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В 1337–40 годах под руководством Ан-
дреа Пизано (ок. 1290–1349) была заверше-
на начатая Джотто работа над барельефами 
для флорентийской кампанилы  – отдельно 
стоящей колокольни собора Санта-Мария-
дель-Фьоре. С трех сторон  – восточной, 
западной и южной  – на нижний ярус кам-
панилы поместили по семь мраморных ше-
стиугольных панелей с барельефами. Вто-
рой ярус занимают рельефы в ромбах, также 
выполненные Пизано и его мастерской. 

Особый интерес для нас представляет 
восточная сторона кампанилы, обращенная 
к нынешней виа делло Студио, на которой 
в 1321 году по указу Флорентийской респу-
блики открылся первый в городе универси-
тет – Studium Generale, или Студио, как его 
именовали флорентинцы. В ромбах второго 
яруса, в полном соответствии с универси-
тетской тематикой, изображены аллегории 
семи свободных искусств: тривиума (Грам-
матика, Логика, Риторика) и квадривиума 
(Геометрия, Арифметика, Музыка, и Астро-
номия), представляемых традиционно в 
виде женских фигур и символических атри-
бутов каждой дисциплины. 

На шестиугольных панелях нижнего 
яруса восточной и южной стороны кам-
панилы впервые в истории европейского 
изобразительного искусства представлен 
иконографический цикл семи ремеслен-
ных, прикладных, связанных не с интеллек-
туальным, а с ручным трудом  – искусств.  

С южной стороны – Cтроительство, Ме-
дицина, Охота и Сукноделие, с восточ-
ной  – Навигация, Правосудие (и его пер-
сонификация  – Геркулес), Земледелие, 
предположительно Театр, Скульптура, Жи-
вопись и Архитектура. Нетрудно заметить, 
что механических дисциплин на самом деле 
больше семи, но это не должно удивлять. В 
отличие от тривиума и квадривиума сво-
бодных искусств, классификация приклад-
ных дисциплин постоянно претерпевала 
обновления, перестановки и уточнения. 
Например, архитектура заменяла собой 
сомнительный театр, алхимия спорила за 
право именоваться механическим искусст-
вом с медициной, а скульптура и живопись 
либо вообще отсутствовали в списке, либо 
по умолчанию относились к одной и той же 
категории «создания орудий и обработки 
материалов»3. В конце концов, для програм-
мы панелей флорентийской кампанилы мо-
гли быть взяты сразу несколько известных 
в 1-й половине XIV  века классификаций. 
Таким образом, никого из почитаемых во 
Флоренции теологов не обделили внимани-
ем и, кроме того, представили наиболее ши-
рокий спектр прикладных дисциплин, что 
было важно для города, где ключевую роль 
играли профессиональные объединения 
ремесленников – цеха. Геркулес, который в 
этом ряду возникает, как кажется, не совсем 
кстати, для Флорентийской республики был 
не только символом могущества свободной 
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коммуны, но и  воплощением социальной 
справедливости, определяющей цеховое 
устройство города. На южной стороне кам-
панилы в роли такого обобщающего персо-
нажа выступает крылатый Дедал  – покро-
витель людей искусства, ремесленников и 
изобретателей4.

Сама по себе тема труда как совершен-
ствования человека и христианина не была 
новой для Средневековья. Формула ora et 
labora («молись и трудись») полнее всего 
воплощена на западной стороне: от Адама 
и Евы, возделывающих сад после изгнания 
из Рая, до библейских Иувала, «отца всех 
играющих на гуслях и свирели» (Быт. 4:21) 
и Тубал-Каина, «который был ковачом 
всех орудий из меди и железа» (Быт. 4:22). 
Несомненно, что и сама классификация 
механических искусств, возникшая уже в 
XII  веке, следовала не только за аристоте-
левским разделением дисциплин, принятом 
схоластами, но и за многовековой христи-
анской энциклопедической традицией. Тем 
не менее, семь «механических» персони-
фикаций выражают принципиально новое 
положение прикладных искусств в христи-
анском мире, основанное не только на идее 

духовного самосовершенствования челове-
ка, но и на его конкретной профессиональ-
ной специализации. 

Для нас в этом списке благородных 
ремесел важнейшим, как нетрудно дога-
даться, оказывается самое спорное и беспо-
койное – в самом деле, никто так не ломал 
копья из-за Сукноделия или Сельского хо-
зяйства – Arstheatrica, аллегорически пред-
ставленного на восточной стороне кампа-
нилы Джотто.

Theatrica в современной 
науке
Первым на чрезвычайно редкую, даже 

уникальную5 для треченто аллегорию те-
атра обратил внимание Раймонд ванн 
Марле (1887–1936), связав барельефы 
флорентийской кампанилы с классифи-
кацией artes mechanicae Винсента из Бове 
(Speculumdoctrinale, XI, 92)6.

Владислав Татаркевич (1886–1980), 
положив начало научной дискуссии, рас-
смотрел судьбу «theatrica»7 в европей-
ской схоластической традиции с XII по 
XVII  век. Татаркевич отмечал, что сам 
термин и его исходная форма «theatricus» 
крайне редко встречались в латинских 
классических и раннесредневековых тек-
стах, являясь, скорее всего, латинизи-
рованной формой греческого θεατρικὀς 
(«театральный»). В  значении же «ars 
theatrica» («театральное искусство») это 
определение впервые возникает лишь 
около 1130 года в энциклопедическом 
трактате Гуго Сен-Викторского «Дидаска-
ликон» (Didascalicon, II, 27). По мнению 
Татаркевича, за исключением работ Гуго, 
Винсента из Бове и Святого Бонавентуры, 
термин практически не использовался в 
эпоху позднего Средневековья. Лишь по-
сле длительного перерыва «ars theatrica» 
обнаруживается в энциклопедическом 
трактате 1496 года «Жемчужина филосо-
фии» (Margarita philosophica) картезианца 
Грегора Рейша (1467–1525) и в трактате  
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Анджело Полициано «Панепистемон» (Pane
piste mon), опубликованном в  1498  году  – в 
посмертном венецианском издании полного 
собрания сочинений поэта8.

Нэнси Хоув впервые указала на появле-
ние термина «theatrica», именно в значении 
профессиональной деятельности и отдель-
ной механической дисциплины, в Третьей 
книге «Инвективы против врача» (1353 год) 
Франческо Петрарки9. Замечание тем бо-
лее ценное, что Петрарка являлся младшим 
современником Андреа Пизано, а значит 
можно с уверенностью говорить, что и в 
XIV веке категория театрального искусства 
была включена в легитимный и широко из-
вестный круг механических дисциплин.

Глендинг Олсон, подробно развивая 
тему, начатую в статьях Татаркевича и 
Хоув, приводит обширный ряд докумен-
тальных свидетельств, подтверждающих, 
что theatrica никогда – и тем более в эпоху 
позднего Средневековья  – не исчезала из 
цикла механических искусств. Некоторая 
скандальность термина, как водится, слу-
жила ему своеобразной рекламой, вызывая 
дискуссии и борьбу прямо противополож-
ных мнений: от яростного отрицания и про-
клятий до сдержанного приятия и, наконец, 
полной легитимности, основанной на идее 
пользы и удовольствия, столь необходимых 
человеку для отдыха в его повседневных 
трудах. По Олсону, именно «полезность», 
в ее буквальном – медицинском, оздорови-
тельном и очистительном – смысле, долгое 
время являлась основным критерием, по-
зволяющим признать законность исполни-
тельских искусств там, где они формально 
были осуждены и забыты10.

Средневековая теология 
и античный театр
Театр как таковой никогда не был 

исключен из круга проблем, обсуждаемых 
христианскими мыслителями, и всегда, 
пусть даже и с отрицательным знаком, оста-
вался связующим звеном между античной и 

христианской мыслью11. При этом мы тщет-
но стали бы искать в средневековых тракта-
тах прямых параллелей между современной 
им литургической драмой и дохристиан-
ским театром12.

Возможно, это парадоксальное молча-
ние красноречиво свидетельствует о пря-
мо противоположном: связь между сред-
невековыми и античными театральными  
формами вполне осознавалась, но замал-
чивалась, поскольку театр как перформа-
тивное искусство был исключен из числа 
явлений, допущенных в сферу христиан-
ской жизни. Нелишним будет вспомнить, 
что отношение церкви и христианского 
общества к театру, по сути, не менялось на 
протяжении многих столетий со времен 
Тертуллиана (ок. 155 – ок. 240), сказавшего: 
«Если я войду в Капитолий или Серапей для 
жертвоприношений и молитв, то изменю 
Богу, точно так же, как если войду в цирк 
или театр в качестве зрителя»13.

Более того, театр физически исчез, 
превратившись в лучшем случае в загадоч-
ные руины, а в худшем, как это произошло, 
например, во Флоренции, практически бес-
следно растворившись в живом организме 
средневекового города. Античная драма-
тургия, хотя и не всегда воспринималась с 
должным почтением средневековой теоло-
гией, во многих случаях становилась пред-
метом изучения – исключительно как текст, 
предназначенный для чтения, или образец 
риторического красноречия. Связь между 
драматургией как литературным текстом и 
театром как местом для зрелищ оказалась 
насильственно разорванной. По распро-
страненной теории, именно восстановление 
этой связи, произошедшее не ранее конца 
XV века, можно считать возрождением те-
атра и началом его нового существования в 
современном контексте.

Нежелание открыто сравнивать теа-
тральные практики христианской и языче-
ской эпохи отнюдь не означало, что любой 
параллелизм считался невозможным. На-
против, театр, амфитеатр и цирк нередко 
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использовались христианскими авторами 
в качестве образов и метафор, придающих 
сравнениям особую остроту и наглядность. 

При всем предубеждении против рим-
ских зрелищ в целом использование их в 
аллегорическом ключе вынуждало христи-
анских авторов к четкой дифференциации. 
Театр можно было сравнить с бесстыдным 
лупанарием и укорять его в развращении 
нравов, но ему нельзя было предъявить те 
же обвинения, что и амфитеатру, который 
стал символом мученической смерти и 
кровавых развлечений. Цирк при всей его 
опасной суетности вызывал живой интерес 
у пишущих  – гонки колесниц, состязания, 
в этом было столько же захватывающего, 
сколько и грешного, а сама идея агона и за-
служенной награды победителю не казалась 
чуждой христианству. Нетрудно заметить, 
что римский театр заметно уступал в эф-
фектности амфитеатру и цирку – проблема, 
которую прекрасно можно проиллюстри-
ровать с помощью современной кинопро-
дукции, подсчитав соотношение фильмов 
о греческом и римском театре и блокбасте-
ров, где речь идет о гонках колесниц, глади-
аторских боях и прочих римских зрелищах, 

предназначенных для цирковых арен и ам-
фитеатров. 

Тертуллиан одним из первых исполь-
зует впечатляющую аллегорию циркового 
состязания, грозным окриком направляя 
заблудшего христианина на верный путь: 
«Вот твои колесничные гонки: по этой до
роге ты должен мчаться, считая мгновения 
и пройденные круги <…> под знаменем Бога 
<…> стремясь к славной пальме мучени
чества»14. Сравнение жестокое, но вместе 
с тем завораживающее своей трагической 
красотой: в зрелищности метафор с Тертул-
лианом мало кто мог сравниться.

Исидор Севильский (ок. 570–636) по-
святил 18-й том своего 20-томного труда 
«Этимологии» (Etymologiae) описанию и 
толкованию терминов войны и публич-
ных игр («De bello et ludis»)  – само сочета-
ние недвусмысленно указывает на то, что 
главной темой этого раздела, куда включен 
и театр как профессиональный институт, 
являются агон, состязание, борьба. Исидор 
составил столь подробный реестр всевоз-
можных исполнительских искусств и спор-
тивных состязаний античности, что им по 
сей день можно пользоваться в качестве 
справочного материала. Отличное знаком-
ство с предметом, тем не менее, не сделало 
его более доброжелательным и терпимым 
по отношению к театру, который он счи-
тает не только воплощением человеческих 
пороков, но и порождением демонов, тор-
жеством и творением дьявола. Христианин 
ни под каким видом не может быть прича-
стен к «бесстыдству театров, жестокости 
амфитеатров, дикости цирковой арены и 
разнузданности игрищ» (XVIII, 59)15. Выше 
(XVIII, 16) Исидор делает небольшую ого-
ворку, в перспективе дополненную мно-
жеством других разрешительных уступок, 
мелких поправок и едва заметных лазеек: 
«Зрелища, полагаю,  – общее наименова
ние для развлечений, которые порочны не 
сами по себе, но изза того, что в них пред
ставлено…»16. Остается, как можно под-
умать, изменить содержание зрелищ, чтобы  
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вывести их из зоны запрета. Впрочем, путь 
этот и для церкви, и для театра оказался 
долгим, мучительным, полным взаимных 
укоров и трагического непонимания. 

Вслед за Исидором Севильским 
(Etymo logiae, XVIII, 42), чей авторитет на 
протяжении многих веков оставался не-
пререкаемым для всех, кто так или иначе 
касался темы античного театра и смежных 
с ним искусств, Рабан Мавр (ок. 780 – 856) 
в трактате «О вселенной» (De Universo. 
XX, 36) традиционно уподобляет все рим-
ские зрелища бесстыдному лупанарию, 
но сам приводит и принципиально иное, 
мистическое, по его словам, сравнение. 
Театр и амфитеатр, где христиане подвер-
гаются истязаниям и насмешкам, пред-
ставляют собой образ мира, погрязшего 
во зле. По словам апостола Павла: «Ибо я 
думаю, что нам, последним посланникам, 
Бог судил быть как бы приговоренными к 
смерти, потому что мы сделались позо
рищем для мира, для Ангелов и человеков» 
(1 Кор. 4, 9)17. «Мы сделались позорищем» 
(«spectaculum sumus facti») означает, что 
христианам, подобно участникам крова-
вых зрелищ, предстоит публично принять 
мученическую смерть. Так же метафори-
чески Рабан толкует и понятие агона (De 
Universo. ХХ, 26. «De generibus agonum»). 
Христианину, словно атлету на арене, сле-
дует победить в состязании и тогда, по сло-
вам апостола (1 Кор. 24–25), наградой ему 
будет венец «нетленный», а судьей, арби-
тром агона, станет сам Господь18.

Еще более мощный аллегорический 
образ, хотя и вызвавший яростную кри-
тику, создает Амаларий из Меца (780  – 
ок.  850). В  «Книге о богослужении» (Liber 
Officiaiis) он впервые говорит о мессе, как 
об аллегорическом отражении событий 
священной истории, уподобляя священ-
ника-целебранта Христу в той же степени, 
как вино и хлеб Причастия подобны телу 
и крови Христовой: «Таинства должны 
быть подобны тому, ради чего они совер
шаются. Так иерей подобен Христу, так 

и хлеб с вином подобны телу Христову»19. 
Кроме того, Амаларий продолжает важ-
нейшую тему «Христа как атлета»20, чей му-
ченический венец, одновременно является 
и венком победителя состязания.

Полемизируя с опасными, на его взгляд, 
тезисами Амалария, архиепископ лионский 
Агобард (ок. 769 – 840) в «Книге об исправ-
лении антифонария» (Liber de correctione 
antiphonarii) возмущен тем, что «в церкви 
театральные мелодии слышны и песнопе-
ния» («in Ecclesia theatrales moduli audian 
turet cantica»), и призывает «воспевать Го
спода не голосом, но сердцем» («Deo non voce, 
sed corde cantandum»); а также не «делать из 
дома Господня театральных подмостков» 
(«de domo Deis cenam fecere populorum»)21.

Отрицательный параллелизм  – дейст-
венный прием, который, однако, чреват 
эффектом «обратного пламени», посколь-
ку всякое симметричное сравнение может 
быть зеркально перевернуто. 

Нечто похожее на такое зеркальное 
отражение идей Агобарда мы можем уви-
деть в трактате «Драгоценность души» 
(Gemma Animae, около 1100 года) Гонория 
Августо дунского (ок. 1070 – ок. 1140). В главе 
«О трагедиях» он аллегорически сравнивает 
священника с трагиком, а здание церкви 
с театром. При этом свое отношение к сов-
ременным ему театральным формам Гоно-
рий в другом своем знаменитом трактате 
«Светильник» (Elucidarium, II, 18) сводит к 
абсолютному отрицанию: «Есть ли надежда 
на спасение у жонглеров?  – Никакой, ибо 
всем помыслом своим они слуги сатанин-
ские»22.

Можно заметить, что театр средневе-
ковыми мыслителями в большей степени 
воспринимается как носитель определен-
ной идеологии или социальный институт, 
и в меньшей – как место, предназначенное 
для зрелищ.

Однако совершенно очевидно, что 
образ этот, все более уходящий в прошлое 
и стертый, продолжал тревожить и умы, и 
воображение христианских авторов.
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Arstheatrica и 
классификация 
механических дисциплин
Блаженный Августин (354–430) в «Гра-

де Божием» (Decivitate Dei, XXII, 24) пере-
числяет виды деятельности, связанные с 
прикладными умениями. В ряду земледе-
лия, мореплавания, скульптуры, живопи-
си, охоты, медицины, кулинарии, а также 
интеллектуальных «украшений» смертной 
жизни, таких как поэзия, инструменталь-
ная музыка и наблюдение за небесными 
светилами, оказывается театр, с которым 
Блаженного Августина – как можно судить 
по его «Исповеди» (III,  2)23  – связывали 
длительные, сложные и изначально не вра-
ждебные личные отношения: «… до какого 
удивительного и изумительного производ
ства одежд и построек дошла человеческая 
изобретательность, каких успехов дости
гла она в земледелии и мореплавании; <…> 
в разнообразии статуй и картин; что уди
вительного для зрителей и невероятного 
для слушателей постаралась понаделать в 
театрах <…>»24.

Процитированный отрывок вовсе не ис-
черпывает отношения Августина к театру, ко-
торый он именовал не иначе как «душевной 
язвой и заразой», тем более что и сам некогда 
был подвержен ее воздействию. Однако и Ав-
густин, и вслед за ним Исидор Севильский, и 
другие отцы и учителя Церкви, осуждая, от-
рекаясь и запрещая, подробно рассматривали 
все виды и формы существования античного 
театра и смежных с ним перформативных и 
спортивных дисциплин. При всем желании 
нельзя было сделать вид, что такой спорной 
сферы деятельности не существует. 

В ранней схоластике, с ее поистине ма-
ниакальной, но вместе с тем крайне полез-
ной страстью к упорядочиванию и класси-
фикации, театр обретает не только имя, но 
легитимное, хотя и спорное, место в иерар-
хии практических дисциплин.

Впервые классификацию механиче-
ских искусств составил около 1130 года 

Гуго Сен-Викторский (ок. 1096–1141), 
включив в нее и театральное искусство 
(Didascalicon, II, 21–28)25. Он же, в подра-
жание тривиуму и квадривиуму свободных 
искусств, разделил механические дисци-
плины на внешние и внутренние. К  внеш-
ним относились сукноделие, изготовление 
орудий (все работы по дереву, камню и 
металлу, оружейное дело) и навигация. 
К внутренним – земледелие, охота, меди-
цина и театр – theatrica (Таб. 1):

«Театральным искусством называет
ся устройство игрищ в театре, куда народ 
обычно сходился, чтобы повеселиться. <…> 
Помимо театра, игры устраивались также 
в атриях, гимнасиях, цирках, на аренах, а 
также на пиршествах и в храмах. В теа
тре представляли действа, читая тексты 
или играя, или исполняя песни, или [в персо-
нах, или в масках, или в личинах – пер. мой. 
Н.В.]26. В атриях водили хороводы и пляса
ли. В гимнасиях состязались в борьбе. В цир
ках состязались в беге либо устраивали бега 
на лошадях и колесницах. На аренах быва
ли кулачные бои. На пиршествах играли 
на ударных и музыкальных инструментах, 
пели песни и веселились. В храмах во время 
праздников пели хвалу богам»27.

Слово theatrica Гуго использует как 
обобщающий метонимический термин, 
включая в него отнюдь не только театраль-
ные представления, но также любые виды, 
как сейчас бы сказали, исполнительских 
искусств, к которым в его классификации 
примыкают различные спортивные состя-
зания и религиозные (поскольку речь идет 
об античности – языческие) ритуалы. 

По мнению Гуго, игры в древности отно-
сились к приличным и дозволенным дейст-
вам (inter legitimas actiones con numerabant), 
потому что «благодаря умеренным движе
ниям в теле поддерживается природный 
жар, а радость укрепляет тело»28. Наука 
развлечений, как мы видим из этого пас-
сажа, совсем не случайно оказалась по 
соседству с медициной29. Целительные и 
очистительные свойства приписывались  
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театру и в древности – достаточно вспом-
нить учение Аристотеля о катарсисе или 
привести в пример лечебный комплекс в 
Эпидавре, включающий и театр, и святи-
лище Асклепия. Гуго, впрочем, рассуждает 
в практическом ключе, подчеркивая фи
зическую и психологическую пользу, кото-
рую theatrica может принести телу. Если в 
описательной части, говоря о различной 
типологии исполнительских искусств как 
о реалиях античной истории, он неизмен-
но использует прошедшее время, то, резю-
мируя, незаметно переходит в настоящее, 
поскольку в оздоровительном контексте 
scientia ludorum может оказаться полезной 
его современникам не меньше, чем древ-
ним, включавшим это искусство в число 
дозволенных.

Винсент из Бове (ок. 1190  – ок.  1264) 
в «Зерцале науки» (Speculum doctrinale, 
XI,  92. De arte theatrica) копирует список 
механических искусств из «Дидаскали-
кона» Гуго, заменив медицину алхимией. 
Театральное дело в его иерархии сохра-
няет за собой седьмое, последнее в ряду 
других прикладных дисциплин, место, но 
утрачивает связь с медициной, способную 
оправдать его полезность и, следователь-
но, легитимность. 

Радульф де Лонго Кампо (1150/60  – 
ок.  1215) подчеркивает не столько физиче-
ское, сколько психологическое удовольствие 
и радость («laetitia»), не интересуясь спортив-
ной составляющей седьмого искусства30.

Святой Бонавентура (1218–1274) в трак-
тате «О возвращении наук к богословию» 
(Reductio atrium in theologiam), законченном 
около 1257 года, полностью заимствует у 
Гуго Сен-Викторского список механиче-
ских искусств, ничего в нем не меняя и пре-
дупредительно ссылаясь на первоисточник. 
Однако он дает собственное определение 
«науке развлечений», более глубоко и под-
робно толкуя неразрывно связанные с ней 
понятия «пользы» и «удовольствия»:

«Каждое механическое искусство дает 
либо утешение, либо удобство; избавляет 

либо от печали, либо от недовольства, при
носит либо пользу, либо удовольствие. Как 
сказал знаменитый Гораций: «Или стре
мится поэт к услаждению, или же к поль
зе»31. <…> Театральное искусство дает 
утешение и удовольствие, поскольку это 
наука развлечений, которая включает в 
себя всякий род развлечений, таких как пе
ние, инструментальная музыка, создание 
образов и движения тела. <…> Это един
ственное искусство в своем роде»32.

Определение Бонавентуры ближе всего 
к современному пониманию исполнитель-
ского искусства: спортивные состязания и 
ритуальные действа не помещены им в об-
щий список. При этом он отмечает очевид-
ную исключительность arstheatrica, никак 
ее не поясняя, но и не осуждая. 

Иоанн Дакийский в предваряющем 
«Сумму Грамматики» (Summa Grammaticae) 
«Разделении искусств» (Divisio scientie) 
1280 года, напротив, сводит большую часть 
«театрики» к спортивным развлечениям и 
состязаниям, но вспоминает о драматиче-
ской поэзии (carmen) – трагедии и комедии, 
включив ее в подраздел музыки. 

«Единственное в своем роде искусство» 
все же чересчур выделялось на фоне других 
механических дисциплин. 

Было  бы странно, если при общем 
предвзятом и враждебном отношении хри-
стианской доктрины к театру, никто не 
попытался избавиться от него, исключив 
из общего списка. Так и произошло, когда 
Роберт Килуордби (ок. 1215–1279), доми-
никанец и с 1272 года архиепископ Кентер-
берийский, в трактате «О происхождении 
наук» (De ortu scientiarum), написанном 
около 1250 года, решительно изгнал театр 
из механических искусств, заменив его ме-
дициной и добавив к поредевшему списку 
архитектуру33. Ссылаясь на «Этимологии» 
(XVIII, 59) Исидора Севильского, Килу-
ордби подводит итог: «Я  не вижу в като
лической церкви места для театрального 
искусства, напротив, им скорее следует 
гнушаться и с ним бороться»34.
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Доминиканец Ремиджо Джиролами 
(1247–1319)  – флорентинец из обеспечен-
ной и уважаемой семьи, принадлежавшей 
к popolo grasso, ученик Фомы Аквинского, 
возможно, учитель Данте Алигьери и, что 
для нас особенно важно, один из возмож-
ных составителей концептуальной про-
граммы для кампанилы Джотто,  – в своем 
энциклопедическом труде «О разделении 
искусств» (Divisio scientie) также исключа-
ет театральное искусство из числа меха-
нических дисциплин, отдавая вакантное 
место архитектуре. Однако в позднейшем 
трактате «Против мнимых учителей цер-
кви» (Contra falsos ecclesie professors) Реми-
джо уже более благосклонно относится к 
театральному делу и возвращает его в ие-
рархию механических искусств, переиме-
новав из сомнительного theatrica в более 
общее ludicra: «Qualite rin ecclesia invenitur 
theatrica sub vocabulo ‘ludicra’»35. Ремиджо, 
таким образом, не реабилитирует «ском-
прометировавший» себя театр, но легити-
мирует понятие ludus – игры, развлечения, 
состязания. Весьма к месту он пересказыва-
ет известную легенду об Иоанне Евангели-
сте и юноше, охотившемся за куропаткой: 
когда святой Иоанн насмешливо спросил 
юношу, почему тот держит тетиву лука 
ослабленной, юноша объяснил, что, если 
постоянно и чрезмерно натягивать тетиву, 
лук сломается. «Так и человек,  – замечает 
евангелист, – из-за своей хрупкости был бы 
неспособен к размышлению, если бы, упор-
ствуя сверх меры в своей непреклонности, 
не уступал порой собственной хрупкости»36.

Текст Священного Писания также слу-
жит для Ремиджо подтверждением того, 
что приличные развлечения, ludi, вполне 
можно себе позволить доброму христиани-
ну. Ведь и в Книге Притчей Соломоновых 
мы читаем: «Cumeo ero cuncta componens, 
et delecta bar persingulos dies ludens corameo, 
omni tempore ludens in orbe terrarum, et 
deliciae meacesse cum filiis hominum» – «тог
да я [премудрость] была при Нем художни
цею, и была радостью всякий день, веселясь 

пред лицем Его во все время, веселясь на зем
ном кругу Его, и радость моя была с сынами 
человеческими» (Притч. 8, 30–31). 

Ремиджо избавляется от термина 
theatrica, с удовольствием при этом обыг-
рывая понятие ludus и корень «люд» как 
таковой, в том числе в своей проповеди, 
посвященной святому Людовику, где он не 
хуже языческого Плавта, насмешливо риф-
мовавшего в «Вакхидах» «ludus» и «Lydus»37, 
жонглирует созвучными словами. Несом-
ненно, в выборе термина Ремиджо сле-
дует за своим любимым учителем Фомой 
Аквинским (1225–1274), чей знаменитый 
пассаж из «Суммы теологии» надолго стал, 
пусть не всемогущей (не все безоговороч-
но признавали авторитет доминиканско-
го доктора), но все же охранной грамотой 
для будущего профессионального театра: 
«Игра необходима человеку для отдохно
вения, и ради занятий, служащих к отдох
новению рода человеческого, могут быть 
установлены дозволенные художества. 
Потому и ремесло актера, имеющее целью 
доставлять человеку увеселение, само по 
себе дозволено, и те, кто его отправляет, 
не находятся в состоянии греха, коль скоро 
они при этом соблюдают меру…» (Summa 
theologiae, II, 168; 3)38.

Сам Фома здесь вторит своему настав-
нику Альберту Великому (1200–1280), так-
же не видевшему ничего дурного в умерен-
ных увеселениях и приличных играх. Такое 
дружное одобрение игры и развлечения 
как полезного и легитимного средства для 
отдыха души и тела не могло не иметь под 
собой некой общей основы, способной про-
тивостоять столь же общепринятому пред-
убеждению против театрального искусства. 
Такая авторитетная основа была  – пере-
веденная в 1247 году францисканцем Ро-
бертом Гроссетестом «Никомахова этика» 
Аристотеля, где речь идет о добродетелях 
и, в частности, об умении придерживаться 
допустимых в обществе развлечений и шу-
ток (II, 7 и IV, 8): «Те же, кто развлекают
ся пристойно, прозываются остроумными 
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(eytrapeloi), т. е. людьми как бы проворными 
(eytropoi), потому что такая подвижность, 
кажется, принадлежит нраву, и, как о те
лах судят по движению, так и о нравах»39.

Эвтрапелия (εὐτραπελία) – добродетель 
остроумия. Таким образом, изящные шут-
ки, в том числе и театральные, комедийные, 
а также смех, вызванный ими, считались не 
просто допустимыми в обществе, но пря-
мо-таки добродетельными40. По  мнению 
Глендинга Олсона, именно это допуще-
ние, позаимствованное из «Никомаховой 
Этики», позволило ars theatrica в конце 
XIII века заметно укрепить свои позиции. 
Широта охвата дисциплин, входящих в 
обобщающую их науку развлечений, и ав-
торские симпатии менялись в зависимо-
сти от классификации. Так, доминиканец 
Иоанн Сан-Джминьянский ограничил теа-
тральное искусство лишь ars histrionic и ars 
musica – исполнительскими искусствами, а 
францисканец Иоанн Галенский советовал 
проповеднику, когда тот увидит «laborantes 
in theatrica»  – замечательное сочетание!  – 
следить лишь за тем, чтобы выступление 
работников театрального искусства не на-
носило урона общественной нравственно-
сти и не было слишком разнузданным41.

На исходе XIII века меняется сам прин-
цип организации механических дисциплин, 
во многом под воздействием арабской 
философии и позаимствованного у нее  
неоплатонического учения, а также нового 
развития аристотелевских идей42. Разделе-
ние наук на практические и теоретические 
привело к появлению прикладной мате-
матики, науки о механизмах (scientia de 
ingeniis), куда входили всевозможные меха-
нические и оптические устройства  – о ней 
нельзя не вспомнить, разбирая устройство 
сложных театральных механизмов – ingegni, 
которые использовались во флорентийских 
священных представлениях XV века.

Тогда же, в самом конце дученто, во 
Флоренции складывается иерархическое 
разделение профессиональных цехов на 
три группы: старшие, средние и младшие 

(Таб. 2). Расцвет флорентийской Комму-
ны, не будь она, как всякий прекрасный 
цветок, подвержена губительным внеш-
ним воздействиям и болезням, был связан 
с постоянной экспансией: политической, 
экономической, военной, но и культурной. 
Годы кровавых распрей, изгнание из Фло-
ренции белых гвельфов (среди них – Данте 
и родители Франческо Петрарки), наконец, 
чума 1348 года – грандиозный трагический 
фон, на котором судьба термина theatrica не 
кажется столь уж важной. 

Тем не менее, нет ничего более про-
чного и долговечного, чем схоластическая 
классификация, прошедшая через многове-
ковую редактуру и приобретшая благодаря 
этому незыблемый статус. 

Франческо Петрарка, первый гуманист 
и младший современник Пизано, в Третьей 
книге «Инвективы против врача»43 (1353) 
обрушивается с оглушительной критикой 
не только на медицину, что было бы вполне 
объяснимо, но и, неожиданно, на подвер-
нувшийся ему под руку театр, вернее – ars 
theatrica. Сообщая своему оппоненту-вра-
чу, что медицина относится к механиче-
ским, то есть прикладным и «низменным» 
искусствам, Петрарка использует в ее адрес  
уничижительное «feх», что в лучшем слу-
чае можно перевести как «осадок» или «от-
стой», а в худшем – «отбросы» или даже «не-
чистоты»: «Ты и есть осадок ремесленных 
искусств. <…> Ты в самом низу: лежишь на 
дне; это и есть место осадков. Перечти ре
месленные искусства: ниже себя не увидишь 
никого, кроме театрального ремесла!»44

Как видим, ниже theatrica падать уже 
некуда. Это даже не fex, это самое дно. 

Врач, имя которого истории осталось 
неизвестным  – возможно, благодаря сла-
женной корпоративной поддержке меди-
цинского цеха,  – посмел в своем ответном 
послании на предыдущую, вторую по счету, 
инвективу Петрарки усомниться в высоком 
предназначении, а также в «пользе и нуж
ности» поэзии. В результате он не только 
выслушал суровую отповедь и остроумные 
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оскорбления, но и вынужденно приобщил-
ся к научной стороне вопроса. Привлекая в 
союзники «сиятельнейшего» Платона, Ав-
густина и Боэция, Петрарка презрительно 
поясняет, что отнюдь не все поэты, но лишь 
причастные к «лицедейским игрищам», то 
есть к низменному театральному ремеслу, 
могут называться недостойными.

«…в последнем ряду поэтов стоят те, 
кого называют лицедеями (scaenicos) и к кому 
относятся слова Боэция и все справедливые 
упреки поэзии. Их сами поэты презирают.  
Кто они и каковы, объяснил Платон в своем 
“Государстве”, приговаривая их к изгнанию 
из города; чтобы было ясно, что он имел в 
виду не всех поэтов, а только лицедеев, по
слушаем, как рассуждение Платона излага
ет Августин: причина в том, говорит он, 
что Платон считал театральные игрища 
“недостойными величия и благости богов”, 
обличая в том же многих современных ему 
поэтов такого рода; обычно ведь и быва
ет, что дурного всегда много <…> Когда у 
них Гомер, когда у нас Вергилий или другие 
светочи опускались до лицедейских игрищ? 
Поистине никогда»45.

Петрарка в своем презрении к низмен-
ной практической пользе толкует X Книгу 
«Государства» Платона не совсем точно, 
даже предвзято. Как полагают, он здесь в 
большей степени опирается на доступный 
ему пересказ Блаженного Августина, не-
жели на первоисточник. По счастью, текст 
«Государства» не был знаком и его оппо-
ненту, потому что именно в Х Книге (599c) 
Платон, нелестно отзываясь о подражатель-
ном искусстве в целом, поэтах в частности, 
и трагических поэтах в особенности, весьма 
кстати вспоминает о врачах  – в контексте, 
который вряд ли бы устроил автора инвек-
тивы Contra medicum: «…существует ли на 
свете предание, чтобы хоть один из поэ
тов – древних или же новых – вернул кому
то здоровье, как это делал Асклепий, или 
чтобы поэт оставил по себе учеников по 
части врачевания, какими были потомки 
Асклепия?»46.

Осторожно заметим, что и термин 
«польза», примитивное понимание которо-
го оппонентом вызывает справедливое воз-
мущение Петрарки, в платоновском «Госу-
дарстве» (X. 605c; 607b-е; 608а) трактуется 
скорее не в пользу поэзии как таковой, а не 
только ее драматической ветви47.

Весной 1351 года, ровно за два года до 
написания «Инвектив против врача», Джо-
ванни Боккаччо от имени Флорентийской 
коммуны приглашал Петрарку, находив-
шегося тогда в Падуе, возглавить кафедру 
флорентийского Студио. Если бы поэт не 
предпочел этому лестному и беспрецедент-
но выгодному предложению службу у ми-
ланского архиепископа Джованни Вискон-
ти, тирана и злейшего врага флорентийской 
республики, он, направляясь на лекции, 
каждый раз проходил бы мимо кампанилы 
Джотто с барельефами двух столь мало це-
нимых им механических дисциплин: «Ме-
дицины» и «Театра». 

Очевидно, что и в этом Петрарка рас-
ходился со своей исторической родиной. 
«Никакая необходимость не прибавит вам 
цены, никакая необходимость не выведет 
из числа ремесленников»48,  – обличитель-
ная фраза из «Инвективы против врача»  
вряд ли пришлась по вкусу абсолютному 
большинству жителей тогдашней респу-
бликанской Флоренции, ибо именно ре-
месленные цеха, Arti maggiori и Arti minori 
определяли не только политическую и эко-
номическую, но  – в огромной, если не в аб-
солютной, степени – культурную и творче-
скую жизнь города во всех ее проявлениях. 

Насмешки Петрарки над «artes mecha
nicae» почти через два с половиной столе-
тия, как в зеркале, отразятся в шекспиров-
ских «rude mechanicals» из «Сна в летнюю 
ночь». Неотесанные ремесленники  – плот-
ник, столяр, медник, ткач, портной, а так-
же починщик кузнечных мехов, взявшиеся 
всем на потеху за постановку «Пирама и 
Фисбы»,  – представители двух важнейших 
механических искусств: armature (обра-
ботки материалов, производства орудий  
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труда и оружия) и lanificium (сукноделия). 
Их профессиональная принадлежность 
сама по себе могла вдоволь повеселить при-
дворную публику, но ни обычным горожа-
нам, ни сыну перчаточника Уильяму Шек-
спиру, ни, например, пасынку каменщика 
Бену Джонсону не пристало так открыто 
смеяться над честными тружениками. А все 
же ремесленники уморительно смешны  – 
как всякие горе-любители. Театр в шекс-
пировские времена официально не обла-
дал статусом профессионального цеха, но,  
без сомнения, себя таковым ощущал и так 
себя позиционировал в обществе. Имен-
но за бесцеремонное посягательство на 
ars theatrica Шекспир наказывает своих 
«mechanicals»: только за то, что они само-
вольно решили присвоить «игру» и «науку 
развлечений», им не принадлежавшие. 

Тот факт, что для ars theatrica нашлось 
место на кампаниле в тречентистской Фло-
ренции, трудно переоценить. Это, по сути, 
первое, пусть формальное, включение ис-
полнительского искусства в актуальный 
контекст: не как объекта энциклопедиче-
ских штудий и теологических осуждений, 
но как признанного, хотя и последнего в 
предложенной иерархии, ремесла.

В эпоху кватроченто от него не отка-
зывается и флорентийский архиепископ 
доминиканец Антонин Пьероцци, будущий 
святой Антонин Флорентийский, создатель 
и куратор юношеских религиозных братств, 
а также один из идеологов священных 
представлений. В «Сумме теологии», завер-
шенной около 1440 года, святой Антонин 
приводит подробный реестр дисциплин, 
входящих в theatrica и, что само по себе ин-
тересно, пытается дать описание здания 
античного театра: «Театральное искусство 
содержит игры различных родов: гимнасти
ческие, или состязательные, или цирковые, 
или сценические, или гладиаторские. <…> 
Сцена находится внутри театра – наподо
бие дома на улице, с подмостками, где вы
ступают комические и трагические акте
ры, представляют пантомимы гистрионы  

и мимы; гладиаторы устраивают бои в ам
фитеатре»49.

Коль скоро мы перешли на террито-
рию кватроченто и гуманистов-професси-
оналов, послушаем Анджело Полициано, 
который в энциклопедическом трактате 
«Панепистемон» (Panepistemon), опубли-
кованном посмертно в 1498 году в его пол-
ном собрании сочинений «Opera omnia», 
не только включает античный театр в спи-
сок механических искусств, но сами эти 
искусства относит к разряду практического  
философского знания, куда также входили 
этика, экономика и политика:50 «Театраль
ное искусство включает сценические, гла
диаторские, гимнастические представле
ния и состязания колесниц. К сценическим 
относятся гипокриты51, комики, мимы, 
трагики, фимелики52, плясуны, хирономи
сты53. Сначала различные виды плясок, кор
дак54, пляска сатиров, эммелия55. К этому 
же роду относят и пирриху. К фимеликам 
относят кифаредов, кифаристов, флей
тистов. Добавьте, если угодно, и хорега. И 
таковы театральные мастера (ремеслен
ники) прошлого»56. Удивительно подробное 
и научное по своей стилистике описание 
свидетельствует о том, что годы гуманисти-
ческой учености не прошли для Флоренции 
даром. Театр как ремесло  – явление анти-
чного прошлого, к которому гуманисты 
проявляли живейший и всегда плодотвор-
ный интерес.

На протяжении столетий theatrica 
упорно не сдавала своих позиций и, несмо-
тря на отсутствие точно обозначенных гра-
ниц (или благодаря этому), сохраняла свою 
легитимность и исподволь занимала новые 
пространства. Кампанила Джотто – один из 
примеров тихой экспансии57. У большинст-
ва исследователей сегодня не вызывает сом-
нений, что четвертая панель на восточной 
стороне кампанилы  – именно «Театрика», 
какое бы значение из вышеперечислен-
ных мы не вкладывали в этот термин. Две 
наиболее убедительные и доказательные 
версии предлагают толковать аллегорию 
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либо как цирковое состязание колесниц58, 
либо,  – что на первый взгляд кажется не-
вероятным, – как персонификацию Феспи-
са, «открывателя» греческой трагедии. По 
сути, рассматривая барельеф, мы решаем, 
какой элемент ars theatrica мы вместе с 
идео логами треченто принимаем в качестве 
основного. Агон, состязание, как его опре-
деляет Исидор Севильский в «Этимологи-
ях»: «Quae Latine certamina, Graeci ἀγῶνας 
vocant»  – «Что на латыни “состязания”, то 
греки называют “агоном”» (XVIII, 25), или 
собственно театр в узком понимании и его 
персонификацию – первого трагика Феспи-
са, сведения о котором содержатся в широ-
ко известной «Науке поэзии» Горация. Обе 
версии не кажутся фантастическими в кон-
тексте ars theatrica и его понимания теоре-
тиками треченто.

Состязание колесниц

Исидор Севильский в «Этимологиях» 
(Isidorus, Etymologiae, XVIII, 34–36) с боль-
шим знанием дела и с явным удовольстви-
ем рассуждает о состязаниях колесниц. Он 
упоминает, ссылаясь на Вергилия (Геор-
гики III, 113–114), легендарного Эрихто-
ния59, который первым запряг в колесницу 

четверку коней (XVIII, 34), разбирается в 
таких тонкостях, как постромочно-дыш-
ловая упряжка квадриги, впервые исполь-
зованная Клисфеном Сикионским (XVIII, 
35)60, а также подробно сообщает, какое 
символическое значение имеет число ло-
шадей в упряжке (XVIII, 36)61: квадрига 
соответствует Солнцу и временам года, 
пара  – Луне и смене дня и ночи, тройка  – 
усопшим и трем возрастам жизни (детству, 
юности и старости), шестерка  – Юпите-
ру, верховному божеству язычников. Все 
эти великолепные подробности, которые 
позднее будут сполна востребованы в ба-
рочной живописи и сценографии, крайне 
далеки от бытовых флорентийских реалий 
XIVвека, и Андреа Пизано либо не знаком 
с ними, либо не нуждается в них, просто-
душно изображая не двухколесную легкую 
колесницу (так, как ее, например, показал 
со всеми подробностями новой «клисфе-
новой» упряжи греческий вазописец на 
чернофигурной амфоре 540 г. до н. э.), но 
основательную тосканскую повозку: четыре 
невысоких колеса и добротный, сбитый из 
досок, кузов с надежными металлическими 
заклепками и, видимо, с откидывающимися 
бортами,  – наглядное доказательство того, 
с каким уважением скульптор относится к 

Кембриджский  
мастер. Квадрига.  
Сторона «B» черно-
фигурной атти-
ческой амфоры.  
Около 540 г. до н. э. 
Античное собрание. 
Мюнхен
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любому, даже побочному для его сюжета 
о механических искусствах, ремеслу. Един-
ственное возможное указание на то, что в 
барельефе Пизано отражено цирковое со-
стязание – развевающийся на ветру корот-
кий плащ возничего и туго натянутые пово-
дья, заставляющие одну из лошадей задрать 
вверх голову. Но вряд ли здравомыслящий 
человек рискнет «победителем встать во 
весь рост на быстрых колесах» и мчаться 
галопом по неровной каменистой дороге, 
совершенно не подходящей для гонки ко-
лесниц. Даже такой коренастый и крепкий 
возничий, каким изобразил его Пизано, 
предпочтет пустить коней шагом. 

Можно возразить, что Пизано понятия 
не имел, как выглядел античный ипподром 
или цирк, и вряд ли разбирался в греческих 
и римских колесницах, даже если его ученые 
современники подробно растолковали их 
устройство по описаниям Исидора Севиль-
ского или другого энциклопедиста. Зато 
тосканский скульптор наверняка отлично 
разбирался в современных ему видах упря-
жи и, без всякого сомнения, видел конные 
палио, проходившие во Флоренции в честь 
ее святого покровителя Иоанна Крестителя. 
Там, правда, были состязания не колесниц, 
а всадников, для чего улицы города спе-

циально готовили, выравнивая рытвины 
и засыпая щебнем и песком неровности,  – 
и даже в этом случае среди соревнующихся 
нередки были жертвы. 

Однако не будем уподобляться бук-
валистам, ищущим недостатки там, где их 
искать не следует. Как всякая христианская 
аллегория, барельеф Пизано требует двоя-
кого прочтения, и прямой смысл отнюдь не 
является основным. «Вот твои колеснич
ные гонки», –восклицал Тертуллиан, имея в 
виду земной путь христианина, долг кото-
рого – победить и обрести пальмовую ветвь 
мученичества. Состязание, агон, как аллего-
рия жизни, посвященной служению Богу, 
как мы помним, вошли в христианскую фи-
лософию уже в трактатах Тертуллиана и Ра-
бана Мавра. Известность учения Рабана во 
Флоренции треченто трудно подвергнуть 
сомнению: Данте выделил ему почетное ме-
сто во втором круге «Рая» [139], неподалеку 
от Фомы Аквинского, глубоко почитаемого 
автором «Божественной комедии». 

Повозка Фесписа

Гораций в «Науке поэзии» [275–276] ут-
верждает, что Феспис открыл неизвестный 
доселе род трагической Камены (Музы) и 

Ульям Хоул. 
Plaustrum. Фрон-
тиспис фолио Бена 
Джонсона. Гравюра. 
Деталь. 1616 
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возил с собой в повозке62 свои трагедии.  
Их представляли и пели, покрыв лица вин-
ным осадком – подобием грима63. Выраже-
ние «повозка Фесписа», встречающееся в 
текстах Нового времени, по крайней мере, с 
1-й половины XVII века64, со 2-й половины 
XVIII превращается в расхожую метафору 
для обозначения странствующей труппы 
и театра как такового65; в XIX фактически 
становится газетным штампом, чтобы в XX 
заново обрести поэтический флер в назва-
ниях странствующих трупп. 

Во Флоренции XIV века «Наука поэзии» 
входила в обязательную программу для всех 
изучающих латынь школьников66, поэтому 
теоретически имя Фесписа было знакомо 
большому числу горожан из числа прилеж-
ных учеников. Однако сложно представить 
себе, что сочетание «Thespidis plaustrum»  – 
«Повозка Фесписа», не являющееся точной 
цитатой, могло ассоциироваться с безвоз-
вратно, как тогда казалось, исчезнувшим 
античным театром. Обескураживающая 
буквальность, с которой Пизано изобразил 
Фесписа и его повозку, поневоле вынужда-
ет искать какие-либо другие атрибуты теа-
тра, зашифрованные в рельефе, тем более 
что остальные панели с персонификация-
ми свободных и механических искусств без 
труда поддаются узнаванию. «Скульптура» 
и «Живопись», в 1348 году перемещенные с 
восточной на северную сторону кампанилы, 
отличаются детальным и точным воспро-
изведением инструментария67 скульптора 
и художника, которые поглощены благо-
родным, несуетным и отлично известным 
автору барельефа делом. Соблазн обнару-
жить хотя бы один «театральный» намек в 
аллегорическом изображении античного 
театра настолько велик, что некоторым ис-
следователям в конце концов удается раз-
глядеть маску на полустертом лице Фесписа 
и флейту в его правой руке68. Увы, в «Нау-
ке поэзии» ничего не говорится о маске на 
лице основателя трагедии: первенство в 
этом он уступает Эсхилу69. Что же касается 
«флейты», то напоминающий ее продол-

говатый предмет  – на самом деле, проза-
ическая плеть, которой возница, будь он 
Феспис или кто-либо иной, погоняет пару 
лошадей, левой рукой крепко сжимая по-
водья. Точно такую же треххвостую плеть 
держит в правой руке дородная Граммати-
ка, расположенная в ромбе над гексагоном. 
Судя по всему, латинская грамота несладко 
дается трем ее маленьким ученикам, один 
из которых трогательно водит пальчиком 
по странице книги, а указующий перст са-
мой Грамматики предупредительно зависа-
ет над головами малышей, уместившихся в 
правом углу ромба. Грамматика совсем не 
случайно оказалась над Театром. В эпоху 
позднего средневековья у античной драма-
тургии не осталось иных союзников, кроме 
этой суровой дисциплины, требующей от 
своих учеников усидчивости и послуша-
ния. Тексты драматических произведений,  

Андреа Пизано и мастерская. 
Грамматика. Рельеф кампанилы собора 
Санта-Мария-дель-Фьоре. Восточная 
сторона. Мрамор. 1336. Оригинал в музее 
Опера-дель-Дуомо. Флоренция
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повторимся, воспринимались именно как 
тексты, предназначенные для чтения, из-
учения и толкования, но не для игры. 

Франческо Петрарка в X эклоге Laurea 
occidens (Лавр увядший) из «Bucolicum 
carmen» («Буколической песни»), созданной 
в печально памятном 1348 году70, нарочито 
и столь искусно зашифровывает в буколи-
ческом – «пастушеском» – ключе сведения 
о персонажах греческой и римской лите-
ратуры, что смысл многих его поэтических 
намеков, несмотря на известные коммен-
тарии Бенвенуто да Имолы к X эклоге, до 
сих пор остается темным71. В числе других 
греческих поэтов Петрарка вспоминает и 
Фесписа вместе с его неизменной повозкой 
[135]: «Qui nova mactatis one rar et plaustrai 
uvencis»72 («кто новые повозки наполнил 
принесенными в жертву тельцами»). 

По правде говоря, только благодаря 
«повозкам» (plaustra) и можно догадаться, 
о ком именно идет здесь речь, посколь-
ку связь между жертвенными бычками 
(mactatis juvencis) и трагедией, изобретен-
ной Фесписом, куда менее очевидна. 

Флорентийский канцлер и гуманист 
Колуччо Салутати (1331–1406) в письме от 
2 сентября 1383 года, адресованном свое-
му урбинскому корреспонденту Франческо 
Бартолини, приводит выдержки из IX поэ-
мы Ad Felicem [230–240]73 позднеримского 
поэта Сидония Аполлинария (ок. 430/431 – 
487), где упоминается трагик Феспис74:  
«…Кордова, великая в своих сыновьях, / Из 
которых один почитает косматого Пла
тона / и тщетно увещевает своего учени
ка Нерона, / другой же потрясает орхестру 
Еврипида / И следует за Эсхилом, накрасив
шим лицо винным осадком, / И за Фесписом, 
по обыкновению выступавшим с повозок, 
/ – Те, кто ногою, обутой в котурны, топ
тал подмостки75, а после / Прочь зловонного 
волочил козла76: / Третий из сынов Кордовы 
был тот, кто воспел битву Цезаря, / завое
вателя Галлии»77.

На первый взгляд, цитата из Сидония, 
приводимая Салутати, не менее темна, чем 

эклога Петрарки, но на самом деле здесь 
мы имеем дело не с поэтическим шиф-
ром, а  с  банальной фактической ошибкой,  
которую флорентийский гуманист, всецело 
доверяя римскому поэту, повторяет и даже 
пропагандирует как важное текстологиче-
ское открытие78. Сидоний ошибочно пола-
гал, что уроженец Кордовы Луций Анней 
Сенека был философом, но не драматургом, 
а все трагедии были написаны «другим» 
Сенекой  – Марком Энеем Мелой, млад-
шим братом философа и отцом поэта Лу-
кана, «третьего из сынов Кордовы». Лишив 
Фесписа права называться изобретателем 
грима, Сидоний все же не посягнул на его 
«повозки», очевидно, ставшие неотъемле-
мой частью образа создателя трагедии.

Блестящий знаток греческой лите-
ратуры Амброджо Траверсари, с 1424 по 
1433  год переводивший с греческого на 
латынь трактат «О жизни, учениях и изре-
чениях знаменитых философов» Диогена 
Лаэрция, вносит свой вклад в продвижение 
античного театра в целом и Фесписа в част-
ности. В «Жизнеописании Платона» (III. 56) 
есть знаменитый момент, посвященный 
греческому театру:

«Как в древней трагедии поначалу вел 
действие один только хор, потом Феспис 
ввел одного актера, чтобы дать отдых 
хору, потом Эсхил  – второго, Софокл  – 
третьего, и тогда трагедия достигла своей 
полноты, – так и философия поначалу зна
ла только один род рассуждения  – физиче
ский; Сократ ввел второй  – этический, а 
Платон третий  – диалектический и тем 
завершил философию»79.

Латинский перевод этого фрагмента, 
выполненный Траверсари80, позволяет с 
уверенностью считать, что уже в 1-й поло-
вине XV века флорентийские гуманисты не 
только ясно представляли себе вклад от-
дельных драматургов в развитие греческой 
трагедии, но проводили параллель между 
трагедией и философией81. 

Подобное сопоставление было крайне 
важно для дальнейшего теоретического, 



Pro memoria

130 

а затем практического обращения к анти-
чной драматургии. Известно, что в выбо-
ре латинских текстов для преподавания 
школьникам старшего возраста и студентам 
именно в эпоху кватроченто произошел се-
рьезный сдвиг в сторону риторической и 
политической тематики. «Метаморфозам» 
Овидия и «Науке поэзии» Горация стали 
предпочитать Вергилия, риторические и 
философские трактаты Цицерона, а также 
сатирические тексты Теренция и Ювенала82. 
Возможно, именно осознаваемая близость 
античной философии и драматургии стала 
причиной того, что последняя не оказалась 
маргинальной в научных штудиях гумани-
стов и в их педагогической программе. 

В «Жизнеописании Солона» (I. 59–60) 
Диогена Лаэрция есть и другое упомина-
ние Фесписа, которое наверняка не усколь-

знуло от внимания Траверсари: «Феспи-
ду он <Солон>воспретил представлять  
трагедии, полагая, что притворство пагуб-
но; и когда Писистрат сам себя изранил, 
Солон сказал: “Это у него от трагедий!”»83. 
Противостояние Солона и Фесписа  – ан-
тагонизм идеального политика (при этом,  
поэта), воплощающего идею справедливого 
государственного устройства и активной 
гражданской жизни, и актера-трагика, чье 
«притворство», пассивное подражание дей-
ствительности способны извратить саму 
эту действительность84. Гуманистам взгляд 
поэта-законодателя и государственника Со-
лона, несомненно, был ближе и понятнее, в 
том числе, с точки зрения развития собст-
венной профессиональной карьеры. Ведь 
не в лицедеи они, на самом деле, намере-
вались идти, когда посвящали свою жизнь 
studia humanitatis. 

Показательно в этом отношении явле-
ние Фесписа в дидактической поэме «Леса» 
(«Silvae»), написанной Анджело Полициа-
но85 на латыни в 1482–86 годах как учебное 
пособие для флорентийских студентов. 
Обзору греческой литературы и драма-
тургии в поэме посвящена книга «Плата 
кормилице» (Nutricia), а непосредственно 
Феспису в ней уделены обычные две стро-
ки [664–665]:

Auctorem perhibent Thespin, quem justa 
Solonis / Cura Cothurnatis jussit descendere 
plaustris86. («Создателем <трагедии> назы
вают Фесписа, которому справедливо обес
покоенный Солон / приказал сойти с траги
ческих повозок»).

Текст Полициано отсылает либо к про-
цитированному выше «Жизнеописанию 
Солона» Диогена Лаэрция, либо – что более 
вероятно – к биографии Солона из «Срав-
нительных жизнеописаний» Плутарха, 
чрезвычайно популярных в эпоху кватро-
ченто: «После представления Солон обра
тился к нему <Феспису> с вопросом, как 
не стыдно ему так бессовестно лгать при 
таком множестве народа. Феспис отвечал, 
что ничего нет предосудительного в том, 

Уильям Хоул. 
Фронтиспис фолио «Трудов» 
Бена Джонсона. Гравюра. 1616 
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чтобы так говорить и действовать, играя. 
Тогда Солон сильно ударил палкой по земле 
и сказал: “Да, теперь мы так хвалим эту 
игру, она у нас в почете, но скоро мы найдем 
ее и в договорах”»87.

Прекратить бессмысленную игру и сой-
ти, наконец, со своей повозки, чтобы «дело 
делать», жить реальной политической жиз-
нью, быть активным гражданином, не ли-
цедействовать попусту и не переносить в 
реальный мир опасные иллюзии – это ли не 
символическое завершение истории стран-
ствующего трагика в интерпретации поэ-
та кватроченто? Во 2-й половине XV века 
умы флорентийских гуманистов всецело 
занимает иной, буколический по своему 
характеру, персонаж  – поэт, певец, музы-
кант, оратор, просветитель, подобно свя-
тому Франциску умевший проповедовать 
птицам и диким животным, «полубог» и 
сын Аполлона  – Орфей88, рельефное изо-
бражение которого, выполненное Лукой 
делла Роббиа, с 1439 года было размещено 
на северной стороне кампанилы собора 
Санта-Мария-дель-Фьоре и в разное время 

толковалось как персонификация поэзии, 
музыки или риторики. 

Однако уже в середине следующего века 
профессиональные странствующие труппы 
итальянских актеров воскресят в памяти 
«повозку Фесписа» как само собой разуме-
ющуюся эмблему театрального искусства.

Феспис возвращается

Кроме барельефа кампанилы Джот-
то, нам известно еще одно изображение 
Фесписа – правда, гораздо более позднее, – 
концептуально столь же тесно связанное с 
проблемой ars theatrica.

Фронтиспис «Трудов» (Workes) Бена 
Джонсона, изданных в 1616 году в Лондоне, 
украшает гравюра Уильяма Хоула, содержа-
ние которой, как полагают, было определе-
но самим драматургом. Аллегория театра 
здесь предстает в виде триумфальной арки. 
Ее центральный пролет занимает название 
книги и имя автора, в левом пролете пред-
ставлена фигура Трагедии, в правом  – Ко-
медии, на карнизе начертана строка [92] из 
«Науки поэзии» Горация («Singula quaque 
locum teneant sortita decentem»89), в медальо-
не аттика изображено вполне достоверное 
здание римского театра, по бокам от него 
расположились сатир со свирелью Пана и 
пастух с дудкой-шалмеем  – представители 
сатировской драмы, а над ними – венчающая 
композицию фигура Трагикомедии с флан-
кирующими ее фигурками Аполлона и Вакха 
в нишах. Не менее интересные атрибуты те-
атра изображены в основании арки. Справа, 
под Комедией, показан амфитеатр, назван-
ный visorium, на арене которого вокруг жер-
твенника с пылающим огнем отплясывает 
хор мужчин и женщин, одетых, как справед-
ливо замечает Стивен Оргел, в костюмы эпо-
хи Якова I90. Слева, под персонификацией 
Трагедии, мы видим повозку и запряженно-
го в нее мула, не нуждающегося, судя по его 
гордому и независимому виду и опущенным 
поводьям, в управлении, понуканиях и плет-
ке. Феспис, в коротком камзоле, в рубашке  

Лука делла Роббиа. Поэзия (Орфей). 
Рельеф кампанилы собора Санта-Мария-
дель-Фьоре. Северная сторона. Мрамор. 
1437–1439. Оригинал в музее Опера-дель- 
Дуомо. Флоренция
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с отложным воротником и без шляпы, дер-
жась за канаты, оплетающие открытый кар-
кас повозки, на ходу устраивает представ-
ление. Судя по выделываемым коленцам, 
он исполняет нечто вроде джиги – факт сам 
по себе не удивительный, если вспомнить 
«Девяти дневное чудо» Уильяма Кемпа, ве-
сной 1600 года протанцевавшего джигу всю 
дорогу от Лондона до Нориджа. В осталь-
ном, не знай мы заранее, что перед нами 
великий трагик, мы, чего доброго, могли бы 
принять его за мелкого лондонского вориш-
ку, подвергнутого наказанию картингом. 
Однако гравюра Хоула, в отличие от рельефа 
Пизано, содержит важный намек, позволя-
ющий понять, о ком идет речь. За повозкой 
семенит привязанный к ней козлик  – тот 
самый жертвенный козел, за которого, по 
словам Горация, в былые времена «трагедий-
ный поэт <…> состязался в театре». Феспис 
и здесь находится в нижней части иерархии, 
хотя на этот раз – сугубо театральной. В дан-
ном случае это никоим образом не «дно», а 
прочное основание, на котором зиждется все 
сооружение современного Джонсу театра. 
Подписи plaustrum и visorium, а не, напри-
мер, «Thespis» и «Chorus», свидетельствуют 
о том, что здесь, как и в случае с рельефом 
флорентийской кампанилы, определяющим 
фактором театральной типологии служит 
именно место, предназначенное для пред
ставления, буквально, как в средневековой 
литургической драме, – locus deputatus. Над 
титулом Workes современники Бена Джон-
сона немало потешались: назвать «тру-
дами» драматические произведения мог 
лишь крайне самоуверенный и непомерно 
тщеславный автор. Только истинный поэт, 
выбравший из пресловутой пары otium и 
negotium благословенный otium, праздную и 
вдохновенную жизнь, мог посягать на столь 
высокую оценку своих трудов, но не драма-
тург  – поденщик, которого по его сомни-
тельному ремеслу не принимают ни в один 
профессиональный цех! Театр, что правда, 
официально не принадлежал ни к одному 
из них, но по-прежнему входил в перечень 

artes mechanicae. Поэтому автор «Варфоло-
меевской ярмарки» был во всех отношениях 
прав, рассматривая труд драматурга как вы-
сококвалифицированное и достойное высо-
кой оплаты ремесло – с одной стороны, и в 
высшей степени свободное и благородное 
искусство – с другой.

Вместо эпилога: 
от ремесла к искусству
В 1348 году на восточной стороне фло-

рентийской кампанилы решили сделать 
входную дверь, в результате чего два релье-
фа Андреа Пизано  – Живопись и Скуль-
птура  – были перемещены оттуда на пу-
стую северную сторону, обращенную к еще 
недостроенному тогда собору Санта-Ма-
рия-дель-Фьоре. Сто лет спустя, с 1437 по 
1439   год, на северной стороне появились 
еще пять шестиугольных панелей, выпол-
ненных Лукой делла Роббиа. 

Мариэлла Карлотти91, подробно из-
учавшая программу барельефов кампани-
лы, замечает, что работы ренессансного 
скульптора, при всем их художественном 
совершенстве, утратили концептуальную и 
эмоциональную связь с барельефами Пи-
зано. По ее мнению, это может означать 
одно: спустя сто лет никто уже не осознавал 
глубокого аллегорического смысла, зало-
женного в программу барельефов XIV века. 
Для Карлотти это не только идейный, но и 
духовный разрыв между христианской до-
ктриной прошлого и современным запад-
ным миром, отсчет существования которо-
го мы привычно ведем от Флоренции эпохи 
кватроченто.

Мне, впрочем, кажется, что разлом этот 
сам по себе не так уж глубок и трагичен, а 
рельефы Луки делла Роббиа не только не 
разрывают, а, напротив, восстанавливают 
едва не утраченную связь времен, соединяя 
средневековые artes mechanicae и ренессан-
сные, уже ощутившие собственную силу 
и поистине безграничные возможности 
искусства и науки. 



Феатрон

133 

Сюжеты новых панелей на северной 
стороне иногда действительно копируют 
аллегории Пизано. Но это копирование, как 
представляется, вызвано отнюдь не исто-
рической забывчивостью скульптора и его 
консультантов. Первый же барельеф Дел-
ла Роббиа, продолжающий ряд, начатый  
великолепными Скульптурой и Живопи-
сью,  – Тубал-Каин. Только на этот раз мы 
видим вовсе не «ковача всех орудий из меди 
и железа» и не персонификацию Металлур-
гии. Это его другая, уже не механическая, 
но сугубо творческая специализация: по 
легенде Тубал-Каин открыл музыкальную 
гармонию, постукивая своими молоточка-
ми по наковальне92. Действительно, персо-
наж, созданный Лукой делла Роббиа, скло-
нил левое ухо к наковальне и даже слегка 
приоткрыл рот, как иногда в задумчивости 
делают музыканты, сосредоточившись на 
звучании инструмента. 

Орфей, исполняющий стихи под акком-
панемент лютни, в окружении зачарованных 
зверей и птиц – прообраз монодического пе-
ния и будущий творческий идеал Марсилио 
Фичино – представляет здесь Поэзию, нако-
нец-то оцененную по заслугам. 

Из двух парных композиций – Эвклид 
и Пифагор (Геометрия и Арифметика) и 
Аристотель с Платоном (Логика и Диа-
лектика) наибольшей экспрессией отли-
чаются философы, поглощенные спором. 
Аристотель, юный и безбородый, очень 
похожий на таких же, как он, вихрастых 
флорентийских мальчишек, изображен-
ных на соседней панели Грамматика, пы-
тается спорить с учителем, указывая, без 
излишней запальчивости, на какое-то ме-
сто в раскрытой книге, так что сразу вспо-
минается его насмешливое ученическое 
прозвище Ана гност  – читатель. Платон, 
наклонившись поверх книги и даже не 
глядя на отмеченные учеником строки, го-
рячо что-то ему доказывает, глядя прямо 
в глаза и протянув полураскрытые ладони 
к его лицу. Ноги спорщиков широко, по-
спортивному, расставлены, словно это не 
философский диспут учителя и ученика, а 
два мощных атлета-борца сию минуту со-
бираются вступить друг с другом в схватку. 
По пластической красоте и эмоциональ-
ной выразительности эту мизансцену мож-
но сравнить с еще более экспрессивными 
и смелыми рельефными композициями 
«Мучеников» и «Апостолов и отцов цер-
кви», выполненных Донателло для брон-
зовых дверей Старой Сакристии церкви 
Сан-Лоренцо в 1434–1443 годах, то есть 
практически в то же самое время, что и 
мраморные рельефы Луки делла Роббиа. 
Одновременное появление греческих фи-
лософов Луки делла Роббиа и христиан-
ских спорщиков Донателло было связано 
с событием, в котором, словно в фокусе 
линзы-чечевицы, сошлись и жизнь самого 
города, и судьба всего христианского мира: 
Ферраро-Флорентийский собор 1439 года 
свел в одном дискуссионном пространстве 
греков и латинян, а Флоренция вполне се-
рьезно начала подготовку к роли столицы 
объединенного христианского мира. Для 
этого надо было изменить само время, вер-
нув его в точку, которая могла стать объ-
единяющей для двух церквей – к истокам 

Лука делла Роббиа. Присциан (или Донат), 
преподающий грамматику. 
Рельеф кампанилы собора Санта-Мария-
дель-Фьоре. Северная сторона. Мрамор. 
Оригинал в музее Опера-дель-Дуомо. 
Флоренция. 1437–1439 
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античной философии, Платону и Аристо-
телю, к отцам церкви и к первым мучени-
кам. Чтобы направить время вперед, необ-
ходимо было решительно развернуть его в 
прошлое.

Пожалуй, самая показательная в этом 
отношении композиция Луки делла Ро-
биа  – панель Грамматика. По аллегори-
ческому сюжету она полностью соответ-
ствует композиции в ромбе на восточной 
стороне кампанилы. Стоит их сравнить, 
чтобы почувствовать, в какую сторону 
направлено это новое, «вернувшееся» в  
удаленное прошлое, время. Вместо преж-
ней могучей Грамматики с плеткой в руке и 
трех покорно внимающих ей малышей мы 
видим за кафедрой преподавателя-гумани-
ста, интеллектуала и философа, увлеченно 
беседующего со своими студентами – дву-
мя исполненными достоинства, раскован-
ными и вместе с тем сосредоточенными 
подростками. Композиционно сидящие 
фигуры учителя и учеников, чуть склонен-
ные друг к другу, вписаны в тондо – это не 
иерархия подчинения, но изящно очерчен-
ный круг единомышленников. Изучение 

латыни – отныне не принудительный труд 
и наказание для нерадивых, а прямой путь 
к достижению учености  – гражданского 
идеала и заслуженного, а не полученного 
по праву рождения, высокого положения 
в республиканском обществе. Путь этот 
указан: одна из створок массивной двери с 
треугольным фронтоном приоткрыта, буд-
то подчиняясь свободному ораторскому 
жесту лектора. Вскинутая вверх открытая 
ладонь  – психологически точная деталь  – 
знак доверия, прямодушия, подчеркнутого 
интеллектуального и очевидно социально-
го равенства собеседников.

В 1437 году двум сыновьям Козимо 
Старшего, Пьеро и Джованни, исполни-
лось соответственно 21 год и 16 лет. Оба 
получили блестящее гуманистическое об-
разование. Среди возможных учителей на-
зывают преподавателя риторики и латыни 
Антонио Пачини (ок. 1420–1489), страст-
ного библио фила и собирателя редких ан-
тичных манускриптов Никколо Никколи 
(1364–1437), блестящего эрудита и будуще-
го канцлера Флоренции Карло Марсупини 
(1399–1453) и, наконец, «чужака»-интел-
лектуала Франческо Филельфо (1398–1481), 
который с 1429 года преподавал во флорен-
тийском Студио и разбирал со своими сту-
дентами в числе прочего «Никомахову этику»  
Аристотеля и «Божественную комедию» Дан-
те, устраивая, кроме того, по воскресеньям 
открытые лекции в соборе Санта-Мария-
дель-Фьоре и других церквах Флоренции93.

Каждый из этих прославленных му-
жей – хотя не все они были бы рады при-
знать за другим право на такой эпитет, из-
вестно, что Никколо Никколи и Франческо 
Филельфо не испытывали друг к другу сим-
патии  – могли послужить образцом пре-
подавателя для Луки делла Роббиа, равно 
как сыновья Козимо Старшего вполне го-
дились на роль идеальных молодых людей, 
погруженных в гуманистические штудии. 
Конечно, портретного сходства с детьми 
Медичи, даже если оно подразумевалось, 
тут быть не могло. Любой намек на узур-

Лука делла Роббиа. Логика и Диалектика 
(Аристотель и Платон). Рельеф кампанилы 
собора Санта-Мария-дель-Фьоре. Северная 
сторона. Мрамор. Оригинал в музее Опера-
дель-Дуомо. Флоренция. 1437–1439 
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пацию власти мог дорого обойтись в рес-
публиканском городе, где высокое поло-
жение в обществе пока еще определялось 
не только именем, но и принадлежностью 
к семи старшим цехам. Пьеро ди Медичи с 
1425 по 1439 год был последовательно при-
писан к четырем из них: Камбьо (банки-
ров), Лана (шерстянщиков), Сета (произ-
водителей шелка и ювелиров) и Калимала  
(суконщиков и крупных коммерсантов), 
побывав, таким образом, как минимум, 
в трех категориях artesmechanicae. Кро-
ме того, Пьеро, которого в исторической 
перспективе затмили его великие отец и 
сын, был одарен музыкально и покрови-
тельствовал распространению инструмен-
тальной музыки во Флоренции, а его жена 
Лукреция Торнабуони была прекрасной 
поэтессой. 

Равный союз свободных и механиче-
ских искусств – прежде невозможный – во 
Флоренции эпохи кватроченто становит-
ся определяющим для творческой, обще-
ственной и даже семейной жизни города. 
В отличие от других ремесел, ars theatrica 
на первых порах пришлось не столько бо-
роться за высокий статус, сколько доказы-
вать свою легитимность и само право на 
существование. Однако это затруднение в 
будущем лишь укрепило театр в его стрем-
лении обрести независимость и достойное 
общественное положение, подобающее его 
древнему и благородному происхождению.
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Приложение:

Таблица 1. Классификация механических искусств по Гуго Сен-Викторскому.

Свободные искусства Механические искусства

Тривиум грамматика 
логика
риторика

Внешние сукноделие   
производство
инструментов
навигация

Квадривиум геометрия
арифметика 
музыка 
астрономия

Внутренние земледелие
охота
медицина
театр

Таблица 2. Флорентийская цеховая система в конце XIII века.

Семь Старших цехов: Пять Средних цехов: Девять Младших цехов:

калимала – суконщики и 
крупные коммерсанты, 
лана – изготовители и 
продавцы шерсти, 
сета – производители 
шелка, также ювелиры, 
камбьо – менялы 
(банкиры), 
врачи и аптекари, также 
художники, 
судьи и нотариусы, 
меховщики и скорняки

латники и оружейники, 
слесари, 
сапожники и башмачники, 
шорники и седельщики, 
кожевники

торговцы льном, 
кузнецы, 
каменщики и плотники 
(также архитекторы и 
скульпторы), 
столяры,
пекари и булочники, 
мясники, 
виноторговцы, 
продавцы 
оливкового масла 
и держатели гостиниц


