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Статья посвящена рельефам Антонио Ломбардо, созданным скульптором и его мастер-
ской для декорации личных апартаментов герцога Альфонсо I д’Эсте в Кастелло Эстенсе в 
Ферраре, большая часть которых хранится в Государственном Эрмитаже. В статье дается 
анализ программы рельефов, а также выдвигаются гипотезы о ее авторе и возможном ли-
тературном источнике.  

Ключевые слова: Антонио Ломбардо, Возрождение, Феррара, Альфонсо I д’Эсте, Челио 
Кальканьини, Джованни Боккаччо.

 

Семья д’Эсте правила в Ферраре на протяжении всей эпохи Возрож-
дения, и история феррарской культуры неразрывно связана с историей 
этого рода1. В городе, «существовавшем от двора и для двора»2, установи-
лась единоличная власть одной династии. Деятельность многих видных 
меценатов и коллекционеров, представителей семьи д’Эсте, оказалась 
основополагающим фактором развития феррарской культуры в целом3. 
Начиная со времени правления маркиза Леонелло д’Эсте4, когда «средне-
вековая синьория стала ренессансным принципатом»5, можно говорить 
о продуманной и последовательной культурной политике рода д’Эсте, 
которая получила название политики великолепия6. Ее суть заключалась 
в широком использовании искусства как средства государственной про-
паганды с целью возвеличивания власти династии, укрепления ее авто-
ритета и подтверждения ее легитимности, прославления добродетелей 
каждого правителя, что выражалось в строительстве монументов и двор-
цов, в регулярном проведении пышных празднеств, в целенаправленном 
создании государственного мифа д’Эсте. Сознавая огромное значение 
культуры в политике, правители Феррары особое внимание уделяли сво-
ей репутации как покровителей искусств и статусу Феррары как центра 
культуры. Миф д’Эсте обрел свое воплощение в литературе (в поэмах 
Боярдо, Ариосто и Тассо) и в изобразительном искусстве. Яркий при-
мер его претворения являют собой рельефы, созданные Антонио Лом-
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бардо и его мастерской для декорации «алебастровых комнат» герцога  
Альфонсо I д‘Эсте7. 

Так называемые алебастровые комнаты (camerini d’alabastro) – это 
ряд помещений в крытом переходе, называемом Виа Коперта, соединя-
ющем Кастелло Эстенсе и Палаццо Дукале в Ферраре, в которых распо-
лагались личные апартаменты герцога Альфонсо I д’Эсте. Начало строи-
тельства Виа Коперта относится к 1471 году, когда герцог Эрколе I, отец 
Альфонсо I д’Эсте, решил соединить замок и дворец крытым переходом. 
Альфонсо же, став герцогом в 1505 году, устроил здесь свои личные апар-
таменты, в связи с чем этот переход в последующие годы несколько раз 
перестраивался. Комплексу «алебастровых комнат» посвящено большое 
количество литературы8. Одной из причин тому является знаменитое сту-
диоло9 герцога, его личный кабинет, который был украшен такими из-
вестными картинами, как «Пир богов» (1514, Национальная галерея ис-
кусства, Вашингтон) Джованни Беллини, «Вакх и Ариадна» (1522–1523, 
Национальная галерея, Лондон), «Праздник Венеры» (1518–1519, Музей 
Прадо, Мадрид), «Андрийцы» (1523–1524, Музей Прадо, Мадрид) Тици-
ана и «Вакханалия» Доссо Досси10, а также фризом из картин с пейзажа-
ми Досси на сюжеты из «Энеиды» Вергилия11. «Алебастровые комнаты» 
были богато декорированы и скульптурой. Скульптурное убранство состо-
яло из рельефов работы венецианского скульптора Антонио Ломбардо и 
его мастерской, большая часть которых хранится сейчас в Государствен-
ном Эрмитаже. 

В 1598 году Феррара перешла под власть папского государства. Мра-
морные рельефы остались у семьи д’Эсте: они были перевезены в Моде-
ну. Картины герцога Альфонсо были вывезены в Рим кардиналом Пьетро 
Альдобрандини; сами помещения же были перестроены, поэтому одной 
из главных проблем в изучении «алебастровых комнат» является рекон-
струкция их расположения. Две основные и наиболее аргументирован-
ные реконструкции принадлежат Ч. Хоупу12 и Д. Гудгол13.

Первоначально считалось, что картины и рельефы находились в од-
ном помещении (собственно, в том, которое носит название студиоло) 
и составляли единый художественный ансамбль. Однако последние ис-
следования, проведенные во время реставрационных работ в Кастелло 
Эстенсе подтвердили одну из идей, высказанных Ч. Хоупом14, что рельефы 
находились в отдельном, примыкающем к студиоло помещении: «Это был 
совсем небольшой по размерам (2,5х5,5 квадратного метра) кабинет Аль-
фонсо I д’Эсте, расположенный на Виа Коперта. Можно предположить, 
что мраморные композиции помещались вплотную друг к другу и деко-
рировались также панелями из красного мрамора и зеленого серпентина 
(цвета дома д’Эсте). Такое расположение дает возможность полностью 
отвергнуть гипотезу о том, что они могли каким-то образом соединяться 
с картинами»15. То, что рельефы и картины располагались в разных поме-
щениях, подтверждает также ряд документов. В частности, сохранилось 
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письмо Стацио Гадио Изабелле д’Эсте от 1 июня 1517 года16 о пребыва-
нии в Ферраре ее сына Федерико, в котором он пишет «о прекрасней-
шей комнате, полностью сделанной из каррарского и цветного мрамора 
с фигурами и листьями, очень красивыми и превосходнейшим образом 
обработанными, украшенной вазочками и фигурками, древними и совре-
менными, из мрамора и металла»17. Ч. Хоуп отмечал18, что это описание 
очень подходит к рельефам Ломбардо; речь в письме, по мнению иссле-
дователя, идет о некоей «мраморной комнате», упомянутой в инвентаре 
Кастелло Эстенсе 1559 года («Inventario di robe che si trovano nello studio 
overo camerino di marmo e nell’adorato di Sua Excellentia»19), и потому он в 
своей статье выдвинул предположение, что скульптурный ансамбль на-
ходился не только не в одном помещении с картинами, но и не на Виа 
Коперта вообще, а в одном из помещений замка. Это предположение 
было опровергнуто последними реставрационными работами в Кастелло 
Эстенсе. И «мраморная комната», и спальня герцога (camerino adorato), 
названная в инвентаре, так же, как и студиоло, располагались именно на 
Виа Коперта. К «мраморной комнате» непосредственно примыкало еще 
одно помещение, где хранились картины20. Возможно, что крытый пере-
ход Виа Коперта мог рассматриваться составителями инвентаря как часть 
замка, чем и объясняется упоминание «мраморной комнаты» в инвен-
таре 1559 года. Еще один важный документ –  письмо Аннибале Ронка-
лья Чезаре д’Эсте от 1 декабря 1598 года21, в котором говорится об изъятии 
картин Беллини, Тициана и Досси кардиналом Альдобрандини из первой 
«алебастровой комнаты» («del primo Camerino d’alabastro»). Ронкалья не 
говорит о наличии каких-либо рельефов в этой комнате. Таким образом, 
благодаря сохранившимся документам и результатам реставрационных 
работ можно без сомнения утверждать, что рельефы Антонио Ломбардо и 
картины Беллини, Тициана и Досси находились в двух разных помещениях.

Комнате, украшенной картинами и фигурирующей в исследованиях 
под двумя названиями – камерино д’алабастро или собственно студи-
оло, – как уже было отмечено выше, искусствоведы уделяют большое 
внимание, предлагая различные интерпретации живописного ансамбля 
студиоло. Известно, что существовала его единая программа, составлен-
ная в 1511 году гуманистом Марио Эквиколой22. Рельефы же Антонио 
Ломбардо23, украшавшие другую комнату, называемую «мраморная ком-
ната» или «мраморный кабинет» (il camerino di marmo; studio di marmo), 
изучены меньше, и именно их анализ является целью данной статьи. 

Среди рельефов ансамбля есть 4 тематических рельефа – «Кузница 
Гефеста», «Спор Афины с Посейдоном», «Наяда между двух тритонов» и 
«Триумф Геракла». Первые два – самые большие по размерам, и именно в 
них заключен главный символический смысл всего скульптурного убран-
ства. (Ил. 1, 2.) Наиболее распространены два толкования этих рельефов 
Антонио Ломбардо. Согласно первому Феррара уподобляется новым 
Афинам24, городу, где процветают науки и искусства, и герцог Альфонсо 
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изображается в разных мифологических образах как мудрый правитель; 
согласно второму (не отрицающему первое, но дополняющему его) в  
рельефах содержатся намеки на политические события – трудности, ис-
пытываемые феррарским герцогом в войне с папой Юлием II. 

Определенные сомнения связаны у исследователей с рельефом «Куз-
ница Гефеста», на котором, как принято считать, изображена сцена рож-
дения Афины из головы Зевса25. С.О. Андросов пишет в эрмитажном ка-
талоге итальянской скульптуры: «Во время показа рельефа из Эрмитажа 
на выставке в Лондоне в 1983 году обсуждалось еще одно его возможное 
толкование, которое, вероятно, не было опубликовано. Согласно этой ги-
потезе, сцена изображает Прометея, сковываемого в кузнице Гефеста»26 
(об этом варианте толкования рельефа ученый писал также в своей статье 
2002 года27). Данная гипотеза представляется нам верной, и она позволя-
ет иначе взглянуть на весь скульптурный ансамбль в целом.

Действительно, внимательное рассмотрение рельефа подтверждает, 
что на нем изображен именно Прометей, сковываемый в кузнице Гефе-
ста, а не сцена рождения Афины из головы Зевса. В пользу интерпретации 
рельефа как сцены рождения Афины исследователями28 приводится, как 
правило, описание Парфенона Павсания29, где два сюжета – спор Афины 

Ил. 1.  Антонио Ломбардо (и его мастерская). Кузница Гефеста. 1508–1516. Рельеф. 
Мрамор. 83х106. Государственный Эрмитаж. Санкт-Петербург 
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и Посейдона и рождение Афины – упомянуты вместе. Это согласовывает-
ся с идеей о том, что программа скульптурной декорации подразумевала 
уподобление Феррары Афинам как городу, в котором благодаря мудро-
му 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 ко-
торых она родилась на Олимпе, о чем, например, повествует XXVIII гоме-
ровский гимн:

<…>
Родил ее сам многомудрый Кронион.
Из головы он священной родил ее, в полных доспехах, 
Золотом ярко сверкавших. При виде ее  изумленье
Всех охватило бессмертных. Пред Зевсом эгидодержавным
Прыгнула быстро на землю она из главы его вечной,
Острым копьем потрясая. Под тяжким прыжком Светлоокой
Заколебался великий Олимп…30 

Гефест, чья фигура находится в центре, изображенная в пол-оборота, 
держит в руках не секиру (которой согласно мифу31 он расколол голову 

Ил. 2. Антонио Ломбардо (и его мастерская). Спор Афины с Посейдоном. 1508–1516. 
Рельеф. Мрамор. 86х107. Санкт-Петербург 
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Зевса), а металлические щипцы (с их помощью он, вероятно, изготовля-
ет оковы). В левом углу, слева от сковываемого Прометея, есть изобра-
жение пламени огня на столе (намек на похищение Прометеем огня из 
кузницы Гефеста). Рельеф никак не соотносится и с описанием античной 
картины в «Картинах» Филострата32, текста, известного в эпоху Возрожде-
ния, ставшего впоследствии главным источником иконографии для кар-
тин студиоло Альфонсо I, а еще раньше – для картин студиоло его сестры, 
Изабеллы д’Эсте, которая заказала для себя перевод этого произведения 
на итальянский язык33.

Если же принять предположение о том, что на рельефе изображена 
сцена с Прометеем, то оно разъясняет, что на дальнем плане, в арке, вид-
неется гора (намек на скалы Кавказа, к которым был прикован Прометей) 
и что справа изображены Гермес (посланник Зевса) и орел, посланный 
Зевсом клевать печень Прометея. В таком случае еще две мужские фигу-
ры – одна в центре, рядом с Гефестом, и вторая, за Прометеем, – можно 
трактовать как Власть и Силу, слуг Зевса: именно Власть и Сила следили за 
исполнением воли Зевса в трагедии Эсхила «Прометей прикованный»34.

Совершенно точно, что у скульптурного ансамбля, который должен 
был украшать «мраморную комнату» герцога, была какая-то определен-
ная программа, причем не связанная с программой, объединяющей кар-
тины из «камерино д’алабастро», поскольку «мраморная комната» была 
задумана на несколько лет раньше. Точкой отчета для живописного ан-
самбля студиоло является, как уже было сказано, 1511 год. Скульптурный 
ансамбль был задуман раньше, о чем точно 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 отдыхнове-
нья”)35. Хотя вопрос о датировке рельефов продолжает дискутироваться36, 
имеющаяся достоверная дата говорит о том, что в 1508 году работы над 
рельефами если не завершились полностью, то, во всяком случае, уже ве-
лись, и, значит, уже имелась их программа. Таким образом, если даже 
считать, что программы декорации студиоло и «мраморной комнаты» 
связаны между собой, делать выводы о программе рельефов на осно-
вании программы, составленной Марио Эквиколой для живописной де-
корации студиоло, нужно осторожно и с оговоркой. Как уже отмечалось 
выше, программа рельефов была составлена раньше, и именно она могла 
повлиять на программу декорации студиоло, а не наоборот.  

Интерпретация общего замысла программы скульптурной декорации 
«мраморной комнаты», в которой Феррара сопоставляется с Афинами, 
не может быть единственной. Поскольку этот частный кабинет Альфонсо 
замышлялся именно как место для уединения, отдыха и ученых занятий  
(о чем прямо говорит приведенная выше надпись), тема Феррары как но-
вых Афин если и присутствовала в замысле, то она была не единствен-
ной. Вообще подобные программы, составлявшиеся в эпоху Возрожде-
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ния, предполагали, как правило, несколько уровней интерпретации. Не 
менее важной темой скульптурной декорации личного кабинета, места, в 
котором его владелец мог предаваться созерцанию (это – идеал созерца-
тельной жизни, vita contemplativa) и ученым занятиям, должна была стать 
демонстрация интересов Альфонсо как частного человека, его увлечений 
и добродетелей, что подтверждают надписи на декоративных рельефах, 
взятые из сочинений стоиков, Цицерона и Леона Баттисты Альберти37. 

Ключом к более точному пониманию программы скульптурной деко-
рации, созданной Ломбардо и его мастерской, является рельеф «Кузница 
Гефеста». Миф о Прометее редко встречается в изобразительном искус-
стве эпохи Возрождения. Известным и одним из редких примеров обра-
щения к нему является цикл картин о Прометее художника Пьеро ди Ко-
зимо (1510–1520), источником иконографии для которого послужил попу-
лярный в эпоху Возрождения трактат Джованни Боккаччо «De genealogia 
deorum gentilium» («Генеалогия языческих богов»)38. Боккаччо, приведя 
и прокомментировав известные ему античные источники о Прометее, в 
своем трактате первым сформулировал новое ренессансное толкование 
мифа о Прометее, из которого затем исходили и другие авторы эпохи Воз-
рождения, в частности, Марсилио Фичино, развивший идеи Боккаччо в 
комментарии к «Протагору» Платона. Можно предположить, что в той 
или иной степени – напрямую или опосредованно – трактат Боккаччо мог 
быть основой программы скульптурной декорации «мраморной комна-
ты» Альфонсо I д’Эсте, в пользу чего есть ряд аргументов.

Интерпретация мифа о Прометее у Боккаччо вписывается в задачи 
декоративного убранства личного кабинета, предназначенного для куль-
турного досуга: 

Прометей, по его мнению, двойствен, как двойствен и сам человек: 
это – всемогущий Бог, произведший человека из земли; с другой стороны –  
это человек Прометей, о котором Теодонций якобы читал где-то, что этот 
Прометей в молодости, будучи увлечен жаждой ученых занятий, оставил 
на своего брата Эпиметея жену и дочерей, уехал учиться мудрости в Ас-
сирию, а после удалился на вершину горы Кавказ, где усовершенствовал-
ся в созерцании и астрономии. Вернувшись затем к людям, он научил их 
астрологии и нравам и таким образом как бы сотворил их заново. Точно 
так же двойствен и сам человек: в своем природном состоянии он груб и 
невежествен и нуждается в воспитании со стороны ученого, который, ди-
вясь такому созданию природы, как человек, и видя его несовершенство, 
как бы с небес наделяет его мудростью. Одиночество Прометея на Кавка-
зе означает, по Боккаччо, необходимость уединения для приобретения 
мудрости. Солнце, от которого Прометей берет огонь, означает единого 
истинного Бога, просвещающего всякого человека, грядущего в мир. На-
конец, пламя, одухотворяющее человека, – это свет учения в груди глиня-
ного человека. Ту часть мифа, где Прометея насильно отводят на Кавказ 
и приковывают там, Боккаччо считает неистинной ввиду чисто человече-
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ского заблуждения, будто боги могут сердиться на кого бы то ни было из 
людей. Прометей отправился на Кавказ по своей воле, ведомый мудрым 
посланцем богов Гермесом. Орел соответствует высоким помыслам Про-
метея, тревожащим его, а восстановление его тела после укусов орла –  
внутреннему удовлетворению мудреца по нахождении истины. Итак, 
Прометей во втором смысле был человек, учитель мудрости39. 

Прометей у Боккаччо – «символ науки и мудрости, которые требуют 
от человека многих усилий и многих лишений, заставляют часто страдать, 
уединяться и создавать науки»40.

Герцог Альфонсо, как известно из его двух биографий, написанных  
его современниками Паоло Джовио41 и Агостино Мости42, сам занимался 
различными ремеслами и науками. В 1493 году, в 17 лет он просил своего 
агента в Венеции прислать ему красок для рисования43. Будучи герцогом, 
Альфонсо приспособил одну из комнат своих апартаментов под мастер-
скую (возможно, «мраморный кабинет»?), где он мог в свободное от госу-
дарственных дел время отдыхать и заниматься различными ремеслами. 
Там он согласно тексту Джовио создавал «деревянные флейты, шахмат-
ные доски и фигуры, прекрасные и искусные коробки, и много других по-
добных предметов»44, и «он также порой делал прекраснейшие керами-
ческие сосуды, которые могли использоваться в домашнем хозяйстве»45. 
Кроме того, Альфонсо был знатоком артиллерийского дела: в Ферраре 
был лучший для своего времени литейный завод, за изготовлением пу-
шек герцог часто следил лично46. Таким образом, исходя из боккаччиев-
ской интерпретации мифа о Прометее, на рельефе «Кузница Гефеста» 
герцог Альфонсо мог уподобляться Прометею – мыслителю и ученому, 
создателю наук и ремесел. 

То, что в основе программы рельефов Антонио Ломбардо в той или 
иной мере действительно лежит трактат Боккаччо, косвенно подтверж-
дает одно обстоятельство. Оба мифа, представленные на двух главных 
рельефах, – миф о споре Афины с Посейдоном и миф о Прометее – рас-
сматриваются флорентийским писателем. И на рельефе, изображающем 
спор Афины с Посейдоном, бог морей приносит в дар афинянам коня, 
хотя согласно более распространенной версии мифа Посейдон ударил 
трезубцем в землю на Акрополе и создал источник морской воды. У Бок-
каччо же приведена та же версия мифа, что изображена на рельефе: 

В свою очередь Нептун ударил землю своим трезубцем и создал 
коня. Минерва, однако, воткнула в землю свое копье, создав оливковое 
дерево. Поскольку оливковое дерево казалось полезнее лошади, по суду 
богов Минерва назвала город Афины в свою честь, ведь греками Минер-
ва зовется Афиной47. 

Если Антонио Ломбардо действительно опирался на текст Боккаччо, 
то третью фигуру на рельефе, фигуру сидящего справа молодого чело-
века, судящего спор, следует признать не Эрихтонием48, а Кекропом, по-
скольку именно его упоминает Боккаччо: 
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Кто-нибудь мог бы возразить здесь, что Юпитер считался первым 
царем Афин и был древнее Кекропа, но мы говорим, что Кекроп был ос-
нователем Афин. Леонтий отклоняет это возражение в нескольких 
словах, говоря, что Кекроп не построил Афины заново, но именно он 
простер их ближе к морю, и именно в это время олива выросла на акро-
поле сама собой49.

Толкование еще одного тематического рельефа – «Триумф Геракла» –  
не вызывает споров у исследователей, и его значение несложно расшифро-
вать, поскольку Геракл, образ которого также анализирует в своем трактате 
Боккаччо, – важнейший мифологический персонаж для преданий семьи 
д’Эсте, и его изображение присутствует во многих памятниках, связанных 
с тем или иным представителем рода д’Эсте50. Альфонсо д’Эсте, таким об-
разом, мог отождествляться с Гераклом, могучим героем, который не толь-
ко побеждает чудовищ и совершает ратные подвиги, но является и героем 
духа, выбравшим правильный жизненный путь – путь добродетели51. 

Рельеф «Наяда между двух тритонов» носит в большей степени деко-
ративный характер, а его значение заключено в надписи на табличке в ру-
ках наяды: HIC NVNCQVA[M] / MINVS SOLVS / QVAM CVM /SOLVS ALFONSVS /  
D[VX] / III.Д. Гудгол установила52, что эта надпись является перефразиров-
кой изречения Публия Корнелия Сципиона Африканского, приписанного 
ему Цицероном в трактате «Об обязанностях» (III, 1): «Публий Сципион, 
сын мой Марк, – тот, которого первого прозвали Африканским, говаривал 
(так о нем написал Катон, бывший почти ровесником его), что он никогда 
не пользуется досугом в меньшей степени, чем тогда, когда он им поль-
зуется, и никогда не бывает менее один, чем тогда, когда он один» («nec 
minus solus, quam solute esset»)53.То есть эта надпись, как и другие, указы-
вает на назначение кабинета – служить местом для уединения и культур-
ного и интеллектуального досуга.  

Документов, подтверждающих нашу гипотезу (о том, что источником 
иконографии для двух из четырех тематических рельефов скульптурно-
го ансамбля послужил трактат Боккаччо) или называющих автора про-
граммы, составленной для рельефов Антонио Ломбардо, – нет. Однако 
если наша гипотеза верна, то, по косвенным данным, кажется весьма 
вероятным, что автором программы мог быть прославленный ферраский 
гуманист, ученый Челио Кальканьини54 (1473–1541), которого очень це-
нил герцог Альфонсо I55 и который некоторое время, в период с 1506 по  
1509 год, то есть во время, когда создавались рельефы, служил секрета-
рем герцога56. Косвенным подтверждением того, что именно он мог яв-
ляться 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’Эсте57, неболь-
шой трактат «Epitoma super Prometheo e Epimetheo» («Эпитома о Проме-
тее и Эпиметее»)58, в котором он анализировал миф о Прометее, опира-
ясь в том числе и на произведение Боккаччо.
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Текст Кальканьини, написанный как своеобразная справка для поэта 
Никколо да Корреджо, представляет собой краткий пересказ мифа и пе-
речисление основных его интерпретаций различными авторами. В отли-
чие от Боккаччо, Кальканьини ссылается не только на античных авторов, 
среди которых Гесиод, Эсхил, Платон, Овидий, Варрон, Диодор, Павсаний, 
Аполлодор, Лукиан, Клавдиан, Сервий, Фульгенций, но и на средневеко-
вые источники, в частности на византийскую «Суду», энциклопедический 
словарь, составленный во второй половине X века. Важно отметить, что в 
трех параграфах, в которых Кальканьини объясняет значение мифа о Про-
метее, упоминаются также Кекроп и Геракл – персонажи, изображенные 
на рельефах Антонио Ломбардо:

Объяснение легенды древними
Они считают, что Прометей был мудрым человеком, исследовате-

лем законов природы, который обнаружил много вещей и открыл свет 
истины людям. Более того, в действительности, это именно он сде-
лал людьми тех, кого до этого едва ли можно было назвать разумны-
ми. Они ни о чем не имели понятия.  

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 ут-
верждает, что он изобрел грамматику, философию и музыку так же, 
как Атлант астрологию и сферу; 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 женщи-
ной, поскольку он первый учредил закон брака. 

Другие считают, что Прометей был ремесленником, который пер-
вым изобрел пластику, то есть искусство скульптуры.

Затем то, что Фульгенций, автор на мой взгляд темный, выража-
ет со слов Петрония, не стоит того, чтобы вспоминать это здесь,  
поскольку это, о славный государь, как мы предполагаем, известно Ва-
шему 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, посколь-
ку так захотел Юпитер, чтобы увеличить славу своего сына, который 
тотчас же после этого должен был быть принят среди богов за вели-
чие своей доблести и подвига.

Объяснение всего здесь сказанного
Геракл считался ученейшим человеком, в равной степени обладаю-

щим умственными способностями и опытным в красноречии. Он, по-
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скольку Прометей сомневался во многих вещах, разрешил все его сомне-
ния и освободил его от этой тревоги и беспокойства души59. 

Подводя итоги, необходимо отметить следующее. Рельефы Антонио 
Ломбардо и его мастерской для Альфонсо I д’Эсте находились в отдель-
ном помещении – «мраморной комнате», примыкавшей к созданному 
чуть позднее студиоло, в котором размещались картины Беллини, Ти-
циана и Досси, и программы декорации двух помещений составлялись 
разными людьми60. Основой программы и источником иконографии для 
рельефов Антонио Ломбардо мог послужить – напрямую или опосредо-
ванно – трактат Джованни Боккаччо «Генеалогия богов», а ее составите-
лем мог быть феррарский гуманист Челио Кальканьини, находившийся на 
службе герцога Альфонсо I. Если эта гипотеза верна, то на рельефе «Спор 
Афины с Посейдоном» мужская фигура справа должна изображать не 
Эрихтония, а Кекропа, царя Афин, которого упоминает в своем трактате 
флорентийский писатель; а на рельефе «Кузница Гефеста» изображена 
не сцена рождения Афины из головы Зевса, а Прометей, сковываемый 
в кузнице Гефеста. Таким образом, программа скульптурной декорации 
подразумевала сравнение герцога с тремя мифическими персонажами: 
он уподоблялся, с одной стороны, Кекропу, мудрому правителю, заботя-
щемуся о процветании своего города, с другой – Гераклу, могучему герою-
победителю, и, с третьей – Прометею, ученому, стремящемуся познать 
тайны природы, создателю наук и ремесел, покровителю искусств. 
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