и изображенных фигурах; и об искусстве живописи, нисколько  не чу-

жой искусству поэзии.  

 

Много разных видов гравированных  камней  и  колец  было  привезено 

для Леонелло из  Венеции  –  corniole,  как  они  называются  на  итальянском 

языке, murrinos  по-испански –  так  же,  как  и  много  великолепных  гемм  и 

больших  жемчужин;  поскольку Леонелло  хотел,  чтобы  были  сделаны  для 

него кольцо и  ожерелье для  его  супруги,  дочери  короля  Альфонсо. Вскоре 

кто-то упомянул грифонов,  которые,  как  говорят,  копят  свои  драгоценные 

жемчужины,   словно  драконы  из  рассказов  поэтов, что  охраняют  золотые 

яблоки Гесперид; но пока одни утверждали, что они существовали  в горах на 

Севере, другие настаивали, что – в Верхней Индии, где живут пигмеи.  

“Относительно грифонов”, сказал рыцарь  из  Риети,  “у меня  такие  же 

сомнения, Гуарино, что и у вас  относительно  той  пирамиды в Риме
669

, кото-

рую вы обсуждали недавно. Вергилий, как и многие  другие, говорит, что они 

враждебны лошадям
670

; а Сервий ясно свидетельствует в связи с этим в своем 

“Комментарии” об их составном внешнем облике
671

.  Но  Плиний  полностью 

отвергает их существование и даже обвиняет тех, кто верит,  что  они есть  на 

самом деле, в легкомыслии и безумии
672

. Существование  вампиров,  которых 

мы боимся как ужасных крылатых созданий, он равным образом  отрицает
673

. 

Все же даже у нас есть суеверие,  что  это  старые  ведьмы  принимают  такой 

облик в глухую ночь, как ты отметил, Леонелло,  во  вчерашней  беседе, и что 

они заколдовывают  и  даже  убивают  маленьких  детей:  есть  замечательное 

описание этого в  “Фастах” Овидия
674

. Что  я  нахожу  странным,  так  это  то, 

что Плиний  исключает  существование  грифонов  и  вампиров,  но   не    бо-

родатых   оленей,  или  единорогов,  или  гиен,  или  других  столь  же редких  
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животных. Хотя Вергилий рассказывал о грифонах,  как  мы  это  увидели,   и 

Овидий  –  о   вампирах. Но,  возможно, они  говорили  о  них  в  поэтическом 

плане, в соответствии с народными поверьями”. 

“Для меня”, сказал Никколо Строцци, “есть несколько вещей у Плиния, 

которые вызывают еще большие сомнения,  хотя он  решительно  настаивает 

на них. В большинстве случаев он безоговорочно проницательный  советчик, 

как мне кажется, но невежество переписчиков сделало  непонятными  его вы-

сказывания. Он говорит, например, что можно одновременно  видеть  не одну 

луну и не одно солнце
675

, -  высказывание,  которое  может  быть  только  что 

лепетом невежественного мечтателя  или  результатом  обмана  зрения.  Ведь 

люди порой клянутся в том, что совершенно невероятно, скажем, в  том,  что 

они видели собственными глазами, как солнце упало с небес. Так,  кто-то  же 

может верить в историю о Нуме Помпилии и его жене
676

, или в оливковое де-

рево, которое Паллада заставила вырасти из земли при основании Афин и ко-

торое до сих пор цветет”
677

. 

“Мне кажется”, сказал Фельтрино, “что у замыслов художников  тот же 

источник, который ты описал, Никколо, что и у рассказов о грифонах  и  вам-

пирах. Ибо художник может, несомненно, на многое осмелиться в  своих кар-

тинах так же свободно, как и поэт в своих песнях, и нарисовать барана,  летя-

щего на крыльях, скажем, или козу, одетую в женские одежды. На этой гемме 

можно видеть, например, льва, стоящего на задних лапах и держащего  меч  в 

передних. Когда художники или резчики по  камню  рисуют  и  представляют 

известные истории своего времени, их изображения сохраняются  надолго;  и 

следующее   поколение   может  вновь  пустить  в  обращение   то,  что   было  

создано художниками давным-давно, прежде всего, изображения животных”.  

Итак,  некоторые  выгравированные  изображения  на  этих  кольцах   и 

геммах представляли только головы людей, а другие  –  только обнаженные и 

неодетые   фигуры.   Когда   все   присутствовавшие  изучали   их,    подробно  

обсуждали  их  и  состязались друг с другом  в  наблюдательности,  Леонелло 

спросил, понял ли кто-нибудь, почему  на  геммах  изображены  лишь головы 
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или обнаженные фигуры. Старшие  молчали,  не  потому  что   они   не   зна-

ли, к чему ведет Государь этим вопросом,  но  потому что на  него  тотчас от-

ветили, почти в один голос,    младшие  члены  собрания.   Кажется,  сказали 

они,   это   связано    с  ограниченными,  малыми  размерами гемм.   На    них  

обычно   изображены  только  обнаженные  фигуры   в  полный рост  или  го-

ловы (хотя последние  рассмотренные  геммы  были большого размера),   по-

тому  что   они менее пригодны для изображения фигур с  одеждами  и  го-

ловными уборами. Среди же мраморных статуй, или статуй, вылитых из 

бронзы, или  сделанных из гипса, одни представляют собой большие фигуры, 

другие,  к  тому же, еще и с драпировками, поскольку они больше. В равной 

степени Гуаленго  и   Гуарино,   старшие,   ждали   теперь   лучшего  объяс-

нения   от  их  Государя,  и Леонелло вновь заговорил.  

“Я не думаю”  -   сказал он,   -  “что  причины  столь просты. В действи-

тельности, даже в случае отлитых или мраморных скульптур, кто-то находит, 

что лучшие статуи или полностью, или частично обнажены.  Так, фигуры  бо-

гинь Минервы, Дианы  и  Венеры,  или  Нимф,  изображаются  обнаженными, 

иногда немного задрапированными, но  только  такими  прозрачными  драпи-

ровками, что можно различить через  них  выпуклости грудей,  ягодиц  и  жи-

вота. В первую очередь, можно вспомнить работы Праксителя  и Фидия;  фи-

гуры укротителей коней
678

 в Риме того же рода, обнаженные или  слегка при-

крытые   драпировками.  Недалеко,   на  Via   dei   Cornelli   на  Эсквилинском  

холме, есть две еще большие статуи  полуобнаженных  мужчин,  лежащих  на 

земле – один  из  них  древний   Сатурн,  как  считается, другой  –  Вакх,  оба 

языческие боги. И часто мы видим Геркулеса в образе гиганта, как  и  нашего 

святого Христофора, носящего накидку из козлиной шкуры, называвшуюся в 

древние времена эгидой, или шкуру льва, которую он  добыл  позднее,  и  все 

равно большая часть его тела обнажена.  

В  те  благородные  древние  времена  художники  и  поэты  ценились и 

награждались с почти одинаковой щедростью. Творцы показывали друг  дру-

гу свои работы и затем исправляли их, в  то  время  как  в  наши  дни,  как  мы 
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знаем, они охвачены чувством соперничества. Вы помните,  как  Пизанелло и 

Беллини, лучшие живописцы нашего времени, недавно разошлись во  мнении 

о том, как написать мой портрет. Один добавил моему лицу красоты,  другой 

представил его бледнее, хотя и не менее стройным; и едва мне удалось  поми-

рить их своими мольбами.  

В заключение: не только у голов, вырезанных на геммах (некоторые  из 

них лысые, как у старых императоров, но у большинства – нет), но и на порт-

ретах в полный рост не видно какого-либо облачения. И это несомненно,  по-

тому что они, художники, в те времена понимали, что прекраснейшие  произ-

ведения искусства будут лучшим образом оценены,  если  они  будут  изобра-

жать наготу. История с богинями, представшими  перед Парисом,  связана  с 

той же идеей. Восхитительный пример этого  дает  известная  статуя Венеры, 

которую вы должны помнить, обнаженную и в верхней  части  едва закончен-

ную; никто не пытался завершить ее, и все равно было решено, что  она,  под 

названием Венеры Анадиомены, должна быть установлена Августом  в  храме 

божественного Цезаря и должна  быть  посвящена ему
679

. Ибо  это  не  любой 

вид одежды  доставляет  удовольствие  последующим поколениям  или  наро-

дам: некоторые виды обуви или плащей и поясов и даже доспехов становятся 

смешными даже на картинах. Но искусство Природы –  высшее,  никакие  из-

менения во вкусах  не  изменят  отношения  к  нему. Львы,  орлы,  драконы  и  

различные излюбленные животные; леса, реки, горы, деревья, птицы, океаны, 

вздымающиеся моря, рыбы, морские берега, облака в небесах, башни  и  дру-

гие вещи подобного рода – вот что, как правило,  самые  умелые  художники 

главным образом рисуют, и ничто кроме естественного вида  вещей  не   под-

ходит для них более. Так что  если  вы  увидите  орла,  увенчанного  короной, 

или двуглавого орла, смотрящего в обе стороны, или слона,  несущего  замок, 

или необыкновенного прекрасного  барана  с  золотым  ожерельем,  или  гир-

лянды на оленьих рогах, или леопардов  и  тигров,  запряженных  в  колесни-

цу торжествующего Вакха, а его увидите полуобнаженным,  то  больше вни-

мания вы уделите чертам лица и нагому телу, чем одеждам и внешним атри-



166 

бутам. Вы будете изучать то, каким образом  соединены  сухожилия и муску-

лы,  как  напрягаются вены,  как  изображена кожа,  волосы  или  перья.  Хотя 

часто художники знают об этом меньше,  чем  обычные  люди с  их изменчи-

выми вкусами, и изображают это все неверно;  они заняты  лишь цветом,  ли-

ниями и силуэтами, и не уделяют никакого внимания пропорциям разных ча-

стей тела.  

Что я хочу сказать  о  незнании  художников,  которые  делают  столько 

же ошибок,  как  книжники и  копиисты,  верно  не  только  по  отношению  к 

настенной живописи, но  и  в  отношении гобеленов из Заальпийской Галлии, 

которые вы видите висящими на стенах. Конечно, есть много умения  в  этих 

работах, но ткачи и рисовальщики гораздо более сосредоточены на  изобилии 

цвета и на поверхностной красоте гобелена, чем на науке живописи. Как пра-

вило, они изображают широко распространенные бессмыслицы, угождая экс-

травагантности   правителей   или   глупости  толпы.  Вот  на  этом  гобелене, 

например, вы видите легенду об императоре Траяне:  о  том, как  его сын был 

казнен по его воле за убийство  сына  некой вдовы,  хотя по  другим  версиям 

сын императора был  отдан  женщине взамен   ее   умершего сына.  Но  какой  

историк упоминает об этом?  И, получается, из-за безмолвного языка истори-

ка   и   из-за   того, что  эта  версия   всегда   считалась  верной,   что   даже   с  

открытием,    столетия   спустя,   жизнеописания   Траяна,  эта  версия,  как  и  

некоторые небылицы о Папе Григории, ходит среди  необразованного народа 

как отсылка к поразительной  середине,  достигнутой  Императором  в  своем 

решении между Справедливостью и Милосердием.  Затем  они  вновь и вновь 

изображают, например, Буцефала,  коня  Александра,  не  с  челюстями  быка, 

как его описывал Курций и тем самым объясняя его имя, но  охотнее  как  ад-

ского коня Плутона или Харона, или к zак  огнедышащих  быков,  скованных 

Ясоном. И так и продолжается, когда кто-то смотрит  на  все  сквозь глупость 

этого северного народа.  

У художников и поэтов есть равное право на свободу
680

;  даже  Гора-

ций, при том, что поэты и художники соотносимы между собой,  насколько 
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это возможно, настаивает, что даже несмотря на эту свободу,  никакое  изоб-

ражение не должно быть за рамками реальности или воображения.  Конечно, 

гораздо лучше изобразить эти сюжеты, какими бы легендарными  они не бы-

ли, точно, даже если и с помощью одной быстрой линии карандаша   или ки-

сти.  

Есть некоторые художники, хотя их немного, которые стараются  под-

ражать древним. Сначала они тщательно работают со всеми измерениями те-

ла, которое они собираются изобразить, так что ни одна часть  его  не  могла 

бы быть ближе или дальше от другой части, чем это предписано  Природой. 

Затем, с не меньшим умением, они рассчитывают, какие  части  тела  должны 

быть напряжены и сжаты, а какие расслаблены и опущены, так что  их  почти 

не заметно; так, хоть фигура стоит, сидит, лежит,  изображение  любого  дви-

жения   тела  будет  естественно.  И  затем,  в  конце  концов,  они  добавляют  

одежды и другие внешние атрибуты. Если, например, вы соберетесь написать 

Аякса и  Гектора,  борющихся  друг   с   другом,  сначала  вы  должны  будете  

быстро и умело написать их  нагими, и  затем,  следуя  своему  наброску,  до-

писать одежды и доспехи только после того, как бы вы проработали положе-

ния, свойственные действиям героев. Как много ошибок было  сделано,  как 

мы можем предположить, в этом соотнесении художниками и  скульпторами, 

и это не всегда легко видно глазу. Ведь об изображениях,  что  соответствуют 

нашему  повседневному  опыту  - об  изображении  маленького  ребенка,  или 

молодого человека, или скорчившегося старика, -  большинство  людей,  да-

же не имея опыта в живописи, судят, как они  нарисованы  согласно  их  есте-

ственным пропорциям, исходя  из  того, как  объем  тела  расположен относи-

тельно пространства фона. Но  когда большие объекты  должны  быть  выгра-

вированы на малых  поверхностях,  это  становится  делом  большого умения, 

как вы это можете  видеть  на  этих  геммах. Нужно  долго  обучаться,  чтобы 

представить фигуру одного из этих бородатых стариков  в  полный  рост  так, 

чтобы каждая часть тела точно соотносилась  с  другими.  Даже  изображение 

головы ребенка требует многих знаний.  
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То, что я сказал о самых малых по форме произведениях искусства, как 

самые проницательные  zсудьи могли  бы  отметить,  также  справедливо  и  

по отношению к произведениям большого размера, даже к тем,  что  больше 

натуральной величины. Например, мы видим  некоторые  редкие следы рим-

ского прошлого, бронзовые и мраморные статуи цезарей  и  языческих богов, 

лежащие на земле, а некоторые их них до сих пор стоят  на  вершинах храмов 

или башен.   В  последнем   случае,  хотя  фигуры  могут  быть  сами  по  себе 

огромных размеров,  с  расстояния  они  полностью  удовлетворяют взор зри-

теля; у них есть все то же самое, что было бы, если бы  они были  сделаны  в 

нормальном размере и виде, хотя вблизи можно не разглядеть  не  только рес-

ницы, но и отдельные особенности лица и рук.  В  подобных  же  обстоятель-

ствах, чтобы обратиться  на  мгновение  к  теме  нашей беседы –  к  изящной 

словесности (politia litteraria), вы  могли  бы  прочитать надписи  размером  с 

локоть, так же просто, как если бы они были написаны в книге, которая перед 

вашими глазами. Но   насколько  это   яснее  видно  на примере  изображения 

обнаженных фигур! 

Поэты, Гомер и Вергилий особенно, часто  описывают  вид  природных 

объектов: гаваней,  пастбищ,  островов, деревьев, диких  животных,  людей  и 

фигур самого разного рода. И, кроме того, те вещи, что  не  могут  быть пока-

заны живописью, но могут быть только  постигнуты разумом  –  вещи,  кото-

рые одна природа может создать, - они представляют с такой  точностью, что 

искусство поэтов в описании, как и искусство  художников  в  передаче цвета 

или скульпторов в резьбе, ясно, словно оно явлено вашим  глазам. В действи-

тельности, даже более ясно и тонко. Какой  художник мог бы  написать грозу 

и молнии, облака и ветра и другие элементы бури так же хорошо,  как и поэт? 

Какой художник мог бы изобразить шипение змей,  п zение  птиц,  крики сра-

жающихся, стоны умирающих? Какой художник мог бы  воспроизвести  хоть 

один из стольких различных  звуков,  даже  и  неодушевленных  вещей?  Или 

цвета   восхода, в   одно   мгновение   красного,  в  следующее  желтого?  Или  

восходящее или заходящее солнце? Они  могут  иногда  пытаться изобразить 



169 

эти вещи, но тщетно. Кто когда-либо сможет  благодаря  умению  передавать 

цвет показать тьму ночи, или сияющую луну, разнообразные движения звезд, 

изменения времени суток или времен года? Но не будем больше  говорить  о 

таланте (ingenium) писателей: это божественное явление, и  оно  недоступно 

художникам. Вернемся к тем вещам, что доступны  способностям  человече-

ской руки.  

Я уже сказал, что в любой картине вещам лучше  всего  представать об-

наженными. То, что стыдно видеть, надлежащим образом  явленное  с доста-

точной скромностью и умением не уродливо и не вне границ природы.  Когда 

Теренций говорит о новом выражении лица…крепком теле,  полном  жизнен-

ных сил, он не описывает ни одежды, ни части тела
681

; и когда он говорит:  я 

устал от этих обычных красавиц, …чьи  матери для  стройности  затяги-

вают им плечи и грудь
682

, вы видите, сколь он искусен, изображая  как  внеш-

ность, так и внутренние порывы. Или возьмите одну  строку  Вергилия:  изве-

дут живые из мрамора лики
683

. Но это отсылка к искусству  скульптора,  ко-

торый через полировку мрамора, слоновой кости, или отливая  бронзу,  вос-

производит внешний облик людей. Но какой скульптор в камне,  или  худож-

ник на картине, мог бы изобразить лицо Энея более точно, чем  Вергилий   на 

бумаге: 

 

И появился Эней, возблистав в сиянии светлом,  

Ликом и станом подобен богам, - озаботилась ибо 

Кудри красивые сыну и юности пурпурный облик 

Матерь сама даровать и в очах благородную радость
684

. 

 

 

Или, вновь из Энеиды: 

 
И огнепламенный взор признайте; какая в ней сила, 

Что за лик, что за звуки гласа, походка идущей!
685

 

 

И нет предела подобным  описаниям  у  поэтов:  будет  небольшим пре-

увеличением сказать, что все в поэзии и  живописи  обнажено,  и  это  потому 

что их обязанность – соответствовать искусству Природы.  
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Почему же  скульптор  сделал старика, отливая  его  фигуру, столь  по-

дробно описанную  Плинием  Младшим
686

  среди  украшений  своей  библио-

теки,   обнаженным,  согнутым,  ссохшимся,  и,  цитируя  Теренция,  слабым, 

дряхлым и больным, желтым
687

 и с большой бородой, чем  у  молодого чело-

века? Вы предполагаете, что это из-за недостатка пространства  и  материала 

он изобразил старика лишенным волос, голого, слабого и  трясущегося  всем 

телом, вместо того, чтобы изобразить его одетым в лохмотья,  каковы  много-

численные нищие старики? Хотя можно увидеть  головы  с  волосами  и  вен-

ками даже на самых маленьких геммах, как я повторяю вновь  и  вновь,  укра-

шения, которые соответствуют  вкусу  людей  одного  времени, не  будут  ка-

заться привлекательными для других поколений.  Они  только  будут  мешать 

как взору культурного человека, так  и  старательности  художника.  (Воспро-

изведение частей тела старого человека, конечно, гораздо выразительнее, чем 

юного, по причине слабости крови).  

Вы найдете эмблемы (imprese) и портреты великих людей,  выгравиро-

ванные на самых  обычных  кольцах,  тем  не  менее,  ограничивающих  про-

странство. На одной стороне вот этой геммы голова Горгоны,  со  змеями, об-

вивающими друг друга; на другой стороне  корабль  с  парусами  в  открытом 

море и с гребцами. Обе стороны  считаются работы  Праксителя,  и,  конечно, 

они были высечены на  этой  малой  поверхности с большим  старанием.  И  у 

Плавта вы можете  прочитать  о  подобной  гемме  в  “Амфитрионе”
688

,  изоб-

ражающей Феба, поднимающегося на колеснице в небо. Посмотрите  на  царя 

на этой гемме, сидящем на своем  троне  со  скипетром  в  руке,  вся  вещь  не 

больше пчелы. И, в самом деле, часто можно  найти  на  геммах  изображение 

маленьких насекомых (паука, борющегося с мухой, или пчелу,  борющуюся с 

жуком, или муравья, борющегося с комаром),  изображенных  так  точно,  как 

если бы они были настоящими, заключенными в капле янтаря, как описывал 

в одном месте чудесный Марциал
689

. Когда  Природа  дает  нам  такие уроки 

изобразительности, это только подтверждает,  что  и  человек способен на та-
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кую работу. Вспомните писца, который, как  Плиний  рассказывает,   написал 

“Илиаду” так мелко, что смог уместить текст на паре ореховых скорлупок
690

.  

Тем не  менее,  даже  самые  непримечательные поэты  описывают  все, 

что они хотят, более  точно  и  полно, чем  на  это  способны художники   или 

резчики по камню. Что Поликлет по  сравнению с ними,  или  Евфранор,  или 

Атенодор, прозванный Палладием за изящество моделировки, или даже Пир-

готелес, со всем внутреннем пламенем его таланта?   Александр, как  говорят, 

позволил Пирготелесу изобразить его  на  гемме. Ибо,  за  несколько  дней до 

этого, он так страстно принялся за миниатюрные изображения,   что скопиро-

вал благодаря своему природному умению на сардониксе размером  не боль-

ше человеческого ногтя сцену, которую, как говорят, можно было  увидеть на 

кольце царя Пирра: Аполлон с лирой и увенчанный лавровым венком,  игра-

ющий на лире и поющий, стоящий в окружении хора из девяти Муз,  некото-

рые из которых были изображены полностью, другие наполовину,  а  у  неко-

торых видна была только голова
691

. Но какой искусный мастер  сможет изоб-

разить в своем творении сети столь же  тонкие,  как  те , что  описал  Овидий, 

созданные Вулканом, хромым мастером и кузнецом, что были тоньше паути-

ны
692

? 

Вы можете сказать, что образы поэта, как правило,  являются преувели-

чением, например,  часто, когда он говорит, что  лошадь  или  девушка  белее 

снега. Но это указывает только на то, о чем я уже несколько раз сказал: о том, 

что талант (ingenium) поэтов, зависящий  в  большей  степени  от  интеллекта, 

превосходит труд  художников,  созданный  только  умением  рук.  Не  могут 

быть в живописи представлены вещи в точности такими, каковы  они  в  При-

роде. Какой художник когда-либо  изображал  мельчайшие  части  блохи  или 

рот комара, как это делает  Плиний  Старший, когда  он  описывает  чудесное 

искусство Природы,  явленное в насекомых
693

? Так  что  и  самые   маленькие 

изображения требует такой же способности суждения, как и в  их  оценке, так 

и в их исполнении, как и те, что поражают людей,  как  я  сказал,  своими раз-

мерами. Так как эти мельчайшие вещи превышают возможности наших чело-
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веческих чувств и напрягают зрение. Вещами же среднего размера,  с  другой 

стороны, мы по естественной привычке легко пренебрегаем”. 

Все сразу же выразили согласие с тем,  что  сказал  государь  Леонелло, 

кроме одного  из  участвовавших  в  беседе, кто  затем высказался,  экстрава-

гантным  образом  своими  словами отсылая  к  изящной  словесности (politia 

litteraria). У   него  есть,   сказал он, множество книг,  но  он никогда  не  знал 

ничего о такого рода картинах и статуях, так как он  считал, что  их  изучение 

никак не сравнится с чтением книг. Странно, сказал он, что  некто, столь уче-

ный, как Плиний Младший, уделял столько  внимания статуэтке  из  Коринфа 

в своей  библиотеке. Это  замечание  рассердило  Гуарино, так  как  казалось, 

что тот клевещет  на  Плиния, его соотечественника.  

“Наоборот” -  возразил он,  -  “некоторые  могут  наслаждаться  обоими 

видами изящества (politia).  Так  как  и  живопись, и литература  стремятся  к 

единой   цели:  к  поощрению учения  и   жажды  знаний.  Именно  поэтому  и 

греки, и римляне  относили  и то, и другое к сочинительству (scriptura) . Если 

Леонелло вспомнит, мы тщательно рассмотрели  этот  момент,  когда  он объ-

яснял, что почти что один и тот же принцип  обосновывает  талант (ingenium) 

как поэтов, так и художников. Рассмотрение и изучение,  как  сейчас  мы рас-

сматриваем эти геммы, портретов правителей, итальянских или иностранных, 

и, в особенности, когда это портреты древних правителей,  вы  должны согла-

ситься, полезно и приятно и с литературной точки зрения”. 

“Конечно” - вмешался Леонелло, - “я часто получаю  большое удоволь-

ствие, рассматривая головы цезарей на  бронзовых  монетах   (бронзовые со-

хранились в большей степени, нежели золотые или серебряные),  и  они  впе-

чатляют меня не меньше, чем описания их облика у Светония и других  авто-

ров. Хотя последние постигаются только разумом”. 

“В самом деле, государь” -  сказал риетинец, когда  Леонелло  закончил 

говорить, -  “с тем же доводом  выступал  сатирик  против тех,  что  себя  вы-

дают за Куриев, сами ж — вакханты; также он  говорит о  том,  кто  бюстам 

Клеанфа прикажет стеречь  свои  книжные полки
694

. Как  мы  хорошо  пом-
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ним, Леонелло,  ты  не  оставил  без  внимания эту  цитату, когда  мы  обсуж-

дали  обустройство  библиотек в  прошлом  году. Ювенал ясно говорит также 

в другом месте: Дом полыхает еще, а уж други бегут и  в  подарок  мраморы 

тащат с собой;  обнаженные  статуи  блещут;  этот  творенья  несет Ев-

франора иль Поликлета
695

; Это хорошо показывает,  как серьезно относились 

к  статуям  и  картинам  древние,  особенности  к  тем,  что  находились  в  их 

библиотеках”.  

“Что касается меня” - сказал  старый Джованни, - “я храню  дома с осо-

бым благоговением  изображение  св. Иеронима,  вытаскивающего  занозу  из 

лапы льва”.  

“А что касается меня” - добавил Тито, остроумно подводя итог беседе,- 

“я храню, в этом маленьком ларце, изображение златовласой девушки,  -  не 

древний римский памятник, но свидетельство нынешней  славы  наших  фер-

рарских девушек. Не так давно я написал печальную элегию на  ее  смерть, и 

теперь я берегу как сокровище это доказательство сладкой и  вечной  памяти: 

в нем есть все, кроме ее голоса”. И, как только он  это  сказал, он  открыл  ла-

рец, в котором хранился образ девушки, всем показавшийся прелестным.  
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1.3. Письмо Гуарино да Верона Леонелло д’Эсте
696

 

 

Письмо Гуарино  да  Верона –  один  из  ранних сохранившихся  примеров  гумани-

стической программы декорации художественного ансамбля. Письмо было написано 5 но-

ября 1447 года в ответ на письмо Леонелло, который сообщил своему наставнику  о  жела-

нии украсить свой кабинет картинами с изображениями муз. Следовательно,  изначальный 

общий замысел, вероятно, приндлежал самому маркизу, но он попросил Гуарино  разрабо-

тать его детально. Гуарино описывает, как и с какими  атрибутами  должны  быть  изобра-

жены музы, чтобы они соответствовали предложенной им интерпретации их образов.  

Иконография муз, разработанная гуманистом, примечательна: несмотря  на прямую 

отсылку к античным образам, музы трактованы с учетом их средневековой интерпретации 

как аллегорий Свободных искусств и Добродетелей (“Музы, так сказать, это  –  понятия  и 

образы, которыми благодаря человеческим стараниям и усердию обозначены многие виды 

деятельности и искусства”), что является примером синтеза идей гуманизма и средневеко-

вой культуры внутри  феррарского  Возрождения.  Так,  Талия  и  Полигимния  у  Гуарино 

представлены покровительницами сельского хозяйства, которое  было  важнейшей состав-

ляющей экономики Феррары. 

 

Славнейший государь и прекрасный господин! 

Когда недавно я узнал из письма твоей Светлости о твоем  благородном 

и великолепном намерении иметь у себя картины с изображением Муз, я  по-

нял, что верно и правильно, что я должен  похвалить  это  твое  намерение,  и 

так достойное государя, который не забивает себе голову  глупыми  мыслями 

о безнравственных изображениях; но моему перу следует продолжать,  и сви-

ток будет развернут даже дальше, чем ты  ожидал;  и  необходимо  объяснить 

количество Муз, касательно  которого  многие  давали  разные  комментарии. 

Одни настаивают, что их - три, другие, что их - четыре, некоторые,  что  их   - 

пять, еще одни, что их – девять; оставим остальных и последуем за теми,  кто 

говорит, что их было девять. Если коротко, то следует  понимать,  что  Музы, 

так сказать, это – понятия и образы,  которыми  благодаря  человеческим ста-

раниям и усердию обозначены многие виды  деятельности  и  искусства. Они 

так называются, потому что они пытаются найти  все  вещи  или  потому  что 
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они искомы всеми людьми, ибо у человека  врожденная  жажда знаний.  Ведь 

μώσθαι значит искать на греческом, так что Μούσαι значит - ищущие. 

Итак, Клио исследовательница истории и вещей,  которые  имеют отно-

шение к славе и прошлому; поэтому пусть она держит трубу в одной  руке  и 

книгу в другой; одежды ее, подобные шелковым  драпировкам  на  античный 

манер, пусть будут разных  цветов  и  с  разнообразными узорами.  Талия  от-

крыла ту часть сельского хозяйства, которая включает  в  себя посадку  расте-

ний, как, в самом деле, и показывает ее имя, происходящее  от  слова  θάλλειν, 

то есть, цветение, цветок; так что пусть она держит в руках разные  саженцы 

и пусть ее одежды будут украшены  изображением  цветов  и  листьев.  Эрато 

заботится о брачных узах и об истинной  любви;  пусть  она  держит  с  одной 

стороны  от  себя  мальчика,  а  с  другой  –  девочку,  которые  обмениваются 

кольцами и держатся за руки. 

Эвтерпа, изобретательница духовых инструментов, показывает,  как иг-

рать на  одном  из  них, о бучая  музыканта,  несущего  музыкальные  инстру-

менты; ее лицо должно быть особенно веселым, что делает ясным  происхож-

дение ее имени. Мельпомена придумала песни  и  искусство  их  исполнения; 

по этой причине у нее в руках должна быть книга  с написанными  в  ней  му-

зыкальными нотами. Терпсихора установила правила танцев и  движений, ис-

пользовавшихся во время жертвоприношений  богам:  поэтому  пусть  вокруг 

нее танцуют мальчики и девочки, а  сама  она  жестом  направляет  их.  Поли-

гимния изобрела пахоту; пусть она будет подпоясана и  рядом  будут расстав-

лены мотыги и горшки с семенами, и пусть она  держит  в  руках  початки ку-

курузы и гроздья винограда.  Пусть  Урания  держит  в  руках  астролябию  и 

смотрит в звездное  небо  над  ее  головой, ведь  она  открыла  его  структуру, 

называемую  Астрологией.  Каллиопа,  создательница  обучения и хранитель-

ница  искусства  поэзии,  предоставляет  также  голос  и  другим  искусствам; 

пусть она держит лавровый венок, а еще три будут сплетены  вместе, так  как 

она объяснила природу людей, героев и богов. 
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Я знаю, что многие отметят другие функции Муз. Им  я  отвечу  выска-

зыванием  Теренция: quot capita, tot sententiae.  Прощай,   благородный  госу-

дарь,  гордость  Муз; позволь мне просить тебя благосклонно отнестись к де-

лам и трудам Мануила, моего сына.  

 

Феррара,  

5 ноября, 1447 

Единственное, о чем  смиренно  взываю  к  твоей милости: если  ты  бу-

дешь что-то писать его королевскому величеству
697

, не мог бы  ты  по-друже-

ски рекомендовать ему моего сына Джироламо; это будет  большим  благоде-

янием. Прощай. 
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1.4. Письмо Франческо дель Косса Борсо д’Эсте
698

 

 

Письмо Франческо дель Косса написано по завершению им работ в Зале  Месяцев в 

Палаццо Скифанойя. Это  важный  документ,  подтверждающий,  что  Косса  был  автором 

фресок на восточной стене (“Март”, “Апрель”, “Май”) и  свидетельствующий  как о  росте 

самосознания художников, так и о постепенном изменении  в  эпоху  Возрождения  крите-

риев оценки произведений. Художник жалуется на недостаточную оплату его  труда. Кон-

тракт, заключенный с художником, не сохранился, однако для контрактов XV века  харак-

терно, что “главным образом оговаривается качество исполнения”
699

, и именно о  качестве 

работы художник говорит  сначала,  аргументируя  свою  позицию:  он  подчеркивает,  что 

росписи он выполнил целиком собственноручно, а затем указывает, что использовал более 

дорогостоящие  материалы, нежели  другие  мастера
700

.  Тем  не  менее,  главным  доводом 

Франческо дель Косса становится его превосходство над другими  художниками в мастер-

стве, причем оно понимается им  уже не  как  “ремесленная мастеровитость”
701

,  а  как  ха-

рактеристика  его  творческой  индивидуальности; такое  понимание  понятия  мастерства 

окончательно сформируется только в XVI веке.  

 

Славнейший Государь и  Великолепнейший  Господин,  мой единствен-

ный Господин. Недавно вместе с  другими художниками  я  обращался  к  Ва-

шей Светлости насчет оплаты за роспись зала  в  палаццо Скифанойя,  на  что 

Ваша Светлость ответили, что  оплата была  установлена.  Славнейший Госу-

дарь, я не хочу быть одним из тех, кто  докучает  Пеллегрино да Пришано  и 

другим
702

. Поэтому я сам  решил  обратиться прямо  к  Вашей Светлости,  по-

скольку через их посредничество могло  бы  показаться, что  я  из  числа  тех, 

кто могут быть довольны и кто могут даже считать, что им переплатили,  вы-

платив 10 болоньини. И напоминаю, обращаясь к вам, что я - Франческо дель 

Косса, который сам целиком расписал 3 стенные  секции  около  антикамеры. 

И поэтому, Славнейший  Государь, если  Ваша  Светлость  не  пожелает  дать 

мне не более 10 болоньини за фут,  и  даже  если  я  потеряю от 40 до 50 дука-

тов, так как я продолжаю жить все время за свой счет,  я  мог  бы  быть счаст-

ливым и довольным. Но так как есть  другие  обстоятельства,  это  причиняет 

мне страдания и печаль. И особенно учитывая, что  я,  чье  имя  уже стало до-
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вольно прославленным, был  воспринят  и  оценен,  и  сопоставлен  с  самыми 

худшими подмастерьями в Ферраре.  И что мое мастерство, которому  я  про-

должаю обучаться, не может в таком случае  получить большего   вознаграж-

дения, и особенно от Вашей Светлости, чем работа тех, кто уклоняется  от та-

кого обучения. Конечно, славнейший государь, это  не может не питать внут-

ри меня мои страдания. И поскольку мой труд показывает  то,  что я сделал и 

что я использовал золото и хорошие краски более дорогостоящие, чем те, что 

использовали другие, обошедшиеся без  стольких  усилий  и  затрат,  мне  это 

кажется удивительным. И  я  утверждаю, Государь, поскольку  все  фрески  я 

писал именно так, усердно, что моя работа хорошая и превосходит другие,  и 

это известно всем мастерам искусства. Тем не менее,  Славнейший  Государь, 

я припадаю к ногам Вашей Светлости. И прошу,  даже если  у  вас  возникнет 

подобное возражение, которое вы могли выразить такими словам:  “я не хочу 

делать это для тебя, поскольку  буду вынужден  сделать это  для  остальных”, 

мой Государь, оценено должно быть именно это.  И  если Ваша Светлость  не 

пожелает расценить именно так, я прошу, чтобы вы пожелали дать мне, если 

не все, что я заслужил, хотя бы часть этого, какую вы сочтете  возможной  по 

вашей милости и великодушию, как дар: и как милостивый дар я приму это  и 

таковым [это вознаграждение] объявлю. 

Рекомендую себя Славнейшей Вашей Светлости, 

Феррара, 

 в 25 день марта 1470, 

Славнейшего Господина, вашей Светлости, нижайший слуга 

Франческо дель Косса 
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1.5. Письмо Изабеллы д’Эсте Перуджино
703

 

Письмо Изабеллы д’Эсте  к  Перуджино  –  один из важных  сохранившихся  доку-

ментов, связанных c декорацией студиоло маркизы
704

.  Письмо  прилагалось  к  контракту, 

заключенному художником с агентом маркизы Франческо Малатеста 19  января  1503  го-

да. За свою работу Перуджино должен был получить 100 дукатов
705

. 

Считается, что составителем программы декорации студиоло  был придворный  гу-

манист Париде де Черезара, однако это письмо, в котором Изабелла сама излагает  худож-

нику, какой она видит будущую картину, доказывает,  что  маркиза, так  или  иначе,   сама 

принимала участие в разработке программы. Маркиза оговаривает  все  детали  изображе-

ния; более того, из письма следует, что подробнейшее описание картины сопровождалось 

рисунком, которому Перуджино должен был следовать.   

 

Наш поэтический замысел, который мы  очень  желаем, чтобы вы изоб-

разили -  это  битва  Целомудрия  и  Любви,  то  есть,  решительное  сражение 

Паллады и Дианы против  Венеры и  Купидона.  Паллада должна  быть  пока-

зана почти победившей Купидона, сломавшей  золотую стрелу  и  бросившей 

на землю его серебряный лук, держащей его одной рукой  за  ленту,  которую 

этот слепой носит на своих глазах,  а  другой  рукой поднявшей  копье,  кото-

рым она готова  поразить  его.  А  Диана,  сражающаяся  с  Венерой,   должна 

явить себя, чтобы показать, что  она  равна  с  ней [Палладой] в своей победе; 

ею должна быть поражена в одном месте кожа Венеры, ее корона и гирлянда, 

или же только небольшое покрывало, скрывающее ее тело; у Дианы  должны 

загореться одежды из-за прикосновения Венеры, но никак иначе  ни  одна  из 

них не должна быть ранена. После этих четырех божеств самые  целомудрен-

ные нимфы, следующие за Палладой и Дианой, в разных позах  и  с  разными 

жестами, какие покажутся вам приятными, должны ожесточенно сражаться с 

могучей толпой фавнов, сатиров и тысячью разных Купидонов. И эти амуры 

должны быть меньше, чем первый, и не с серебряными луками или золотыми 

стрелами, но из каких-то более простых материалов, например, из дерева или 

железа, как вы решите. И чтобы добавить больше выразительности и  декора-

тивности изображению, за Палладой  пусть  будет  оливковое  дерево,  посвя-
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щенное ей, на котором будет висеть ее щит с головой Медузы и на ветвях ко-

торого будет сидеть сова, ведь эта птица Паллады. Позади Венеры  пусть  бу-

дет мирт, как дерево более всего ей любезное. Но  для  большей  красоты  ну-

жен просторный пейзаж, то есть река, или море, откуда видно, как  спешат на 

помощь Амуру  фавны,  сатиры  и  многочисленные  купидоны;   одни   могут 

быть изображены плывущими, другие летящими или едущими на   белых  ле-

бедях, все стремящиеся принять участие в этом деле. На берегу этой реки или 

моря – Юпитер с другими богами, как  враг  Целомудрия,  превратившийся  в 

быка,   который  несет  на  себе  прекрасную Европу,  и  Меркурий,  который, 

словно орел над  своей  добычей,  кружится  над  нимфой  Паллады по имени 

Глауцера, держащей в руках ларец с вещами, посвященными  этой  богине. И 

циклоп  Полифем,   который одним   глазом  смотрит  на Галатею,  а  Феб - на 

Дафну, почти превратившуюся в лавровое дерево,  и  Плутон,  который  схва-

тил Прозерпину и  тащит  ее  в  свое подземное царство,  и  Нептун,  который 

схватил нимфу, что почти  полностью  превратилась  в  ворона.  Я  присылаю 

вам все эти детали в маленьком рисунке, так  чтобы  сразу и  из  написанного, 

и из рисунка вы поняли мои желания в этом предмете.  Но если вам покажет-

ся, что получается слишком много фигур для одной картины,  вы  можете со-

кращать их количество до тех пор, пока неизменным остается  главный замы-

сел, воплощенный в этих первых четырех фигурах: Паллады,  Дианы, Венеры 

и Амура. Если никаких неудобств не  возникнет,  я  буду  довольна.  Вы  сво-

бодны в  сокращении  количества  фигур,  но  ничего  не  добавляйте   к  ним.  

Пожалуйста, придерживайтесь этой договоренности.  

19 января 1503 г. 
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1.6. “Инвентарь Стивини”
706

 

Инвентарь  представляет  собой  последовательное перечисление  содержания  шка-

фов и предметов на карнизах в гроте (они значатся  под  номерами  1-197 и 221-236  в  ин-

вентаре), и произведений, хранящихся в студиоло (198-220), которое  позволяет  восстано-

вить систему расположения коллекции
707

,  подтверждающую,  насколько  серьезно  подхо-

дила Изабелла д’Эсте к ее составлению и к декорации помещений в целом.  

Важно отметить,  что  предметы  из  коллекции были частью  декоративного убран-

ства апартаментов маркизы: мантуанский художник  Лоренцо  Леонбруно
708

  использовал 

их в качестве мотивов росписей залов и стукковых рельефов,  предваряющих  вход  в  сту-

диоло и грот
709

, что давало представление о ее ценности  и  хранящихся  там  драгоценно-

стях даже тем, кто не имел возможности посетить эти помещения, куда допускались толь-

ко самые приближенные люди и высокие гости.  

 

Инвентарь вещей, находящихся в центральном шкафу в Гроте 

Госпожи в Корте Веккиа 

1. Первое.  

Большая камея, оправленная  в  золото,  с  двумя рельефными головами 

Цезаря [Августа] и Ливии, с золотой гирляндой вокруг, с листьями лавра, по-

крытыми зеленой эмалью,  с  жемчужиной  внизу,  с  реверсом,  сделанном  в 

технике черни, и  табличка  с  именем  покойной  славнейшей  Синьоры  Гос-

пожи.  

2. И далее, сосуд с камеей, с рельефной разноцветной фигурой,  c позо-

лоченными ручкой, основанием и венчиком. 

3. И далее, сосуд из агата  яв  форме груши,  с  ручкой из того  же  кам-

ня, единой с ним, с горлышком, венчиком и основанием из золота.  

4. И далее, вытянутый кубок с камеей,  с  золотым  основанием  и  золо-

тыми краями, то есть с основанием в виде золотого лебедя,  чьи  крылья  под-

держивают сосуд. 

5. И далее, чаша из красной яшмы с  краями,  ножкой  и  двумя ручками 

из золота c орнаментом в виде листьев винограда.  

6. И далее, чаша из цельного празема, с краями, основанием  и ручками 

из золота, с орнаментом в виде листьев винограда. 
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7. И далее, золотая медаль с изображением  покойной  Госпожи,   когда 

Ее милость была молодой, с буквами,   украшенными  алмазами,  складываю-

щими имя “Изабелла”, с розеттами, покрытыми красной эмалью  между  бук-

вами, c завитками вокруг, с розеттами, покрытыми белой и  голубой  эмалью, 

и с изображением Победы на реверсе. 

8. И далее, 14 камей, оправленных в золото, одни  -  с изображением го-

лов, другие - с изображением фигур, все на золотых цепочках. 

9. И далее,  сердоликовый  оникс  c  двумя  углубленными  фигурами, c 

оправой вокруг, с розеттами и листьями [на оправе], покрытыми  эмалью раз-

ного цвета. 

10. И далее, изображение головы из хризопраза, оправленное  в  золото, 

исполненное в среднем рельефе, на цепочке. 

11. И далее, сосуд из яшмы, c 12 гранями, с  шейкой, ручкой  и  основа-

нием c рельефными листьями, c лицом Сатира целиком из  позолоченного се-

ребра.  

12. И далее, сосуд из яшмы, с крышкой с орнаментом  из  колосьев,  по-

золоченной, частично покрытой эмалью. 

13.И далее, маленький сосуд из халцедона с крышкой,  ручкой  и  осно-

ванием из золота, с основанием треугольным, с тремя гарпиями,  у  каждой из 

этих гарпий на голове 3 жемчужины и на груди 3 драгоценных камня, то есть 

алмаз, рубин и изумруд, с двумя ручками c  маленькими  картушами  с  двумя 

фигурами и алмазом на вершине крышки. 

14. И далее,  солонка  с  сосудом  для  соли  из  халцедона,  с  крышкой, 

украшенной рельефным  изображением  античных  листьев,  с  дельфином,  с 

Нептуном на лошади, изображенным в детском возрасте,  с  треугольным  ос-

нованием, с тремя морскими коньками  на  серебряном  основании,  частично 

позолоченном, частично чистом.  

15. И далее, другой сосуд из яшмы,  оправленный  в  золото,  покрытый 

эмалью, с рельефным изображением 4 голов баранов на горлышке,  то  есть  c 

венчиком, основанием и горлышком, сделанными из золота.  
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16. И далее, маленький сосуд из яшмы другого цвета,  с  днищем, осно-

ванием, шейкой и ручками, сделанными из золота и покрытыми  эмалью раз-

ного цвета.  

17. И далее, две маленьких сосуда  из  агата,  без  крышек  и  с  горлыш-

ками в виде чаши, с резьбой по основанию и краям, с двумя выемками и дву-

мя желобками из золота, одинаковыми.  

18. Далее, маленький сосуд из хрусталя, оправленный в золото, то есть, 

в золото оправлены горлышко, ручки и основание   с  двумя масками,  полно-

стью покрытыми эмалью. 

19. И далее, два маленьких сосуда, один из лазурита  и  другой  из  пра-

зема, с золотым орнаментом на ручках, горлышке и основании, не  покрытых 

эмалью. 

20. И далее, восьмигранный маленький сосуд  из  агата,  оправленный в 

золото, с 4 ручками, не покрытыми эмалью. 

21. И далее, два других агатовых маленьких сосуда,  один  с  резьбой на 

горловине, двумя ручками и резьбой на не покрытом эмалью основании, дру-

гой с горлышком, ручками и основанием, покрытыми эмалью,  с  двумя  сера-

фимами на ручках, оба с крышками из одного и того же камня. 

22. И далее, два маленьких сосуда без позолоты, в форме баночек, один 

из агата, другой из сердолика. 

23. И далее, маленький сосуд из халцедона с 13  гранями,  оправленный 

в золото, то есть на основании и крышке [золотой] рельеф в виде листьев. 

24. И далее, маленький сосуд из  яшмы  c  орнаментом  в  виде колосьев 

снизу и сверху, по диаметру на внешней стороне с  золотом  и  двумя  покры-

тыми эмалью ручками.  

25. И далее, маленький сосуд из агата, оправленный в золото, то есть  в 

золото оправлены горлышко, ручки и основание тулова этого сосуда  с  орна-

ментом в виде виноградных лоз, и крышка сосуда тоже из названного камня. 

26. И далее, два  золотых  просверленных  шарика,  покрытых  эмалью, 

отличные друг от друга, с золотыми цепочками. 
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27. И далее, золотое, сделанное в немецком стиле, кольцо,  с  13 сапфи-

рами, большими и маленькими, и несколькими маленькими рубинами. 

28. И далее, два золотых кольца,  покрытых голубой эмалью,  на  одной 

золотой цепочке, в которые вделаны два древних сердолика. 

29. И далее, два золотых кольца на одной цепочке с  3  древними  каме-

ями, вставленными в нее: на одной рельефное изображение  4 путти,  на  дру-

гой – Купидон, играющий на флейте, и на третьей – собачка.  

30. И далее, два кольца на золотой цепочке, покрытые  черной  эмалью, 

с двумя вставленными древними камеями; одна с 4 фигурами, другая  с  2 ло-

шадьми. 

31. И далее, два  золотых  отполированных  кольца,  без  эмали,  одно  с 

[вставленным] древним праземом, на котором изображены 2  фигуры,  другое 

с ониксом, на котором изображена одна фигура. 

32. И далее, большой  пятнистый сосуд  c  изображением  трофеев,  без 

какого-либо украшения, древний. 

33.И далее  другой сосуд  поменьше  из  пятнистого камня,  древний,  с 

двумя изображениями из того же камня. 

34. И далее, плиточка из яшмы. 

35. Также, две новых серебряных  пороховницы,  частично   позолочен-

ные, частично чистые, сделанные с орнаментом в виде колосьев и листьев, со 

своими цепочками.  

36. И далее, 4 корзиночки из  серебряной  проволоки,  на  венецианский 

манер, одна из которых c тремя перекрытиями. 

37. И далее, длинный ларец  из  серебра,  с  фигурами  и  листьями, сде-

ланными в среднем рельефе, с 4 картушами на основании. 

38. И далее, две фигурки без ног, одна   из белого  мрамора,   другая   из 

красного камня.  

39. И далее, два маленьких сосуда из  фарфора,  в  форме  чаш, с оправ-

ленными в золото краями и основанием, с двумя колечками, с одним  на каж-

дую из ручек. 
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40. И далее, древняя бронзовая голова,    с  буквой ипсилон,  которая  ее 

поддерживает. 

41. И далее, 4 белые морские ракушки.  

 

Шкаф на правой стороне вышеназванного Грота 

42. Первое. 

Большой хрустальный ящик с серебряным орнаментом,  квадратный по 

форме, с кораллами внутри, с 4 хрустальными шарами внизу. 

43. И далее,  5  хрустальных  сосудов, все  с  крышками,  оправленные в 

серебро, позолоченные. 

44. И далее, два других маленьких хрустальных  сосуда  в форме закры-

тых солонок, с основанием из позолоченного серебра. 

45. И далее, две другие солонки из чистого хрусталя,  восьмигранные, с 

крышками, с основаниями обработанными и позолоченными. 

46. И далее, солонка из хрусталя, закрытая и оправленная в серебро, с 4 

побегами виноградной лозы, поддерживающими ее, вся позолоченная. 

47. И далее, сосуд с древним туловом из морской  ракушки,  позолочен-

ный, с 2 ручками. 

48. И далее, сосуд из халцедона, позолоченный, с 8  рубинами вокруг. 

49. И далее, сосуд из хрусталя, позолоченный,  в  виде  древней скульп-

туры, с двумя остроконечными рубинами на основании. 

50. И далее, ларец из хрусталя, позолоченный,  с  30  жемчужинами,  то 

есть с 6 на каждом углу и с 6 на ручке, с золотой цепочкой на ручке. 

51. И далее, два маленьких сосуда в форме чаш, то есть, один - из агата, 

другой - из желтого сердоликового оникса, оба без какого-либо украшения. 

52. И далее, хрустальный сосуд в форме пороховницы с крышкой, с зо-

лотой цепочкой. 

53. И далее, литургическая табличка из хрусталя, с рельефным  позоло-

ченным изображением Волхвов. 
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54. И далее, 9 камей, одни -  с изображением голов, другие -  с изобра-

жением фигур, древние, позолоченные, с цепочками, чтобы носить их. 

55. И далее, два полых халцедона, с позолоченным изображением  двух 

голов, похожие на описанные выше [камеи]. 

56. И далее, жертвенный сосуд из красной яшмы,  срезанной  до  белого 

цвета, позолоченный. 

57. И далее, три пары позолоченных часов, две из которых  показывают 

время, а другие песочные. 

58. И далее, две ложечки, одна из празема, другая из  лазурита,  необра-

ботанных.  

59. И далее, маленький сосуд из агата в форме чаши, без украшения. 

60. И далее, другой маленький сосуд из агата, закрытый,  для  смешива-

ния. 

61. И далее, золотая книжечка молитв,  покрытая белой  и  красной эма-

лью. 

62. И далее, кулон в форме груши, просверленный, с нитью,  для хране-

ния духов. 

63. И далее, другой кулон, просверленный, с золотой нитью. 

64. И далее, другой кулон, золотой, в форме шишки, покрытый  белой и 

красной эмалью. 

65. И далее, маленькая хрустальная трубочка с позолоченным орнамен-

том. 

66. И далее, ночной горшок, из  зеленого  камня,  тяжелый,  в  виде тол-

стого чана. 

67. И далее, корзинка  из  тростника,  сделанная  по-турецки,  с  сеткой, 

покрытой золотой нитью. 

68. И далее, две ветки больших  красных  кораллов,  и  у  одной  из  них 

есть белая веточка.  

69. И далее,   длинный  маленький  сосуд  из  пятнистого  камня, без ка-

кого-либо украшения. 
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70. И  далее,  длинная  хрустальная чаша,  без  какого-либо  украшения, 

отшлифованная. 

71. И далее, хрустальный  шар  c  небольшим  треугольным  отверстием 

посередине.  

72. И далее, маленький сосуд  из  отшлифованного халцедона,   в   виде 

чаши, без какого-либо украшения.  

73. И далее, маленькая солонка из халцедона, шестигранная, без ножек, 

c золотой нитью по краю. 

74. И далее, древняя фигурка из красного камня. 

75. И далее, два кусочка хрусталя в виде двух отшлифованных крышек.  

76. И далее, маленький сосуд из фарфора в форме колокольчика,  с   зо-

лотыми краями и основанием. 

77. И далее, квадратный серебряный ларец, с [серебряными] нитями. 

78. И далее, две серебряные корзиночки, одна  плетеная    по-венециан-

ски, другая шестигранная, плетеная, обе с крышками. 

79. И далее, два маленьких сосуда в форме чернильниц, то есть один из 

хрусталя с позолоченным орнаментом, другой из серебра, покрытого голубой 

и белой эмалью, и расписанный. 

80. И далее, фигурка из красного камня, без рук и ног. 

81. И далее, маленький сосуд из красной яшмы, в форме солонки. 

82. И далее, маленький сосуд из пятнистого камня, с  рельефным  изоб-

ражением Бога-Отца посередине. 

83.И далее, песочные часы с орнаментом из  эбенового  дерева,  сделан-

ным в технике насечки. 

84. И далее, большой хрустальный бокал без какого-либо украшения. 

85. И далее, треугольный кусок хрусталя, и цельный  хрустальный шар, 

без отверстий. 

86. И далее, зеркало из железной смеси, которое подарил  Кобос, секре-

тарь его величества, покойной   славнейшей  Госпоже,  без  какого-либо укра-

шения, с отверстием, через которое проходит веревочка. 
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87. И далее, продолговатый кусок из чистой яшмы. 

88. И далее, маленькая корзина, плетеная по-венециански, из серебра. 

89. И далее, кусочек хрусталя c обоймой каштанового цвета  из позоло-

ченного серебра.  

 

Третий шкаф, с левой стороны. 

90. Первое.  

Большая   чаша  из  яшмы  с  основанием  из  позолоченного  серебра,  с  

чеканным орнаментом в виде листьев. 

91. И далее, большой сосуд  из  яшмы  в  форме  древней  скульптуры, с 

гарпиями у основания и с краями, отделанными листьями, выходящими за их 

границы, все из позолоченного серебра. 

92. И далее, чаша из яшмы без какого-либо украшения. 

93. И далее, чаша из  халцедона  с  выступающими  листьями  под  дни-

щем, с основанием из того же камня, с отломанным в одном месте краем. 

94. И далее, сосуд из яшмы в форме чаши с крышкой и  с  основанием и 

краями, оправленными в позолоченное серебро, частично с орнаментом в ви-

де чешуи рыбы и частично с орнаментом в виде листьев. 

95. И далее, сосуд из фарфора разного  цвета,  на  мавританский  манер, 

оправленный в золото, то есть, в золото оправлены края, ручки и основание, с 

ручками, сделанными в виде змей. 

96. И далее, две солонки из яшмы с краями  и  основаниями,  оправлен-

ными в серебро, позолоченные, то есть края с орнаментом в виде колосьев   и 

основания с картушами, шестигранные. 

 97. И далее, две другие солонки из яшмы,  поменьше,  с  краями,  осно-

ванием и ручкой из позолоченного серебра, то есть края с орнаментом в  виде 

роз и листьев роз, с ручками в виде стеблей, и с треугольными основаниями в 

виде трех стеблей. 

98. И далее, другая маленькая солонка с краями и основанием  из  позо-

лоченного серебра, восьмигранная, c 8 головами баранов на восьми углах. 
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99. И далее, чашечка из агата с краями, основанием  и  ручками из сере-

бра, позолоченными и отшлифованными.  

100. Далее, две чашечки из празема, одна  высокая,  другая  низкая, чи-

стые, без какого-либо украшения. 

101. И далее, маленький сосуд из халцедона, закрытый, в  форме шара с 

основанием из того же камня, с короной, которая его  венчает,  с  основанием 

из позолоченного серебра. 

102. И далее, маленькая корзинка из серебряной нити, сделанная по-ве-

нециански. 

103.И далее, два яблока с резьбой из яшмы, одно красное, круглое, дру-

гое зеленое, обрезанное в форме треугольника. 

104. И далее, 4 медали, то  есть,  с  изображениями  Папы,  Императора, 

короля Франции и Турка [турецкого султана], из тонкого золота,  c  фоном из 

черного сердоликового оникса.  

105. И далее, 6 древних сердоликов  с  изображением  фигур  в  технике 

углубленного рельефа, c ободками вокруг и  цепочками,  чтобы  привешивать 

их. 

106. И далее, два  празема,  оправленные  в  золото,  один  с  ободком с 

углубленной фигурой, c изображением жертвоприношения, другой c  изобра-

жением головы Александра, с ажурным орнаментом и покрытый эмалью, оба 

со своими цепочками. 

107. И далее, два цельным камня, то есть один с одним отверстием,  это 

халцедон, с изображенными внутри деревцами, другой – празем, с  изображе-

нием листьев, оба привязаны к цепочкам. 

108. Далее,    желтый   сердоликовый   оникс,  с  древним  углубленным 

изображением Медведя, и буквами на реверсе - “gemma”, с  ободком  и  золо-

той цепочкой. 

109. И далее, 6 привязных камей, древних, из золота, четыре  -    с изоб-

ражением голов и две - с фигурами, 5 со своими цепочками, и одна – со  шну-

ром.  
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110. И далее, голова из цветного хрусталя, то есть изображение  головы 

на одной стороне хрусталя, оправленного в золото, с изображением Св.Клары 

на другой стороне, покрытым эмалью. 

111. И далее, оникс с углублением на обратной стороне,  и  с  углублен-

ным изображением фигуры на передней  стороне,  с  золотым  ободком  и  це-

почкой.  

112. И далее, круглый халцедон с ободками из   того  же  камня,  без ка-

кой-либо резьбы, и с золотой нитью вокруг и цепочкой. 

113. И далее, аметист, большей частью белый и в немногих местах чер-

ный, c углубленным изображением фигуры на коне, с золотым  ободком,  по-

крытым эмалью, и со своей цепочкой. 

114. Зеленая яшма с красными вкраплениями,  с  изображением  головы 

и с греческими буквами на передней стороне и с изображением  скорпиона на 

обратной, с ободком и золотой цепочкой. 

115. И далее, голова из празема, в среднем  рельефе,  в  золотом  обрам-

лении, сделанном в виде  лавра,  покрытом  зеленой  эмалью,  с  привязанным 

шнуром. 

116. И далее, два молитвенника, оправленные в  золото,  с  плиточками, 

покрытыми эмалью,  то  есть, одна   -    с  рельефным  изображением  Святого 

Иоанна Крестителя с одной стороны и с изображением Святого  Павла  с дру-

гой, c каймой вокруг, с рельефным изображением листьев, другой –    с  напи-

санным изображением Мадонны с одной стороны и Святого Иоанна   Крести-

теля с другой. 

117. И далее, два золотых шара, частично просверленных, частично по-

крытых эмалью, проволочные, в перуджинском стиле, со своими шнурами,  с 

золотыми бантами и черным шелком.  

118. И далее, два сосуда из агата, маленьких, как  орех,  оправленные  в 

золото, со своими цепочками и ручками  для ношения их. 

119. И далее, кусок агата, оправленный в золото, в форме  подсвечника, 

который использовала покойная Госпожа Синьора. 
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120. И далее, сосуд из агата, с крышкой из агата, и  ручками из того же 

камня, и 4 остроконечными рубинами на названных ручках. 

121. И далее, клеточка, в мавританском стиле, со своей  золотой сеткой, 

с веткой коралла внутри.  

122. И далее, большой сосуд из яшмы в форме шкатулки,  оправленный 

в позолоченную сеть, с несколькими камнями вокруг круглых  цветных   кри-

сталлов.  

123. И далее, сосуд из зеленоватого  пятнистого  камня,  с  крышкой  из 

того же камня, с ящичком внутри из позолоченного  серебра,  с  несколькими 

отделениями. 

124. И далее, 3 сосуда из яшмы, то   есть, один  -  маленький,   другой  - 

средний, и третий -  большой с позолоченными  рамками,  два,  то  есть, сред-

ний и большой, - с зеркалами в крышках, и сделаны в виде шкатулок. 

125. И далее, сосуд наподобие древнего рога, сплющенный, и  цвета по-

добного агату. 

126. И далее, пороховница из серебра для воды  и  духов,  отделанная  в 

технике барельефа, с буквой “ипсилон” с одной стороны, где замок, и  с рель-

ефным изображением головы Клеопатры на другой стороне. 

127. И далее, проволочный ларец в перуджинском стиле, с  4  расписан-

ными плиточками смальты и позолоченными рамками. 

128. И далее, квадратный ящичек из эбенового  дерева,  с  серебряными 

рамками и с перламутровыми ложечками внутри. 

129. И далее, две корзиночки в венецианском стиле, из  серебряных ни-

тей. 

130. И далее, перламутровая ложка с ручкой из серебра,  c  клеймом,  c 

отверстием в центре черенка. 

131. Далее, ложка с черенком из сердолика, с золотой ручкой, частично 

покрытой красной эмалью. 

132. И далее, фрагмент мраморной плиты с древним  рельефным  изоб-

ражением фигур, с греческими буквами. 
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133. И далее, маленькая баночка из желтого янтаря. 

134. И далее, 4 ветки кораллов, среди которых одна – белая. 

135. И далее, древняя фигурка богини Цереры из бронзы. 

136. И далее, две большие морские ракушки, желто-белые.  

137. И далее, рог единорога длинной в 7,5 ладоней, установленный  над 

шкафом на двух изогнутых крюках.  

138. И далее,  Купидон,  который  спит  на  львиной  шкуре,  сделанный 

Праксителем, поставленный в шкаф с одной стороны от левого окна. 

139. И далее, другой  спящий  Купидон,  из  каррарского  мрамора, сде-

ланный рукой Микеланджело, флорентийца, поставленный в шкаф  с  другой 

стороны окна.  

140. И далее, статуэтка мертвой  Клеопатры,  из  каррарского  мрамора, 

поставленная над описанным шкафом. 

141. Далее, древняя рука из металла,  положенная  на  скамеечку  около 

древнего Купидона. 

142. И далее,  большой  сосуд  из  древнего  порфира,  поставленный на 

названную скамеечку.  

143. И далее, два ящичка из слоновой кости, один  -  сделанный  словно 

плетеным, разноцветный, и другой - сделанный  с  фигурами  в  технике баре-

льефа, частично позолоченный и раскрашенный, а частично чистый, тоже по-

ставленный на названной скамеечке. 

144. И далее, другая древняя металлическая рука, поставленная на дру-

гую скамеечку около другого Купидона. 

145. И далее, два ящичка, сделанные в виде двух шкатулок,   из  слоно-

вой кости, обрамленные, с замками и ручками из позолоченного серебра,  по-

ставленные на той же описанной выше скамеечке. 

146. И далее, три древние мраморные  ноги  под  названными  скамееч-

ками. 

147. И далее, 6 древних глиняных сосудов, то есть 2 больших  и  4    ма-

леньких. 
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148. И далее, рыбья челюсть над окном, длиной в 3 ладони. 

149. И далее, серебряный флакон для духов, cо своим колпачком,   кор-

пус с арабской резьбой и в нижней частьи с рельефом в  виде  колосьев,   и   с 

резным основанием   c  отверстиями,  частично  позолоченный,  частично  чи-

стый.  

150. Далее, маленький сосуд в мавританском стиле,  из  металла, оправ-

ленного в золото и серебро сверху, для воды, в форме кружки. 

151. И далее, над вышеназванным шкафом посередине,   древний  бюст 

Октавиана, с бюстом Луциллы по правую руку от него и с бюстом  Фаустины 

по левую руку.  

152. А с другой стороны Грота бюст Клавдия с  бородой,  бюст  Ливии 

Августы, бюст молодого Германика и бюст Фаустины Старшей. 

153. И далее, над дверью, древняя мраморная фигура сидящей  Венеры, 

держащей в руках сосуд с двумя бронзовыми головами путти, с одной  с каж-

дой стороны. 

154. И далее, над той же дверью, две современные мраморные  фигуры, 

то есть одна – Леда, другая – Венера. 

155. И далее, на карнизе около двери, справа   -  бюст Луция  Вера  и,  с 

другой стороны той же двери, -  бюст старика. 

156. И далее, на карнизе, с  другой стороны,  мраморная  фигура  обна-

женной сидящей женщины. 

157. Далее, около окна [на карнизе], с одной стороны бюст  Тиберия  из 

мрамора, с другой – бюст  Марка  Антония,  и  рядом  с  этим  бюстом [Марка 

Антония] по одну сторону сидящий бог Пан, играющий на свирели, и по дру-

гую Купидон с луком в руке. И на  стороне,  где  бюст  Тиберия,  мраморный 

обнаженный Марс по одну сторону,  и  по  другую,  -  Лаокоон, современной 

работы. 

158. И далее, еще одна мраморная Леда той же величины  [рядом с Ла-

окооном]. 
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159. И далее, маленький Силен, древний, из мрамора [рядом с сидящим 

Паном]. 

160. И далее, древние нога и рука, из мрамора [нога  рядом  с  Силеном, 

рука рядом Ледой].  

 

Бронзовые вещи на карнизах 

161. Первое. 

Два Сатира, которые используются как подсвечники. 

162. И далее, две обнаженные мужские фигуры c жезлами. 

163. И далее, Аполлон, похожий на того, что в Риме   [Аполлона Бельве-

дерского]. 

164. И далее, два бронзовых тондо в технике барельефа. 

165.И далее, обнаженная фигура, опирающаяся на ствол.  

166. И далее, маленькая бронзовая ручка. 

167. И далее, Геркулес и Антей. 

168. И далее, Меркурий, который учит читать Купидона. 

169.И далее, еще один Лаокоон из бронзы. 

170. И далее, большая статуэтка Победы из бронзы. 

171. И далее, две опавшие ветки из бронзы. 

172. И далее, Аполлон со своим музыкальным инструментом.  

173. И далее, черепаха с фигурой на ней, служащая чернильницей. 

174. И далее, Нептун на чудовище с трезубцем. 

175. И далее, голова, служащая светильником. 

176. И далее, сатир стоящий на коленях, c улиткой в руках. 

177. И далее, голова бога садов. 

178. И далее, обнаженная фигура на позолоченном основании. 

179. И далее, другой древний светильник, с фигуркой на лошади,  и этот 

светильник над головой лошади, покрытый зеленой эмалью. 

180. И далее, фигура с чернильницей под ногами и с жезлом в руке. 

181. И далее, другая древняя фигура, обнаженная, без одной руки. 
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На карнизе, который выше.  

182. И далее, 16 предметов, фигуры, полуфигуры,  головы  древние и со-

временные, из бронзы. 

183. И далее, порфирная доска, вставленная  в  интарсию,  с  фризом  во-

круг, c тонкой резьбой в виде листьев и  животных  разных  видов,  с  некото-

рым количеством кристаллического стекла над названной резьбой.  

184. И далее, на названной доске, железная  чернильница,  внутри  кото-

рой золото, обработанное в технике  насечки,  с  4  точилками,  с  ножницами, 

обработанными в той же технике, с двумя перьями, то  есть,  с  одним  из сло-

новой кости и другим из железа,  обработанные  тем  же  способом,  с  песком 

для засыпки чернил, и еще одна чернильница, обработанная  так  же,  c коль-

цом-печатью c гербом покойной Госпожи, и с маленькими песочными часами 

из хрусталя.  

185. И далее, 4 пары песочных часов, то  есть  три пары   -   из эбенового 

дерева и одна пара - из серебра. 

186. И далее, две другие пары часов, оправленные  в серебро,  с  таблич-

ками, указывающими час, одни [часы] из которых поставлены на серебряный 

ящичек, другие - в бархатном мешочке, обе пары часов – восьмигранные,  ча-

стично позолоченные, частично чистые. 

187. И далее,   4  пары  часов,  легированные  серебром,  позолоченные и 

сплющенные… поставленные на коробочку, покрытую черным  покрывалом, 

восьмигранную, с серебряными навершиями.  

188. И далее, покрывало из шелка в турецком стиле, над  названной дос-

кой.  

189. И далее, квадратная коробочка из орехового дерева, обрамленная, в 

которой 12 дощечек, в которые вставлены 5 различных золотых медалей  и  7 

различных серебряных, и у этой коробочки -  две серебряные цепи.  

190. И далее, квадратная коробочка из слоновой кости, с инкрустациями 

разных цветов. 
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191. И далее, шкатулка из слоновой кости с  круглой  крышкой,  сделан-

ной с инкрустациями разных цветов. 

192. И далее, другая коробочка из восточного тростника,  с  листьями  и 

фигурами на ней из перламутра, c висячим замком,  обработанном  в  технике 

насечки. 

193. И далее, две большие  шкатулки,  сделанные  из  восточного  трост-

ника, расписанные золотом.  

194. И далее, шар, сделанный в виде двух  соединенных  тарелок  из  во-

сточного тростника, расписанный золотом. 

195. Далее, стул из орехового  дерева,  с  рельефной  резьбой,  покрытый 

черным покрывалом, c бахромой из черного шелка.  

196. И  далее,  два  зеркала из  хрусталя, одно -   с  рамкой  из  эбенового 

дерева, квадратное, и другое  -  с рамкой  из  эбенового  и  еще одного дерева, 

круглое. 

197. Так же, коробочка из эбенового дерева с серебряными ключами.  

 

Нижеследующие вещи находятся в Студиоло, в Корте Веккиа, ря-

дом с Гротом. 

198. Первое.  Мраморный  бюст,  изображающий Брута,    что  по  левую 

сторону от окна, с Медузой, высеченной на груди, с пьедесталом  из  того  же 

камня. 

199. Далее, другой мраморный  бюст,   изображающий  Антонина  Кара-

каллу, по правую сторону от названного окна. 

200. И далее, древний мраморный  барельеф,  с  Плутоном  и  Прозерпи-

ной, Меркурием и Цербером, заделанный в стену над этим окном. 

201. И далее, живописная картина, написанная рукой покойного мессера 

Лоренцо Косты, художника, с различными фигурами, справа от этого  окна, с 

растениями и изображением коронования. 

202. И далее, другая живописная  картина,  около  выше  описанной,  та-

кого же размера, написанная рукой покойного  Пьетро  Перуджино,  на  кото-
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рой изображены многочисленные амуры и  много  других  фигур  нимф,  под-

стрекаемых этими амурами, и некоторое количество деревьев и растений. 

203. И далее, живописная картина рядом с выше  описанной,  такого  же 

размера, написанная рукой покойного мессера Андреа Мантеньи,  на которой 

изображены Марс и Венера радующиеся, с Вулканом и Орфеем,  который иг-

рает [на лире], с 9 нимфами, которые танцуют. 

204. Далее,   две  картины,  помещенные  со  стороны двери,  при  входе, 

написанные рукой покойного Антонио Корреджо,  на одной из которых изоб-

ражена история Аполлона и  Марсия,  на  другой  –  3  Добродетели,  то  есть 

Справедливость и Умеренность [и Сила],  которые  обучают девушку рассчи-

тывать время, чтобы потом она была  коронована лавром  и  заслужила  паль-

мовую ветвь. 

205. И далее, монохромная картина  [гризайль],  над  названной  дверью, 

написанная рукой мессера Андреа Мантеньи, с 4 фигурами. 

206. И далее, другая картина с левой стороны от окна, написанная рукой 

мессера Лоренцо Косты, на которой изображена триумфальная арка, и  много 

музицирующих фигур, с историей Леды.  

207. И далее, монохромная картина [гризайль], помещенная над дверью, 

ведущей в Грот, написанная рукой названного Мантеньи, на которой  изобра-

жен морской корабль, с несколькими фигурами,  одна  из  которых  падает   в 

море. 

208. И   далее,  живописная  картина,  расположенная  слева  от  входа  в 

Грот, написанная рукой Андреа Мантеньи, на  которой  изображена Доброде-

тель, прогоняющая Пороки, среди которых  Праздность,   ведомая  Ленью,   и 

Глупость, поддерживаемая Неблагодарностью и Скупостью. 

209. И далее, над венчающим  карнизом  двери  в  Грот  3  алебастровых 

сосуда. 

210. И далее, над венчающим карнизом входа   Студиоло  3  других  але-

бастровых сосуда современной работы с  2  древними  мраморными  бюстами 

двух путти.  
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211. И далее, сосуд и мраморный пьедестал,  поставленные  на выступа-

ющую ступеньку окна в Студиоло. 

212. И далее, плита,  установленная  слева  от  окна, из  пятнистого  мра-

мора, полированная, привезенная из Рима, вставленная в деревянную  раму  с 

орнаментом в виде листьев. 

213.И далее, другая  плита,  справа  от  названного  окна,  из  пятнистого 

мрамора, вставленная в деревянную раму, привезенная из Рима. 

214. И далее, железная чернильница, сделанная  в  виде ноги  гарпии,  на 

крышке которой Купидон с луком в руках. 

215. И далее, 3 коробочки, обрамленные буком, две из которых сделаны 

мастером Мериго Тедеско [немцем], а третья –  покойным  господином  Аль-

фонсо, герцогом Феррары. 

216. И далее, коробочка из грушевого дерева,  сделанная  мастером  Гас-

парино да Санто Якомо, c инкрустациями желтого дерева.  

217. И далее, 4 скамьи из слоновой кости, с разноцветными инкрустаци-

ями, покрытые ярко-красными покрывалами, c белой и красной бахромой. 

218. И далее, стальное зеркало, закрепленное  в  короб  из  орехового де-

рева.  

219. И далее, астролябия, положенная в кожаную коробочку. 

220. И далее, ларец из орехового дерева с перспективными  изображени-

ями и с резьбой, поставленный слева от двери Студиоло. 

  

Нижеследующие медали хранятся в Гроте. 

221. Первое. 

В шкафу около окна, в котором [шкафу]- Купидон  работы  Праксителя, 

11 пластинок, инкрустированных, с 5 бронзовыми медалями  на  каждой  пла-

стинке, итого 55 медалей. 

222.И далее, в другом шкафу около окна,  в  котором  [шкафу]  Купидон 

работы Микеланджело, похожие 11 пластинок, с 5 бронзовыми  медалями  на 

каждой, всего 55 медалей. 
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223. И далее, большой ларец из восточного  тростника  с  инкрустацией, 

из перламутра, то есть внутри этого ларца - шкатулка поменьше,  где малень-

кие серебряные медали, разного вида, древние, количеством 181,  все  вместе 

весом в 20,5 унций. 

224. В названной шкатулке, то есть  в  шкатулке  поменьше,  серебряные 

медали количеством 37 штук, все вместе весом в 4 унции и 6 динаров. 

225. И далее, в названном ларце, в еще одной шкатулке  внутри него, се-

ребряные медали количеством 32, все вместе весом в 4 унции. 

226. И далее, в другой шкатулке, в этом  ларце,  серебряные  медали  ко-

личеством 46 штук, все вместе весом в 6 унций. 

227. И далее, в другой шкатулке, золотые медали количеством  16 штук, 

древние, одна из которых обрамлена эбеновым деревом, все вместе  весом в 4 

унции и еще 3 денария.  

228. И далее,  в  той  же  шкатулке,  маленькие  золотые  монеты количе-

ством 13 штук. 

229. И далее, большие серебряные медали, одна из которых  с изображе-

нием головы синьора Лодовико, другая – императора Максимилиана,  одна -  

с идолом на одной стороне и с надписью “S.P.Q.R.” на другой,  и  другая -   с 

изображением синьора Джан Франческо, все вместе весом в 6 унций. 

230. И далее, денарий с изображением св.Алоизия.  

231. И   далее  большая  серебряная  медаль,  с  позолоченным  фоном,  с 

изображением   покойного   синьора  маркиза,   и  еще  одна  большая  медаль  

из чистого серебра с изображением головы  императора  Максимилиана,   все 

вместе весом в 5 и ¾ унции.  

232. И далее, две серебряные медали, обрамленные эбеновым деревом. 

233. И далее, медаль из меди  с  изображением  Господа  нашего  Иисуса 

Христа, обрамленная в сандаловое дерево. 

234. И далее, юбилейная серебряная  монета,  и  другие монеты  количе-

ством 7, все вместе весом в 2 унции, и еще 3 денария. 



200 

235. И   далее,  в  футляре  из  слоновой кости   14  серебряных  медалей, 

древних, все вместе весом в 1 и 6/8 унции.  

236. И   далее,   в   квадратной  шкатулке  из  слоновой кости,  которая  в 

названном ларце, 548 маленьких серебряных монет, и все вместе весом  в  64 

унции. 
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1.7. Челио Кальканьини. “Эпитома о Прометее и Эпиметее”
710

 

Текст   “Эпитомы о  Прометее и Эпиметее”  Челио  Кальканьини    был   обнаружен 

П.О.Кристеллером в кодексе,  хранящемся  в  Ватиканской  библиотеке  (Cod.Vat.lat.7192), 

содержащем   58   различных  текстов.  “Эпитома о Прометее и Эпиметее”  (листы 203-210 

кодекса) написана как своеобразная  справка  для поэта  Никколо да Корреджо и представ-

ляет собой краткий пересказ мифа и перечисление  его  интерпретаций  различными  авто-

рами – таким образом, она позволяет судить об источниках о мифе о Прометее,  известных 

в эпоху Возрождения
711

. В этом Кальканьини следовал примеру Боккаччо,  который в сво-

ем  трактате  “Генеалогия языческих богов”,  также  проанализировав  ряд  древних источ-

ников, первым сформулировал новое ренессансное толкование мифа о Прометее,  из кото-

рого затем исходили и другие авторы, разбиравшие этот миф
712

, в том  числе  и  Калькань-

ини. Прометей у Боккаччо  -   “символ науки  и  мудрости,  которые  требуют  от  человека 

многих усилий  и  многих лишений,  заставляют  часто  страдать,  уединяться  и  создавать 

науки”
713

. Такая интерпретация мифа присутствует и у Кальканьини.  

 

Славному и великолепному государю,  синьору  Никколо да Корреджо, 

Эпитома Челио Кальканьини о Прометее и Эпиметее 

 

Рождение Прометея и Эпиметея 

Климена, дочь Океана, от союза  с  Япетом  родила  четырех   сыновей: 

Атланта, на чьи плечи водружено небо; Менетия, поскольку он слишком воз-

гордился, погиб, сраженный перуном; и  затем  Прометея,  человека,   извест-

ного своим великим умом и чудесной образованностью; и последним  она ро-

дила Эпиметея, который был во много раз глупее и необразованнее.  

 

Почему Прометею и Эпиметею была поручена забота о животных 

Однажды, когда боги были одни, и еще  не  появились  на  свет никакие 

виды смертных существ, уже  стал  приближаться  час,  установленный  судь-

бой, для их создания; в недрах земли, из четырех элементов, они  создали жи-

вых существ, и когда они  захотели,  чтобы  те  увидели  свет,  они  поручили 

Прометею и Эпиметею наделить каждое из  них  соответствующими  силами. 

Тогда Эпиметей попросил Прометея предоставить ему одному это  распреде-
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ление; и тот согласился. Затем Эпиметей  придал  одним  животных  силу без 

скорости; другим, которые были слабее, дал скорость.  Некоторым  он предо-

ставил оружие, а безоружным придумал разные способы выживания:  он сде-

лал так, чтобы часть тех, кого он заключил в маленькие тела, взлетала  в небо 

с помощью крыльев, а другая часть  ползала  по  земле.  Тех  же,  которых он, 

наоборот, заставил вырасти большими, сделал он сильными  согласно их раз-

мерам; затем, чтобы они легко переносили тепло  и  холод,  наделил  их  шер-

стью, волосами и шкурами; и с помощью когтей и грубой  кожи  сделал стой-

кими их ступни, которые должны были поддерживать их тела. 

Затем он распределил одним определенные средства к  существованию, 

другие – другим, чтобы они не  съели  все  друг друга;  после  он  сделал  так, 

чтобы один вид был менее плодовитым, а другой – более; так,  в  самом  деле, 

требовало чувство равновесия.  

Но поскольку Эпиметей не был достаточно осмотрительным, он  по не-

осторожности  распределил  дары  и  все  блага  среди  диких зверей;  так  что  

после столь щедрого  одаривания,  не  осталось  больше  ничего:  и,  когда  он 

перевел взгляд на человека, он устыдился, поскольку тот один из  всех остал-

ся лишенным какого-либо средства [к существованию].  

Пока он был в сомнениях, что с этим делать,  Прометей,  который  при-

сутствовал при этом распределении и наблюдал за ним,  увидел  всех  других 

животных, наделенных своими дарами, и только одного человека голым, без-

оружным и неподготовленным к защите самого себя, и это  более  всего  бес-

покоило его [Прометея]. Был неизбежным день, назначенный судьбой,  в  ко-

торый все живые существа должны были выйти на свет; и  поскольку Проме-

тей, поразмыслив,  не  нашел  другого  пути  для  спасения  человечества,  он 

украл у Вулкана и Минервы знание искусств вместе с  огнем;  действительно, 

без огня не было возможности следовать этой мудрости, чтобы  кто-то мог ей 

воспользоваться. Такой дар сделал  Прометей  человеческому  роду,  и  таким 

образом мы получили мудрость, которая позволяет выжить. 
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Тем   не  менее, людям  не  хватало  еще  мудрости политической;   она 

находилась при Юпитере, и на его гору Прометей не  мог  подняться;  страш-

ные стражи Юпитера, окружавшие его крепость, не подпускали Прометея.  

Ее [политическую мудрость]  в  действительности Юпитер тут же пере-

дал  людям  через  Меркурия;  но  Прометей,  за  ошибку,  которую  допустил 

Эпиметей, был наказан. 

На этом настаивает Платон; но другие утверждали,  наоборот,  что муд-

рые люди были сотворены Прометеем, в  то  время  как  глупые  были  сотво-

рены искусством Эпиметея; эту мысль выразил нежнейший Поэт такими сти-

хами: 

Ведь двойные, рекут, от единого семени братья 

Иапетиониды начальников нашего рода 

Не одинакой ваяли рукой: те, коим соделал 

Зрак Прометей, со бреньем эфир свивая нескудный, - 

Эти грядущее издали зрят, наготове сретая 

Случай сомненный, искусником быв отделаны лепшим. 

Коих из худшей извел скудели зиждитель превратный, 

Названный Эпиметей от пиитов греческих верно, 

В уды их не расточив ничего от эфирныя силы, - 

Эти, как сродно скоту, не бегут нависшего бедства, 

Дел заране не зрят, но ропщут, стерпевши несчастье, 

И о свершившемся поздно стенут
714

. 

 

Он говорит так, но платоники древнее сказание объясняют иначе. 

 

Объяснение древнего сказания 

Юпитер, то  есть  Бог-творец мира,  из  элементов  сотворил  живых  су-

ществ, но воспользовался трудом  Прометея  и  Эпиметея,  то  есть  помощью 

высших и низших демонов, чтобы обеспечить жизнь живых  существ необхо-

димыми средствами: Эпиметей заботился о животных; и что странного в том, 

что низшие демоны выказывают предпочтение телесной природе? 

Эпиметей и  низшие  силы  благоприятствовали  животным  в  том,  что 

касалось тела, в то время как Прометей   и  высшее провидение  заботились  о 

людях, помогая в том, что касалось души. Поэтому из мастерской Минервы и 
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Вулкана он взял также искусство вместе с огнем, то есть ум и духовную силу 

небесных идей.  

В  действительности,  Прометей,  наказанный  страданием  за  этот  дар, 

означает этого же самого демона, который заботится о нас,  в  котором  также 

могут быть страсти; он может быть сострадательным по отношению  к  нам  с 

того момента, как он понимает, что,  из-за это  дара  разума,  который  он  дал 

или породил в нас, мы осуждены на земле  на  жизнь  более  несчастную,  чем 

жизнь животных, более беспокойную и жаждущую.  

И, конечно, учитывая это, Пифагор противопоставляет,  именно  на  ос-

нове этого, Эпиметея и Прометея. И это в чем-то похоже на библейское изре-

чение: “Я сожалею, что создал человека”.  

Тем не менее, провидение  демона  ограничено.  Поэтому  он  не  может 

подняться на гору Юпитера. Но Юпитер, через посредничество Меркурия, то 

есть ангела божественной воли, выразителя политической науки,  запечатлел 

в наших умах законы,  то  есть,  указы  своей  воли,  целью  которых является 

спасение человеческого общества и нашего рода.  

 

Почему Прометей пострадал 

Боги справляли  праздник,  и  Прометею  было  поручено  распределить 

мясо между людьми и богами.  Юпитер,  чтобы  избежать  бесполезных  трат, 

попросил, чтобы не вся жертва была отдана богам. Тем не менее,  он [Проме-

тей] безмерно покровительствовал людям, ради них прибегнул  к  такому  об-

ману: он  отделил  лучшие  части  жертвы  и  укрыл  их  кожей  и  костями; и, 

наоборот, худшие части усердно укрыл жиром и костями так, что они каза-

лись лучшими, и предоставил Юпитеру возможность  выбрать из предложен-

ного то, что ему больше нравится. Он выбрал то,  что  было  покрыто  жиром, 

но, тотчас поняв обман, решил  навредить  людям  большим  несчастьем.  Он 

приказал Вулкану сотворить  фигуру  прекраснейшей девушки,  которую  по-

том, названную Пандорой, Паллада украсила разными талантами,  и  на кото-

рую она надела пояс, серебряные одежды  и  головной  убор,  сплетенный из 
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чудеснейших цветов,  и  также  корону.  После  от  нее  произошли женщины, 

рожденные во вред мужчинам, поскольку с мужчинами они соотносятся,  как 

пчелы и трутни. Без женщины невозможно долго жить, но и  жить  с  ней  не-

легко. Кроме того, Юпитер забрал огонь, чтобы люди не  могли  больше  есть 

мясо, поскольку без огня нельзя его приготовить. 

Но Прометей,  привыкший  к  хитростям,  размышлял,  как  вмешаться, 

чтобы вернуть смертным отнятый огонь. Тогда, удалившись  на  вершину го-

ры Кавказ,  с  солнечной  колесницы,  проезжавшей  по  небу, он  тайно  взял 

огонь, спрятав в сухой стебель, и вернулся с ним  к  людям. От этого устано-

вился обычай, согласно которому посланники хороших вестей бегут  с факе-

лами.  

Тогда Юпитер, сильно разгневанный, приказал, чтобы  тот  был  привя-

зан железными цепями к горе Кавказ, так, чтобы он не мог никогда  сесть    и 

отдохнуть. После он направил  орла,  рожденного  Ехидной  от  Тифона,  или, 

как говорят, порожденного Землей от Тартара,  чтобы  тот  питался  его пече-

нью, которая каждый день снова вырастала. 

Некоторые утверждают, что причиной этого заключения  было  то,  что 

Прометей создал человека, и поэтому он был наказан Момом  за  то,  что   со-

здал преступнейшее животное, которое может легко всех обмануть,   так  как 

на груди у него нет никакого отверстия, через   которое  можно  было  бы раз-

глядеть   его  сердце. Поэтому,   вероятно,   Прометей  был  осужден на  такое 

наказание на Кавказе. 

 

Объяснение легенды древними 

Они считают, что  Прометей  был  мудрым  человеком,  исследователем 

законов природы, который обнаружил  много  вещей  и  открыл  свет  истины 

людям. Более того, в действительности это именно он сделал людьми тех, ко-

го до этого едва ли можно было назвать разумными. Они ни о  чем  не  имели 

понятия. 
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Поэтому его терзал орел, то есть длительное размышление и тревожная 

жажда знать и исследовать сокровенные тайны природы. Соглашается с этим 

мнением и греческий автор Суды, который утверждает, что он  изобрел грам-

матику, философию и музыку так же, как Атлант астрологию,  науку о небес-

ных сферах; поэтому говорится, что последний поддерживает  небо,  так   же, 

как говорится, что у Аргуса было много глаз, поскольку он был  чрезвычайно 

благоразумным, и еще, что  Кекроп  из  Афин  был  андрогином,  наполовину 

мужчиной  и  наполовину  женщиной, поскольку  он  первый  учредил  закон 

брака. 

Другие  считают,  что Прометей был  ремесленником, который  первым 

изобрел пластику, то есть искусство скульптуры. 

Затем то, что Фульгенций, автор, на  мой  взгляд  темный,  выражает  со 

слов Петрония, не стоит того, чтобы вспоминать это здесь,  поскольку  это,  о 

славный  государь,  как  мы  предполагаем,  известно  Вашему  Высочеству  в 

полной мере. 

 

Причина, по которой Прометей был скован 

Считается, что Прометей был освобожден и что  орел был убит, или, по 

крайней мере, отправлен в преисподнюю рукой Геракла, поскольку так  захо-

тел Юпитер, чтобы увеличить славу своего сына,  который  тотчас  же  после 

этого должен был быть принят среди богов за величие  своей доблести  и  по-

двига. 

 

Объяснение всего здесь сказанного 

Геракл считался ученейшим человеком, в равной степени  обладающим 

умственными способностями и опытным в красноречии.  Он, поскольку Про-

метей сомневался во многих вещах, разрешил все его сомнения  и  освободил 

его от этой тревоги и беспокойства души. 
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Но, поскольку у Лукиана есть  другая версия  освобождения  Прометея, 

необходимо включить сюда один из его диалогов,  который у нас есть  на  ла-

тыни: Прометей и Юпитер. 

 

Прометей и Зевс 

Прометей. Освободи меня, Зевс: довольно я уже натерпелся ужаса. 

Зевс. Тебя освободить, говоришь ты? Да тебя следовало бы заковать  в  еще более тяже-

лые цепи, навалив на голову весь Кавказ! Тебе шестнадцать коршунов должны  не  только 

терзать печень, но и глаза выклевывать за то, что ты создал нам таких животных,  как 

люди, похитил мой огонь, сотворил женщин! А то, что ты меня обманул при разделе  мя-

са, подсунув одни кости, прикрытые жиром, и лучшую часть сохранил для себя, — что об 

этом нужно говорить? 

Прометей. Разве я недостаточно уже поплатился, терпя столько  времени  муче-

ния, прикованный к скалам Кавказа, и питая собственной печенью эту проклятую  птицу, 

орла? 

Зевс. Это даже не самая малая часть того, что ты заслужил. 

Прометей. Но ты меня не даром освободишь: я тебе,  Зевс,  открою нечто  весьма  важ-

ное. 

Зевс. Ты со мной хитришь, Прометей. 

Прометей. Что же я этим выиграю? Ты ведь будешь прекрасно  знать,  где  нахо-

дится Кавказ, и у тебя не будет недостатка   в  цепях,  если  я  попадусь,  что-нибудь  за-

мышляя против тебя. 

Зевс. Скажи сначала, какую важную услугу ты мне окажешь? 

Прометей. Если я скажу тебе, куда ты сейчас идешь, поверишь ли ты мне,  что  и 

в остальном мои прорицания будут правдивы? 

Зевс. Конечно. 

Прометей. Ты идешь к Фетиде на свидание. 

Зевс. Это ты верно угадал; что же дальше? Тебе, кажется, действительно мож-

но верить. 

Прометей. Не ходи, Зевс, к этой нереиде: если она родит  тебе  сына,  то  он  сде-

лает с тобой то же, что ты сделал… 

Зевс. Ты хочешь сказать, что я лишусь власти? 

Прометей. Да не сбудется это, Зевс. Но сочетание с ней угрожает тебе этим. 

Зевс. Если так — прощай, Фетида. А тебя за это пусть Гефест освободит
715

. 

 

После того, как Прометея освободили,  он о ставил  среди  людей напо-

минание о своем страдании: так были придуманы ожерелья и  кольца,  подоб-

ные его цепям, и по этому поводу мы недавно  сочинили  ниже  приведенное 

стихотворение: 

 

Чтобы Фетиду в объятья свои заключить повелитель 

Грозный Олимпа, огонь милосердно оставивший людям, 

Быстро на крыльях летел, и легко, и свободно вершины 

Мощной достигнул Кавказа, что в небесах возвышалась.  
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Издалека прогремел Прометей судьбоносною речью, 

Страждущий от неизбывных мучений, орлом нанесенных: 

“Путь свой оставь, о, великий владыка небесный и страсти 

Сердца свои усмири, задержись на вершине ты этой. 

Парки пропели мне гибельные для тебя предсказанья. 

Неистощимую кто заполучит любовь у Фетиды, 

Сына затем обретет, что и славой, и силой могучей 

После отца превзойдет своего, в битве непобедимый”. 

Тотчас пророчества, беды сулящие, цели достигли, 

И ужаснуло Юпитера так прозвучавшее слово, 

Чувствует он: в беспокойной груди зародились сомненья, 

И неожиданно путь свой стремительный он замедляет. 

Поторопиться его Купидон призывает, но образ 

Мрачный угрозы нависшей сильнее призывов любовных. 

Страх потерять свою власть и могущество вмиг усмиряет 

Дух сомневающийся. И решает мгновенно дарами 

Он одарить Прометея достойно, забыв все обиды. 

Кража огня и обман возмутительный с жертвой забыты, 

Благодеяние новое все превосходит проступки. 

Призванный тут же Вулкан, липарийскую кузню покинув, 

Освободил от железных оков и цепей Прометея, 

Птица же хищная, крыльями воздух вокруг сотрясая,  

Скрылась навеки в печальных и жутких потоках Эреба. 

Но, тем не менее, освобожден не от всех цепей был он 

(Ибо Юпитер стигийскими водами в прошлом поклялся, 

Что тот навеки закован), хотя и закончились муки.  

Видимые сохранились следы его прошлых проступков. 

Тонкою медью кольцо на одном его пальце сияет, 

Словно наручник, но мягко, его обвивая по кругу. 

С шеи свисает его металлическое ожерелье, 

Сделанное из цепей тех, в которые был он закован.  

Радуясь освобожденью его, как считается, всюду 

Люди вином возлиянья творили священным, тем самым 

Благодаря Прометея, и в память о нем они стали 

В случаях должных дарить и кольцо, что на пальце сияет, 

И ожерелье железное, шею бы что окружало. 

И украшения эти потомки затем заменяли, 

Из драгоценного золота предпочитая их делать. 
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1.8. Сонеты Эрколе II д’Эсте
716

 

*** 

Non pena porta , anzi ‘l ver premio, e frutto  

Chi in persona gentil ‘l Amor suo pianta:  

Ma pena porta , e invan si gloria, e vanta  

Chi ‘l sol corpo ama : o huom di virtu asciutto.  

 

Se ‘l Ciel famoso, e grande mi ha produtto,  

E ‘l nome mio ciascun celebra, e canta, 

Questo esser ti de gloria, o mia Atalanta, 

Perche hai ciò , ch' è in me, perche m’hai tutto.  

 

Anzi quel che dì me ciascun piu stima,  

E più desia, tu ne sei sol signora,  

E sola aspiri al mio plettro, e a la Rima.  

 

Dunque l' amarmi invan ti dìscolora,  

Ch’ Ercole Te sol ama, e pone in cima ,  

E sia tuo Vate, e Tu sua eterna Aurora.  

 

Не муку испытывает, но получает истинную и цветущую награду  

Тот, кто любовь свою взращивает в ком-то благородном.  

Но муку испытывает и напрасно гордится и похваляется  

Тот, кто любит только тело или того, кто лишен добродетели.  

 

Если Небо сотворило меня знаменитым и великим,  

И мое имя каждый прославляет и воспевает,  

То это все служит твоей славе, о, моя Аталанта,  

Ибо ты владеешь тем, что есть во мне, ибо ты владеешь мною целиком.  

 

И даже того, что каждый во мне больше всего почитает 

И что во мне самое лучшее, ты единственная госпожа,  

И лишь ты внимаешь моему дару, моей поэзии. 

 

Итак, напрасно твоя любовь ко мне заставляет тебя бледнеть,  

Ведь Эрколе лишь одну тебя любит и превозносит,  

Он - твой певец, а ты – его вечная Аврора. 
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*** 

Tu, che nel mio pensiero , e regni , e vìvi, 

Nome di gloria, e impeto d' onore, 

Vorresti pur di quand’ in quando fuore   

Uscir, come dal fonte escono i rivi .  

 

Ma una donna , che in atti onesti, e schivi,  

Fugge ogni gloria qui dove si more;  

Di te sedendo in cima , il tuo splendore  

Cela, e tu fremi, qual fra morti , e vivi.  

 

Tempo non è d’ uscir fuora in campagna  

Co’ tuoi raggi novelli, e non più visti  

Quand’ altri splende di più bella luce.  

  

Fammi pria cangiar pelo, e ‘l crin mi bagna  

D’ alto sudor , poi ne’ più grandi acquisti  

Tu sarai la mia spada, e la mia Duce .  

 

Ты, живущая и царящая в моих мыслях,  

Имя славы и воодушевление добродетели,  

Все же будешь желать время от времени  

Выйти их них, как из истока – реки. 

 

Но женщина, что порядочна и скромна в своих поступках,  

Избегает всякой славы здесь, где все смертно;  

Сияние, исходящее от тебя, сидящей на вершине 

И трепещущей, заслоняет любую славу среди мертвых и живых. 

 

Еще не настало время явиться  

Тебе в блеске своих новых лучей, чтобы стало невозможным увидеть,  

Когда кто-то сияет светом прекрасней твоего. 

 

Прежде позволь мне постареть и смой с моих волос  

Предсмертный пот, и после, в небесном блаженстве,  

Ты станешь моим мечом и моей водительницей. 
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1.9. ‹‹Инвентарь предметов, переданных мной, Алессандро Фьяски,       

которые находятся в кабинете, или мраморной комнате: и в “[камерино] 

адорато”›› (фрагменты “инвентаря Антонелли”)
717

 

 

“Инвентарь Антонелли”  –  условное название,  объединяющее  39 рукописных ли-

стов, хранящихся в Феррарской библиотеке. Название инвентаря –  по  имени  последнего 

владельца, археолога, аббата Джузеппе Антонелли. После смерти Антонелли  вся  его кол-

лекция манускриптов (около 1000) была передана в городскую библиотеку Феррары.  

Эти листы представляют разрозненную  (листы  не  пронумерованы)  опись  вещей, 

находившихся в различных помещениях Кастелло Эстенсе. Опись была  произведена в те-

чение двух месяцев после смерти герцога Эрколе II д’Эсте по приказу  ставшего  герцогом 

его  сына  Альфонсо  II  д’Эсте.  Нами  были  переведены  фрагменты  инвентаря,  которые 

представляют наибольший интерес в нашем  исследовании,  а  именно  -  листы  с  описью 

предметов хранившихся в мраморной комнате и камерино адорато, входивших  в  состав 

алебастровых комнат, -  помещений, которые служили местом хранения  личной  герцог-

ской коллекции. Эти листы, таким образом, позволяют судить о составе  коллекции,    хра-

нившейся в этих помещениях, на момент смерти Эрколе II
718

. 

 

 

Именем Господа в день 11 декабря 1559 года 

Инвентарь предметов, переданных мной, Алессандро Фьяски,  которые 

находятся в кабинете, или мраморной комнате: и в “[камерино] адорато”  Его 

Превосходительства
719

 на хранение синьору Эрколе Тассони по  его  приказа-

нию
720

. 

 

На карнизе малой комнаты располагаются нижеследующие вещи все из 

металла: 

- Геркулес с дубиной 

- Геркулес с Каком 

- Мужчина, охваченный ужасом 

- Меркурий 

- Маленькая фигура 
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- Еще одна фигура 

- Ребенок, на плечах которого рог изобилия 

- Большая фигура с позолоченными волосами 

- Лошадка с отломанными ногами и хвостом 

- Фигура в позолоченной одежде 

- Металлическая фигура 

- Еще один Геркулес с Каком 

- Маленькая фигура с одной рукой 

- Большая фигура с щитом в руке 

- Спящий ребенок 

- Женская голова, черная, прекраснейшая и миловидная 

- Фигура без рук 

- Сатир из металла 

- Еще одна фигура с одной рукой 

- Еще одна фигура в позолоченной одежде 

 

На нижнем карнизе рядом с дверью, который при входе по  правую ру-

ку, нижеследующие вещи, то есть: 

- Голова из металла 

- Терракотовый сосуд зеленого цвета 

- Металлическая фигура 

- Терракотовый сосуд белого цвета 

- Голова из металла 

- Металлическая фигура 

 

2.: внутри 2 филенки
721

 нижеследующие вещи, то есть 

- Книжица с немецкими игральными картами, полученная от М[ессера] 

Агостино Мости 

- Портрет герцога Эрколе I из гипса, или же - стукко 

- Маленькая металлическая фигура 
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- Еще одна маленькая металлическая фигура 

- Еще одна маленькая металлическая фигура 

- Еще одна маленькая металлическая фигура 

- Еще одна маленькая металлическая фигура 

- Терракотовый сосуд белого цвета 

- Металлическая фигура с добычей на плечах 

- Черный, позолоченный немецкий замочек 

 

3-я филенка 

- Песочные часы из черного дерева 

- Еще одни песочные часы из невысокопробного золота, полученные от 

монахинь монастыря Сан Сильвестро {они были отданы Госпоже 

Сл[авшнейшей] по приказу Е[го] Пр[евосходительства] 

- Кусочек серебра и драгоценные камни, полученные от М[ессера] Аго-

стино Мости 

- Коробочка из яшмы или халцедона с позолоченным обрамлением 

{отдать мессеру Пьетро Моро по приказу Е[го] Пр[евосходительства] 

- чаша для святой воды из горного хрусталя с позолоченной ручкой 

{отдать мессеру Пьетро Моро по приказу Е[го] Пр[евосходительства] 

- Сосуд из лазурита с позолоченными ножками и обрамлением с не-

сколькими драгоценными камнями не очень хорошими {отдать мессеру 

Пьетро Моро по приказу Е[го] Пр[евосходительства] 

- Сосуд, или агатовая солонка с позолоченной ножкой, украшенной не 

очень хорошими драгоценными камнями {отдать мессеру Пьетро Моро по 

приказу Е[го] Пр[евосходительства] 

- Перламутровая раковина, полученная от Пинто 

 

4-ая филенка 

- Маленькая фигура из белого мрамора 

- Терракотовый сосуд белого цвета 
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- Два маленьких сосудика из фарфора, белые и чистые 

- Пара очков 

- Металлическая фигура 

- Баночка темно-зеленого цвета, вероятно, из изумруда  

- Металлическая фигура 

- Еще одна металлическая фигура 

- Терракотовый сосуд голубого цвета 

 

Пятая филенка 

- Терракотовая чернильница белого цвета 

- Терракотовый сосуд черного цвета, древний 

- Металлическая фигура 

- Большая медаль из металла 

- Соединенные, окаменевшие листья 

 

6-ая филенка 

- Большая металлическая фигура 

- Фигура всадника, целиком из металла 

- Полуфигура из металла 

- Полуфигура из металла 

- Ребенок из самшита, принесенный из гардероба 

- Баночка из белой кости с цепочкой, принесенная из гардероба 

 

7-ая филенка 

- 4 маленьких соколиных пера 

- Футляр из золота и разноцветного шелка 

- Стеклянная чаша с крышкой 

- Еще одна похожая чаша} ее взял Джисмондо Брузантино 

- Две чашечки из белой и бирюзовой майолики 

- Разноцветная терракотовая баночка 
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- Терракотовый сосуд белого цвета 

- Ребенок из белого мрамора, полученный от Гаспара Беленцино 

 

Предметы на скамье в вышеназванной комнате, то есть 

- Книга … }ошибка [sic] два экземпляра 

- Древний Купидон из мрамора 

- Современный сосуд из порфира 

- Древний сосуд из порфира 

- Коробочка из разных металлов, сделанная в Германии 

- Древние Венера с Купидоном из мрамора 

- Алебастровый сосуд малой ценности 

- Современные Геркулес и Как из мрамора 

 

Предметы, прикрепленные к двум колоннам рядом с окном 

- Охотничий рог, украшенный позолоченным серебром 

- Хрустальное зеркало 

 

В названной комнате есть столик из орехового дерева,  на  котором рас-

положены нижеследующие вещи, то есть 

- Серебряная чаша, позолоченная, само собой разумеется [sic] 

- Позолоченный сосуд для воды 

- Серебряный сосуд для воды 

- Серебряная чернильница без крышки 

- Песочные часы с крышкой из белой кожи 

- Коробочка из орехового дерева с портретом Е[го] 

Пр[евосходительства] руки Леоне 

- Еще одна шкатулка с портретом Е[го] Пр[евосходительства] из стукко 

руки Бенвенуто флорентийца 

- Четыре портрета короля и королевы Польши из металла 

- Коробочка, на которой есть портрет Синьора Герцога руки Фолиньо 
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Еще вещи, которые расположены на столе 

- Коробочка из самшита, внутри  которой  золотая медаль  с  двумя  ли-

цами 

- Коробочка с камеей} камея была сделана для Е[го] 

Пр[евосходительства] 

- Тринадцать коробочек из самшита с портретами различных 

C[иньоров] ,  купленные  у М[ессера]  Куайно  для  госпожи Леоноры по при-

казу Е[го] Пр[евосходительства] 

- Деревянный ларец с 21 медалями, то есть: с 18 бронзовыми и  3 сереб-

ряными, полученными от Берньери 

- Один сосуд в технике терра сигиллата поломанный и один целый 

 

Вещи, полученные от М[ессера] Пьеро Моро
722

 

- На том же столе два португальских сосуда в технике терра сигиллата 

- Перламутровая раковина, положенная внутри 3 филенки 

- Восковая печать, положенная внутри 6 филенки 

- Коробочка с головой и языком змеи, стоящая на столе в первой ком-

нате 

- Деревянная коробочка, покрашенная в зеленый цвет,  на  которой есть 

изображение герцога Борсо, положенная внутри 6 филенки 

- Маленькая серебряная коробочка с таким же изображением, с гербом, 

на столе  

- Еще одна коробочка из зеленого картона с таким же изображением, на 

столе 

- Кусочек орехового дерева c резьбой, на столе 

- 3 медали из кости с позолоченными украшениями, лежащие на  столе 

первой комнаты: поврежденные и не имеющие ценности 

- Голова Иисуса Христа из белого камня без какого-либо  обрамления в 

коробочке из яшмы 
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- Еще одна маленькая медаль из белого камня с фоном из сердолика  и 

позолоченным украшением 

- Еще одна металлическая медаль с изображением женщины  и  с  позо-

лоченным украшением на столе в первой комнате 

- Портрет герцога Борсо на позолоченной дощечке с  черными  украше-

ниями из стукко, на столе в первой комнате 

- Серебряная медаль, на столе в первой комнате 

- Бронзовая медаль, на столе в первой комнате 

- Металлическая медаль с  фигурой  всадника,  сидящего  на  свинье, на 

столе в первой комнате 

- Свинцовая медаль с изображением  Атиллы,  на  столе  в  первой ком-

нате 

- Свинцовая коробочка с портретом герцога Эрколе I, на столе в первой 

комнате 

- Маленькая коробочка, на   которой  изображение  того  же  герцога из 

стукко, на столе в первой комнате 

- Голова того же герцога из стукко без  украшений,  на  столе  в  первой 

комнате 

- Большая свинцовая медаль с изображением названного герцога на том 

же столе 

- Книга с мраморной вставкой, принесенная из Гардероба, на  скамейке 

в первой комнате 

 

На столе в первой комнате 

- Чернильница с двумя футлярами с серебряным порошком  

- Внутри шкатулки 87 бронзовых медалей 

- Первое издание “Неистового”          [“Неистового Орландо”  Лудовико 

Ариосто] 

- Пара весов со своими грузиками, целиком из серебра 
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Я, Эрколе Тассоне, заверяю, что получил от  славного   Синьора Алес-

сандро Фьяско вышеназванные вещи по приказу Е[го] Пр[евосходительства], 

дабы испонить его волю, сегодня, 15 декабря 1559 года. 

 

Вещи, находящиеся в первой комнате [в камерино адорато] 

Образ Иисуса руки Тициана 

На терракотовом камине 4 мраморные головы 

Чаша из порфира 

Венецианская шкатулка из орехового дерева, в которой ниженазванные 

вещи, то есть 

Завещание Герцога Альфонсо на пергаменте 

Черновик завещания маркизы Мантуи  

Четыре серебряные монеты без печати, то есть без гравировки 

Семь серебряных медалей, большие и маленькие 

Семь различных золотых медалей 

Восемь разных золотых самородков 

Кусочек проволочного золота 

Еще один кусочек настоящего золота и руды 

Серебряная трубочка 

Три золотых узла, украшенные орнаментом в виде листьев,  то  есть два 

цельных и один поврежденный  

Три золотых монеты 

Два ключа от ящика из орехового дерева в комнате наверху 

Серебряный сосуд с небольшим количеством цибетина  

Еще один такой же сосуд с небольшим количеством цибетина 

Сосуд с двумя маленькими ручками, целиком из серебра, с  небольшим 

количеством цибетина 

Еще один сосуд в современной манере, с небольшим количеством   ци-

бетина 

Баночка из золота, или позолоченная, пустая 
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Квадратный свинцовый сосуд с амброй 

Свинцовая баночка с мускусом 

Баночка поменьше, с мускусом, старая 

Свинцовая ваза c мускусом и немного мускуса рядом 

Деревянная баночка и свинцовая баночка, пустые 

На названной шкатулке    алебастровая  плиточка  с  профилированным 

обрамлением из орехового дерева, с расписанной крышкой  и  подушечкой из 

черного или темно-синего атласа 

На доске мозаичное изображение Вакха, то есть головы и белого терра-

котового сосуда 

4 скамеечки из орехового дерева 

 

Кабинет из орехового дерева, с нижеследующими предметами, то есть: 

книга по космографии { в верхней части 

книга по архитектуре { в верхней части 

Кусочек алойного дерева 

Кусочек стираксового дерева 

Сверток с бензойной смолой 

Чернильница с коробочкой с серебряным порошком 

Серебряная кастрюля 

Серебряный треножник 

Пара серебряных весов 

Серебряная тарелочка 

Маленький серебряный кувшинчик 

Две лопатки серебряные, одна большая, другая поменьше 

Серебряный шпатель 

Серебряная ложечка для цибетина 

Пара серебряных лент 

Две футляра с обрамлением и ручками из позолоченного серебра 

Два других футляра, не позолоченные 
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Позолоченная ложка 

 

56 пластинок, лежащие на столе по  правую  руку, на  которых  золотые 

медали, о количестве и качестве которых можно  посмотреть  в  книге  покой-

ного Господина Мессера Челио Кальканьини,  покрытой  зеленым  атласом  с 

шелковой тесьмой, которую отдал Джироламо да Монферрато  Славнейшему 

Господину Герцогу, и которая лежит  в  первом  ящике  указанного  стола  по 

правую руку, то есть, в самом верхнем. И далее пластинка  с  14 серебряными 

медалями и 1 золотой медалью. Во втором ящике  нижеследующие  футляры, 

то есть 14 пустых футляров и 16 футляров с различными  серебряными меда-

лями. 

 

В 3 ящике 33 футляра с медалями и два пустых 

В 4 ящике 280 бронзовых медалей с гравировкой 

В 5 ящике 29 коробочек с серебряными медалями 

В 6 ящике 30 коробочек с одинаковыми медалями 

 

В названном столе по правую руку четыре яруса полок  с  нижеследую-

щим количеством серебряных медалей, то есть в таком порядке: 

1 ярус с 17 пластинками с 196 серебряными медалями 

2 ярус с 17 пластинками с 242 серебряными медалями 

3 ярус 17 пластинками с 255 серебряными медалями 

4 ярус полок с 17 пластинками с 252 серебряными медалями 

 

В первом ящике  по  правую  руку  от  среднего  яруса  нижеследующие 

медали, то есть: 

1828 медалей все из серебра 

120 серебряных медалей, лежащих на бумаге, отдельно от остальных 

Маленькая золотая медаль, лежащая на бумаге, отдельно от остальных 

16 бронзовых медалей, лежащих на бумаге, отдельно от остальных 
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Во 2 ящике этого же яруса 

102 бронзовые медали 

Большая серебряная медаль 

В первом ящике нижнего яруса  

8 коробочек с серебряными медалями, остальные [коробочки] пустые  

Позади стола  

Немецкий замок, полученный от М[ессера] Агостино 

Коробочка с шанжаном 

2 кожаных мешочка с лазуритом для рисования 

 

Я,  Эрколе  Тассоне, заверяю,    что   получил   от   славного  Господина  

Алессандро     Фьяски      вышеназванные      предметы   по     приказу     Е[го] 

Пр[евосходительства]сегодня, 15 декабря 1559 года. 
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эпоху Возрождения см.: Levin H.  The Myth  of  the  Golden  Age  in the Renaissance. London, 

1970. 

10
 Несмотря на то, что д’Эсте утвердили свою власть над Феррарой   еще  во  второй  поло-

вине XIII века, юридически город оставался папским феодом, таким образом,  каждый  но-

вый правитель должен был получать официально  подтверждение  своей  власти  от  папы. 

Ситуацию осложняла проблема наследования власти.  Леонелло  и  Борсо   д’Эсте, правив-

шие в Ферраре после Никколо III, были его незаконно рожденными  сыновьями.  Эрколе I, 

хотя был законным сыном маркиза Никколо III, стал  правителем  Феррары  после правле-
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тате “Laudatio Florentiae Urbis”    (1403-1404 гг.;  второе  прижизненное издание  вышло  в 

1430-х гг.). 

17
 О том, что предком д’Эсте был Геркулес, писал Джованни Баттиста Джиральди Чинцио, 
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20
 Проблемам социальной истории искусства    эпохи  Возрождения  посвящено   огромное  
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Леонелло д’Эсте” (рисунок 3), которая может дать некоторое представление о том, как 

был изображен на портрете Леонелло. 
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 Сонет цитируется по статье М.Бэксендалла: Baxandall M. A Dialogue on Art from the 

Court of Leonello d’Este… P.315. Перевод – наш. Перевод был опубликован на блог-плат-

форме “Живой журнал” на странице нашего персонального блога: 

http://paleshin.livejournal.com/31503.html.  

163
 Надо сказать, что Леонелло и его  ближайшее окружение видело в Пизанелло одного из 

лучших художников своего времени. Известно, что мастер подарил воспитателю Лео-

нелло, Гуарино да Верона, картину с изображением Св.Иеронима, и тот в ответ посвятил 

художнику восторженную поэму (текст поэмы см.: Baxandall M. Giotto and the orators. 

Humanist observers of painting in Italy and the discovery of pictorial composition 1350-1450. 

Oxford, 1971. P.155-157). Элегию, в которой дан некий собирательный образ искусства 

Пизанелло, написал и феррарский поэт Тито Веспасиано Строцци, друг Леонелло, еще 

один  ученик Гуарино да Верона: 

 

Ad Pisanum pictorem praestantissimum. 
Quis Pisane tuum merito celebrabit honore 

Ingenuim praestans, artificesque manus? 

Nam neque par Zeuxis, nec par tibi magnus Apelles, 

Sive velis hominem pingere, sive feram. 

Quid volucres vivas, aut quid labentia narrem 

Fluminam cumque suis aequora littoribus? 

Illic et videor fluctus audire sonantis, 

Turbaque caeruleam squammea findit aquam. 

Garrula limoso sub gurgite rana coaxat, 

Valle sues, ursos monte latere facis. 

http://paleshin.livejournal.com/31503.html
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Tum liquidos molli circundas margine fontes, 

Mixtaque odoratis floribus herba viret. 

Umbrosis nymphas silvis errare videmus, 

Haec humero casses, altera tela gerit. 

Parte alia capreas lustris exire videntur, 

Et fera latrantes ora movere canes. 

Illic exitio leporis celer imminet umber, 

Hic fremit insultans, frenaque mandit equus. 

Quis non miretur gestuque et sancta virorum 

corpora, quae penitus vivere nemo neget? 

Quisve Iovis faciem pictam non pronus adoret, 

Effigiem veri numinis esse ratus? 

Denique quicquid agis, naturae iura potentis 

Equas divini viribus ingenii. 

Illustris nec te tantum pictura decorat, 

Nec titulos virtus haec dedit una tibi, 

Sed Policleteas artes ac Mentora vincis, 

Cedit Lisippus, Phidiacusque labor. 

Haec propter toto partum tibi nomen in orbe, 

Et meritas laudes candida fama canit. 

Sis felix! longum Lachesis te servit in evum, 

Et nostrum, si qua est, dilige Calliopem! 

 

 

Пизанелло, выдающемуся художнику  
Кто, Пизанелло, сумеет прославить достойно и с честью 

Твой выдающийся гений, в работе умелую руку? 

Ни Апеллес, ни Зевксис не сравнится в искусстве с тобою, 

Нарисовать если ты пожелаешь людей иль животных. 

Как рассказать мне о птицах живых и о реках текущих 

С их берегами, о глади безбрежной могучего моря? 

Кажется мне, что я слышу тот звучный поток, когда рыбы 

Стаей чешуйчатой воды лазурные вдруг прорывают. 

Слышу, лягушка как квакает в илистой темной пучине. 

Ты укрываешь медведей в горах, кабанов на равнинах, 

Ты окружаешь источники чистые нежно садами, 

Их украшая цветами. И травы вокруг зеленеют. 

Видим мы, нимфы в лесах как тенистых, охотясь, блуждают, 

Сети несет на плечах одна, острые стрелы - вторая. 

Видим мы в месте другом: выбегают из зарослей серны, 

С лаем собаки зверей загоняют в расщелину диких. 

Так вот умбрийская гончая зайцу погибель готовит. 

Ржет и кусает узду свою конь, бьет копытом о землю. 

Не восхитится кто позам мужей и телам безупречным, 

Тех, никогда про которых не скажешь: они не живые? 

Лику Юпитера изображенному не поклонится 

Кто, полагая, что лик настоящего бога представлен? 

Что бы ты не рисовал, доказательство то, что с природой 

Может всевластной сравнится божественный ум человека. 

И не одна тебя живопись дивная так прославляет, 

И не один этот дар твой дает тебе славное имя, 
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Но также то, что в искусстве другом Поликлета ты выше, 

Фидия что и Лисиппа работы твоим уступают. 

Славу великую ты заслужил, по заслугам молвою 

Славится имя твое безупречной на всем белом свете. 

Счастлив же будь! Долго Лахесис в этом тебе пусть послужит. 

С нами же вместе, коль будет возможно, почти Каллиопу! 
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187
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188
 Clio. Historiis famamque e facta vetusta reservo (Для истории славу и события древние я 

сохраняю). 

Thalia. Platandi leges per me novere coloni (От меня крестьяне узнали законы посадки рас-

тений). 
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ную любовь). 

Euterpe. Tibia concentus hac praemonstrante figurat (Флейта создает мелодии под ее руко-
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Urania. Signa poli, varias naturas monstro viasque (Я отмечаю созвездия, разные природы 

показываю пути).  

Calliope. Materiam vati et vocem concedo sonantem (Сюжеты поэтам и голос дарую я звон-

кий). 

 

(Цитируется по книге: Le muse e il Principe. Arte di corte nel Rinascimento padano… Saggi. 

P.324. Перевод – наш). 

189
 Esse Iovis natas poemata musas, 

Namque hominum rebus dextras deus obtulit artes. 

Instruit historiis motrales vivere Clio. 

Tempora plantandi docuit legesque Thalia. 

Euterpe monstrat quas fundat tibia voces. 

Melpomene expondit varios distinquere cantus. 

Terpsichore oblectat dehinc lumina nostra choreis. 

Conubiis Erato gratos moderatur amores. 

Ostendit sulcos segetesque Polymnia vitae. 

Urania polos docet et portenta polorum. 

Calliope vates ornat vocesque serenat. 

 

Что от Юпитера музы родились - в стихах говорится, 

На самом деле же бог подарил человеку искусства. 

Смертных историей жить научила разумная Клио. 

Талия время, законы посадки растений открыла. 

Звуки какие издать может флейта, Эвтерпа являет. 

Учит, какие есть песни, задумчивая Мельпомена. 

Взор Терпсихора наш радует танцем, водя хороводы. 

С помощью брака любовь регулирует мудро Эрато.  

Как собирать урожай, Полигимния всех обучает. 

В небе движения звезд разъясняет Урания людям.  

Лавром венчает поэтов помощница их Каллиопа. 

 

(Цитируется по книге: Le muse e il Principe. Arte di corte nel Rinascimento padano…. Saggi. 

P.324. Перевод – наш. Перевод был опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на 

странице нашего персонального блога: http://paleshin.livejournal.com/34432.html). 

190
 Baxandall M. Guarino, Pisanello and Manuel Chrysoloras // Journal of the Warburg and 

Courtauld Institutes, Vol. 28, 1965. P.187. 

191
 Интарсиями по желанию Леонелло был украшен еще один студиоло, созданный по его 

приказу в другой также не сохранившейся резиденции семьи д’Эсте – Бельригуардо. Об 

этом см.: Toffanello M. Le arti a Ferrara nel Quattrocento. Gli artisti a corte. Ferrara, 2010. P.9. 

192
 “Мы видели уже законченные фигуры Клио и Мельпомены. Первая различима по хи-

тону, написанному фиолетовым и золотым, и по хламиде небесно-голубого цвета. В пра-

вой руке она держит трубу, в левой – открытую книгу (здесь и далее курсив наш - П.А.). 

http://paleshin.livejournal.com/34432.html
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Со спокойной радостью на лице, выражающем ободрение благодаря божественному взору 

ее глаз, она словно призывает людей к славе. Оглядев картину пристальнее, я увидел, что 

сияющие жемчужины и сверкающие драгоценные камни, выступающие из основания зо-

лотого помоста, изображены, словно гладкие вставки плотной краски; я действительно не 

мог не восхищаться талантом этого художника.  

Другая муза [Мельпомена] носит золотую тунику и красный плащ на плечах, и иг-

рает на кифаре левой рукой, ее божественное лицо обращено к ее Отцу на Олимпе, дви-

гаясь с величавым и подобающим оживлением, так что струны, кажется, аккомпани-

руют ее гармоничному гимну своим мелодичным звучанием, и она, кажется, придает 

форму песне своими розовыми губами. Затем, что еще сказать об этом замечательном про-

изведении, я любовался разнообразными сверкающими цветами, которые он [художник] 

изобразил посреди травы тут и там, прекраснейшим образом, словно орнамент, - как в 

Природе, так что я думаю, что даже мудрые пчелы были бы обмануты их великолепием.  

В основании картины, изображающей Клио, была написана эпиграмма нашего Гуарино: 

Historiis, famamque e facta vetusta reservo”. 

(Цитируется по книге: Le muse e il Principe. Arte di corte nel Rinascimento padano…. Saggi. 

P.327. Перевод – наш. Перевод был опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на 

странице нашего персонального блога: http://paleshin.livejournal.com/33599.html). 

193
 После строительства Расширения Эрколе палаццо Бельфьоре оказалось в черте города. 

194
 О делициях д’Эсте см.: Zaniboni M. Gli Estensi nelle loro delizie: Ferrara medievale e 

rinascimentale, mura, terrioni, castelli e “delizie”. Ferrara, 1987. 

195
 Росписи, как и сам дворец, не сохранились. Вообще, из делиций д’Эсте, ввиду различ-

ных обстоятельств, целиком сохранилось только палаццо Скифанойя. Об этом см.: Mat-

taliano E. A Story of Cultural Disaster: The Dispersion and Destrucion of the Artistic Heritage 

of Ferrara // From Borso to Cesare d’Este: the school of Ferrara, 1450-1628. London, 1984. 

P.39-43. 

196
 Леонелло заказал Мантенье свой портрет в 1449 году, о чем свидетельствует документ, 

опубликованный А.Вентури, см: Venturi A. I primordi del Rinascimento artistico a Ferrara // 

Rivista storica italiana, I, 4, 1884. P.606-607. 

197
 Рогир ван дер Вейден написал для Леонелло алтарный образ, о чем сохранилось свиде-

тельство гуманиста Чириако д’Анкона: “В Брюсселе, после знаменитого Яна из Брюгге, 

гордости живописи, выдающимся художником нашего времени был признан Рогир. В 

Ферраре прославленный государь д’Эсте Леонелло показал нам, в восьмой день ид июля в 

третий год папы Николая V [22 июля 1449 г.], картину этого благороднейшего художника 

http://paleshin.livejournal.com/33599.html
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великолепной работы, на которой были изображены Адам и Ева и воплотившийся Гос-

подь, снятый с креста, благочестивейшим образом – со многими мужчинами и женщина-

ми вокруг, плачущими с большим страданием, - написанную с чудесным искусством, я 

сказал бы скорее божественным, чем человеческим. В самом деле казалось, что видишь, 

как дышат, настолько они были живыми, лица, которые он хотел представить живыми; а 

покойный казался действительно мертвым; и, конечно, казалось, что покрывала и разно-

цветные мантии, пурпурные и золотые одежды, написанные с выдающимся искусством, 

зеленеющие луга, цветы, деревья, густолиственные и тенистые холмы, украшенные пор-

тики и ворота, в которых золото подобно золоту и драгоценные камни и жемчужины по-

хожи на настоящие, и все другие вещи, являются творением не человеческого мастера, но 

самой природы, что все порождает” (Le muse e il Principe. Arte di corte nel Rinascimento 

padano. Catalogo… Saggi. P.327. Перевод – наш. Перевод был опубликован на блог-

платформе “Живой журнал” на странице нашего персонального блога: 

http://paleshin.livejournal.com/35024.html). 

198
 Точно известно, что Пьеро делла Франческа работал на Борсо д’Эсте (об этом см. 2 па-

раграф I главы). Но, скорее всего, приезд художника в Феррару пришелся на время прав-

ления Леонелло. Хотя об этом не сохранилось свидетельств, исследователи все больше 

склоняются к этому выводу по косвенным данным. Об этом см.: Banker J.R. Piero della 

Francesca: Artist and Man. Oxford University Press, 2014. P.23-24. 

199
 В самом начале трактата Дечембрио написал: “Авл Геллий…послужит нам образцом” 

(Gundersheimer W.L. Ferrara estense... P. 85). Подробнее о влиянии Авла Геллия на Дечем-

биро см.: Baron H. Auslus Gellius in the Renaissance: His influence and a Manuscript from the 

School of Guarino // Studies in Philology, XLVIII, 1951. P.107-125. 

200
 См. приложение 1.2. 

201
 Об эстетических взглядах Альберти см.: Аникст А. Выдающийся зодчий и теоретик ис-

кусства // Архитектура СССР, 1973 № 6. С. 33-35. Крайнева И.Б. Леон Баттиста Альберти 

о роли искусства в обществе // Культура Возрождения и общество. Отв.ред. 

В.И.Рутенбург. М: “Наука”, 1986. С.64-70. Panza P. Leon Battista Alberti: Filosofia e teoria 

dell'arte, introduzione di Dino Formaggio, Guerini, Milano, 1994. Di Stefano E. L'altro sapere: 

Bello, arte, immagine in Leon Battista Alberti, Centro internazionale studi di estetica, Palermo, 

2000. 

202
 О коллекции шпалер Леонелло см.: Forti Grazzini N. Leonello d’Este nell’autunno del 

Medioevo. Gi arazzi delle “Storie di Ercole” // Le muse e il Principe. Arte di corte nel 

Rinascimento padano. Catalogo. Saggi. A cura di Andera di Lorenzo, Alessandra Mottola, 

http://paleshin.livejournal.com/35024.html
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Mauro Natale.Modena; Milano, 1991. Saggi. P.53-62. Tapestry in the Renaissance. Art and 

Magnificence. Exh.cat. Ed.by Thomas P.Campbell. New York, 2002. P.98. В целом о коллек-

ции шпалер семьи д’Эсте см.: Forti Grazzini N. L’arazzo ferrarese. Electa, 1982. 

203
 Baxandall M. A Dialogue on Art from the Court of Leonello d’Este… P.308 

204
 Майская М.И. Указ.соч. С.8.   

205
 Коллекция Леоннело была рассеяна, однако судить о ней позволяют инвентари и от-

дельные сохранившиеся предметы, точно принадлежавшие маркизу. Об этом см.: I gusti 

collezionistici di Leonello d’Este. Gioielli e smalti en ronde-bosse a corte... Ameri G. Leon 

Battista Alberti e gli smalti en ronde’bosse di Leonello d’Este // Schifanoia. A cura dell’istituto 

di studi rinascimentali di Ferrara, 2010. P.35-42. 

206
 О феррарской школе живописи см: Gardner E.G. The painters of the school of Ferrara. 

London: Duckworth and Co.; New York: C. Scribner’s Sons, 1911. Catalogo della esposizione 

della pittura ferrarese del Rinascimento. Ferrara, Palazzo dei Diamanti, 1933. Exh.cat.by Nino 

Barbantini. Venice, 1933. Longhi R. Officina ferrarese 1934 seguita dagli Ampliamenti 1940 e 

dai Nuovi Ampliamenti 1940-1955 // Ed. Delle opere complete. Firenze, 1956. Vol.V. From 

Borso to Cesare d’Este: the school of Ferrara, 1450—1628. London: Matthiesen fine art, 1984. 

Franceschini A. Artisti a Ferrara in eta´ umanistica e rinascimentale. Testimonianze archi-

vistiche. Parte III. Tomo I: dal 1471 ad 1492. Ferrara: Gabriele Corbo Editore, 1995. 

207
 “Библиотека д’Эсте стала собираться еще при Никколо III. Первый книжный инвентарь 

насчитывал 279 томов. При Леонелло она значительно пополнилась произведениями ан-

тичных классиков. Здесь были сочинения Цицерона, Квинтилиана, Вергилий, Саллюстия, 

Горация, Боэция, Сенеки, Присциана, Овидия, Цезаря, Светония. Ювенала и других. Мно-

гие кодексы были посвящены Леонелло видными гуманистами: Гварино, Флавио Бьондо, 

Франческо Ариосто, Тито Веспасиано Строцци, Джованни Бьянкини” (Бернадская Е.В. 

Синьория и гуманистическая культура… С.21.) 

208
 Об этом подробнее см.: Топорова А.В. Спор о языке // История литературы Италии. 

Отв. ред. М.Л.Андреев. М.,2010. Т.2. Кн.2. С.270-283. 

209
 Opere volgare di Leon Battista Alberti. A cura di A. Bonucci. 5 V. Firenze, 1843-1849. 

Vol.III. P.160. Перевод – наш. 

210
 Одной из основных идей программы художественного ансамбля студиоло Леонелло 

была идея идеального, гармоничного правления. “Гармония для живописи Ренессанса 

представляет собой образ мировой музыки, musica mondana”(Виноградова А.Г. Принцип 

гармонии в итальянском изобразительном искусстве XV века: теория и практика // Искус-

ствознание. 1-2/2002. М., 2012. С.231.), поэтому неудивительно, что основой программы 
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декорации студиоло в Бельфьоре стало изображение муз, а одним из основных лейтмоти-

вов ансамбля студиоло стала тема музыки: Клио и Мельпомена были изображены с музы-

кальными инструментами, с духовым инструментом должна была быть изображена Эв-

терпа (согласно программе, составленной Гуарино); с музыкой связана и Терпсихора. 

211
 В студиоло, около картины, изображавшей Мельпомену, стоял орган, на котором играл 

Леонелло. Об этом также известно из свидетельства Чириако д’Анкона: “Кроме того, сам 

Леонелло, образованнейший государь, показал, конечно, по своей княжеской щедрости, 

среди своих подарков и ценнейших предметов обстановки музыкальный инструмент в са-

мом деле новый и удивительный для нас. И, действительно, мы увидели этот знаменитей-

ший орган Мельпомены, который сделал для него превосходный мастер Константин из 

Модены не ранее, как два года назад, с тем, чтобы добавить его к богатым и уже бессчис-

ленным ценным предметам украшение столь выдающееся, подарок, редкий и никогда не 

виденный в наши времена, который столь великолепно подходит и к достойным музам” 

(Cavicchi C. La musica nello studiolo di Leonello d’Este // Prospettive di iconografia musicale. 

A cura di Nicoletta Giudobaldi. Milano, 2007. P.132. Перевод - наш) 

212
 Caleffini U. Chronica de la illustrissima et excellentissima casa d’Este, ed. Capelli in “Notizie 

di Ugo Caleffini... con la sua cronaca in rima de casa d’Este”. P.288-289. Перевод – наш. Пе-

ревод был опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на странице нашего персо-

нального блога: http://paleshin.livejournal.com/32285.html.  

213
 О музыке при дворе Леонелло д’Эсте см.: Lock wood L.   Mu-

sic in Renaissance Ferrara 1400-1505: The Creation of a Musical Cen-

ter in the Fifteenth Century, 2009. P.30-92. 

214
 О рондо, посвященном композитором Леонелло, и в целом о взаимоотношениях компо-

зитора и маркиза см.: Gallagher S. Seigneur Leon’s Papal Sword: Ferrara, Du Fay, and His 

Songs of the 1440s // Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Muz-

iekgeschiedenis Deel 57, No. 1 (2007). P.3-28 

215
 Lockwood L. Op.cit. P.69-79. 

216
 О танцах в Ферраре см.: Nevile J. The eloquent body. Dance and Humanist culture in Fif-

teenth-Century Italy. Indiana University Press, 2004. P.20-32. Storia della danza italiana dalle 

origine ai giorni nostri. A cura di Jose Sasportes. Torino, 2011. P.1-4. 

217
 Это трактат “De arte saltandi e choreas ducendi”, хранящийся в парижской националь-

ной библиотеке: Paris, bibliotheque nationale, f, ital.972 (ca.1455). 

218
 Со времен правления Леонелло вплоть до конца эпохи Возрождения Феррара остава-

лась крупнейшим музыкальным центром Европы. 

http://paleshin.livejournal.com/32285.html
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219

 При Леонелло не осуществлялись регулярные профессиональные театральные поста-

новки, как это было позднее при феррарском дворе, тем не менее, известно, что в 1444 го-

ду в Ферраре во время карнавала было устроено публичное чтение пьесы “Изида” Фран-

ческо Ариосто. Об интересе Леонелло к театру свидетельствует одна из частей трактата 

Анджело Дечембрио (Perry J.P. Op.cit). 

220
 Показателен пример поэта Лудовико Ариосто, добивавшегося всю жизнь официаль-

ного признания придворным поэтом, но вынужденного состоять при феррарском дворе на 

чиновничьей и дипломатической службе.  

221
 О дружбе Леонелло и Альберти см.: Gardner E.G. Dukes and Poets.... P.55-57. Stimato G. 

Op.cit. 

222
 De ludi matematici, I. xiii // Opere volgare di Leon Battista Alberti. A cura di A. Bonucci. 5 

V. Firenze, 1843-1849. Vol. IV. P.424. 

223
 “Когда я приехал в Феррару ради того, чтобы повидать и поприветствовать вас, слав-

нейший Государь, было сложно выразить то огромное удовольствие, которое задержало 

меня там, удовольствие видеть ваш прекраснейший город, ваших верных и скромных 

граждан и столь культурного и доброго Государя, как вы. Воистину, я понял, как важно 

жить в такой республике, в которой народ повинуется, в отдыхе и спокойствии души, за-

мечательному отцу своего отечества, который сам строже всех соблюдает законы и обы-

чаи. К этому удовольствию добавилось то, что я здесь мог, по столь приятному и превос-

ходному случаю, применить свой интеллект именно таким образом, как я привык; я охот-

но взялся за дело, которое - радость для нас обоих. Ведь с тех пор, как ваши граждане ре-

шили установить на площади, за столь великолепную сумму, конную статую вашего отца, 

превосходные художники спорили о том, какой она должна быть, и они выбрали меня, 

получающего немалую радость от живописи и скульптуры, арбитром и судьей. Итак, я 

снова и снова смотрел на эти работы, сделанные с восхитительным мастерством, и мне 

пришло в голову изучить более усердно не только красоту и внешний облик лошадей, но и 

в целом их природу и привычки” (Цитируется по книге: Leonis Baptistae Alberti. Opera 

inedita et pauca separatim impressa. A cura di G.Mancini. Firenze, 1890. P.238-239. Перевод – 

наш. Перевод был опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на странице нашего 

персонального блога: http://paleshin.livejournal.com/32629.html).  

224
 Бернадская Е.В. Указ.соч. С.22 

225
 Славься, о, честь рода д’Эсте, величьем сияющий, Борсо; 

При чьем правленье Астрея спустилась на землю, оставив 

Небо, при ком возвратились былых времен добрые нравы 

И воцарилась весна снова вечная века златого. 

http://paleshin.livejournal.com/32629.html
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Славься, о, честь рода д’Эсте, под властью чьей нам неизвестен 

Марса сверкающий облик и страшная музыка брани.  

 

Это строки из VI эклоги Боярдо. Цитируются по книге: Poesie di Matteo Maria Bojardo, 

conte scandiano ec. Scelte ed illustrate dal cav. Giambattista Venturi, nob. di Reggio, membro 

del Cesareo-Regio Instituto di scienze ec. Modena, 1820. P.165. Перевод – наш. Перевод был 

опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на странице нашего персонального бло-

га: http://paleshin.livejournal.com/43378.html.  

226
 Титул герцога Модены и Реджо и графа Ровиго он получил от императора Священной 

Римской Империи Фридриха в 1452 году, а титул герцога Феррары – в 1471 году от папы 

Павла II. Портрет Борсо как первого герцога д’Эсте представлен на отдельном листе “Ге-

неалогии д’Эсте” (рисунок 24). Подробнее о нем см. 1 параграф II главы. 

227
 В целом о меценатстве Борсо д‘Эсте см.: Venturi A. L’arte a Ferrara nel periodo di Borso 

d’Este // Rivista storica italiana, II, 1885. P.689-750. Rosenberg Ch .M. Art in during the reign of 

Borso d’Este (1450-1471): A Study in Court Patronage. Ann Arbor: University Microfilms In-

ternational, 1974. Lesychyn L.A. The Magnificence of Borso and Ercole d’Este. A thesis sub-

mitted to the School of Graduate Studies in Partial Fulfilment of the Requirements for the De-

gree Master of Arts. McMaster University, 1981. P.33-69. 

228
 “Честолюбивый Борсо стремился использовать представителей новой культуры для 

своего прославления и величия, но был далек от их интересов. Гуманисты отнюдь не вхо-

дили в круг его придворных и рассматривались как слуги. Герцог предпочитал развле-

каться на охоте. Рыбной ловле, увлекался торжественными и пышными церемониями. 

Ученые при его дворе были оттеснены певцами, шутами и жонглерами” (Бернадская Е.В. 

Синьория и гуманистическая культура… С.22).  

229
 Среди учителей Борсо были Джакомо Бизи, Гульельмо Капелло и Джованни Тоска-

нелла.  

230
 Когда Борсо исполнилось 18 лет, он в течение десятилетия путешествовал по Италии, 

присоединяясь к отрядам выдающихся кондотьеров, участвуя в их кампаниях, и сам он в 

итоге стал уважаемым полководцем. Об этом см.: Gundersheimer W.L. Ferrara estense. Lo 

stile del potere. [1973]. Modena, 2005. P.91. 

231
 Pius II. Commentaries, ed. Margaret Meserve and Marcello Simonetta, 2 vols. London 2003. 

Vol 1.P. 360-363. Перевод – наш. 

232
 “Нам трудно выразить словами великую скорбь, великую тоску и душевную печаль, 

которые вызвала у нас смерть великолепного и прославленного Пьеро, вашего отца; по-

этому, не только потому что долгое время мы были соединены с ним исключительной лю-
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бовью, доброжелательностью и дружбой (и как сначала с великолепным Козимо, вашим 

дедом, и со всем домом Медичи, узы взаимного благоволения с которым были столь сла-

достны и благотворны начиная со времен наших прославленных предшественников, и со-

хранялись таковыми, и ныне сохраняются еще более нами, их преемниками), не только из 

великой любви, которую мы питаем к вам, мы разделяем с Вашей Милостью горе потери 

столь достойного и прекрасного отца, чье благородство, удивительный ум и достойные 

восхищения добродетели, безусловно, заслуживали жизни более долгой; но также, и ду-

мая о себе, мы очень скорбим, поскольку мы понимаем, что мы пережили печальную по-

терю настоящего и прекрасного друга, каким был нам ваш отец, которому мы были таким 

же другом. 

Декабрь, 1469 г.” 

(Цитируется по книге: Atti e memorie di Storia Patria per le Provincie Modenesi e Parmenesi, 

series I, vol.3, P.357. Перевод – наш. Перевод был опубликован на блог-платформе “Живой 

журнал” на странице нашего персонального блога:   

http://paleshin.livejournal.com/56778.html). 

233
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близость взглядов и взаимное уважение. Обычный горожанин и благородный герцог стали 

со временем друзьями”. (Gundersheimer W.L. Op.cit. P.99). 
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 Venturi A. L’arte a Ferrara nel periodo di Borso d’Este // Rivista storica italiana, II, 1885. P. 

697. 
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 Gardner E.G. Dukes and Poets in Ferrara… P.82. 
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простого гражданина от церкви до склепа, где он должен был быть похоронен” (Бурк-

гардт Я. Культура Италии в эпоху Возрождения. Смоленск, 2003. С.57). 
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 Об этом см. главу “Борсо и трансформация феррарской культуры” в книге 

В.Л.Гундерсхаймера: Gundersheimer W.L. Op.cit. P.88-121. Е.В.Бернадская, хоть и не со-

глашаясь с Гундерсхаймером в том, что изменение характера феррарского Ренессанса бы-

ло вызвано только различиями характеров представителей правящей династии, сам факт 
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этого изменения не опровергает и, как и Гундерсхаймер, утверждает: “Если при Леонелло 

развивалась единая гуманистическая культура и ее представители занимали первое место 
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феррарское Возрождение и гуманизм принимают все больше дворянско-придворную 

окраску” (Бернадская Е.В. Указ.соч. С.22).  
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242
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вору, подписанному в 1484 году в Баньоло, Феррара уступила Венеции Ровиго, земли в 

районе современной коммуны Бадья-Полезине, а также право на добычи соли в устье реки 

По. 
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 Нужно отметить, что также и Леонелло, пришедший к власти в возрасте 38 лет, до это-

го принимал участие в делах государства, помогая отцу, Никколо III, и Борсо, наследо-

вавший титул маркиза от Леонелло в 37 лет, принимал активное участие в управлении 

государством в последние годы правления старшего брата.  
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 Изначально, Никколо ди Леонелло претендовал на власть наравне с Эрколе. Эту ситуа-

цию спровоцировал Борсо, который в определенный момент приблизил к себе обоих. Бла-

годаря верности, проявленной Эрколе (он отказался поддержать заговор против Борсо), 

Борсо стал рассматривать как преемника именно его: Эрколе стал, по сути, вторым лицом 
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Но официально Борсо не успел назначить его преемником, что создало предпосылки для 

гражданской войны между сторонниками Эрколе и его племянника. Действуя решительно 

после смерти Борсо, Эрколе стал герцогом, а Никколо ди Леонелло был вынужден поки-
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er W.L. Ferrara estense... P. 127). 
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106. 
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Джованни Сабадино дельи Арьенти, герцог и другие члены семьи д’Эсте угощали бедных: 
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(Цитируется по книге: Gundersheimer W.L. Ferrara estense... P.130. Перевод - наш). 
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Mentre che io canto, o dio Redentore, 

Vedo l’Italia tutta a fiamma e foco, 

Per questi galli, che con grande valore 

Vengon, per disertar non so che loce... 

 (Orlando Innamorato, libro III, canto IX) 

 

Пока я пою, о, Господь Спаситель, 

Вижу Италию всю в пламене и огне, 

Из-за этих галлов, без страха 

Идущих, чтобы опустошить не знаю какие земли… 

 

(Перевод – наш) 
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сечения в геометрическом центре города главных улиц, соответствующих римским осе-
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339
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своей коллекции хотели купить также Лудовико Гонзага и дочь Эрколе, Изабелла. Об 
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340
 Помимо покровительства различным видам искусства, Эрколе продолжал, как и его 

предшественники, активно поддерживать образование, выделяя средства на содержание 
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341
 Ariosto L. Orlando Furioso, XIII, 59-60. 

Выйдет из твоего рода 

Та подруга благородных искусств, 

О которой не сказать, что в ней лучше, 

Светлая ли краса, мудрая ли скромность: 

Это Изабелла, благородная душой,  

Ее светом просияет дневно и нощно 

Край над Минцием, которому имя 

По вещей Манто, чьему сыну имя Окн. 

 

Здесь в блистательном станет она споре 

С достославным своим супругом: 

Кто выше чтит добродетель, 

Кто шире раскрыл душу для вежества? 

Если скажет он, как при Таро и Форново 

Шел на галлов для вольности Италии, 
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То она отзовется: Пенелопа славою 

Не уступит Улиссу, потому что чиста. 

 

(Ариосто Л. Неистовый Роланд. В 2 т. Пер. М.Л.Гаспарова. М.: Наука, 1993. Т.1.С.226) 

342
 Есть большое количество литературы о меценатстве Изабеллы д’Эсте и ее коллекции 

произведений искусства, отметим ряд важнейших работ: Martindale A. The patronage of 

Isabella d’Este at Mantua // Apollo, LXXIX, 1964. P.183-191. Brown C.M. Lo intaciabile desid-

erio nostro de cose antique: New Documents on Isabella d’Este’s Collection of Antiquities // 

Cultural Aspects of the Italian Renaissance. C.Clough (ed.). Manchester. P. 324-353. Gaigneron 

A. Isabelle d’Este: une princesse de la Renaissance qui pratiqua le mecenat avec puissance // 

Conaissances des arts. 1975. N. 281. P.24-33. Fletcher J.M. Isabella d’Este, Patron and Collector 

// Splendours of the Gonzaga. D.S.Chambers and J.Martinean (eds.). London, Victoria and Al-

bert Museum, 1981. P.51-63. San Juan R.M. The Court Lady’s Dilemma: Isabella d’Este and Art 

Сollecting in the Renaissance // Oxford Art Journal, Vol. 14, No. 1 (1991). P. 67-78. Ferino-

Pagden S. La prima donna del mondo. Isabella d’Este. Furstin und Mezenatin der Renaissance. 

Wien, 1994. Beyound Isabella: secular women patrons of art in Renaissance Italy. Ed. by 

Sheryll E.Reiss and David G.Wilkins. Truman State University Press, 2001. Isabella d’Este. La 

primadonna del Rinascimento. A cura di Daniele Bini. Il Bulini edizioni d’arte. Modena. 2001-

2006. 

343
 В частности, сохранилось около 12 тыс. писем маркизы. О письмах Изабеллы д’Эсте 

см: Land N.E. Art Criticisim in the Letters of Isabella d’Este // Land N.E. The Viewer as Poet: 

The Renaissance Response to Art. The Pennsylvania State University Press, 1994. P.101-127. 

Shemek D. Isabella d’Este and the Properties of Persuasion // Women’s Letters Across Europe, 

1400-1700. Form and Persuasion. Ed.by Jane Couchman and Ann Crabb. 2005. P.123-142. 

Подборку писем, связанных с деятельностью Изабеллы как коллекционера и покрови-

тельницы искусств см: Chambers D.S. Patrons and Artists in the Italian Renaissance. London, 

1971. P.124-150.  

344
 О студиоло и гроте Изабеллы д’Эсте см.: Verheyen E. The Paintings in the Studiolo of 

Isabella d’Este at Mantua. Mantua, 1971. Lo studiolo di Isabella d’Este. Cataloga della moostra. 

Paris, 1975. Gli studioli di Isabella d’Este. Documenti, vicende, restauri. Catalogo della mostra 

(Mantova, 1977). A cura di A.M.Lorenzoni, G.Mulazzani, R.Navarrini, A.M.Tamassia. 

Mantova, 1978. Lorenzoni A.M. Contributo allo studio delle fonti isabelliane nell’Archivio di 

Stato di Mantova // Atti e Memorie dell’Accademia Virgiliane di Mantova, n.s., XLVII, 

Mantova, 1979. P.97-135. Brown C.M. La grotta di Isabella d’Este. Uno simbolo di continuita’ 

dinastica per i duchi di Mantova. Mantova, Gianluigi Arcari Editore, 1985. Сонина Т.В. Про-
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грамма художественного убранства студиоло Изабеллы д’Эсте // Итальянский сборник. 

От Возрождения до XX века. СПб., 1997. №2’97. C.14-28. Campbell S.J. The Cabinet of 

Eros: Renaissance Mythological Painting and the Studiolo of Isabella d’Este. New Haven; L., 

2004. Brown C.M. Isabella d’Este in the Ducal Palace in Mantua. Roma, Bulzoni Editore, 2005. 

Sammeln B.  Das studiolo von Isabella d’Este und das petit cabinet von Margarete von Österreich 

im bildungstheoretischen Vergleich. B., 2008 (Diss.). 

345
 Я.Буркхардт писал о ней: “Изабелла Гонзага, в свою очередь, была превосходной мате-

рью и женой. Брак для нее был не предметом расчета, а сердечной потребностью… Соб-

ственные письма рисуют ее нам во всем спокойном величии, со своей лукавой наблюда-

тельностью и обходительностью, готовой поддержать всякое художественное стремление, 

с ее энтузиазмом ко всему высокому и прекрасному в искусстве… Более избранного круга 

людей, чем в Мантуе того времени, не существовало в Италии с исчезновения старого Ур-

бинского двора, и даже Феррара уступала Мантуе во многом, в особенности в свободе и 

общительности при дворе” (Буркгардт Я. Культура Италии в эпоху Возрождения. Смо-

ленск, 2003. С.51-52). Истинной представительницей эпохи Возрождения, примерной же-

ной и матерью, мудрой правительницей предстает маркиза и в знаменитой биографии, 

написанной Дж.Картрайт: Cartwright J. Isabella d’Este. London, 1904. 

346
 Подробнее об образе Изабеллы д’Эсте в истории искусства см.: San Juan R.M. Op.cit. 

347
 Одним из последних примеров подобных текстов может служить вступительная статья 

Р.Иотти в сборнике статей, посвященном Изабелле д’Эсте: Iotti R. Isabella d’Este // Isabella 

d’Este. La primadonna del Rinascimento. A cura di Daniele Bini. Il Bulini edizioni 

d’arte.Modena. 2001-2006. P. 9-20. 

348
 San Juan R.M. Op.cit. P.76. 

349
 Aslop J. The Rare Art Traditions. The History of Art Collecting and its linked Phenomena 

wherever these happened. New York, 1982. P.430. 

350
 San Juan R.M. Op.cit. 

351
 Regan L.K. Creating the Court Lady: Isabella d’Este as Patron and Subject. PhD.diss., Uni-

versity of California Berkeley, 2004. 

352
 Bourne M. Renaissance Husbands and Wives as Patrons of Art: the Camerini of Isabella 

d’Este and Francesco II Gonzaga // Beyound Isabella: Secular Women Patrons of Art in Renais-

sance Italy. Ed.by Sheryl E.Reiss and David G.Wilkins. Truman State University Press, 2001. 

P.93-123 

353
 Hickson S.A. Women, Art and Architectural Patronage in Renaissance Mantua. Matrons, 

Mystics and Monasteries, 2012. 
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354

 Об этом подробнее см.: Жан Делюмо. Цивилизация Возрождения [1973]. М.; Екатерин-

бург, 2008. С.446-477. 

355
 Буркгардт Я. Указ.соч. С.336 

356
 Буркгардт Я. Указ.соч. С.335 

357
 Так, Р.М. Сан Хуан отмечает, что случай Изабеллы д’Эсте будет оставаться слишком 

исключительным до тех пор, пока меценатство женщин в эпоху Возрождения не будет ис-

следовано в должной мере (San Juan R.M. Op.cit. P.76). 

358
 Cогласно интерпретации Л.К.Реган, эти строфы являются в контексте всей поэмы при-

мером двусмысленной оскорбительной лести. Подробнее об этом см.: Regan L.K. Ariosto’s 

Threshold Patron: Isabella d’Este in the “Orlando Furioso” // MLN, Vol.120. №1, Italian Issue 

(Jan., 2005). P.50-69. 

359
 О ренессансной Мантуе см.: Arte, Pensiero e Cultura a Mantova nel primo Rinascimento in 

rapport con la Toscana e con il Veneto. Atti del convegno internazionale di studi sul Rinasci-

mento. Firenze, 1965. L’Occaso S. Mantua: The Gonzaga Family (1397-1519) // Court and 

Courtly Arts in Renaissance Italy. Arts, Culture and Politics, 1395-1530. Ed.by Marco Folin. An-

tique Collectors’Club. Woodbridge, Suffolk, 2011. P.157-180. Mantova e il Rinascimento ital-

iano. Studi di onore di David S.Chambers. A cura di Philippa Jackson e Guido Rebecchini. Man-

tova, 2011. 

360
 Подробнее об образовании Изабеллы см.: Luzio A. I precettori d'Isabella d'Este. Nozze 

Renier-Campostrini, Ancona, 1887. 

361
 Сохранились письма Изабеллы к Лоренцо да Павия, известному мастеру музыкальных 

инструментов, ее другу на протяжении всей жизни, в которых она, в том числе, заказывала 

ему новые инструменты. Переписка их началась как раз с просьбы Изабеллы изготовить 

для нее новый клавикорд: 

 “Почтенный сударь! Мы помним, что, когда мы были в Павии, мы видели прекрасный и 

безупречный клавикорд, который вы сделали для прославленной Герцогини Милана, 

нашей сестры [Беатриче д’Эсте]. Мы хотели бы иметь столь же совершенный инструмент. 

Мы подумали, что в Италии нет никого, кто мог бы послужить нам лучше, чем вы, так что 

мы просим вас доставить нам радость, сделав для нас [клавикорд] красоты и совершен-

ства, которые соответствуют вашей славе. Мы столь уверены в вас, поэтому мы просим 

только об одном: что вы сделаете его легким для игры, потому что у нас столь легкое ту-

ше, что нам невозможно играть, когда необходима сила из-за жесткости клавиш. Вы пой-

мете наше желание и нужду, и, в остальном, можете сделать его по своему усмотрению. 

Чем скорее вы послужите нам, тем больше радости это нам доставит, и мы будем до-
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вольны вашей ценой. Мы вверяем себя вашей доброй воле. 

12 марта, 1496 г. Мантуя”. 

 

Письмо опубликовано в статье: Prizer W.F. Isabella d’Este and Lorenzo da Pavia, ‘Master In-

strument-maker’ // Early Music History. Vol.2. (1982). P.122. Перевод – наш. Перевод был 

опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на странице нашего персонального бло-

га: http://paleshin.livejournal.com/38468.html.  

 

О музыкальных способностях Изабеллы д‘Эсте см.: Prizer W.F. Una “Virtu Molto Conviente 

a Madonne”: Isabella d’Este as a Musician // The Journal of Musicology. Vol.17, №1. A birth-

day tableau for Colin Slim (Winter, 1999). P.10-49. 

Гуманисты и поэты, бывавшие при мантуанском дворе, всячески восхваляли музы-

кальные способности Изабеллы. Джанджорджо Триссино в своем произведении “Порт-

реты” описал выдуманную им встречу Виченцо Магре и Пьетро Бембо, во время которой 

они, в том числе, говорили и об Изабелле. Изабеллу они превозносили и восхваляли за ее 

красоту, добродетели и также за ее музыкальные способности. От лица Бембо Триссино 

писал: 

 

“Когда она поет, особенно аккомпанируя себе на лютне, я думаю, что Орфей и Амфион, 

умевшие оживлять неживые предметы своей песнью, были бы очарованы, слушая ее. И я 

сомневаюсь, что хоть один из них сумел бы так же, как она, сохранять самую нежнейшую 

гармонию так, чтобы ритм ни разу не сбился; она выдерживает песню, то возносящуюся, 

то спускающуюся, и сохраняет гармонию в игре на лютне и в то же время согласовывает 

свой голос и обе руки с интонациями песни. Так что если бы ты услышал хоть однажды, 

как она поет, я уверен, ты стал бы подобен тем, кто услышал песню Сирен и забыл свои 

родные края и свой дом”.  

(Prizer W.F. Una “Virtu Molto Conviente a Madonne”… P.46. Перевод – наш. Перевод был 

опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на странице нашего персонального бло-

га: http://paleshin.livejournal.com/43647.html). 

Изабелла поблагодарила Триссино в письме. Понимая, что подобное преувеличен-

ное восхваление – уже чересчур, Изабелла свои благодарственные слова остроумно со-

проводила итальянской поговоркой “So che tu non dici il vero, pur mi piace” (“я знаю, что 

ты говоришь неправду, но мне приятно”). А литератор Диомед Гуидалотти из Болоньи 

написал сонет об Изабелле, обращенный к другу (вероятно, придворному Изабеллы): 

 

 

http://paleshin.livejournal.com/38468.html
http://paleshin.livejournal.com/43647.html


305 

 

                                                                                                                                                                                           

 

Fu di virtu compagna allhor natura 

Quando creo’ nel mondo altra phenice, 

E Vener dimando’ per sua nutrice 

Che diligentia havesse al parto e cura. 

 

Socia gli dette pudicitia pura 

E fece leggiadria ministratrice, 

E le tre gratie sempiterne amice; 

De’ pianeti benigna ogni figura. 

 

Chiese a Giove prudentia, a Phebo il canto, 

A Mercurio dolcezza de favella. 

Volse de l’arti de Minerva il vanto; 

 

Amor gli dono’ l’arco e la quadrella, 

E questo e’ che in honore ha il mondo tanto 

La illustre, excelsa, tua diva Isabella. 

 

 

Помощницей природы была добродетель, 

Когда та создала в мире еще одну птицу-феникс, 

Попросив Венеру стать ее кормилицей, 

Чтобы с рождения она была окружена заботой. 

 

Спутницей ее она сделала целомудренную чистоту, 

Которая стала ей милой руководительницей, 

А трех граций [она сделала] – ее подругами. 

И знаки всех планет были для нее благоприятны. 

 

Она [природа] попросила для нее у Юпитера благоразумие, у Феба – умение петь, 

У Меркурия – нежность голоса. 

Лучшее из сотворенного искусством Минервы она пожелала для нее. 

 

Амур подарил ей свой лук и стрелы, 

И вот почему так почитает мир 

Славную, прекраснейшую, твою божественную Изабеллу. 

 

Сонет цитируется по: Prizer W.F. Una “Virtu Molto Conviente a Madonne”… P.31-32. Пере-

вод – наш. Перевод был опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на странице 

нашего персонального блога: http://paleshin.livejournal.com/43647.html. 

362
 Именно такая роль отводится знатным женщинам в знаменитом трактате “Придвор-

ный” Бальдассаре Кастильоне.  

363
 О переписке и отношениях Изабеллы с литераторами см.: Luzio A., Renier R. Op.cit. Iotti 

R. Phenice unica, virtuosa e pia. La corrispondenza culturale di Isabella // Isabella d’Este. La 

primadonna del Rinascimento. A cura di Daniele Bini. Il Bulini edizioni d’arte.Modena. 2001-

2006. P.167-183.  

http://paleshin.livejournal.com/43647.html


306 

 

                                                                                                                                                                                           
364

 О покровительстве Изабеллы музыке см.: Gallico C. La civilta musicale mantovana 

intorno al 1500 // Arte, Pensiero e Cultura a Mantova nel primo Rinascimento in rapport con la 

Toscana e con il Veneto. Atti del convegno internazionale di studi sul Rinascimento. Firenze, 

1965. P.243-250. Fenlon I. Music and Patronage in Sixteenth-Century Mantova, 2 vols. Cam-

bridge, 1980, 1982. Prizer W.F. Isabella d’Este and Lucrezia Borgia as Patrons of Music: The 

Frottola at Mantua and Ferrara // Journal of the American Musicological Society, vil.38, n.1 

(spring, 1985). P.1-33. 

365
 Изабелла прибыла в Мантую в сопровождении придворного феррарского художника 

Эрколе де Роберти, привезя с собой 13 расписанных им ларцов c драгоценностями. Об 

этом см.: Fletcher J.M. Op.cit. P.51. 

366
 Об этом см.: Brown C.M. Isabella d’Este in the Ducal Palace in Mantua…P.63. 

367
 Именно студиоло в палаццо Бельфьоре, находящегося в Ферраре, стало первым образ-

цом, на который ориентировалась Изабелла. Студиоло герцога Урбинского она впервые 

увидела только в 1494 году, когда она посетила Урбино, то есть, через четыре года после 

ее приезда в Мантую. О студиоло Леонелло д’Эсте см. 1 параграф I главы. О студиоло 

Федериго да Монтефельтро см.: Kirkbride R. Architecture and memory. The Renaissance stu-

dioli of Federcio da Montefeltro.Columbia University press, 2008.  

368
 Тучков И.И. Студиоло // Культура Возрождения. Энциклопедия. Т.2., кн.1. М., 2011. 

С.264-268. 

369
 О студиоло Альфонсо I д’Эсте см. 3 параграф II главы. 

370
 О Джан Кристофоро Романо см.: Benedictis de, C. Per Gian Christoforo romano // Anti-

chita Viva, 24.1-3 (Jan-June 1985). P.135-137. Norris A. Gian Christoforo Romano: The Cour-

tier as Medalist // Studies in the Historu of Art, 21 (1987), “Italian Medals”, a cura di 

J.G.Pollard. P.131-141. 

371
Archivio di Stato di Mantova, b.2994, Libro 19, cc.34-35. Перевод – наш.  

372
 Изабелла пыталась добиться от Беллини выполнения мифологической картины для ее 

студиоло начиная с 1496 года и до 1502 года, когда получила от него только одну религи-

озную картину, идентифицируемую порой со “Священной аллегорией” из Уффици. Об 

этом см.: Verheyen E. Op.cit. P. 15-17. Tempestini A. Giovanni Bellini. Catalogo complete dei 

dipinti. Firenze, 1992. P.218-223. 

373
 Текст письма см. приложение 1.5. 

374
 Сохранилось два ее письма к Леонардо: 
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“Мастер Леонардо, когда мы услышали, что вы сейчас во Флоренции, у нас появилась 

надежда, что то, чего мы так желали, может осуществиться: что у нас будет что-нибудь, 

созданное вашей рукой. Когда вы были здесь и написали наш портрет углем, вы обещали 

написать его однажды и красками. Но поскольку это практически невозможно, так как для 

вас было бы неудобно приехать сюда, мы просим вас исполнить ваше слово, данное нам, 

заменив наш портрет другой фигурой, даже более приемлемой для нас: то есть, написать 

юного Христа, в возрасте около 12 лет, когда он беседовал с учителями в Иерусалимском 

храме, и выполнить эту работу с той сладостностью и нежным и изысканным очарова-

нием, которым отличается особое совершенство вашего искусства. Если бы вы доставили 

нам такое удовольствие, выполнив наше желание, вы узнали бы, что кроме оплаты, размер 

которой вы сами должны установить, мы будем столь обязаны вам, что мы будем думать 

только лишь о том, как бы оказать вам добрую услугу, и с этого момента мы предлагаем 

вам насполагать нами, как вам будет удобно и приятно. В ожидании положительного от-

вета мы готовы оказать вам любую любезность. 

Мантуя, 14 мая 1504 года”. 

 

“Мастер Леонардо, несколько месяцев назад мы написали вам, что мы хотели бы 

иметь юного Христа, в возрасте 12 лет, написанного вашей рукой; вы ответили через мес-

сера Анджело Товалья, что вы с радостью выполните нашу просьбу; но по причине слиш-

ком большого количества заказов, которые вы должны выполнить, мы сомневаемся, 

помните ли вы о нашем. Итак, мы решили написать вам эти несколько строк и попросить 

вас, чтобы, когда вы устанете от работы на тему флорентийской истории, вы написали для 

нас, отдыхая, эту небольшую фигуру, что будет для нас такой великодушной услугой и 

такой выгодой для вас. Прощайте. 

Мантуя, 31 октября 1504 года”. 

 

Цитируется по книге: Chambers D.S. Patrons and Artists in the Italian Renaissance… P.147-

148. Перевод – наш. Перевод был впервые опубликован 30 августа 2013 года на блог-

платформе “Живой Журнал” на странице нашего персонального блога: 

http://paleshin.livejournal.com/32876.html, а также процитирован в статье Т.В.Сониной: Со-

нина Т.В. Собрание Изабеллы д’Эсте и картины болонской школы // Собирательство и 

меценатство в эпоху Возрождения. Ред.-сост. А.В.Доронин, О.Ф.Кудрявцев. М.: Полити-

ческая энциклопедия, 2015. С.93. 

http://paleshin.livejournal.com/32876.html
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Сохранился графический портрет, написанный Леонардо углем во время его корот-

кого пребывания в Мантуе, хранящийся в Лувре (рисунок 40). Считалось, что Леонардо 

так и не выполнил заказ, однако совсем недавно был найден живописный портрет, со-

зданный мастером или его учениками на основе этого рисунка после 1504 года. Об этом 

см.: http://www.theguardian.com/artanddesign/2013/oct/04/leonardo-da-vinci-lost-portrait-

isabella-deste; и здесь: http://www.corriere.it/cultura/13_ottobre_04/leonardo-mai-visto-una-

collezione-privata-scoperto-ritratto-fatto-isabella-d-este-99d42288-2ccb-11e3-bdb2-

af0e27e54db3.shtml. То, что живописный портрет точно был написан после 1504 года, сви-

детельствует эти письма Изабеллы к Леонардо, из которых становится ясно, что к этому 

времени портрет еще не был готов. 

375
 См. об этом, например, ее письмо Микеле Вианелло: Chambers D.S. Patrons and Artists 

in the Italian Renaissance... P.127 

376
 Подробнее об этом см.: Land N.E. Op.cit. P.112. 

377
 Об этом свидетельствует письмо Изабеллы к Таддео Альбано, ее агенту в Венеции, от 

25 октября 1510 года с просьбой приобрести картину художника “с изображением ночи” 

(Archivio di Stato di Mantova, Archivio Gonzaga, busta 2996, copialettere 28, c.70 r.).  

378
 Античные скульптуры, принадлежавшие Изабелле, хранились не только в студиоло и 

гроте. “Кроме того мраморные статуи располагались в нишах и лоджии секретного сада 

Изабеллы, откуда после ее смерти были перенесены наследниками в другую, более пуб-

личную часть резиденции как гордость фамильного собрания. Это были мраморы, в том 

числе с Родоса и Наксоса, а также фрагменты скульптуры галикарнасского мавзолея, при-

сланные с Родоса в 1506 г. рыцарем госпитальером Фра Сабба да Кастильоне” (Махо О.Г. 

Студиоло и гротта Изабеллы д’Эсте - проблема заказа и коллекционирования произведе-

ний изобразительного искусства в эпоху Возрождения // Собирательство и меценатство в 

эпоху Возрождения. Ред.-сост. А.В.Доронин, О.Ф.Кудрявцев. М.: Политическая энцикло-

педия, 2015. С.78). 

379
 Archivio di Stato di Mantova, Archivio Gonzaga, busta 400, D.XII, 6. Перевод текста 

инвентаря и комментарий к нему – см. приложение 1.6. Об инвентаре см.: Ferrari D. L’ 

‹‹inventario delle gioie›› // Isabella d’Este. La primadonna del Rinascimento. A cura di Daniele 

Bini. Il Bulini edizioni d’arte. Modena. 2001-2006. P.21-43. Iotti R. Ricchezze ed eleganze di 

corte negli inventari di celebri principesse italiane // // Isabella d’Este. La primadonna del 

Rinascimento. A cura di Daniele Bini. Il Bulini edizioni d’arte. Modena. 2001-2006. P.49-50. 

380
 “В Цизальпийской Галлии, из-за жившего здесь племени лангобардов называемой сего-

дня Ломбардией, в регионе Венето есть земля, окруженная рекой Минчио. Силлий Италик 

http://www.theguardian.com/artanddesign/2013/oct/04/leonardo-da-vinci-lost-portrait-isabella-deste
http://www.theguardian.com/artanddesign/2013/oct/04/leonardo-da-vinci-lost-portrait-isabella-deste
http://www.corriere.it/cultura/13_ottobre_04/leonardo-mai-visto-una-collezione-privata-scoperto-ritratto-fatto-isabella-d-este-99d42288-2ccb-11e3-bdb2-af0e27e54db3.shtml
http://www.corriere.it/cultura/13_ottobre_04/leonardo-mai-visto-una-collezione-privata-scoperto-ritratto-fatto-isabella-d-este-99d42288-2ccb-11e3-bdb2-af0e27e54db3.shtml
http://www.corriere.it/cultura/13_ottobre_04/leonardo-mai-visto-una-collezione-privata-scoperto-ritratto-fatto-isabella-d-este-99d42288-2ccb-11e3-bdb2-af0e27e54db3.shtml
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называет ее домом муз, известным благодаря небесной славе ученейшей песни нашего 

итальянского Гомера. Тут, в знаменитом городе семьи Гонзага живет и правит маркиза 

Великолепнейшая Божественная Изабелла д’Эсте. Она по милости неба помимо своих 

прочих достоинств и красоты необыкновенно сведуща в латинском языке и в музыке. Кто 

отрицает это, злораден, кто утверждает это, правдив без всякой лести. Помимо других 

удобнейших апартаментов, украшенных античными статуями и великолепнейшими кар-

тинами, маркиза приказала устроить грот, не похожий на тот, что был у гомеровского 

Циклопа, не похожий на вергилиевские, но не хуже, чем тот, который, как говорят, был на 

Парнасе, священный, почтенный и полезный для здоровья. Знаю точно, что если бы Музы 

захотели жить в Италии, то они выбрали бы это место своей вечной обителью, ведь оно 

искуснейшим образом наполнено всякого рода изобильными радостями. C полдня здесь 

светит благостный свет востока и наполняет собой воздух, другой свет здесь и не нужен. 

Здесь всегда свежо и тепло… Cтены, украшенные интарсиями с тончайшими фигурами, а 

также теми, на которых изображены инструменты, портики, храмы, города, поля и виды, 

доставляют наслаждение разуму, не раздражая его…” 

 

 (Цитируется по книге: Equicola M., Libro de natura de amore, Biblioteca Nazionale 

Universitaria, Turin, cod. N.11O.10, fols 197r-98r. Перевод – наш. Перевод был опубликован 

3 сентября 2013 года на блог-платформе “Живой журнал” на странице нашего персональ-

ного блога: http://paleshin.livejournal.com/33476.html). 

381
 Archivio di Stato di Mantova, AG, b.3000, l.53, c. iiv.  

382
 Об этом см.: Ferino-Pagden S. Op.cit. P.385. 

383
 О Федериго II Гонзага как покровителе искусства см.: Hope Ch. Federico II Gonzaga as 

Patron of Painting // Splendours of the Gonzaga. D.S.Chambers and J.Martinean (eds.). London, 

Victoria and Albert Museum, 1981. P.73-76. 

384
 Об Антико см.: Radcliffe A. Antico and the mantuan Bronze // Splendours of the Gonzaga. 

D.S.Chambers and J.Martinean (eds.). London, Victoria and Albert Museum, 1981. P.46-50. Al-

lison A.H. The Bronzes of Pier Jacopo Alari-Bonacolsi, Called Antico // Jahrbuch der Kunsthis-

torisches Sammlungen in Wien, 89-90, nuova serie, LIII-LIV (1993-1994). P.37-310. 

385
 Об этом подробнее см.: Brown C.M. Al suo amenissimo Palazzo di Porto : Biagio Rossetti 

and Isabella d'Este // Atti e memorie – Academia virgiliana di Mantova. 1990, 58. P.33-56. 

386
 Ariosto L. Orlando Furioso, III, 51;53. 

 Великая любовь славной четы 

Больше осенит народ спокойствием, 

Чем если бы сам Вулкан 

http://paleshin.livejournal.com/33476.html
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Оковал их стены двойным булатом. 

Мудрость и доброта  

Так сольются в Альфонсе, что грядущий век 

Решит, что сама Астрея 

С неба воротилась в наш жар и холод… 

 

С верным своим народом 

Сколько он ни выйдет на рубеж, 

Столько будет врагу от него разгромов 

Ночью ли, днем ли, на море и на земле, 

Уверятся в этом и романцы, 

Под недобрым вождем выступив на друзей, 

Когда кровь их зальет поля 

Между По, Сантерно и Заньоло… 

 

(Ариосто Л. Указ.соч. Т.1.С.61). 

387
 Последние исследования жизни и творчества Ариосто см.: Beecher D., Ciavolella M., 

Fedi R. Ariosto today: contemporary perspectives. University of Toronto press, 2003. Sangirardi 

G., Ludovico Ariosto, Firenze: Le Monnier, 2006. Ferroni G. Ludovico Ariosto, Roma: Salerno 

Editrice, 2008. 

388
 Одна из копий конца XVI- начала XVII века неизвестного художника находится в му-

зее Метрополитен.  

389
 Литературы о творчестве Доссо Досси много. Укажем лишь каталог большой выставки 

1998 года, которая подвела определенные итоги в изучении творчества художника и в ко-

торой можно найти подробную библиографию: Humfrey P., Lucco M. Dosso Dossi. Court 

Painter in Renaissance Ferrara. Ferrara, New York, 1998. 

390
 В Ферраре был лучший для своего времени литейный завод, за изготовлением пушек 

Альфонсо д’Эсте часто следил лично. Об этом см.: Murrin M. History and warfare in Renais-

sance epic. Chigago, 1994. P.124. 

391
 Чаще всего приводят два эпизода из юности герцога: как однажды в 1494 году он в 

компании художника Эрколе де Роберти пировал целую ночь так, что это вызвало гнев его 

отца, и как в 1497 году он в компании друзей расхаживал по улицам Феррары голым. Об 

этом см.: Bayer A. Dosso’s public: The Este Court at Ferrara // Humfrey P., Lucco M. Dosso 

Dossi. Court Painter in Renaissance Ferrara. Ferrara, New-York, 1998. P.27.  

392
 Gregorovius F. Lucrezia Borgia. According to Original documents and Correspondence of 

her day [1874]. Translated by John Leslie Garner. New York, 1903. P.303-304.  

Вторит немецкому историку и англичанин Э.Гарднер:  
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“[Альфонсо] унаследовал немного от популярности своего отца и ничего не имел от куль-

туры своей жены. Грубый в манерах, небрежный в одежде и грозный на вид, он оставлял 

Лукрецию в ее собственном кругу поэтов и гуманистов, пока сам посвящал свое время 

любимым механическим занятиям, литью пушек, деланию керамических сосудов и тому 

подобному” (Gardner E.G. Dukes and Poets… P. 495). 

393
 В поэме Ариосто Альфонсо является как раз в паре со своим братом, кардиналом Ип-

полито, которому в какой-то степени герцог противопоставляется. Если Альфонсо в поэме 

упоминается всегда в своей ипостаси воина-победителя, то своего первого патрона поэт 

сравнивает с императором Августом, а себя - с Вергилием, имея в виду расцвет культуры, 

который переживал Рим при Августе: 

А другой, в ризе иерарха 

Скрывший алым святые кудри, -  

Это сильный и светлый духом 

Высокий кардинал римской церкви 

Ипполит, на веки веков 

Всем наречьям герой слов, стихов и песен, 

Которому правосудное небо 

Даст Марона, как дало Марона Августу. 

 

(Ариосто Л. Указ.соч. Т.1.С.62) 

394
 Особое внимание исследователей привлекают художественные ансамбли двух комнат 

покоев герцога – студиоло и так называемой мраморной комнаты, или мраморного каби-

нета. О них см.: Gould C. The Studiolo of Alfonso d’Este and Titian’s Bacchus and Ariadne. 

London, 1969. Hope C. The ‘Camerini d’alabastro’ of Alfonso I d’Este – I // The Burlingtone 

Magazine, vol.113, n.824 (nov., 1971). P.641-647; 649-650. Idem. The ‘Camerini d’alabastro’ of 

Alfonso I d’Este – II // The Burlington Magazine, Vol. 113, No. 825, Venetian Painting (Dec., 

1971). P.712+714-719+721. Goodgal D. The camerino of Alfonso I d’Este // Art History. 1978. 

I. Shearman J. Alfonso d’Este Camerino // “Il se rendit en Italie”: Etudes offertes a Andre 

Chastel. Rome, 1987. P. 209-229. Steadman Sheard W. Antonio Lombardo’s Reliefs for Alfonso 

d’Este’s “Studio di Marmi”: Their Significance and Impact on Titian // Titian 500. Washington, 

1994. Tempestini A. Lo Studiolo di Alfonso I d’Este // Искусство и культура Италии эпохи 

Возрождения и Просвещения. М.,1997. С.62-72. Ballarin A. Il camerino delle pitture di 

Alfonso I d’Este. T.1. Lo studio de marmi ed il Camerino delle pitture di Alfonso I d’Este. 

Cittadella; Padova, 2002. Borella M. Dalla Via Coperta all’appartamento segreto di Alfonso I 

d’Este // Il Progetto della Via Coperta. Att del Convegno di Studi. Ferrara, 2002. Ceriana M. Gli 

Este a Ferrara: il camerino di alabastro: Antonio Lombardo e la scultura all’antica, 2004. Borella 

M. Camerini del Principe (a cura di M.Borella). Ferrara, 2006. Андросов С.О. Государствен-
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ный Эрмитаж. Итальянская скульптура XIV – XVI веков. Каталог коллекции. СПб., 2007. 

С.126-144. Il regno e l’arte. I camerini di Alfonso I d’Este, terzo duca di Ferrara. A cura di 

Charles Hope. Firenze, 2012. 

395
 Bayer A. Op.cit. P.27-54. 

396
 Shephard T. Alfonso I d’Este: Music and Identity in Ferrara. Thesis submitted to the Univer-

sity of Nottingham for the degree of Doctor of Philosophy, 2010.  

397
 Farinella V. Alfonso I d’Este, le immagine e il potere: da Ercole de’Roberti a Michelangelo. 

Milano, Officina Libraria, 2010. 2 vol. 

398
 Так, например, Фаринелла предлагает свою новую интерпретацию художественной 

программы рельефов Антонио Ломбардо и его мастерской, созданных для декорации 

мраморной комнаты, утверждая, что они содержат намеки на заговор против Альфонсо 

его братьев Джулио и Ферранте, в то время как другие исследователи, также рассматри-

вавшие эти рельефы в политическом контексте, считали, что в них содержатся намеки на 

трудности, испытываемые феррарским герцогом в конфликте с папой Юлием II (наиболее 

подробно эта интерпретация разработана исследовательницей В.Стедмен Ширд: Steadman 

Sheard W. Op.cit.). 

399
 Андросов С.О. Государственный Эрмитаж. Итальянская скульптура XIV – XVI веков… 

С.131. Об этом варианте толкования рельефа ученый писал также в своей статье 2002 го-

да: Androsov S. I rilievi di Antonio Lombardo da Ferrara nelle collezioni dell’Ermitage // I beni 

culturali, 2002. Anno X. N.1. P.8. 

400
 Подробнее об этом см. нашу статью: Алешин П.А. Правители Феррары как покровители 

искусств. Рельефы Антонио Ломбардо для «алебастровых комнат» Альфонсо I д’Эсте // 

Искусствознание № 1-2/2015. М.: Государственный институт искусствознания, 2015. 

С.234-249. 

401
 Об этом см.: Koortbojian M., Web R. Isabella d'Este's Philostrato // Journal of the Warburg 

and Courtauld Institutes, Vol. 56 (1993), pp. 260-267 

402
 Такая трактовка образа Прометея как создателя наук и ремесел, покровителя искусств 

стала распространенной в эпоху Возрождения благодаря трактату Джованни Боккаччо 

(“Генеалогия языческих богов”), который – напрямую или опосредованно – мог послу-

жить источником иконографии рельефа “Кузница Гефеста”. В нашей статье (Алешин П.А. 

Правители Феррары как покровители искусств. Рельефы Антонио Ломбардо для «але-

бастровых комнат» Альфонсо I д’Эсте…) мы выдвинули гипотезу о возможном авторе 

программы рельефов: им мог быть феррарский гуманист Челио Кальканьини, который не-
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которое время, в период с 1506 по 1509 год, то есть во время, когда создавались рельефы, 

служил секретарем герцога.  

Косвенным подтверждением того, что именно он мог являться автором программы, 

в которой использовался миф о Прометее, является тот факт, что в 1500-1508 годах он 

написал для писателя и поэта Никколо да Корреджо, чьи пьесы ставились при дворе 

д’Эсте, небольшой трактат “Epitoma super Prometheo e Epimeteo” (“Эпитома о Прометее и 

Эпиметее”), в котором он анализировал миф о Прометее, опираясь, в том числе, и на про-

изведение Боккаччо. Важно отметить, что в трех параграфах, в которых Кальканьини объ-

ясняет значение мифа о Прометее, упоминаются также Кекроп и Геракл – персонажи, 

изображенные на рельефах Антонио Ломбардо. Текст “Эпитомы о Прометее и Эпиметее” 

см.: приложение 1.7. 

Надо отметить, что миф о Прометее редко встречается в изобразительном искус-

стве эпохи Возрождения: кроме рельефа Антонио Ломбардо, наиболее известным приме-

ром обращения к нему являются цикл картин о Прометее художника Пьеро ди Козимо 

1510-1520 гг., источником иконографии для которого также послужил трактат Джованни 

Боккаччо. Сохранилось две картины этого цикла, одна из которых хранится в Старой пи-

накотеке в Мюнхене, другая – в Музей изящных искусств в Страсбурге. О них подробнее 

см.: Blackburn Richard G. Piero Di Cosimo’s Myth of Prometheus and Florentine Neoplato-

nism. Northern Illinois University, 1977. Fermor S.  Piero di Cosimo. Fiction, invention and fan-

tasia. London, 1993. P.86-88. Geronimus D.  Piero di Cosimo: Visions beautiful and strange. 

Yale University Press, 2006. P.116-121. 
403

 Папы Юлий II и Лев X хотели присоединить феодальные владения Альфонсо к Пап-

ской области. Особенно острым конфликт стал в 1509-1511 годах. В 1510 году Юлий II 

отлучил Альфонсо от церкви, объявив, что его земли должны перейти церкви. Юлию II 

удалось в 1510-1512 годах захватить Модену и Реджо, однако Феррара осталась непри-

ступной. В 1520-ых годах герцогу удалось путем дипломатических переговоров вернуть 

сначала Реджо (1523 г.), а затем и Модену (1527 г.). 

404
 О Гарофало см.: Neppi A. Il Garofalo (Benvenuto Tisi), Milano, Silvana Editoriale, 1959. 

Fioravanti Baraldi A.M. Il Garofalo. Benvenuto Tisi pittore (1476-1559). Catalogo generale, 

Rimini, Luisè Editore, 1998. Гарофало – феррарский Рафаэль. Кат.выставки. Авт. вступ. ст. 

и сост. Т.Н.Кустодиева. СПб: Издательство Государственного Эрмитажа, 2007. 

Kustodieva T., Lucco M. (a cura di), Garofalo. Pittore della Ferrara Estense. Catalogo 

dell'esposizione tenutasi presso il Castello Estense di Ferrara, 5 aprile-6 luglio 2008, Milano, 

Skira, 2008. 
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 Toffanello M. Op.cit. P.183-184 

406
 Shephard T. Op.cit. P.30-61. 

407
 Хотя вопрос о датировке рельефов еще окончательно не решен и продолжает дискути-

роваться, имеющаяся на одном из рельефов достоверная дата говорит о том, что в 1508 

году работы над рельефами если не завершились полностью, то, во всяком случае, уже 

велись. Самая ранняя из предлагаемых дат начала работ над рельефами – 1506 год, когда 

Антонио Ломбардо приехал в Феррару (хотя скульптор работал на феррарский двор уже в 

1505 году), самая поздняя дата окончания работ – 1516 год: в этом году Ломбардо умер. В 

целом, большинство исследователей датируют рельефы венецианского мастера 1506/1508 

– 1511/1512 гг. 

408
 Это письмо Марио Эквиколы Изабелле д’Эсте от 9 октября 1511 года, написанное им 

во время пребывания в Ферраре, в котором он пишет: “Синьору герцогу будет приятно, 

если я останусь здесь еще на восемь дней: причина – живопись для комнаты, в которой 

будут размещены шесть fabule, иначе говоря – историй. Я уже нашел их и записал их” 

(Del Bravo C. L’Equicola e il Dosso // Artibus et Historiae, Vol.15, No.30 (1994). P.71). 

409
 Подробнее об этом: Shephard T. Op.cit. P.38-41. 

410
 Придя к власти, Борсо позволил певцам из капеллы, созданной Леонелло, уехать в дру-

гие города, и не стал приглашать в нее новых, отдавая предпочтение светской музыке.  

411
 О Лукреции Борджиа как покровительнице музыки см.: Prizer W.F. Isabella d’Este and 

Lucrezia Borgia as Patrons of Music… P.1-33. 

412
 Об этом см.: Lockwood L . Adrian Willaert and cardinal Ippolito I d’Este. New light on Wil-

laert’s early career in Italy, 1515-1521 // Early Music History, vol.5, (1985). P.88-112. 

413
 Catalano M. Vita di Ludovico Ariosto ricostruita su nuovi documenti. Geneve, Leo 

S.Olschki,1931. P.465-466 

414
 Об Ариосто и театре см.: Moestrup J. Studi recenti sul teatro dell’Ariosto // La corte di 

Ferrara e il suo mecenatismo, 1441-1598. Gli atti del convegno iternazionale La Corte di Ferrara, 

Copenhagen, 1987. Ferrara, 1990.P.189-194. 

415
 Об этом см.: Tempestini A. Op.cit. P.63. 

416
 Театр сгорел спустя четыре года. Об этом см.: Дживелегов А.К. Искусство итальян-

ского Возрождения. М.: ГИТИС, 2007. С.36. 

417
 Так, Ариосто от имени Альфонсо вел переговоры с папой Юлием II. И хотя в 1524 году 

поэт отказался от должности посланника при Клементе VII, еще трижды он выполнял ди-

пломатические обязанности: он “дважды, в 1528 г. и 1532 г. сопровождал герцога, встре-

чавшегося с Карлом V соответственно в Модене и Мантуе, а в 1531 г. был послан к Аль-
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фонсо д’Авалосу, маркизу дель Васто, главнокомандующему имперскими войсками, и 

был удостоен им почестей уже в качестве прославленного поэта” (Андреев М.Л. Ариосто. 

Лудовико Ариосто // История литературы Италии. Отв.ред. М.Л.Андреев. Т.II. Кн.2. ИМ-

ЛИ РАН, 2010. С.82). 

418
 Позднее, во второй половине XVI века, другой великий итальянский поэт, Торквато 

Тассо, официально занимал должность придворного поэта. 

419
 О расположении герцога по отношению к Доссо Досси сообщает Вазари: ”Герцог Аль-

фонсо Феррарский очень любил Доссо, во-первых, за его достоинство в искусстве живо-

писи, а, во-вторых, за то, что был он человеком очень угодливым и обходительным, а гер-

цогу люди такого рода очень нравились” (Вазари Дж. Жизнеописания наиболее знамени-

тых живописцев, ваятелей и зодчих. М.: Альфа-книга, 2008. С.620).  

420
 Giovio P. La vita di Alfonso da Este duca di Ferrara, 1553. 

421
 Mosti A. La vita ferrarese nella prima meta del secolo decimosesto descritta da Agostino 

Mosti. Edited by A.Solerti (Atti e memoerie della R.Deputazione di Storia Patria per le provincie 

di Romagna. Series III, vol. X). Bologna, 1892. 

422
 Venturi A. L’arte ferrarese nel periodo d’Ercole I d’Este // Atti e memorie della Deputazione 

di Storia Patria per le provincie di Romagna, 1888-1889. P.352-353. 

423
 Giovio P. Op.cit. P.16. 

424
 Ibid. P.16. 

425
 Об этом свидетельствует инвентарь коллекции маркизы, составленный мантуанским 

нотариусом Одоардо Стивини. Под пунктом 215 там значится: “И далее, 3 коробочки, об-

рамленные буком, две из которых сделаны мастером Мериго Тедеско [немцем], а третья - 

покойным господином Альфонсо, герцогом Феррары” (см. приложение 1.6). 

426
 О Челио Кальканьини см.: Breen Q. Celio Calcagnini (1479-1541) // Church History, Vol. 

21, No. 3 (Sep., 1952). P.225-238. 

427
 Giovio P. Op.cit. P. 15-16; 151. 

428
 Shephard T. Op.cit. P.139.  

429
 Эту картину, написанную Микеланджело для герцога, упоминает Вазари: “Между тем 

он закончил Леду, которую, как упоминалось, он писал по просьбе герцога Альфонсо и 

которая позднее была увезена во Францию его учеником Антонио Мини” (Вазари Дж. 

Указ.соч. C.1093). Оригинал не сохранился, но в Лондонской Национальной Галерее хра-

нится ее копия, созданная после 1530 г.  

430
 “Когда они [Микеланджело и его спутники] приехали в Феррару и там отдохнули, слу-

чилось так, что из-за подозрительности военного времени и вследствие союза между им-
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ператором и папой, окруживших Флоренцию, герцог Альфонсо д’Эсте распоряжался в 

Ферраре и хотел тайным образом узнать от хозяев постоялых дворов имена всех прожи-

вающих постояльцев, а также приказал ежедневно доставлять ему списки иностранцев с 

указанием их национальности; и так случилось, что, как только Микельанджело, а с ним и 

его спутники слезли с седла с намерением остаться неизвестными, так уже описанным пу-

тем узнал о них герцог, которого это очень обрадовало, так как он с Микельанджело уже 

подружился. Великодушный государь этот, на протяжении всей своей жизни покрови-

тельствовавший талантам, тотчас же послал нескольких главных своих придворных, с тем 

чтобы они от имени его превосходительства привели Микельанджело во дворец, туда, где 

находился герцог, и, захватив коней и все его пожитки, предоставили ему во дворце 

наилучшее помещение. Сообразив, что сила не на его стороне, Микельанджело пришлось 

подчиниться, и, отдав задаром то, что он не мог продать, вместе с посланными отправился 

к герцогу, оставив, однако, вещи на постоялом дворе. И вот герцог, приняв его самым ра-

душным образом, пожурил его за нелюдимость, а затем осыпал богатыми и почетными 

дарами и предложил остаться в Ферраре с хорошим содержанием. Но у того душа к этому 

не лежала и он не пожелал там остаться, герцог же, попросив его не уезжать хотя бы до 

окончания войны, снова предложил ему все, что только было в его возможностях. Тогда 

Микельанджело, не желая уступать ему в любезности, горячо поблагодарил герцога и, 

указав на своих спутников, заметил, что привез с собой в Феррару двенадцать тысяч скудо 

и что герцог в случае надобности может располагать всем этим и им самим в придачу. 

Герцог провел его по дворцу, как это делал и раньше, и показал ему все находившиеся там 

красивые вещи, вплоть до своего портрета кисти Тициана. Микельанджело похвалил 

очень портрет, но ничто не могло задержать его во дворце, так как он хотел возвратиться 

на постоялый двор. Тогда хозяин, у которого он стоял, стал исподволь получать для него 

от герцога бесчисленное множество почетных даров, а также получил распоряжение при 

отъезде ничего с него не брать за постой” 

 (Вазари Дж. Указ.соч. С.1092). 

431
 Головин В.П. Образ художника в новеллах итальянского Возрождения // Вопросы ис-

кусствознания. М., 1996. Вып.1. С.297. 

432
 Mosti A. Op.cit. P.182. Перевод – наш. Перевод был опубликован на блог-платформе 

“Живой журнал” на странице нашего персонального блога: 

http://paleshin.livejournal.com/48457.html. 

433
 О загородных резиденциях д’Эсте - делициях см.: Zaniboni M. Gli Estensi nelle loro 

delizie: Ferrara medieval e rinascimentale, mura, terrioni, castelli e “delizie”. Ferrara, 1987. 

http://paleshin.livejournal.com/48457.html
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 Подробнее об этом см.: Mattaliano E. A story of Cultural Disaster: the Dispersin and De-

struction of the Artistic heritage of Ferrara // From Borso to Cesare d’Este: The school of Ferrara 

1450-1628. London, 1984. P.39-43. 

434
 Ариосто Л. Указ.соч. Т.2.С.332. 

435
 Giovanbattista Giraldi Cinzio. Commentario delle cose di Ferrara, et de Principi do Este, 

trans. Lodovico Domenichi (Venice, 1556). P.154. Перевод – наш. Перевод был опубликован 

на блог-платформе “Живой журнал” на странице нашего персонального блога: 

http://paleshin.livejournal.com/48457.html. 

436
 Цитируется по: Shephard T. Op.cit. P.49. Перевод – наш. Перевод был опубликован на 

блог-платформе “Живой журнал” на странице нашего персонального блога: 

http://paleshin.livejournal.com/48457.html. 

Реку По в Ферраре эпохи Возрождения отождествляли с античной рекой Эридан, в кото-

рую, согласно мифам, упал Фаэтон. 

437
 Подробнее о картине см.: Fabianski M. The Iconography of Jupiter Painting Butterflies by 

Dosso Dossi, that is, Alfonso d’Este’s Dream of Spring // Artibus et Historiae no. 71 (XXXVI), 

2015. P. 113-124. 

438
 Андросов С.О. Указ.соч. С.139. 

439
 Неизвестно, сохранилась ли эта “Вакханалия” Доссо Досси. Различными исследовате-

лями она отождествляется с тремя сохранившимися картинами художника – с “Купанием, 

или вакханалией” из музея Замка св.Ангела в Риме, с “Вакханалией, или праздником Ки-

белы” из Национальной галереи в Лондоне и с так называемым “Тувалкаином, или алле-

горией музыки” из флорентийского музея Хорн. Об этом см.: Tempestini A. Op.cit. P.68-69.  

440
 Сохранилось три картины, о них см.: Humfrey P., Lucco M. Dosso Dossi… P.130-132; 

147-153.  

441
 О заказе, полученном Рафаэлем от герцога, и о переговорах между ними см.: Hope Ch. 

The ‘Camerini d’alabastro’ of Alfonso I d’Este – II… P.715-718. Pacciani R. New Information 

on Raphael and Giuliano Leno in the Diplomatic Correspondence of Alfonso I d'Este // The Art 

Bulletin, Vol. 67, No. 1 (Mar., 1985). P. 137-145. 

442
 О заказе, полученном Фра Бартоломе см.: Hope Ch. The ‘Camerini d’alabastro’ of Alfonso 

I d’Este – II… P.712-713. 

443
 Об этом см.: Hope Ch. The ‘Camerini d’alabastro’ of Alfonso I d’Este – II… P.715-718. 

Tempestini A. Op.cit. P.67-68. 

444
 “То, что было ясно для Альберти еще в двадцатые годы XV века, становится общим 

достоянием только к концу кватроченто. Именно тогда основная масса заказчиков диффе-

http://paleshin.livejournal.com/48457.html
http://paleshin.livejournal.com/48457.html
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ренцировала замысел и его воплощение, окончательо осознав, что мастерство художника 

– это работа не только рук, но и ума. Конечно, в той или иной форме заказчики понимали 

это и раньше, но лишь с конца XV столетия в контрактах начинают, как ныне принято го-

ворить, финансировать отдельной строкой за “invenzione” и “ingegno, то есть за изобрета-

тельность, художественный замысел, интеллектуальные способности и талант ‹…› 

...работа руками перестала быть главным критерием оценки. Неудивительно, что форму-

лировка “tutto di suo mano” довольно быстро исчезает из контрактов следующего столетия. 

В 1502 году Пинтуриккио для фресок библиотеки Сьенского собора должен был только 

сделать рисунок сцен на картонах или стене, а также написать головы фигур. Рафаэль же 

мог с согласия заказчиков завышать гонорары, отдавая при этом исполнение своих позд-

них фресок в руки учеников…“ (Головин В.П. ”Tutto di suo mano” (Оценка мастерства в 

контрактах художников XV века) // Вопросы искусствознания. 2-3/93. С.177-178). 

445
 Фигура Прометея на рельефе “Кузница Гефеста” повторяет фигуру найденного в Риме 

“Лаокоона” (Музеи Ватикана, Рим); в фигуре Гефеста В.Стедман Ширд отмечает сходство 

с “Бельведерским торсом” (Музеи Ватикана, Рим) (Steadman Sheard W. Op.cit. P.353), а 

фигуру Гермеса справа Э.Румер связывает с одним из “Диоскуров” в Риме (Ruhmer E. An-

tonio Lombardo. Versuch einer Charakteristik // Arte Veneta, 1974.28).  

446
 Итальянской пластике конца XV – начала XVI века свойственен “почти всеобщий ха-

рактер увлечения античным искусством”. Подробнее об этом см.: Андросов С.О. От Ан-

тико до Модерно (Заметки об итальянской скульптуре конца XV – начала XVI вв.) // Ан-

тичное наследие в культуре Возрождения. М.,1984. С.228-232. 

447
 Надо отметить, что кроме того, что Досси написал “Вакханалию” и фриз картин на сю-

жеты “Энеиды”, он занимался также декорацией спальни герцога на Виа Коперта, сосед-

ствующей со студиоло и мраморной комнатой. Об этом см.: Humfrey P., Lucco M. Op.cit. 

P.41; 158-170. 

448
 Муратов П.П. Образы Италии. Т.1-3. СПб: “Азбука-классика”, 2005. Т.1. С.150.  

449
 Parergon (лат., изначально – греч.: во мн.числе – parerga) – украшательство, украшение, 

второстепенное произведение. 

450
 Бицилли П.М. Место Ренессанса в истории культуры [1933] СПБ.: МИФРИЛ, 1996. 

С.90. 

451
 Основополагающее значение венецианского искусства в формировании творческой ма-

неры художника объясняется тем, что учился он именно в Венеции, в кругу Джорджоне и 

молодого Тициана. Чересчур категорично писал об этом Б. Бернсон: «Едва ли поздние 

феррарцы были подвержены венецианским влияниям меньше, чем художники Брешии; 
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способнейший из них, Доссо Досси <…> всем, что делает его достойным внимания, обя-

зан Джорджоне и Тициану» (Бернсон Б. Живописцы итальянского Возрождения. М., 1965. 

С.195.) 

452
 “Часослов Альфонсо д‘Эсте” был создан в 1505-1510 гг. 14 листов с миниатюрами ма-

нускрипта хранится ныне в Галерее Стросмайорова в Загребе (nn.339-352), и основной 

корпус манускрипта в Лиссабоне, в музее Галуста Гюльбенкяна (L.A.149): 

http://www.codices-illustres.it/catalogo/offiziolo_alfonsino/ 

453
 О взаимовлиянии итальянской и заальпийской художественных традиций в конце XV – 

XVI веке см.: Pignatti T. The Relationship Between German and Venetian Painting in the Late 

Quattrocento and Early Cinquecento // Renaissance Venice / Ed. J.Hale. London, 1973. P. 244–

273; Campbell L. Notes on Netherlandish Pictures in the Veneto in the Fifteenth and Sixteenth 

Centuries // The Burlingtone magazine, 123 (1981). P. 467–473; Castelfranchi Vegas L. Italia e 

Fiandra nella pittura del Quattrocento. Milano, 1983; Chastel A. Venezia e la Pittura del Nord // 

Venezia e la Germania. Milano, 1986. P. 104–108; Faietti M. 1490–1530: Influssi nordici in 

alcuni artisti emiliani e romagnoli // La pittura in Emilia e in Romagna: Il Cinquecento, ed .by 

Vera Firtunati. 1994. Vol.1. P. 9–47. Renaissance Venice and the North: Crosscurrents in the 

Time of Bellini, Dürer, and Titian. Exh. cat. ed. by B. Aikeman, B.L. Brown, G.N. Scire. Lon-

don, 1999.  

454
 О художественном рынке в Италии см.: Guerzoni G. Apollo e Vulcano. The Art Markets 

in Italy 1400-1700. [2006]. Michigan State University Press, 2011. 

455
 О теории искусства в XVI веке см.: Blunt A. Artistic Theory in Italy, 1450-1600. Oxford, 

1940. Trattati d’arte del Cinquecento: Fra Manierismo e Controriforma. A cura di Paola 

Barocchi. Vol.1-3. Bari: Laterza, 1960-1962. Lee R.W. Ut Pictura Poesis. The Humanistic The-

ory of Painting. New York, 1967. Mendelsohn L. Paragoni: Benedetto Varchi’s Due Lezzioni 

and Cinquecento Art Theory. Ann Arbor: UMI Research Press, 1982. Чекалов К.А. Джорджо 

Вазари и рефлексия об искусстве в XVI веке // История литературы Италии. Т.1-2. М: 

ИМЛИ РАН, 2000-2010. Т.2 Кн.2. С.525-556. 
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 Показательно в связи с этим изменение образа художника в литературе. Подробнее об 

этом см.: Головин В.П. Образ художника в новеллах итальянского Возрождения… С.297-

305. 
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 В XV же веке “слава художников имела вполне конкретное воплощение – в построен-

ных по их проекту соборах, крепостях, палаццо, в написанных алтарных картинах, во 

фресках” (Дажина В.Д. Личность художника конца Возрождения: автопортрет, автобио-
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графия, дневник // Человек в культуре Возрождения. М.: Наука, 2001. С.153), то есть, 

именно созданное ими, а не их личность, вызывало общественный интерес.  

458
Доказательством этого служит творчество Доссо Досси. 

 

Примечания к главе III 

459
 Труды, страдания, достойные дела 

Геркулеса я пою и его яркие страсти, 

и о том, сколько пальмовых ветвей он удостоился и скольких наград 

неисчислимых и в разных странах; 

о том, как больше, чем [имена] императоров и царей, 

его имя по всему свету прославлено; 

о том, как сгорев в небесном огне, 

он заслужил себе место среди богов. 

 

Эти строки – начало поэмы “О Геркулесе” Джованни Баттисты Джиральди Чинцио, по-

священной Эрколе II д‘Эсте. Цитируются по книге: Quondam A. Cavallo e cavaliere. 

L’armatura come seconda pelle del gentiluomo moderno. Roma: Donzelli editore, 2003. P.131. 

Перевод – наш. 

460
 Биографию Эрколе II д’Эсте см.: Benzoni G. Ercole II d’Este // Dizionario biografico degli 

italiani. Roma, 1993. Vol.43. P.107-126.  

461
 Подобные суждения невозможны еще и потому, что многие значительные памятники 

(в частности, главные делиции д’Эсте) не сохранились.  

462
 Benzoni G. Op.cit. P.107-108. 

463
 Как оратор Эрколе прославился уже в возрасте четырнадцати лет, когда он произнес 

речь при представлении папе Адриану VI в Риме. 

464
 О том, что герцог писал стихи точно известно со слов его секретаря - литератора Джо-

ванни Баттисты Джиральди Чинцио. Об этом см.: Barotti G. Memorie istoriche di letterati 

ferraresi. Opera postuma. Volume primo, edizione seconda. Ferrara, 1792. P.322. Сонеты, при-

писываемые герцогу Эрколе см. приложение 1.8. 

465
 Barotti G. Op.cit. P.326. 

466
 Ibid. 

467
 Майская М.И. Пизанелло. М.: “Искусство”, 1981. С.75 

468
 Эрколе называл терпение “силой души” (Bayer A. Dosso’s public: The Este Court at Fer-

rara // Humfrey P., Lucco M. Dosso Dossi. Court Painter in Renaissance Ferrara. Ferrara, New-

York, 1998. P.50), а в письме к французскому королю Генриху II, рассказывая о политиче-

ских трудностях, вызванных тем, что его жена Рената (Рене) Французская поддерживала 

протестантов, говорил, что он “терпимее Иова” (Benzoni G. Op.cit. P.118). 
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 Аллегорическое изображение Терпения присутствует на базе бюста Эрколе II (1554 г., 

Модена, Галерея Эстенсе), сделанным мастером Просперо Сугари по прозвищу Клементе, 

и на обратной стороне медали Эрколе II, сделанной Помпео Леони (ок.1554 г., Флоренция, 

Музей Барджелло).  

470
 Италия с конца XV и на протяжении первой половины XVI века стала ареной целой 

серии общеевропейских военных конфликтов, получивших название “Итальянские вой-

ны” (1494-1559 гг.) и завершившихся Като-Камбрезийским миром, согласно которому в 

Италии утвердилась гегемония Испании.  

471
 Кроме участия в “Итальянских войнах”, положение Феррары на политической арене 

при Эрколе II осложнилось тем, что в условиях начавшейся Контрреформации жена гер-

цога Рената, на которой он женился по воле отца из политических соображений, открыто 

оказывала покровительство сторонникам Реформации и приглашала их ко двору: так, в 

частности, в 1536 году в Ферраре побывал по ее приглашению Жан Кальвин. Эрколе был 

вынужден заключить свою жену в тюрьму, из которой она была освобождена после пуб-

личного отречения от протестантизма.  

472
 Благодаря военным успехам и дипломатическим усилиям долгий конфликт с Папской 

областью отца Эрколе, Альфонсо I д’Эсте, завершился благополучно для Феррарского 

герцогства, и папа Клемент VII отказался от идеи лишить семью д’Эсте ее владений, о чем 

мечтали папа Юлий II и Лев X. 

473
 Доссо Досси получал заказы от Эрколе II вплоть до своей смерти. Последним герцог-

ским заказом, который он получил вместе со своим младшим братом Баттистой в 1540 го-

ду, были две картины “Святой Георгий и Дракон” (Дрезден, Картинная галерея) и “Ар-

хангел Михаил” (Дрезден, Картинная галерея). Это опровергает сообщение Вазари о том, 

что Досси, “состарившись, последние годы уже не работал и до конца жизни находился на 

иждивении герцога Альфонсо” (Вазари Дж. Жизнеописания наиболее знаменитых живо-

писцев, ваятелей и зодчих. М.:”Альфа-книга”, 2008. С.620).  

474
 Из документов известно, что он работал там над украшением капеллы. Об этом: Bayer 

A. Op.cit. P.51. 

475
 Idem. Подробнее о пребывании Джулио Романо в Ферраре в 1535 году см.: Pacciani R. 

Giulio Romano a Ferrara, 1535 // Giulio Romano e l’espansione europea nel Rinascimento, atti 

del convegno, Mantova, 1991. P.303-320. Герцог и в дальнейшем обращался за советами к 

художнику; об этом известно из переписки Эрколе II и Федериго II Гонзага, который был 

патроном Романо. Так, по просьбе Эрколе II герцог Мантуи отправил Джулио Романо в 

Феррару в ноябре 1537 года (см. письмо Федериго II к Эрколе II от 4 ноября 1537 года: 
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ASMN, A.G., Copialettere, b. 2938, lib. 319, c. 51r.). Ряд писем двух герцогов, касающиеся 

Джулио Романо, опубликованы в книге: Giulio Romano. Repertorio di fonti documentarie. II. 

A cura di Daniella Ferrari. Mantova, 1992. P. 718-721.  

476
 См.: Гарофало – феррарский Рафаэль. Кат.выставки. Авт. вступ. ст. и сост. 

Т.Н.Кустодиева. СПб: Издательство Государственного Эрмитажа, 2007. 

477
 Классицизирующий стиль Баттисты Досси, работавшего с 1517 по 1520 годы в мастер-

ской Рафаэля, в полной мере соответствовал вкусу Эрколе II, поэтому художник был за-

действован во всех крупных проектах герцога 1540-ых годов. 

478
 О Джироламо да Карпи см.: Serafini A. Girolamo da Carpi. Pittore e architetto ferrarese 

(1501-1556). Roma, 1915. Antal F. Observations on girolamo da Carpi // the Art Bulletim. 

Vol.30, №2 (Jun., 1948). P.81-103. Mezzetti A. Girolamo da Ferrara detto da Carpi: L'opera 

pittorica. Cassa di Risparmio di Ferrara, Milan, 1977. Dauner G. A Traveling Cinquecento artist: 

Sources for the Drawings of Girolamo da Carpi // Master Drawings. Vol.43, №4 (winter, 2005). 

P.488-499. 

479
 О Терцо Терци см.: Mattei F. Celio Calcagnini, Terzo Terrzi e la cultura architettonica a 

Ferrara nel primo Cinquecento (1513-1539) // Arte Lombarda, 3, 2013. P.40-61. 

480
 От всей резиденции сохранилась лишь одна башня; три остальные башни были разру-

шены землетрясением в 1822 году.  

481
 О том, что Джиролами да Карпи работал над декорацией дворца писал Вазари (Вазари 

Дж. Указ.соч. С.952). О фресках и о пожаре, их уничтожившем, упоминал в своей книге 

“Жизнеописания феррарских художников и скульпторов” Джироламо Барруфальди: 

Baruffaldi G. Vite de’ Pittori e Scultori ferraresi scritte dall’ Arciprete Girolamo Baruffaldi con 

annotazioni, vols. I-II [1697-1722]. Ferrara, 1844-46. I. P.388.  

482
 Ярким свидетельством это процесса может служить то, что Медичи, вновь утвердив-

шие свою власть во Флоренции, добились получения титула герцогов тосканских (впо-

следствии – Великих герцогов тосканских). 

483
 Речь, прежде всего, идет о фресках в палаццо Скифанойя, заказанных Борсо д’Эсте, и 

росписях в палаццо Бельригуардо, заказанных Эрколе I д’Эсте. О них подробнее см. 2 па-

раграф I главы и 1 параграф II главы. 

484
 О генеалогии д’Эсте в поэмах Боярдо и Ариосто см.: Venturi G. “Magnificentia” e cultura 

alla Corte estense: una genealogia fantastica tra Boiardo e Ariosto // Gli Este a Ferrara. Il castello 

per la citta. A cura di M.Borella, Ferrara, Castello di Ferraram 14 mazro – 13 giugno 2004, 

cinisello Balsamo (Mi), 2004. P.39-47. 
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485

 Джованни Баттиста Джиральди Чинцио (1503-1573 гг.) – ученый-гуманист и литератор. 

В Феррарском университете преподавал философию и медицину. С 1542 по 1559 год был 

секретарем Эрколе II. О нем подробнее см.: Giovan Battista Giraldi Cinzio gentiluomo 

ferrarese. A cura di Paolo Cherchi, Micaela Rinaldi e Mariangela Tempera. Firenze: Leo 

S.Olschki, 2008. 

486
 Giraldi Cinzio G.B. De Ferraria et Atestinis princibus commentatoriolum. Ferrara, 1556.  

487
 “Едва ли кто-то может убедить меня, что он [род д'Эсте] ведет свое происхожде-

ние от обычных смертных истоков… А потому я прихожу к заключению, что я верю в 

то, что род д‘Эсте (что более подробно мы разобрали с помощью лидийского лада в 

нашем “Геркулесе”
487

) происходит от древнего Геркулеса… (здесь и далее курсив наш, - 

П.А.) поэтому я всегда считал тех, кто думал, что государи д‘Эсте ведут свое происхож-

дение от самой благородной семьи Галлов, более правыми, чем остальные, ибо я знаю, что 

древний Геркулес, которого мы считаем прародителем этого рода, победил Гериона и пе-

решел Пиренеи, попав в Галлию. Там он женился на Галате, дочери короля кельтов… От 

нее у Геркулеса был сын Галат, который, когда он унаследовал королевство от своего де-

душки (поскольку Геркулес отправился из Галлии в Италию) пожелал, чтобы кельты 

назывались галлами, путем добавления буквы Л к его имени. Я верю, что королевские се-

мьи Галлии произошли от его потомства. Следовательно, я не могу отрицать, что, так 

же как все воды собираются вместе в единый поток по весне, появилась эта благород-

нейшая семья д’Эсте, которая ныне среди других семей Италии, так или иначе прослав-

ленных, занимает особое положение благодаря королевскому происхождению, и я должен 

согласиться с теми, кто свидетельствует о том, что эта выдающаяся семья произошла от 

самой благородной знати Галлов. Но если выше сказанное покажется кому-то чрезмер-

ным, я попрошу тех о снисхождении и попрошу их быть не менее справедливыми ко мне, 

потому что я отношу происхождение этой знаменитой семьи к Геркулесу, чем древние 

римляне были к Ливию. Ведь он утверждал, что Марс был прародителем семьи Ромула, 

основателя Римской Империи”. 

(Giraldi Cinzio G.B. De Ferraria et Atestinis princibus commentatoriolum // Graevius J.G. and 

Burmann P. Thesaurus antiqiutatum et historiarum Italicae, VII, pt. I, Leyden, 1722, cols.4-5. 

Перевод – наш.) 

Подробнее о происхождении д’Эсте от Геркулеса Джиральди Чинцио говорит в своей по-

эме “О Геркулесе”, посвященной Эрколе II.  

488
 Вазари Дж. Указ.соч. С.620. Росписи не сохранились, и сведений о них практически 

нет, однако датировать их можно 1534-1542 годами: они были выполнены не раньше 1534 
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года, когда Эрколе стал герцогом, и не позже 1542 года, поскольку в 1542 году умер Доссо 

Досси.  

489
 Став герцогом, Эрколе II еще в 1530-ых годах обустроил свои покои в помещениях, 

окружавших башню Святой Екатерины Кастелло Эстенсе, и одна из комнат получила 

названия “комнаты терпения” (“camara della pazienza”). Однако о том, каков был ее облик 

неизвестно, поскольку эти помещения пострадали во время пожара 1554 года, после кото-

рого они были перестроены, и название этой комнаты стало названием нескольких поме-

щений, составлявших покои герцога. 

490
 Картины Джироламо да Карпи и Баттисты Досси украшали, вероятно, покои герцога и 

до их перестройки. 

491
 О картине и распространении ее иконографии см.: Giorgio Vasari e l’Allegoria della 

Pazienza. Catalogo della mostra (Firenze, 26 novembre 2013 – 5 gennaio 2014). A cura di 

A.Bisceglia. Firenze, 2013. 

492
 О Бенвенуто Челлини см.: Camesasca Е. Tutta l’opera del Cellini, Mil., 1955. Виппер Б. Р. 

Бенвенуто Челлини // Статьи об искусстве. М., 1970. С. 503-538. Benvenuto Cellini. Artista e 

scrittore. Convegno dell’Academia nazionale dei Lincei. Roma, 1972. Pope-Hennessy J. Cellini. 

New York: Abbeville Press, 1985. Biancofiore A. Benvenuto Cellini artiste-ecrivain: l’homme a 

l’oeuvre. Paris, 1998. Parker Derek. Cellini. London, Sutton, 2004. 

493
 Le opera di Benvenuto Cellini. Arrichite di note ed illustrazioni. Volume unico. Firenze: So-

cieta editrice fiorentina, 1842. P.194-195. 

494
 См. приложение 1.9. 

495
 Это проявилось, в частности, в споре о превосходстве между семьями д’Эсте и Меди-

чи. Об этом см.: Gribaudi P. Questioni di precedenza fra le corti italiane nel secolo XVI // 

rivista di scienze storiche, I (1904). P.166-177, 278-285, 347-356. Непосредственно о проти-

востоянии д’Эсте и Медичи см. подробнее последнее исследование, посвященное этой 

проблеме: Rubello N. La questione di precedenza tra Estensi e Medici nella ricostruzuoni degli 

Annali di Ferrara di Filippo Rodi. Universita gedli studi di Ferrara, Fac.di lettere e filosofia, C.so 

di laurea in lettere, Tesi di laurea in storia moderna, relatore prof. M.Provasi, controrel. Prof. 

G.Ricci, 2006. 

496
 В книге итальянского историка Гвидо Гуэрцони представлена таблица, составленная на 

основе этих документов, в которой перечислены мастера, работавшие на герцога, и ука-

заны годы их работы при феррарском дворе, а также оплата, полученная ими за время ра-

боты: Guerzoni G. Apollo e Vulcano. The Art Markets in Italy 1400-1700. [2006]. Michigan 

State University Press, 2011. P.54. Table 5. 
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497

 Из архивных документов точно известно, что на службе у герцога состояло несколько 

заальпийских мастеров, среди которых три нидерландский художника (Лука, Пьеро и 

Джованни) и один французский (Никколо) Об этом см.: Guerzoni G. Op.cit. P.54. Table 5. 

Cчитается, что придворным живописцем Эрколе II был и пейзажист Херри мет де Блес. 

Об этом см.: Ван Маандер К. Книга о художниках. СПб: Азбука-классикаб 2007. С.147. 

498
 О феррарской мануфактуре гобеленов при Эрколе II см.: Tapestry in the Renaissance: Art 

and Magnificence. Ed.by Thomas P.Campbell. New York; Yale University Press; New Heaven; 

London [2002], 2006. P.483-488.  

499
 Подробно о коллекции гобеленов семьи д’Эсте см.: Forti Grazzini N. L’arazzo ferrarese. 

Electa, 1982. 

500
 При Эрколе II в Ферраре устраивались многочисленные представления, рыцарские тур-

ниры, балы, приуроченные к важным событиям. Самым грандиозным подобным праздни-

ком при Эрколе II были прославленные еще современниками торжества, организованные 

в честь приезда в Феррару папы Павла III в 1543 году.  

501
 Необходимо отметить, что это был не исключительный случай: начиная со второй чет-

верти XVI века многие итальянские правители в целях экономии организовывали соб-

ственные мануфактуры. Если Ян Кархер работал в Ферраре до самой своей смерти в 1562 

году, то Николас Кархер организовал подобные мануфактуры также в Мантуе в 1539-1544 

и в 1554-1562 и во Флоренции в 1545-1554 гг. 

502
 Tapestry in the Renaissance…P.483. 

503
 Calcagnini C. Aureorum Numismatum Illustrissimi Herculis secondi, ducis Ferrariae quarti, 

Elenchus. Этот инвентарь опубликован в книге: Documenti inediti per servire alla storia dei 

musei d'Italia. V.2, 1879. P.100-155. 

504
 Об инвентаре и перевод некоторых листов с описью предметов герцогской коллекции 

см. приложение 1.9.  

505
 Этот интерес появился в конце XV – начале XVI века (подробнее об этом см.: Андросов 

С.О. От Антико до Модерно (Заметки об итальянской скульптуре конца XV – начала XVI 

вв.) // Античное наследие в культуре Возрождения. М.,1984. С.228-232.) , и был вызван в 

том числе археологическими находками. Коллекционеры хотели иметь хотя бы копии из-

вестных древних памятников, ярким примером чему служит коллекция Изабеллы д’Эсте, 

в которой было много копий, сделанных специально по ее заказу придворным мантуан-

ским скульптором Пьеро Якопо-Алари Бонакольси по прозвищу Антико. Об этом см. 2 

параграф II главы. 
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506

 Об этом сообщает Вазари: “Так, когда герцог феррарский показал как-то папе Павлу III 

написанный маслом Триумф Вакха в пять локтей длиной и Клевету Апеллеса, выполнен-

ные Бенвенуто в этом возрасте по рисункам Рафаэля Урбинского (картины эти находятся 

над двумя каинами его превосходительства), папа был поражен, как старец такого возрас-

та, с одним только глазом мог выполнить работы столь большие и прекрасные” (Вазари 

Дж. Указ.соч. С.949). 

507
 Многие церкви, построенные на территории “Расширения Эрколе” оставались не рас-

писанными.  

508
 Большое количество произведений обоих художников в церквях Феррары упоминает 

Вазари, побывавший в Ферраре при Эрколе II и лично знавший обоих: Вазари Дж. 

Указ.соч. С.948; 951-952.  

509
 Об этом пишет Вазари: “Итак, Джироламо, прозванный да Карпи, который был родом 

из Феррары и учеником Бенвенуто [Гарофало], вначале помогал своему отцу Томмазо, 

живописцу вывесок, расписывать сундуки, скамейки, карнизы и другие тому подобные 

дюжинные работы”. (Вазари Дж. Указ.соч. С.949). 

510
 Там же. С.950. 

511
 Он делал декорации к пьесам Джованни Баттисты Джиральди Чинцио, о котором напи-

сано далее в этой главе. 

512
 О Бьяджо Россетти см. главу 1 параграф II главы.  

513
 Toffanello M. Ferrara: The Este Family (1393-1535) // Courts and Courtly Arts in Renais-

sance Italy. Art, Culture and Politics, 1395-1530. Ed.by Marco Folin. Antique Collectors’Club. 

Woodbridge, Suffolk, 2011. P.184. 

514
 О Палаццо Назелли см.: Mattei F. Eterodossia e vitruvianesimo. Palazzo Naselli a Ferrara 

(1527-1538), Campisano editore, Roma 2013. 

515
 “А так как Джироламо любил архитектуру и ею занимался, он, помимо многочислен-

ных проектов зданий, выполненных по заказу многих частных лиц, в этой области служил 

главным образом феррарскому кардиналу Ипполито, который приобрел в Риме на Монте-

кавалло сад, принадлежащий ранее кардиналу неаполитанскому и окруженный многими 

частными виноградниками. Он вызвал Джироламо в Рим, дабы тот составил проекты не 

только зданий, но и деревянных, поистине царских построек в названном саду, и он в этом 

деле так сумел за себя постоять, что всех поразил. И действительно, прямо не знаю, кто 

лучше него мог бы выполнить из дерева столь красивые сооружения (которые покрылись 

потом прекраснейшей зеленью) в виде храмов разных форм и разных манер, в которых 

расставлены теперь самые красивые и самые богатые статуи…” (Вазари Дж. Указ.соч. 
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С.952). Надо отметить, что и ранее Ипполито обращался к Джироламо да Карпи с зака-

зами. Об этом подробнее см.: Massari S. Commitenze ferraresi di Ippolito II d’Este: note su 

Girolamo da Carpi architetto e pittore // Ippolito II d’Este. Cardinale, principe, mecenate. Atti 

del convegno a cura di Marina Cogotti e Francesco Paolo Fiore. Ed. De Luca, Roma, 2013. P.41-

66. 

516
 Об этом см.: Canedy N. The Roman Scetchbook of Girolamo da Carpi. London, 1976. 

517
 О ренессансной трагедии см.: Андреев М.Л. Трагедия и пасторальная драма // История 

литературы Италии. Отв.редактор М.Л.Андреев. М.: ИМЛИ РАН, 2010. Т.2.Кн.2. С.444-

460. 

518
 Первая ренессансная трагедия “Софонисба” была написана в 1515 году ломбардским 

гуманистом Джан-Джорджо Триссино, и его пример вызвал ряд подражаний, - “Роза-

мунда” и “Орест” Джованни Ручеллаи, “Туллия” Лудовико Мартелли, “Дидона” Алес-

сандро Пацци и “Антигона” Луиджи Аламанни. Ни одна из этих трагедий не была постав-

лена, за исключением “Софонисбы” (1562 г.) 

519
 Дживелегов А.К. Искусство итальянского Возрождения. М., 2007. С.26  

520
 О драматической пасторали см.: Андреев М.Л. Трагедия и пасторальная драма… С.460-

467. 

521
 Там же. С.461. 

522
 Еще в 1543 году Джиральди Чинцио написал “Рассуждение о сочинении комедий и 

трагедий”, впервые изданное в 1554 году вместе с другими его теоретическими трудами: 

Giraldi Cinzio G.B. Discorsi di M.Giovanbattista Giraldi Cinzio intorno al comporre dei roma-

zni, delle comedie e delle tragedie, e di altri maniere di poesia. Venezia: Gabriel Giolito de’ Fer-

rari, 1554. Подробнее о теории трагического у Джиральди Чинцио см.: Morace R. La teoria 

del tragico nel Giraldi (con incursion nell’epico): 

http://www.academia.edu/4931641/La_teoria_del_tragico_nel_Giraldi 

523
 Giraldi Cinzio G.B. Dell’Hercole. Сanti ventisei, Modena: De Gadaldini, 1557. 

524
 Об эпической поэзии в Италии XVI века см.: Андреев М.Л. Эпическая поэзия // История 

литературы Италии. Отв.редактор М.Л.Андреев. М.: ИМЛИ РАН, 2010. Т.2.Кн.2. С.468-

476. 

525
 О Торквато Тассо см.: Андреев М.Л. Торквато Тассо // История литературы Италии. 

Отв.редактор М.Л.Андреев. М: ИМЛИ РАН, 2010. Т.2.Кн.2. С.57-604. 

526
 Показательно, что д’Эсте использовали славу своих музыкантов и певцов в дипломати-

ческих целях. Так, Эрколе II отправил в Рим на службу к папе Павлу III одного из своих 

лучших певцов, Антонио Капелло. Об этом см.: Cavicchi C. Antonio Capello e le relazioni 
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musicali fra gli Este e i pontefici nel primo Cinquecento: 

http://www.academia.edu/2325764/Antonio_Capello_e_le_relazioni_musicali_fra_gli_Este_e_i_

pontefici_nel_primo_Cinquecento. 

527
 Термин “вторая практика” изначально обозначал метод музыкальной композиции, в 

которой для композитора на первом месте - поэтический текст, которому должна подчи-

няться музыка. Впервые теоретически этот метод был обоснован братом Клаудио Монте-

верди, Джулио Чезаре, в послесловии к сборнику Клаудио “Scherzi musicali” (1607), в ко-

тором он назвал Чиприано де Роре изобретателем этого метода. Подробнее см.: Arnold D. 

«Seconda pratica»: a Background to Monteverdi’s Madrigals // Music and Letters, xxxviii 

(1957). P.341-352. 

528
 О мессах композитора, посвященных герцогу, см.: Johnson A. The Masses of Cipriano de 

Rore // Journal of Amercan Musicological Society, VI (1953).P.227-239. 

529
 Tasso T. Gerusalemme liberate, I, 4. 

О мой оплот, Альфонс великодушный! 

О ты, что спас мой челн полуразбитый, 

От тайных скал стихии разъяренный, 

С улыбкою склони свой слух к стихам, 

Тебе среди напасти посвященным. 

Предвидя жребий твой, быть может, Муза 

Воспеть твои деяния дерзнет 

И повторит лишь то, что здесь воспето. 

 

(Тассо Т. Освобожденный Иерусалим. Пер.В.С.Лихачева. СПб: “Наука”, 2007. С.38) 

530
 Биографию Альфонсо II д‘Эсте см.: Quazza R. Alfonso II d’Este, duca di Ferrara // 

Dizionario Biografico degli Italiani. Vol.2, 1960. P.337-341. 

531
 Это событие вошло в историю как Передача Феррары (La Devoluzione di Ferrara) Папа 

Климент VIII отказался признать наследником умершего в 1597 году Альфонсо II его 

двоюродного брата Чезаре и присоединил Феррарское герцогство к Папской области, к 

чему стремились папы в течение всего XVI века. Об этом см.: Guerzoni G. Le corti estensi e 

la devoluzione di Ferrara del 1598. Archivio storico, 2000. 

532
 Первым папой, решившим расширить территорию Папской области за счет Феррар-

ского герцогства был Юлий II. 

533
 Чезаре д’Эсте был сыном Альфонсо д’Эсте, маркиза Монтеккио, сына герцога Аль-

фонсо I д’Эсте и Лауры Дианти. 

534
 Филиппо д’Эсте был сыном Сиджизмондо д’Эсте, который был сыном другого Си-

джизмондо, сына маркиза Никколо III д‘Эсте. 
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 Альфонсо II удалось заручиться сначала поддержкой папы Григория XIII, среди род-

ственниц которого он после смерти Барбары Австрийской в 1572 году думал найти новую 

жену, для чего в 1573 году отправился в Рим, однако Григорий XIII не решился нарушать 

буллу Пия V. Затем феррарского герцога поддержал папа Григорий XIV, благоволивший 

дому д’Эсте. Учитывая наличие буллы Пия V, Григорий XIV хотел закрепить власть 

д’Эсте над Феррарой с помощью motu proprio, особого папского рескрипта, но не успел, 

так как скоропостижно умер в 1591 году. Альфонсо II пытался договориться и с Клемен-

том VIII, однако тот, еще будучи кардиналом, выступал против д‘Эсте и, став папой, под-

твердил буллу Пия V. 

536
 О споре о превосходстве между д’Эсте и Медичи см.: Rubello N. La questione di 

precedenza tra Estensi e Medici nella ricostruzuoni degli Annali di Ferrara di Filippo Rodi. 

Universita gedli studi di Ferrara, Fac.di lettere e filosofia, C.so di laurea in lettere, Tesi di laurea 

in storia moderna, relatore prof. M.Provasi, controrel. Prof. G.Ricci, 2006. 

537
 Ради укрепления союза со Священной Римской Империей был заключен второй брак 

Альфонсо – с Барбарой Австрийской, сестрой императора Максимилиана II. А в 1583 году 

герцог заключил союз с императором Рудольфом II против Османской Империи. 

538
 Многое было разрушено, в том числе и епископский дворец, были сильно повреждены 

Кастелло Эстенсе, Палаццо делла Раджоне, многие церкви и фортификации. О землетря-

сении 1570 года см.: Solerti A. Il terremoto a Ferrara nel 1570 // Rassegna emiliana di storia, 

letteratura ed arte, II (1890). P. 517-528. 

539
 Максимальное количество придворных при Альфонсо II составляло 1635 человек, в то 

время как при Эрколе II оно составляло 936. Подробнее о составе и организации двора 

Альфонсо II см.: Guerzoni G. Le corti estensi e la devoluzione di Ferrara del 1598... P.155-178. 

540
 Об этом свидетельствуют и статистические данные. Интересно в этой связи сравнение 

меценатства Альфонсо II и его дяди кардинала Ипполито II в сфере живописи и скульп-

туры в 1565-1570 гг. по количеству художественных заказов и привлеченных мастеров, 

осуществленное Г.Гуэрцони на основе архивных документов (Guerzoni G. Apollo e Vul-

cano. The Art Markets in Italy 1400-1700. [2006]. Michigan State University Press, 2011. P.53. 

Table 4). Максимальное количество задействованных художников и скульпторов в год у 

феррарского герцога – 14 (в 1565 г.), то у кардинала Ипполито – 49 (в 1568 г.), а мини-

мальное – 4 (в 1567 и 1569 годах) у герцога и 11 (в 1570 г.) у кардинала. 

541
 Об этом см. 3 параграф II главы.  

542
 Tapestry in the Renaissance... P.488. 
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 В Государственном Архиве Модены хранятся расписки о зарплате художникам, выпол-

нявшим различные герцогские заказы в 1559-1596 годах, в том числе занимавшихся рабо-

тами по декорации Кастелло Эстенсе. Большая подборка этих документов была опублико-

вана в приложении к статье: Spezzaferro L. “Perche per molti segni sempre si conoscono le 

cose…”. Per la situazione del lavoro artistico nella Ferrara di Alfonso II // L’impresa di Alfonso 

II. Saggi e documenti alla produzione artistica a Ferrara nel secondo Cinquecento. A cura di 

Jadranka Bentini e Luigi Spezzaferro. Nuova Alfa Editoriale, 1987. P.3-69 (Appendice 

documentaria a cura di Giuliana Marcolini e Giulio Marcon. P.23-69). Эти документы свиде-

тельствуют о достаточно большом количестве задействованных в разные годы при дворе 

Альфонсо II мастерах, среди которых Джироламо Боннацоли, Леонардо да Брешиа, Джу-

лио де Бьянки, Джироламо Габрилетто, Джузеппе Маццуоли, Никколо Роселли, Лудовико 

Сеттевекки,Якопо де Сандрони, Джанбаттиста ди Филиппи, удовико ди Ранци, Бастиано 

Граделла, Тиберио Варгас, Ринальдо Костабили, Эрколе де Ченто, Бартоломео Фаччини, 

Чезаре Филиппи, Себастьяно Филиппи (Бастианино), Джузеппе Гриффо, Джулио Мантуа-

нец, Лудовико Пазетто, Оливьеро Бузо, Альфонсо Кастанья, Джулио Марескотти, Никко-

ло Бузелло, Алессандро Бертолини, Паоло Монферрато, Джованфранческо Сурки, Джу-

лио Белон, Доменико Мона, Тристано Тристани, Ипполито Скарселла (Скарселлино) и 

Джованни Баттиста Росселли. 

544
 О Бастианино см. каталог выставки: Bastianino e la pittura in Ferrara nel secondo 

Cinquecento. Catalogo della mostra, a cura di J.Bentini. Ferrara, Pinacoteca Nazionale di 

Palazzo dei Diamanti, Bologna, 1985. 

545
 О Пирро Лигорио см.: Coffin D.R. Pirro Ligorio. The Renaissance Artist, Architect and An-

tiquarian. With a checklist of drawings. Pennsylvania State University Press, 2004. 

546
 Энеа Вико (1523-1567 гг.) последние годы жизни провел в Ферраре, занимаясь систе-

матизаций герцогской коллекции, о которой он написал свой труд “Commentariorum sive 

observationum in Nervae Imperatoris Numismata in Atestiniano Museao Aeneae cici Parmensis 

ac Romani civis a studiis antiquitatum Alfonsi II Ferrariae Ducis Liber XIIII”, хранящийся в 

Государственном Архиве Модены. Об Энеа Вико см.: Bodon G. Enea Vico fra memoria e 

miraggio della classicita. Roma, 1997.  

547
 О коллекции монет Альфонсо II д’Эсте см.: Corradini E. Le raccolte estensi di antichita. 

Primi contributi documentari // L’impresa di Alfonso II. Saggi e documenti alla produzione 

artistica a Ferrara nel secondo Cinquecento. A cura di Jadranka Bentini e Luigi Spezzaferro. 

Nuova Alfa Editoriale, 1987. P.163-192. Poggi C. La collezione di Alfonso II d’Este: immagini 

numismatiche nella Ferrara del XVI secolo // Atti del II Incontro Internazionale di Studio del 
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Lexicon Iconographicum Numismaticae (Genova, 10-12 novembre 2005), a cura do R.Pera, 

Roma, 2012. P.523-531.  

548
 О деятельности Лигорио в Ферраре при дворе Альфонсо II д‘Эсте см.: Cavicchi A. 

Appunti su Ligorio a Ferrara // L’impresa di Alfonso II. Saggi e documenti alla produzione 

artistica a Ferrara nel secondo Cinquecento. A cura di Jadranka Bentini e Luigi Spezzaferro. 

Nuova Alfa Editoriale, 1987. P.137-149. Coffin D.R. Pirro Ligorio. The Renaissance Artist, Ar-

chitect and Antiquarian… P.107-137. 

549
 Об этом см.: Coffin D.R. Pirro Ligorio. The Renaissance Artist, Architect and Antiquar-

ian…P.111-113. 

550
 О росписях см.: Coffin D.R. Pirro Ligorio and Decoration of the Late Sixteenth Century at 

Ferrara // The Art Bulletin, vol.37. №3 (sep.,1955). P.167-185. Lodi L. Immagini della 

genealogia estense // L’impresa di Alfonso II. Saggi e documenti alla produzione artistica a 

Ferrara nel secondo Cinquecento. A cura di Jadranka Bentini e Luigi Spezzaferro. Nuova Alfa 

Editoriale, 1987. P.151-162. Pattanaro A. Pirro e la genealogia estense // Pirro Ligorio e la 

storia. Atti dell’incontro do studio (Pisa, Scuola Normale Superiore, 28-29 settembre 2007) a 

cura di Carmelo Occhipinti. Roma, 2011, fascicolo I. P.213-258. 

551
 Сохранилась часть рисунков Лигорио для этих росписей: 24 рисунка, на каждом из ко-

торых изображены по два представителя семьи д’Эсте, хранятся в Оксфордском Эшмо-

лиен-музее, и еще четыре рисунка – в Британском музее в Лондоне. 

552
 Долгое время считалось, что фрески были выполнены братьями Бартоломео и Джиро-

ламо Фаччини, однако последние исследования указывают на авторство Лудовико Сетте-

векки. Об этом см.: Lodi L. Op.cit. P.159. 

553
 Pigna G.B. Historia de principi di Este. Ferrara, 1570. 

554
 Согласно мифологической родословной д’Эсте, созданному придворными поэтами, род 

д’Эсте восходил к средневековому рыцарю Руджеро (персонаж поэм Боярдо и Ариосто), 

предком которого был Гектор.  

555
 В “Освобожденном Иерусалиме” Тассо предком д’Эсте предстает один из главных ге-

роев – крестоносец Ринальдо, чей род восходит к римским Аттиям, деяния которых изоб-

ражены на его щите, описанном Тассо в 66-81 строфах XVII песни поэмы. 

556
 О деятельности этих архитекторов в Ферраре см.: Marcolini G., Marcon G.Il palazzo 

Bentivoglio e gli architetti ferraresi del secondo Cinquecento // L’impresa di Alfonso II. Saggi e 

documenti alla produzione artistica a Ferrara nel secondo Cinquecento. A cura di Jadranka 

Bentini e Luigi Spezzaferro. Nuova Alfa Editoriale, 1987. P.193-224. 
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 Особенно величественным был турнир “Триумф Любви”, устроенный 5 декабря 1565 

года в честь бракосочетания Альфосно II и Барбары Австрийской. 

558
 В честь этого события были устроены два турнира – “Замок Горгоферуза” и “Гора Фе-

рония”. 

559
 О рыцарских турнирах при Альфонсо II д’Эсте см.: Marcigliano A. Chivalric Festivals at 

the Ferrarese court of Alfonso II d’Este (Stage and Screen Studies). Peter Lang Publishing Inc., 

2003. 

560
 Надо отметить, что Альфонсо II, как и его предшественники, получил военное образо-

вание: он обучался рыцарскому искусству и в юности, когда был при дворе французского 

короля Генриха II, участвовал в военных кампаниях и турнирах. 

561
 О Торквато Тассо и “Освобожденном Иерусалиме” см.: Андреев М.Л. Торквато Тассо // 

История литературы Италии. Отв. Ред.М.Л.Андреев. Т.II. Кн.2. ИМЛИ РАН, 2010. С.577-

604. 

562
 Coffin D.R. Pirro Ligorio. The Renaissance Artist, Architect and Antiquarian…P.110 

563
 Об этом см.: Андреев М.Л. Трагедия и пасторальная драма… С.444-467. 

564
 Там же. С.462 
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вил; алтаря, который названный Доменико должен хорошо исполнить, за что он получит 

плату; он должен расписать красками названный алтарь целиком своей рукой так, как по-

казано на рисунке, со столькими же фигурами и в той манере, которая показана в нем, во 

всех деталях соглашаясь со всем, что я, фра Бернардо, сочту лучшим; не отходя от манеры 

и композиции названного рисунка; и также он должен расписать алтарь за свой счет хо-
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рошими красками, и золотом те украшения, которые того требуют, включая любые другие 

траты на этот алтарь, и синий цвет должен быть из ультрамарина ценой примерно четыре 

флорина за унцию; и он должен исполнить и доставить в законченном виде названный ал-

тарь в течение тридцати месяцев начиная с сегодняшнего дня; и он должен получить как 

плату за алтарь, который здесь описан (созданный за счет его, то есть названного Доме-

нико, расходов), 115 золотых флоринов, если покажется мне, выше названному фра Бер-

нардо, что он стоит того; и я могу пойти к кому мне заблагорассудиться за мнением по 

поводу его ценности и мастерства исполнения; и если он покажется мне не соответству-

ющим установленной цене, он получит настолько меньшую плату, насколько я, фра Бер-

нардо, сочту нужным; и он должен будет, согласно 

условиям соглашения, расписать пределлу названного алтаря так, как я, фра Бернардо, по-

считаю лучшим; и он будет получать плату постепенно  - названный мессер Франческо 

будет выплачивать ему начиная с 1 ноября 1485 года и продолжать в дальнейшем каждый 

месяц три золотых флорина. 

И если Доменико не предоставит алтарь за обозначенный выше срок, он должен 

будет выплатить штраф в 15 золотых флоринов; и, соответственно, если мессер Франче-

ско не будет выплачивать указанную выше ежемесячную плату, он будет обязан выпла-

тить штраф в размере всей суммы, то есть, как будет закончен алтарь, он должен будет 

полностью выплатить всю оговоренную сумму целиком”. 
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вой журнал” на странице нашего персонального блога: 

http://paleshin.livejournal.com/44463.html.  

699
 Головин В.П. ”Tutto di suo mano” (Оценка мастерства в контрактах художников XV ве-

ка) // Вопросы искусствознания. 2-3/93. С.178. 

700
 Нужно отметить, что “даже на закате кватроченто, охотно соглашась с гуманистами, 

что мастерство дороже золота, вполне искренне восторгаясь ренессансными достоин-

ствами произведений, заказчики не забывали прояснить в тексте контракта, сколько будет 

израсходовано “презренного металла” и во что обойдутся им краски” (Там же. С.178). 

701
 Там же. С.172. 

702
 Пелегрино Пришано был придворным астрологом, историографом герцога Борсо, ди-

пломатом и библиотекарем. Скорее всего, именно он был автором программы росписей 

Палаццо Скифанойя и потому следил за ходом работ по декорации Зала Месяцев. Об этом 

см.: Варбург А. Великое переселение образов. СПб: Азбука-Классика, 2008.C.212-213. В 

числе “других”, возможно, подразумевался Козимо Тура, который, как главный придвор-

ный мастер, должен был руководить этими работами. 

703
 Цитируется по книге: Campbell S.J. The Cabinet of Eros: Renaissance Mythological Paint-

ing and the Studiolo of Isabella d’Este (New Haven: Yale University Press, 2004). P. 172–173. 

Перевод – наш. Перевод был впервые опубликован 31 августа 2013 года на блог-плат-

форме “Живой Журнал” на странице нашего персонального блога: 

http://paleshin.livejournal.com/31867.html
http://paleshin.livejournal.com/44463.html
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http://paleshin.livejournal.com/33103.html, а также процитирован в статье Т.В.Сониной: Со-

нина Т.В. Собрание Изабеллы д’Эсте и картины болонской школы // Собирательство и 

меценатство в эпоху Возрождения. Ред.-сост. А.В.Доронин, О.Ф.Кудрявцев. М.: Полити-

ческая энциклопедия, 2015. С.92. 

704
  Эти документы систематизированы К.М.Брауном: Brown C.M. Digest of the Correspond-

ence Concerning the Paintings Commissioned for the Studiolo in the Castello (1496-1515) // 

Campbell S.J. The Cabinet of Eros: Renaissance Mythological Painting and the Studiolo of Isa-

bella d’Este. New Haven; L., 2004. P.280-301. 

705
 Brown C.M. Digest of the Correspondence Concerning the Paintings Commissioned for the 

Studiolo in the Castello (1496-1515)… P.291. 

706
 Перевод сделан по публикации текста инвентаря в книге: Isabella d’Este. La primadonna 

del Rinascimento. A cura di Daniele Bini. Il Bulini edizioni d’arte.Modena. 2001-2006. P.28-39. 

Перевод был опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на страницах нашего пер-

сонального блога: 

http://paleshin.livejournal.com/39550.html  

http://paleshin.livejournal.com/39731.html 

http://paleshin.livejournal.com/40183.html 

http://paleshin.livejournal.com/40282.html 

http://paleshin.livejournal.com/40456.html 

707
 Реконструкцию системы расположения предметов в студиоло и гроте см.: Brown C.M. 

La grotta di Isabella d’Este. Uno simbolo di continuita’ dinastica per i duchi di Mantova. 

Mantova, Gianluigi Arcari Editore, 1985. P.19;25;29; 31;35;37;41;51.  
708

 О Лоренцо Леонбруно см.: Ventura L. Lorenzo Leonbruno. Un pittore a corte nella 

Mantova di primo Cinquecento. Roma, 1995.  

709
 Об этом подробнее см.: Ventura L. Isabella d’Este. Committenza e collezionismo // Isabella 

d’Este. La primadonna del Rinascimento. A cura di Daniele Bini. Il Bulini edizioni d’arte. 

Modena. 2001-2006. P.98-101. 

710
 “Эпитома о Прометее и Эпиметее” Челио Кальканьини - произведение малоизвестное, 

и только недавно был опубликован оригинальный текст на латыни и его итальянский пе-

ревод (http://www.engramma.it/engramma_v4/rivista/saggio/30/030_sandrolini_celio.html). 

Перевод текста на русский язык, за исключением фрагментов цитируемых Кальканьини 

произведений Клавдиана и Лукиана (переводчики указаны в сносках), - наш. Перевод был 

опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на странице нашего персонального бло-

га: http://paleshin.livejournal.com/49721.html.  

http://paleshin.livejournal.com/33103.html
http://paleshin.livejournal.com/39550.html
http://paleshin.livejournal.com/39731.html
http://paleshin.livejournal.com/40183.html
http://paleshin.livejournal.com/40282.html
http://paleshin.livejournal.com/40456.html
http://www.engramma.it/engramma_v4/rivista/saggio/30/030_sandrolini_celio.html
http://paleshin.livejournal.com/49721.html
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711

 Кальканьини ссылается не только на античных авторов, среди которых Гесиод, Эсхил, 

Платон, Овидий, Варрон, Диодор, Павсаний, Аполлодор, Лукиан, Клавдиан, Сервий, 

Фульгенций, но и на средневековые источники, в частности, на византийскую “Суду”, эн-

циклопедический словарь, составленный во второй половине X века. 

712
 Так, Марсилио Фичино развил идеи Боккаччо в комментарии к “Протагору” Платона.    

713
 Лосев А.Ф. Проблема символа и реалистическое искусство. М.,1995. 

(http://www.gumer.info/bibliotek_Buks/Culture/Los_PrSimv/07.php). 

714
 Клавдий Клавдиан. Против Евтропия. Книга II, 490-502. Пер. Р. Л. Шмаракова 

(http://simposium.ru/ru/node/9530) 

715
 Лукиан Самосатский. Прометей и Зевс. Перевод С. С. Сребрного 

(http://krotov.info/acts/02/03/lukian_15.htm). 

716
 Оба сонета цитируются по книге: Rime scelte de’ poeti ferraresi antichi, e moderni. 

Aggiuntevi nel fine alcune brevi notizie istoriche intorno ad essi. Ferrara, 1713. P.94. Перевод 

был опубликован на блог-платформе “Живой журнал” на страницах нашего персональ-

ного блога: 

http://paleshin.livejournal.com/68296.html 

http://paleshin.livejournal.com/72476.html 

717
 Перевод сделан по публикации этих листов в статье: Marchesi A. “Robe che si trovano 

nello studio overo camerino di marmot, et nel adorato di Sua Excellentia”: presenze e assenze di 

oggeti d’arte nell’inventario Antoneli del 1559 // Il regno e l’arte. I camerini di Alfonso I d’Este, 

terzo duca di Ferrara. A cura di Charles Hope. Firenze, 2012. P.207-211; 230-232. 

718
 Подробнее об инвентаре и коллекции герцога Эрколе II см.: Marchesi A. La collezione 

d’arte nelle stanze di Ercole: l’inventario Antonelli // Il Camerino d’Alabastro. Antonio 

Lombardo e la scultura all’antica, catalogo dela mostra (Ferrara, 14 marzo – 13 giugno 2004), a 

cura di M.Ceriana, Cinisello Balsamo (Milano), silvana Editoriale, 2004. P.124-129. Ibid. “Robe 

che si trovano nello studio overo camerino di marmot, et nel adorato di Sua Excellentia”: 

prezenze e assenze di oggeti d’arte nell’ Inventario Antonelli del 1559… 

719
 Речь идет об Альфонсо II д’Эсте, приказавшим провести опись вещей. 

720
 Алессандро Фьяски – герцогский камерарий при Эрколе II, которого сменил на этой 

должности Эрколе Тассоне, когда герцогом стал Альфонсо II. 

721
 Филенки обрамляли углубления в стене мраморной комнаты, являвшиеся, по сути, от-

крытыми шкафами. Таких филенок было восемь, но в инвентаре упомянуты лишь 7: одна 

филенка была либо пустой на момент составления инвентаря, либо внутри нее не было 

углубления, а сделана она была ради симметрии. Подробнее об этом см.: Hope Ch. Il 

http://paleshin.livejournal.com/68296.html
http://paleshin.livejournal.com/72476.html
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Camerino di marmo: Ipotesi per una ricostruzione // Il regno e l’arte. I camerini di Alfonso I 

d’Este, terzo duca di Ferrara. A cura di Charles Hope. Firenze, 2012. P.182. 

722
 Эта часть инвентаря – опись вещей, полученных от хранивших их Пьетро Моро, кото-

рые были распределены между мраморной комнатой и спальной комнатой, именуемой 

здесь “первой комнатой” (соответственно расположению: прихожая, две гостиные, затем 

три комнаты, первая их которых – спальная), вторая – мраморная комната, третья – сту-

диоло). Пьетро Моро был капитаном Кастелло Эстенсе во время правления Эрколе II. Со-

ответственно, если в этом списке (“Вещи, полученные от М[ессера] Пьеро Моро”) не ука-

зано, что они находятся в первой комнате, значит, они находятся в мраморной комнате. 


