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«Эрминия» Гвидо Казони — Бьяджо Марини

Ксения НОГОВИЦЫНА

«ЭРМИНИЯ»
ГВИДО КАЗОНИ —
БЬЯДЖО МАРИНИ:
РЕНЕССАНСНЫЙ ТЕАТР НА БАРОЧНОЙ СЦЕНЕ

Поэма Торквато Тассо «Освобожденный Иерусалим» со времени публика-
ции (1581) и вплоть до середины XVII века, без преувеличения, не имела се-XVII века, без преувеличения, не имела се- века, без преувеличения, не имела се-
бе равных по популярности в итальянском искусстве. Образы героев эпоса — 
бесстрашных рыцарей-крестоносцев Танкреда и Ринальдо, девы-воительницы 
Клоринды, неистовой волшебницы Армиды, беззаветно любящей Эрминии, их 
противоречивые чувства и поступки отразили неспокойный дух наступающей 
эпохи с ее ощущением дисгармонии, меланхолией и трагизмом.

Примечательно, что композиторы обращались прежде всего к женским обра-
зам поэмы Тассо, причем внимание их привлекали героини сильные, страстные, 
и связанные с ними драматически напряженные сцены поэмы. Вспомним ма-
дригалы Монтеверди: «Vattene pu� c�u�e�» («Прочь, жестокий», 1592), в основу 
которого лег гневный монолог Армиды вслед покидающему ее возлюбленному 
Ринальдо, или «Поединок Танкреда и Клоринды» (1638), в котором Клоринда 
в мужских доспехах на равных бьется с Танкредом. К этим и другим текстам 
поэмы Тассо обращались Жьяш де Верт (1581, 1586), Орацио Векки (1583), Лука 
Маренцио (1584), Пьеро Бенедетти (1613), Сиджизмондо д’Индия (1609, 1618), 
Джованни Роветта (1629) и многие другие1.

Но в первые десятилетия XVII века в искусстве настало время совсем иного 
образа, в каком-то смысле антипода Клоринды и Армиды: дочери правителя по-
верженной крестоносцами Антиохи &и Эрминии, беззаветно полюбившей своего 
врага Танкреда.

Вкратце напомним историю этой героини.
После захвата крестоносцами одного из центров мусульманского мира, 

города Антиохи &и, дочь его правителя, убитого христианскими воинами, — 
юная Эрминия — оказывается в тюрьме (III, 12)2. Рыцарь-крестоносец Танкред 
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проявляет великодушие к пленной принцессе и позволяет ей с матерью бежать 
из тюрьмы, но Эрминия, страстно и безответно влюбившись в него, не хочет 
покидать своего плена (VI, 56–58). Борясь с любовью к своему врагу, убийце 
отца, Эрминия все же соглашается на бегство. Так начинается ее полная 
опасностей скитальческая жизнь. В пути умирает пожилая мать Эрминии 
(VI, 59). Укрывшись на оборонительной башне в Иерусалиме, принцесса стано-
вится нечаянной свидетельницей битвы Танкреда с Аргантом, происходящей 
у стен города, и ранения рыцаря (VI, 62–63). Наблюдая за происходящим, она 
истово желает излечить раны возлюбленного при помощи волшебных трав, 
доставшихся ей от матери (VI, 63–68).12

Одержимая идеей вновь увидеть Танкреда, Эрминия решается украсть до-
спехи Клоринды и, облачившись в них, отправляется в лагерь крестоносцев. 
Но один из воинов-крестоносцев, Полиферн, приняв ее за Клоринду, бросается 
на нее, чтобы отомстить за смерть отца, убитого воинственной принцес-
сой. Эрминия вновь вынуждена бежать (VI, 101–108). Принцессу переполняют 
страх и одновременно тоска по Танкреду, имя которого она вырезает на ство-
ле дерева. Обессилев от бегства, которое длилось целую ночь и целый день, 
юная девушка оказывается на берегу реки Иордан (VII, 1–5), где ее находят 
пастухи и дают приют (VII, 14–22). Вскоре ее похищают египетские воины 
и забирают в лагерь мусульман (VII, 99). После многих злоключений Эрми-
ния встречает оруженосца Танкреда Вафрино и просит привести ее к нему. 
По пути они случайно обнаруживают Танкреда, смертельно раненного в бою 
с Аргантом (XIX, 103–114). В порыве сострадания Эрминия обрезает свои 
прекрасные волосы, обладающие чудодейственной силой, и прикладывает их 
к ранам Танкреда. Он приходит в себя, узнает ее и благодарит за спасение. 
На этом история Эрминии в поэме Тассо обрывается; ее дальнейшая судьба 
остается читателю неизвестной.

Из всех женских персонажей поэмы образ Эрминии, пожалуй, наиболее 
сложен и психологичен; именно ей, ее трагической любви, ее метаниям между 
Честью и Любовью (буквально: «On��e e Am��e»; VI, 70) Тассо посвящает са-On��e e Am��e»; VI, 70) Тассо посвящает са- e Am��e»; VI, 70) Тассо посвящает са-e Am��e»; VI, 70) Тассо посвящает са- Am��e»; VI, 70) Тассо посвящает са-Am��e»; VI, 70) Тассо посвящает са-»; VI, 70) Тассо посвящает са-VI, 70) Тассо посвящает са-, 70) Тассо посвящает са- 70) Тассо посвящает са-70) Тассо посвящает са-
мые проникновенные строки поэмы. Исследователи творчества поэта считают 
образ этой героини наиболее близким самому автору, а ее историю, бегство  
и тщетные попытки обрести утраченный мир склонны воспринимать как ме-
тафору скитальческой, полной разочарований и потрясений судьбы самого 
Тассо [4, 232].

Эрминия в тот период царила в театре, музыке, живописи. В театральной 
энциклопедии XVIII века [1, 303] упоминаются постановки, в основу которых 
положена ее история, притом с очень разными жанровыми определениями: лес-
ная сказка (Fav��a B�sc�e�eccia; Венеция, 1610, Брешия, 1617), трагедия Габриэле 
Кьябрера (Генуя, 1622), сценическая поэзия (��esia scenica; Неаполь, 1629), драма 
(Лукка, 1643).

Театральные сцены, то трагические, то пасторальные, разворачиваются и на 
полотнах живописцев. Одна из кульминационных сцен поэмы, когда после 

1 Полный список музыкальных сочинений на тексты поэмы «Освобожденный Иерусалим» 
дает Альфред Эйнштейн [3, 629–630]

2 В круглых скобках римскими цифрами обозначены песни поэмы Т. Тассо, 
араб скими — строфы.
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долгих поисков Танкреда Эрминия находит его смертельно раненным, запе-
чатлена на картинах Гуерчино, Николя Пуссена, Людовико Лана3 (илл. 1–3):

Илл. 1. Джованни Франческо Барбьери (Гуерчино) «Эрминия находит раненого Танкреда»  
(1619)

Другие сцены поэмы, повествующие о скитаниях антиохийской принцес-
сы, легли в основу картин «Эрминия вырезает имя Танкреда» Сальватора Розы 
и «Эрминия и пастухи» Германа ван Сваневельта (1639–1640).

3 Выражения лиц персонажей, позы и жесты на этих картинах отвечают законам театраль-
ной риторики раннего барокко. В частности, на полотнах Гуерчино и Лана обращает на себя 
внимание необычный (с точки зрения пресловутой «реалистичности») жест Эрминии: она 
всплеснула руками (у Лано — подняла левую руку) при виде раненого Танкреда, развернув 
ладони прямо к зрителю. В теории театра начала XVII века поднятые кверху руки (или рука) 
символизировали прежде всего страдание персонажа: «скорбные события сопровождаются 
жестом, производимым то двумя, то одной рукой <…> жест этот: рука, поднятая словно бы 
с брошенным словом» (трактат «I� C��ag�» (год неизв.), цит. по [6, 66]). С другой стороны, 
распростертые руки в театральной риторике того времени — символ сострадания. Ритори-
ческая фигура Mise�ic���ia, согласно предписаниям теоретика театра Чезаре Рипа (трактат 
«Иконология», Рим, 1593), должна держать руки открытыми, подобно тому, «как Христос, 
наш Спаситель, с распростертыми руками <…> ждет нас, чтобы обнять всех и облегчить наши 
страдания» (цит. по: [ibi�., 54]). В трактовке Гуерчино и Лана языческая принцесса Эрминия 
предстает как истинная христианка, способная силой любви и сострадания исцелить уми-
рающего Танкреда.
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Илл. 2. Николя Пуссен «Танкред и Эрминия» (1625–1627)

 

Илл. 3. Людовико Лана «Эрминия и Танкред», 1-я пол. XVII века
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В музыке образ Эрминии воплотили Жьяш де Верт (1586), Ипполито Баккузи 
(1594), Сиджизмондо д’Индия (1609), Антонио Чифра (1614). Все они использо-
вали тексты самого́ Тассо, отдавая предпочтение двум фрагментам из поэмы: 
«S�vente a��’���» (VII, 19–20), «Mise�a! N�n c�e�ea» (XIX, 106–107).

Мы же обратимся к довольно необычным примерам трактовки истории Эр-
минии — вокальному монологу «Le Lag�ime �’E�minia» («Слезы Эрминии», 1623) 
и мадригалу «La be��a E�minia» («Прекрасная Эрминия», 1624). Оба они принад-La be��a E�minia» («Прекрасная Эрминия», 1624). Оба они принад- be��a E�minia» («Прекрасная Эрминия», 1624). Оба они принад-be��a E�minia» («Прекрасная Эрминия», 1624). Оба они принад- E�minia» («Прекрасная Эрминия», 1624). Оба они принад-E�minia» («Прекрасная Эрминия», 1624). Оба они принад-» («Прекрасная Эрминия», 1624). Оба они принад-
лежат перу Бьяджо Марини (1594, Брешия — 1663, Венеция), скрипача-виртуоза 
и композитора, известного прежде всего благодаря своей инструментальной 
музыке.

Вокальный монолог «Слезы Эрминии» был издан в Парме в 1623 году, когда 
Марини, согласно сведениям, указанным на титульном листе, был «музыкантом 
и скрипачом Его Высочества [герцога] Пармы».

Илл. 4. «Слезы Эрминии / в Стиле речитации /с некоторыми Одами для пения в состоянии 
любовного волнения с китарроном, клавикордом или другим инструментом подобного 

рода / Бьяджо Марини / музыканта и скрипача его Высочества [герцога] Пармы / сочинение 
шестое / Сиятельнейшему и Достопочтенному Синьору Кардиналу д’Эсте / 

В Парме, [напечатано] у Антео Виотти, 1623»
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Было бы естественным ожидать, что в поисках текста для нового музыкально-
го сочинения Марини, вслед за его предшественниками Маренцио, Монтеверди, 
Де Вертом и другими, обратился к песням из поэмы Тассо, посвященным Эрми-
нии. Однако уже при первом взгляде на вокальный монолог Марини становится 
очевидным, что текст взят не из поэмы, поскольку представляет собой не тас-
совскую октаву (восьмисложник), а смешанный стих (сочетание семисложника 
и одиннадцатисложника; см. Приложение II, 1).

В. Кларк, автор первой и единственной на сегодняшний день монографии 
о вокальной музыке Бьяджо Марини, отмечая, что, как и в большинстве вокаль-
ных сочинений композитора, автор текста здесь не указан, предполагает, что 
Марини сам переработал первоисточник Тассо [2, 89]. Действительно, Марини, 
за редчайшим исключением, не указывал авторов текстов; впрочем, в этом он 
следовал традиции своего времени (тексты «кочевали» от одного композитора 
к другому, имена поэтов обычно были хорошо известны современникам, и счи-
талось излишним их называть).

Однако оригинальность и высокая экспрессия текста «Слез Эрминии» го-
ворят в пользу того, что автором его был человек, прекрасно знавший пер-
воисточник и виртуозно владевший поэтическим слогом. Текст представляет 
собой парафраз на Песни поэмы Тассо, которые посвящены истории Эрми-
нии, и строится из двух монологов. Вначале повествование ведется от лица 
Вестника (Nunti�), который рассказывает о бегстве Эрминии к реке Иордан 
(в основе этого фрагмента — Песнь седьмая поэмы Тассо), а затем — от лица 
Эрминии, чей монолог обращен к самой себе и к природе, окружающей ее. 
Этот монолог — мысленное возвращение к событиям, которые резко изменили 
ее жизнь: от падения Антиохии и низвержения отца — до заточения в тюрьме 
крестоносцами и освобождения ее Танкредом, злейшим врагом и невольным 
возлюбленным (здесь автором объединены события Песен третьей, шестой 
и седьмой).

В исследованиях последних лет, затрагивающих вокальное творчество Ма-
рини, — книге Пьеро Миоли [9, 236] и диссертации Ребекки Сипесс-Шефер 
[3, 173] — в качестве автора текста указан Гвидо Казони (1561–1642)4. Ныне это 
имя, к сожалению, забыто, однако на рубеже XVI–XVII веков Казони был одним 
из самых авторитетных итальянских поэтов и литераторов. Уроженец городка 
Серравалле Венецианской республики, он инициировал возрождение знаме-
нитой Академии Неизвестных (Accademia degli Incogniti) в Венеции и основал 
Академию Страстных (Accademia degli Ardenti) в Серравалле. Среди друзей Ка- в Серравалле. Среди друзей Ка-в Серравалле. Среди друзей Ка-
зони — самый оригинальный поэт той эпохи Джамбаттиста Марино, много лет 
состоявший с ним в переписке. Казони разделял новаторские устремления сво-
его знаменитого друга; в свою очередь, современники ценили серравальского 
поэта за свежесть языка и выразительную силу стиха5.

4 Более подробной информации о том, в какой именно книге Казони содержится поэ-
зия, использованная Марини для «Слез Эрминии», а также о возможной дате ее создания  
в вышеназванных трудах нет. Р. Сипесс-Шефер сообщает читателям, что текст об Эрминии  
у Казони впервые появляется в «Одах» (1602). Автор относит этот текст к другому сочине-
нию Марини, посвященному Эрминии, — мадригалу для шести голосов и шести инструментов  
«La be��a E�minia», что не соответствует действительности, как мы убедимся чуть позже.

5 Наибольшей популярностью у современников пользовались сочинения Казони «Магия 
любви» (1591), «Оды» (1602), «Поэтический театр» (1615), многократно переиздававшиеся при 
жизни поэта. Казони является автором самого, быть может, авангардного сочинения своего 
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Гвидо Казони прославился и как знаток творчества Тассо. Он был состави-
телем одной из первых его биографий и автором пояснений к переизданиям 
«Освобожденного Иерусалима».

Илл. 5. Титульный лист издания поэмы с пояснениями Г. Казони:  
«“Освобожденный Иерусалим” / Торквато Тассо с изложением жизни автора  
и / пояснениями к сочинению, / написанными Гвидо Казони. Сиятельнейшему  

Синьору Дж. Соранцо / от Сиятельнейшего Синьора Лоренцо».

времени — поэтических каллиграмм «Страсти Христовы», где каждая поэтическая строфа 
графически иллюстрирует орудия мук Христа (см. илл. 9, 10 на с. 146–147).
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Стихотворение с названием «Слезы Эрминии» помещено Казони в сборник 
«Поэтический театр» («Teat�� p�etic�»), изданный в 1615 году и затем неодно-Teat�� p�etic�»), изданный в 1615 году и затем неодно- p�etic�»), изданный в 1615 году и затем неодно-p�etic�»), изданный в 1615 году и затем неодно-»), изданный в 1615 году и затем неодно-
кратно переиздававшийся. Стихотворение состоит из четырех строф и предва-
ряется эпиграфом, в котором прозой изложена сюжетная фабула. Текст этого 
эпиграфа Марини использовал в издании «Слез Эрминии» в качестве краткого 
Содержания (A�g�ment�), предваряющего монолог:

Илл. 6а. Эпиграф к «Слезам 
Эрминии» Г. Казони

Илл. 6б. Содержание «Слез Эрминии» Б. Марини

Однако текст самогó вокального монолога «В уединенной долине» (In soli- soli-soli-
tario piano), как выясняется при ближайшем рассмотрении, взят композитором 
не из этого стихотворения. Очевидно, в рамках одного произведения Марини 
совместил разные источники — факт, не замеченный до сих пор ни одним из 
исследователей.

Дальнейшие поиски привели нас к другому произведению Казони, написан-
ному гораздо раньше. Это «Оды», впервые напечатанные в 1602 году6. Судя по 
количеству переизданий, «Оды» были самым популярным сборником сочине-
ний поэта: в настоящее время сохранились и доступны публикации 1602, 1605, 

6 В ор. 6, помимо вокального монолога, входят пять од (�e ��e) — миниатюрных вокальных 
пьес. Все они также написаны на тексты «Од» Г. Казони. Тот факт, что эти пьесы именуются 
в ор. 6 одами, и заставил нас обратиться к сборнику Казони, где мы обнаружили все пять сти-
хотворений, являющихся фрагментами более крупных од, а также большую оду «In s��ita�i� 
pian�» («В уединенной долине»).
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1607, 1619–20, 1623, 1624, 1626 и 1639 годов7. Текст, к которому обратился Марини, 
встречается уже в самом раннем из дошедших до нас изданий — 1602 года; в даль-
нейшем Казони добавлял в сборник все новые и новые стихи8.

Ода, начинающаяся со слов In solitario piano, не имеет названия, но также 
снабжена прозаическим предисловием, в котором кратко пересказано ее со-
держание и указан адресат — сенатор Николó Сагредо (перевод предисловия 
см. в Приложении I, 1 на с. 148):

Илл. 7. Ода Г. Казони «В уединенной долине» («In solitario piano») c предисловием-
посвящением. Издание 1626 г., Бергамо, библиотека Анджело Маи

7 Исследователь «Од» Дж. Дзагонель упоминает издание 1597 года, однако оно, по-ви-
димому, не сохранилось. Экземпляры издания 1601 г. с пометкой: «второй оттиск» (sec�n�a 
imp�essi�ne) хранятся в Бари, Перудже и Риме; переиздания 1602, 1623, 1624 г. — в Bib�i�teca 
Nazi�na�e Ma�ciana в Венеции и других городах; 1605 г. — в Новаре и Барии; 1607 г. — в Виго ди 
Кадоре, Потенце и Тревизо; 1619–20 — во Флоренции, Мантуе, Модене; 1626 г. — в Бергамо. 
Экземпляр последнего прижизненного издания «Од» — 1639 года — находится в Падуе. Такое 
количество переизданий говорит об исключительной популярности Казони среди современ-
ников. См. �ttp://www.sbn.it (дата обращения 25.05.2011).

8 В итоге опус Казони разросся до пяти частей (начиная с издания 1626 г.).
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Примечательно, что в предисловии Казони называет оду не иначе как «сле-
зы Эрминии», что могло не только подсказать композитору название будущего 
вокального монолога, но и натолкнуть на мысль обратиться к другому стихот-
ворению Казони, посвященному Эрминии.

Таким образом, для своего вокального монолога Марини позаимствовал название 
и предисловие из стихотворения Казони «Слезы Эрминии» 1615 года, а в качестве 
основного текста использовал оду того же поэта, не имеющую названия, 1602 года.

Однако, совместив разные источники, Марини допустил небольшую оплош-
ность. В предисловии к стихотворению «Слезы Эрминии» у Казони рассказывается 
вся история героини Тассо, вплоть до сцены, когда она находит раненого Танкреда 
(у Тассо — Песнь девятнадцатая); именно в этот момент, запечатленный на картинах 
Гуерчино, Лана и Пуссена, поэт описывает ее в «Поэтическом театре» (Приложе-
ние I, 2 на с. 148). Но из текста самогó вокального монолога следует, что Эрминия, 
спасаясь бегством, оказывается на берегу реки Иордан и в момент своего рассказа 
находится у пастухов (эпизод, описанный Тассо в Песни седьмой)9.

Чем же обусловлено решение композитора совместить в качестве источника 
текста два разных произведения на один сюжет, что привело исследователей 
опуса к некоторой путанице? Вероятно, текст оды (1602), в котором сосредото-
чена вся история любви Эрминии, показался Марини более подходящим для во-
площения его замысла, чем стихотворение «Слезы Эрминии» из «Поэтического 
театра», главная тема которого — горе Эрминии у тела умирающего Танкреда. 
Кроме того, в стихотворении реплики Эрминии постоянно перемежаются со 
словами автора (так что порой сложно понять, кому именно — рассказчику или 
Эрминии — принадлежит та или иная фраза), тогда как в оде героиня высказы-
вается без вмешательства авторского слова.

Монолог «Слезы Эрминии» написан в стиле речитации (stile recitati-
vo) с пометкой для исполнителя: «in termine affettuoso» («в состоянии лю- («в состоянии лю-(«в состоянии лю-
бовного волнения»)10. Однако по мнению В. Кларк обращение композитора 
к флорентийскому стилю recitativo в двадцатые годы XVII столетия кажется 
несколько странным, поскольку мода на него прошла11. На этом основании 

9 Причиной возникшего несоответствия могла быть простая оплошность, допущенная из-
за спешки (возможно, связанной с сжатыми сроками заказа сочинения). В таком случае Марини 
могло ввести в заблуждение то, что в тексте оды упоминается сцена битвы Танкреда с Арган-
том, невольной свидетельницей которой была Эрминия, а значит, свой монолог она могла бы 
произнести у тела раненого Аргантом Танкреда. Однако в поэме Тассо битв между Танкредом 
и Аргантом было две (в Песнях шестой и девятнадцатой), и в стихотворении 1602 года Казони 
имеет в виду первую из них, что подтверждается предисловием к оде «В уединенной долине» 
(Приложение I, 1). С другой стороны, выбор Марини мог быть и вполне осознанным, так как 
перед началом представления композитор посчитал нужным поведать слушателю всю исто-
рию героини Тассо. Однако этот вопрос остается открытым, поскольку название, которое 
дал Марини предисловию к монологу: «Содержание данного произведения» («A�g�ment� �e��a 
p�esente �pe�a») можно трактовать в пользу как одной, так и другой гипотезы.

10 Это примечание относится и самому́ монологу, и к пяти одам, следующим за ним.
11 Композиторы — авторы музыкальных драм используют в этот период два понятия — stile 

recitativo (monodico) и stile (genere) rappresentativo. Хотя первый появился чуть раньше (Кавалье-
ри в «Представлении о Душе и Теле» вводит термин recitar cantando, сент. 1600), второй прео-
бладает в количественном отношении (Каччини — «Eu�i�ice… in sti�e �app�esentativ�», дек. 1600,: 
Пери — «Eu�i�ice… �e music�e �app�esentate», 1601; Монтеверди — «O�fe�… fav��a �app�esentata», 1607 
и др.). Судя по всему, для своего времени эти понятия были синонимичными и взаимозаменяе-
мыми, а иногда и взаимодополняющими (Гальяно в предисловии к драме «Dafne… �app�esentata» 
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исследовательница высказывает предположение, что опус был задуман Ма-
рини, а возможно и создан, раньше, еще в конце 1610-х годов, в одно время 
с опусом 2 (1618), в котором содержится одноголосный мадригал «Le ca�te in 
c�’i� p�imie� sc�issi» («Листы, на которых я прежде писал») с аналогичной ре-’i� p�imie� sc�issi» («Листы, на которых я прежде писал») с аналогичной ре-i� p�imie� sc�issi» («Листы, на которых я прежде писал») с аналогичной ре- p�imie� sc�issi» («Листы, на которых я прежде писал») с аналогичной ре-p�imie� sc�issi» («Листы, на которых я прежде писал») с аналогичной ре- sc�issi» («Листы, на которых я прежде писал») с аналогичной ре-sc�issi» («Листы, на которых я прежде писал») с аналогичной ре-» («Листы, на которых я прежде писал») с аналогичной ре-
маркой (in Stile recitativo)12.

Бόльшую ясность в вопрос о возможной датировке сочинения Марини 
помогло внести проведенное нами сравнение разных изданий «Од» Казони. 
Мы сопоставили доступные нам «Оды» 1602, 1619–1620 и 1623 г. и выяснили, что 
первые два издания близки между собой, тогда как в версии 1623 г. есть незна- г. есть незна-г. есть незна-
чительные, но важные в данном случае расхождения с более ранними публика-
циями. По-видимому, перед осуществлением очередного переиздания Казони 
слегка изменил текст, хотя не исключено, что это было сделано издателем13.

В свою очередь, при сравнении упомянутых версий оды с вариантом Марини 
становится явной наибольшая близость использованного им текста к варианту 
1619–1620 г., который относится к группе од, впервые изданных в Тревизо в 1612 году.

Важная деталь, помогающая пролить свет на возможное время создания «Слез 
Эрминии» Марини, — то, что в это сочинение включен фрагмент «Поэтического 
театра», впервые изданного в 1615 году, но помещенного в одну книгу с «Одами» 
лишь в издании 1619–20 гг. (то есть оба источника, использованных Марини, на- гг. (то есть оба источника, использованных Марини, на-гг. (то есть оба источника, использованных Марини, на-
ходились под одним переплетом). Таким образом, наиболее вероятным периодом 
написания «Слез Эрминии» нам представляются 1621–22 годы, хотя сочинение на 
тексты Казони могло быть задумано композитором и ранее14. А обращение Марини 
к флорентийской моде может быть связано, в частности, с его службой в это время 
при герцогском дворе в Парме — городе с насыщенной театральной жизнью. Избрав 
«театральный стиль», Марини учитывал вкусы и предпочтения пармского двора15.

упоминает прием recitar cantando). Примечательно при этом, что в представлении композито-
ров следующего поколения именно термин stile recitativo олицетворял флорентийскую тра-
дицию («Affetti spi�itua�i in isti�e �i Fi�enze � �ecitativ�» С. Бонини, 1615). После 1610-х годов этот 
термин все реже встречается в изданиях вокальной музыки, в то время как genere rappresenta-
tivo, напротив, остается в ходу вплоть до 1638 года («Восьмая книга мадригалов» К. Монтеверди).  
Таким образом, для композиторов первой половины XVII века представление о театральной ма-
нере пения так или иначе ассоциировалось с терминами stile recitativo и/или rappresentativo

12 Это единственный пример обращения к Stile recitativo среди мадригалов Марини.
13 История изданий «Од» весьма интригующа. Все издания можно условно объединить 

в группы по городам и издательствам. К первой группе относятся издания 1601, 1602 и 1605 г. 
(Венеция, Дж. Баттиста Чиотти), ко второй — издания с 1612 по 1619–1620 (Тревизо, издатель 
Анджело Регеттини), к третьей — издания 1623, 1626 годов (Венеция, Томмазо Бальони). Особ-
няком стоят публикации 1624 (Милан, Дж. Б. Биделли) и 1639 года (Беллуно, Фр. Вьечери).

14 Марини поступил на службу к герцогу Пармы 1 февраля 1621 года. Посвящение ор. 6 
датировано 10 декабря 1622 года. При этом вполне вероятно, что замысел произведения на 
сюжет Тассо у Марини созрел гораздо раньше: уже в 1617 году в его родном городе Брешия 
была поставлена пастораль «Эрминия», о которой Марини наверняка знал, а возможно, и при-
сутствовал на ее представлении.

15 Правителем Пармского герцогства в годы службы Марини был Рануччо I Фарнезе, про-
славившийся как ценитель и покровитель искусств, в особенности музыки, живописи и театра. 
В 1618 году, во время правления Рануччо I, в Парме было завершено строительство гранди-
озного придворного театра — личной театральной сцены семьи герцога. Построенный по 
проекту архитектора Дж. Б. Алеотти, театр Фарнезе стал своеобразным символом Пармы этого 
периода — города, в котором театральная патетика присуща не только светским постройкам, 
но и церквям с их богатым декором и сложной внутренней архитектурой, создающими эффект 
сценического пространства.



И
З

 И
С

ТО
Р

И
И

 З
А

П
А

Д
Н

О
ЕВ

Р
О

П
ЕЙ

С
КО

ГО
 М

У
ЗЫ

К
А

Л
Ь

Н
О

ГО
 Б

А
Р

О
К

КО

137

«ЭРМИНИЯ» ГВИДО КАЗОНИ — БЬЯДЖО МАРИНИ

Монолог «Слезы Эрминии» остался единственным в творческой биогра-
фии Марини примером обращения к театральному жанру16. В то же время, не 
сохранилось никаких исторических свидетельств воплощения «Слез Эрми-
нии» на сцене; к тому же, малый состав исполнителей — Вестник, Эрминия, 
инструмент(ы) basso continuo — и относительная краткость сочинения не тре-
буют ни декораций, ни большого сценического пространства. «Слезы Эрми-
нии» — это скорее musica riservata — особый род музицирования, предпола-
гавший камерную обстановку и исполнение исключительно для высокопостав-
ленного лица и его ближайшего окружения17.

Исследователь Найджел Форчен в диссертации «Итальянская светская песня 
1600–1635 годов» весьма критически высказывается о сочинении Марини (цит. 
по [2, 90–91]). По его мнению, оно «уныло»; поэтический текст настолько дра-
матичен, что «таланта Марини для него недостаточно, а его пассажи <…> так 
же бессодержательны, как и музыка повествовательных эпизодов»18.

Позволим себе оспорить эту точку зрения. Безусловно, текст Казони ис-
полнен драматизма и контрастов, передающих смятенное состояние героини, 
противоречивость ее чувств (см. Приложение II, 1; строфы 7, 8 и след.; с. 150). 
Героиней овладевают противоположные аффекты; для передачи этого сложного 
состояния поэт использует многочисленные парадоксальные эпитеты: «вели-
кодушный враг», «скупой возлюбленный» и др.

Однако искать подобные контрасты в музыке было бы бессмысленно, ведь 
сам Марини на титульном листе обозначил аффект, предписанный исполни-
тельнице: «состояние любовного волнения». Кроме того, очень важны слова 
Вестника, описывающие состояние Эрминии как оцепенение и объясняющие 
нам «сдержанность» музыкальной интонации (с. 149, строфа 6).

Автор оды несколькими штрихами создает тонкий психологический портрет 
героини, охваченной любовной тоской и вместе с тем скованной страданием. 
Это тип женщины страдающей, гонимой, но готовой на любые жертвы ради 
возлюбленного. Ей не свойственны приступы гнева или, наоборот, испепеляю-
щей любовной страсти; Эрминия — очень цельная и неизменная в своем чувстве 
натура. А потому и в ее музыкальной характеристике преобладает один аффект, 
сдержанная и одновременно трепетная музыкальная интонация.

16 Трудно сказать, почему композитор, бывший не только скрипачом-виртуозом, но и пре-
красным певцом, обошел стороной столь востребованный в его эпоху жанр музыкальной драмы. 
Возможно, причины тому — его скромность и осознание границ своих возможностей. Во всяком 
случае, в посвящениях его опусов то и дело встречаются такие эпитеты, как «скромные плоды 
моих усилий» (ор. 1), «музыкальные (те, что таковыми являются) труды» (ор. 2), «слабость моих 
бедных талантов» (ор. 16), «над невежеством моих бедных чернил» (ор. 20). С другой стороны, 
не стоит забывать, что риторика подобного рода в посвящениях была весьма в духе эпохи.

17 Чрезвычайно важное для эпохи Ренессанса и раннего барокко понятие musica riservata, 
уже давно ставшее предметом обсуждения в музыковедческой литературе, может быть непо-
средственно проиллюстрировано жизнью и карьерой Бьяджо Марини. С начала службы в Пар-
ме (1621) и до последних лет жизни Марини, с небольшими перерывами, служил придворным 
камерным музыкантом. При дворе Вольфганга Вильгельма Виттельсбаха в Нойбурге-на-Дунае 
(наиболее продолжительная его служба) Марини, согласно документам занимал должность 
musico riservato («приближенный музыкант»), что означало фактически — «музыкант особого 
ранга», солист-виртуоз и композитор, создающий музыку для герцога, по его вкусу. «Слезы 
Эрминии» могли стать первым опытом Марини в создании musica riservata — для кардинала 
Алессандро д’Эсте, адресата посвящения, или, возможно, по заказу герцога Рануччо I Фарнезе.

18 Именно это утверждение дало исследовательнице В. Кларк основание предположить, что 
Марини написал «Слезы Эрминии» раньше, еще в начале своей музыкантской карьеры [2, 91].
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Илл. 8 «Музыка для пения сонетов…» ор. 9
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Еще один важный аспект — ситуация, в которой автор «застигает» героиню. 
Она оплакивает свою долю в одиночестве на берегу реки Иордан. Постепенно 
отчаяние, вызванное потерей отца, утратой родины, гибелью ее народа сменя-
ется мечтами о Танкреде и воспоминаниями о скитаниях в поисках возлюблен-
ного. Все пережитое вновь захватывает Эрминию, и отчаяние лишает ее воли 
к жизни; последние слова героини обращены к природе, у которой она просит 
приюта (с. 151, строфа 20).

Стремление передать одиночество героини и одновременно позволить про-
чувствовать во всех нюансах перемену, мало-помалу происходящую в ней, опре-
делило, на наш взгляд, как аскетизм инструментария (basso continuo), благодаря 
чему слышны все интонационные нюансы вокальной партии, так и общий ха-
рактер музыки — на смену гневным восклицаниям, выражаемым в стремитель-
ных тиратах (см. Приложение III, с. 153–163; такты 92–97, 98–108), постепенно 
приходят жалобные хроматические интонации (такты 196–206, 218–225).

Отсутствие резких контрастов в вокальной партии (критикуемых Найджелом 
Форченом как ее однообразие и «унылость»), на наш взгляд, оправдано сцени-
ческой ситуацией. Когда героиня рассказывает природе о своей судьбе, в ее 
партии преобладают повествовательные интонации, а более резкий интонаци-
онный изгиб возникает лишь в тех случаях, когда в тексте рождается соответ-
ствующий образ или происходит эмоциональный всплеск19 (см. такты 180–191).

Характер вокальной партии, сопровождение basso continuo в вокальном мо-
нологе встраиваются в стилистическую модель, утвердившуюся в сольной во-
кальной музыке первой трети XVII в. В то же время, обращаясь к общеупотре-
бительным стилевым канонам, Марини находит пространство для индивидуа-
лизации, отчего пометка «in Stile recitativo» воспринимается не просто как дань 
моде (пусть и уходящей), но как осознанный композиторский выбор.

Непосредственность, с которой героиня изливает свое горе, нашла адекват-
ное отражение в композиции этого lamento. Музыка следует строфической фор-Музыка следует строфической фор-
ме стихотворения; вероятно, по этой причине В. Кларк и П. Миоли определяют 
форму сочинения как строфические вариации20. Однако как таковых вариаций 
в музыке нет. В монологе присутствует скорее вариантность некоторых строф: 
(ср., например, начала строф 6, 13, 20; 7, 14, 16; 8 и 17).

Природа вариантности, как и рифмы каденций, импровизационна21. Похоже, 
что на становление композиции «Слез Эрминии» повлияла очень популярная 
в XVI веке и почти исчезнувшая в начале XVII столетия практика вокальной им-XVI веке и почти исчезнувшая в начале XVII столетия практика вокальной им- веке и почти исчезнувшая в начале XVII столетия практика вокальной им-XVII столетия практика вокальной им- столетия практика вокальной им-
провизации на поэтический текст — как правило, восьмисложную строфу (так 
называемая ottava rima) или сонет (musica per cantar sonetti). Словно в подтвер-. Словно в подтвер-
ждение этой гипотезы композитор оставил нам один любопытный источник,

19 Поэтический образ, созданный Казони, сложен, драматичен, полон контрастов, и, возмож-
но, порой вступает в противоречие с простотой и мелодизмом вокальной партии. Но исполни-
тели могут как подчеркнуть, так и сгладить это противоречие, акцентировав в музыке Марини 
драматизм или, наоборот, пасторальность; отчаяние и смятение — или скорбное смирение.

20 Сочинения в форме строфических вариаций послужили историческими предшественни-
ками кантаты. П. Миоли на этом основании называет сочинение Б. Марини одним из ранних 
примеров кантаты, правда, не названным так самим композитором [8, 235].

21 Благодарим профессора Стефано Ла Виа (университет Павии, факультет музыковедения 
в Кремоне, Италия) за идею о происхождении каденций из импровизационной практики XVI 
столетия, высказанную им на семинарском выступлении автора данной статьи в рамках курса 
«Поэзия в музыке».
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свидетельствующий о его интересе к этой практике. В сборнике «Ma��iga�etti a 1. 
2. e 3 v�ci» ор. 9, написанном Марини спустя два года после «Слез Эрминии», 
в 1625 году (издан в 1635 г.), есть пьеса, озаглавленная как «Музыка для пения 
сонетов с китарроном или испанской китарильей» («Musica pe� canta�e s�netti 
ne� C�ita���ne � C�ita�ig�ia spagn��a»; см. илл. 8 на с. 138–139).

Перед нами — своего рода «каркас» для импровизации, где зафиксированы 
лишь поэтический текст, контуры партии basso continuo, начальный тон вокаль-
ной партии и каденции (прописанные наиболее подробно). При ближайшем рас-
смотрении вокальный монолог Эрминии оказывается устроенным по сходным 
законам. Фраза в строфе начинается с протяженной речитации на начальном 
тоне, но затем развивается и подробно прописывается композитором вплоть до 
каденции, которая иногда почти идентична каденциям в «Музыке для пения со-
нетов» (см. такты 154–156, 213–217 Приложения III). Сходство с этой импровиза-
ционной формой монологу придает также повторяемость строф-вариантов: как 
видно на иллюстрации, на сменяющие друг друга импровизируемые мелодиче-
ские структуры распеваются одна за другой строфы стихотворения.

Тема Тассо, как и интерес к поэзии Казони, после публикации «Слез Эр-
минии» оказались для Марини отнюдь не исчерпанными. Уже в следующем 
сборнике, «Концерты для камерного музицирования» («C�nce�ti pe� �e music�e 
�i came�a» �p. 7)22, содержится мадригал для шести голосов и шести инструмен-
тов «La be��a E�minia», написанный на текст Казони из «Поэтического театра», 
название и предисловие которого, как мы наблюдали, композитор уже исполь-
зовал в монологе «Слезы Эрминии» (Приложение I, 2). На сей раз Марини обра-I, 2). На сей раз Марини обра-, 2). На сей раз Марини обра-
тился собственно к тексту стихотворения, однако воплощен он в музыке совсем 
иными, едва ли не противоположными монологу средствами — в новом для своей 
эпохи жанре многоголосного концертного мадригала23.

В основу этого парафраза Казони положен эпизод из Песни девятнадцатой 
поэмы Тассо, когда Эрминия, сопровождаемая Вафрино, находит Танкреда, 
смертельно раненного в бою с Аргантом. Исключительный драматизм ситуации, 
описываемой автором стихотворения, воплощен в предельной концентрирован-
ности текста, ярких метафорах. Быть может, именно по этой причине компози-
тор посчитал нужным избрать для своей музыкальной картины столь богатую 

22 Сборник издан в 1634 году, однако написан десятью годами раньше, о чем свидетельст-
вует посвящение, датированное 1624 годом. Таким образом, мадригал был создан вскоре после 
монолога «Слезы Эрминии», а может быть, и в одно время с ним.

23 Само по себе участие инструментов в исполнении мадригала не является новшеством — 
как и в церковной практике, в исполнении мадригалов вокальные партии часто дублировались 
соответствующими по тесситуре инструментами (обозначения в партиях Cant�, Ten��e и дру-
гие относятся в равной степени к голосам и инструментам). Однако в концертном мадригале 
инструменты исполняют отдельную партию, хотя могут в какой-то момент и дублировать во-
кальную. Инструментальные партии наделяются отдельной выразительной функцией, вторя 
голосам и дополняя, дорисовывая поэтический образ. На примере творчества композиторов 
первой половины XVII века, и в частности Бьяджо Марини, можно проследить, как постепенно 
возрастает автономия инструментов в этой вокально-инструментальной композиции. В первых 
образцах концертного мадригала (1610–1620-е годы) партии инструментов вписаны в партии 
голосов (например, партия скрипки записана в партии сопрано, партия тромбона — в партии 
баса и т. д.). Начиная с 1630-х годов, партии инструментов издаются в отдельных книгах, что 
свидетельствует об их самостоятельности; концертный мадригал «позднего периода» часто 
написан в куплетной форме с инструментальным ритурнелем.
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палитру вокальных и инструментальных красок, весьма близкую по драматизму 
колориту полотен Гуерчино и Лана24?

Авторское слово в мадригале гораздо более эмоционально, чем в Оде об 
Эрминии: взволнованное и сочувствующее, оно то и дело прерывает реплики 
героини и комментирует происходящее. (Еще бы! Ведь все разворачивается бук-
вально на глазах автора!) Порой кажется, что главным персонажем здесь являет-
ся сам рассказчик, а не Эрминия. Вероятно, поэтому текст «от автора» озвучен 
композитором многоголосно (tutti).

Первая сольная реплика возникает лишь в момент обращения Эрминии 
к раненому Танкреду: «Танкред! О мой возлюбленный, слабеющий, в крови!» 
(Tancredi! O sanguinoso, o lagrimato mio bene), и это очень театрально отражено 
в музыке Марини фразой сопрано, которому эхом вторит альт:

1

Это не единственный риторический прием в мадригале. Восклицание Эр-
минии: «О, красота угасающая!» (Ahi, ahi bellezza languente) передано в музыке 
чрезвычайно экспрессивной гармонией (пример 2).

Может показаться парадоксальным, что столь драматичную, полную театраль-
ных контрастов композицию Марини поместил в строгие рамки вариаций на ба-
совую формулу романески25. Однако для Марини выбор этой формы был есте-

24 В этом мадригале композитором предписаны следующие пары голосов и инструментов: 
сопрано — скрипка, Sest� — скрипка, альт — виола, тенор — виола, Quint� — виола, бас — ви-
олон, а также basso continuo.

25 Мадригал имеет обозначение: «C�nce�t� c�n pa�te �i R�manesca» (в партии Cant� I). 
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ственно обусловлен самóй поэтической строфой: «�ttava �ima» (восьмисложник) 
во времена Марини — исключительно популярная текстомузыкальная форма26.

2

Композиция мадригала отличается большой степенью целеустремленно-
сти: три вариации на романеску сменяют друг друга по принципу постепенно-
го ускорения движения: первая и вторая вариации выдержаны в мерном четы-
рехдольном движении, третья — в подвижной трехдольной мензуре. Вариации 
контрастируют между собой и по исполнительскому составу — первая и третья 
вариации исполняются tutti, вторая — ансамблем женских голосов и скрипок. 
Мини-цикл вариаций ведет к новому разделу — сольной реплике Эрминии, 
за которой следует постепенное уплотнение фактуры, возрастание количе-
ства голосов вплоть до драматичной кульминации — восклицания Эрминии, 
скандируемого tutti в фактуре contrapunctus simplex. Мало-помалу цельность 
фактуры нарушается, и краски мрачнеют: солирующие мужские голоса подводят 

Романес ка по своему происхождению — предположительно, инструментальный жанр (первые 
письменные образцы обнаружены в испанских сборниках инструментальной музыки XVI ве-
ка). В Италии он стал очень популярным и в вокальной музыке — вероятно, в том числе и пото-
му, что на басовую формулу романески очень хорошо ложится классическая для итальянской 
поэзии восьмисложная строфа.

26 В собраниях вокальной музыки начала XVII века встречаются такие обозначения, как ot-
tave, ottave passeggiate (д’Индия), aria da cantar ottave in stile Recitativo (де Негри), aria all’ottava 
(Белланда), ottava sopra l’Aria di Romanesca (Доньяцци), Aria d’ottava, Aria (Ottave) (sopra la) 
Romanesca (Каччини) и др.
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к еще одной значимой кульминации — фразе «Угасает жизнь моя с твоею 
смертью» (Muore la vita mia con la tua morte), которая почти незаметно возвра-
щает музыкальное развитие к вариациям на романеску. Эта четвертая вариация 
оказывается искусно завуалированной благодаря замене диатонического хода, 
типичного для романески (I–VII нат.–VI нат.–V) на ее хроматический вариант  
(I–VII#–VII нат.–VI нат.–V), возникающий на словах Muore la vita mia поочеред-
но в разных голосах. «Хроматическая» вариация подводит к последнему прове-
дению романески tutti (идентичному первой вариации), что придает композиции 
завершенность и симметрию.

При всех различиях генезис двух сочинений Марини — сольного монолога 
«Слезы Эрминии» и многоголосного мадригала «Прекрасная Эрминия» — един: 
это импровизационные формы Ренессанса. Подобные вокальные формы, на 
протяжении всего XVI столетия бывшие в основном прерогативой музыки уст-XVI столетия бывшие в основном прерогативой музыки уст-столетия бывшие в основном прерогативой музыки уст-
ной традиции, с распространением нотопечатания пополнили корпус моделей 
письменной композиции. Авторы, чьи сборники составили значительную часть 
нотопечатной продукции XVI — начала XVII веков, — городские и придворные 
певцы, инструменталисты, импровизаторы — принесли в мир высокой компози-
торской традиции новые, импровизационные по своей природе жанры и фор-
мы. Для музыкантов, подобных Марини, овладение исполнительским ремес лом 
предполагало и освоение основных форм импровизации, которые служили им 
впоследствии моделями для сочинения27.

Сольная монодия «Слезы Эрминии» и концертный мадригал «Прекрас-
ная Эрминия», не будучи театральными сочинениями в строгом смысле,  
демонстрируют основные тенденции музыкального театра начала XVII ве-XVII ве-ве-
ка: с одной стороны, поиски адекватной поэтическому слову и убедительной  
музыкальной интонации, с другой — смелые опыты в сфере театра как такового, 
с тембрами-персонажами и яркими контрастами. В творчестве самого Марини 
оба сочинения сыграли различную роль: опыты в stile recitativo он впоследствии 
оставил, тогда как жанр концертного мадригала стал для композитора полем 
самых интересных и художественно значимых экспериментов28.

* * *
Спустя всего десятилетие после выхода в свет «Слез Эрминии» Марини, 

в 1633 году, во время празднования ежегодного карнавала во Дворце Барбери-
ни в Риме прошла премьера музыкальной др амы «Эрминия на реке Иордан». 
Авторами ее были придворный скрипач и органист Микеланджело Росси и поэт 

27 Примерно в одно время с вокальными сочинениями на тексты Казони Марини создал 
самую, пожалуй, знаменитую свою инструментальную пьесу — Романеску для скрипки соло 
(«A�ie, ma��iga�i et c��enti» ор. 3, 1620) — одно из первых сольных скрипичных произведений 
в истории европейской музыки. Очевидно, что для сочинения как вокальной, так и инструмен-
тальной музыки в XVI — начале XVII века использовались единые композиционные модели.

28 Весьма любопытный факт: к тассовским парафразам Казони, помимо Бьяджо Мари-
ни, обращались венецианец Джованни Роветта (одноголосный мадригал на стихотворение 
«La be��a E�minia» в сборнике «Концертные мадригалы», 1629) и Антонио Иль Версо — сици-
лиец, работавший в Венеции, автор пятиголосного мадригала «In s��ita�i� pian�» на первые 
две строфы оды Казони (XV книга мадригалов, 1619). Как видно, эти композиторы сделали 
выбор ровно противоположный мариниевскому: Роветта прочел стихотворение «Прекрасная 
Эрминия» как монолог, А. Иль Версо использовал начальные строфы оды (слова Вестника) 
для создания многоголосного мадригала. Однако, по нашему мнению, более удачным с точки 
зрения прочтения поэзии Казони следует признать выбор Марини.
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Джулио Роспильози. Герои оперы многочисленны: помимо Эрминии, это Фу-
рии, Зефиры, Наяды, Демоны, пастухи, солдаты, охотники, бог Аполлон, Амур, 
сама река Иордан, Танкред, Аргант, а также герои, привнесенные из поэмы «Ар-
мида» Тассо.

История героини Тассо вдохновила Росси на создание масштабной и гро-
моздкой, уже вполне барочной конструкции — с ансамблями и хорами, инстру-
ментальными интермедиями, балетом и машинерией. Но это, как говорится, уже 
совсем другая Эрминия…
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Илл. 9. Г. Казони «Страсти Христовы». Каллиграммы. 
Слева: «O chiodo fabricato ne l’infernal fucina de l’odio» («О гвоздь, выкованный в адском 

горниле ненависти»),  
справа: «O ferro, o fiera mano» («О железо, о жестокая рука»)
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Илл. 10. Г. Казони «Страсти Христовы». Каллиграммы. 
Слева: «Lancia non dai la morte» («Копье, ты не даешь смерти»), 

справа: «Per la Scala d’Amor» («По лестнице любви»)
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Приложение I

1. Гвидо Казони
Предисловие к оде «В уединенной долине» (1602)

Эрминия, дочь правителя Антиохии, превратившаяся, в силу печальных об-
стоятельств, из Царицы в служанку и из узницы — во влюбленную, страстно 
желает излечить раны возлюбленного Танкреда; в поисках средства от своей 
сердечной раны она облачается в доспехи Клоринды, которые сталкивают ее 
с врагами. Она бежит и находит приют у пастуха. Облачившись в одежду про-
стой пастушки, она оплакивает свою несчастную долю на берегу реки Иордан. 
Эта печальная история, описанная Тассо в его героической поэме, вызвала 
восхищение Синьора Николо Сагредо, Сиятельнейшего Сенатора, названного 
за его достоинства одним из самых видных деятелей [Венецианской — К. Н.].  
Республики, который не гнушается порой смягчить тяжкие заботы сладостными 
плодами Муз. По желанию его (ставшему приятной обязанностью для автора) 
слезы Эрминии [курсив наш — К. Н.] были выражены в этих строках.

2. Гвидо Казони
Предисловие к стихотворению «Слезы Эрминии» (сборник «Поэтический театр»), 1615

Потеряв свой народ, отца, Царство, Эрминия обращается за помощью к по-
бедителю Танкреду, который, подарив ей свободу и вернув царские одеяния, по-
хитил ее сердце. Оказавшись впоследствии в Иерусалиме, она оплакивала свою 
свободу и страстно желала своей прежней тюрьмы. Облачившись в доспехи Кло-
ринды, она покинула ночью [свое прибежище], желая излечить раненого Танк-
реда, но вынуждена была бежать. Подобранная пастухом, она стала охранять его 
стада и часто выражала в слезах свое горе под журчание вод Иордана. Охвачен-
ная любовным пламенем, она покинула уединенные места и стала странницей, 
потом узницей. Привезенная в Газу, она была узнана и освобождена, после чего 
присоединилась к войску египтян. Случайно встретив Вафрино, слугу Танкреда, 
и сопровождаемая им, [Эрминия] нашла неподалеку от Иерусалима своего воз-
любленного рыцаря, раненого, окровавленного и без признаков жизни. Поверив, 
что он мертв, она оплакивала его смерть и свои несчастья.
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Приложение II

1. Гвидо Казони. Ода «В уединенной долине»29

Nuntio: Вестник:

In s��ita�i� pian�
Di fi��i a���n�, e �i ��mite piante,
Vicin’ a� be� Gi���an�
Giace �a be��a, e sc�ns��ata amante,
E t�a que’ muti ������i
�iange s��inga i su�i neg�etti am��i.

В уединенной долине,
Среди цветов и пустынных растений,
Близ прекрасного Иордана
Лежит прекрасная и безутешная влюбленная
И в безмолвном страдании
Оплакивает в одиночестве свою отвергнутую 
любовь.

Da �e mani �ist�ette,
Da’ beg�i �cc�i piangenti a� Cie� �iv��ti,
Da �e guancie �umi�ette,
A cui �a ��g�ia i �ic�i p�egi �à t��ti,
Da pen�si s�spi�i
         pa� c�e �a m��te se me�esma spi�i.

От протянутых рук,
От прекрасных плачущих глаз,
Обращенных к Небу,
От влажных ланит, что горе лишило румянца,
От мучительных вздохов 
                                    веет самой смертью.

L’au�e, c�e già �i�enti
Int��n� a �’au�e� c�in vag�e sc�e�za��,
E �e’ su�i ���ci accenti
La��e fe�ici a� Cie� �icc�e v��a��,
��� �e fann� funeste
C�m’à m��ta �’Am��, 
                           �’esequie meste.

Воздушные струи, что прежде, смеясь,
играли ее златыми власами,
И нежные звуки ее речей
Похищали, счастливые, на небеса в изобилье,
Теперь оплакивают ее,
Словно провожая в последний путь 
                                    умершую от Любви.

�iange, & �à pe� c�ns��te
Ne� piant� su� �’Au���a, e s’���n �’�n�e
S�� m��m��a� �i m��te,
E c�n sussu�i f�ebi�i �e f��n�e,
E i piet�si auge��etti
Impa�an� à spiega� �ugub�i affetti. 

Плачет, и в плаче
Подруга ей — Аврора, и волны одни лишь
Ей шепчут о смерти.
И едва слышно шелестят кроны,
И птицы, полные жалости к ней,
Учатся выражать скорбные чувства

Mise�a E�minia �pp�essa
Da� su� �����, ne’ su�i �amenti tace,
Ma �’a�ta ��g�ia, esp�essa
Ne� v��t�, è nunzia �’inte���tta pace;
N�n pa��a, e piange s���,
C�e’� �u�� n�n �ascia, 
                 c�’e��a esp�ima i� �u���. 

Несчастная Эрминия, охваченная страданием,
В своих стенаниях молчит.
Лишь скорбь на ее челе —
Вестница утраченного покоя.
Плач ее безмолвен,
От горя — 
                  не высказать ей своего горя.

N�n �a �a �ingua i� m�t�
Stagna i� piant� ne g�i �cc�i, e n�n �a ‘� 
pett� V�ce, pa��i��, imm�t�
Giace i� c��p� �anguente, a� fin �’affett�
Minist�a �e pa���e,
E sg��ga i� piant�, e��a c�si si �u��e.

Не в силах вымолвить слова,
Cлезы застыли в глазах, ослаб
Голос, бездвижна
Лежит, обессилев, пока чувство
Не стало хозяйкой словам, —
И, изливаясь плачем, жалобу она произносит:

29 Автор статьи выражает благодарность профессору Диего Фрателли (Международная 
Академия музыки, Милан, Италия) за консультации в переводе текстов Г. Казони.
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Erminia:
Senza Tanc�e�i viva
I� s�n�? anzi in me m��ta, 
                           ��� c�n Tanc�e�i
Viv�, c�e �i me p�iva
A me stessa mi t��si, à �ui mi �ie�i;
A�i, c�e vaneggi� st��ta,
S�n �ata a� piant�, & à Tanc�e�i t��ta.

Эрминия:
Без Танкреда жива ль я?
Нет, в себе умираю;
Живу же с Танкредом,
Что похитил меня у себя самой:
Предавшись ему, я лишилась себя.
О безрассудные мечтания!
Танкреда потеряв, я в плач обратилась.

L’a�me abbattute, i� sangue
De’ p�p��i infe�ici, �a ca�uta
De �a pat�ia, �’essangue
Mi� genit��, �a �ibe�tà pe��uta
�iansi, 
         ��� piang� ��mita
Sp�ezzata amante �a sp�ezzata vita. 

Поверженные войска, кровь
Несчастных народов, гибель
Отчизны, обескровленное тело
Родителя моего, свободу потерянную
Оплакивала я и оплакиваю ныне в местах  
пустынных,
Отвергнутая возлюбленная, отвергшая жизнь.

Se �’impe�i� pe��ei
La �ibe�tà, �a pat�ia, e’� pa��e amat�,
I� t��vai te, c�e sei
Ne �e mise�ie mie s�� f��tunat�,
Te, c�e mi f�sti ve��
Genit��, �ibe�tà, pat�ia, & impe��.

Лишившись власти,
Свободы, отчизны и отца любимого,
Я нашла тебя,
Единственную отраду средь моих невзгод, —
И был ты мне за отца, свободу, отчизну  
и власть.

D�ppia vitt��ia �avesti
De �’a�mi �e� mi� Regn�, e �e� mi� c��e,
Libe�a mi facesti,
E mi �egasti in se�vitù �’am��e,
E ne �a mia �uina
Se�va t’amai, 
               se t’��iai Regina. 

Двойную победу ты одержал:
Над армией моего Царства и над моим сердцем,
Освободил меня
И захватил меня в рабство любви.
И в моем крушении,
Рабыней, я любила тебя, 
                 но Царицей — ненавидела.

L’��� già mi ��nasti,
tue sp�g�ie, e �’��n fù p�eti�s�, e �a��,
Ma �’am�� mi negasti
Gene��s� nemic�, amante ava��,
A�, seve�a vi�tute
C�e �iè �icc�ezze, e mi negò sa�ute.

Ты преподнес мне злато
и свои одеяния, дар драгоценный и редкий.
Но любовь мою ты отверг,
Великодушный враг, скупой возлюбленный.
О, жестокая доблесть!
Ты одарил меня богатствами и отнял покой.

Libe�a s�spi�ai
La p�igi�n �e� tu� sen�, & ��i�sa
La �ibe�tà c�iamai
C�e m’inv��ava à se�vitù piet�sa
Sf��tunata e c�stante,
C�stante se�va, e sf��tunata amante. 

Свободная, оплакивала я
Твою тюрьму; и ненавистною
Свободу называла,
Что обратила в рабство жалкое меня —
Несчастную и верную:
Верную рабыню и несчастную влюбленную.

Int�epi�� gue��ie��
C�’� f��te A�gante a� pa�ag�n �e �’a�mi
��i ti vi�i e que� fie��
��tè ne��e tue piag�e i� c�� piaga�mi,
C�e �a �gni tua fe�ita
Ve�sa� fece i� mi� sangue, e �a mia vita.

Бесстрашный воин,
С могучим Аргантом поединок твой
Я видела потом; и когда он, жестокий,
Пронзал тебя, то ранил сердце мне,
Из каждой твоей раны
Моя кровь истекала, моя жизнь.

B�am� a �e tue fe�ute
Rime�i� �a�; �a sicu�tà, g�i amici
O�i�; �a mia sa�ute
�e� tua sa�ute sp�ezz�, e f�a i nemici
Veng� amica, e ���ente
A �’eg�� mi�, me�ica sua �anguente.

Я жажду врачевать твои увечья,
Друзья, покой мне ненавистны.
Собой пренебрегая тебя ради,
Среди врагов, скорбящая подруга,
К больному моему, изнемогая,
Целительницей иду.
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Ce�c� a�mata �a pace,
F�a g�i s�egni �’amat�, e t�a �’������e
De �’�mb�e i� S�� vivace
T�a i �isc�i sicu�tà 
                      t�a g�i ��i am��e,
Ma �ammi avve�sa s��te
Gue��a, s�egn�, te����, pe�ig�i, e m��te.

Вооруженная, ищу мира,
Среди презренных — возлюбленного,
И среди ужаса теней — радости Солнца.
Среди опасностей ищу покоя, 
             среди ненависти — любви,
Так дай же мне, злосчастная судьба,
Войну, презрение, страх, опасности и смерть!

Fugg�, e inte���tta veggi�
La mia spe�ata, ��� �ispe�ata imp�esa:
Lassa, c�e più fa� �eggi�?
Se t’app��t� sa�uti, 
                    aspett� �ffesa
Oimè c�i mi c�ns��a
N�ttu�na, e��ante, innam��ata, e s��a.

Бегу и вижу, потрясенная,
Как безнадежностью сменяются надежды.
Что делать мне, несчастной,
Если я приветствую тебя, 
                    но слышу оскорбления в ответ?
Увы, кто утешит меня,
Ночную странницу, влюбленную и одинокую?

Fugg�, e piet�si t��v�
Ne �e se�ve i past��, c�e m’�ann� acc��ta,
C�me c�u�e� i� p��v�
Te, c�e �’a�ma, e �a speme a� fin m’�ai t��ta,
Già n�bi�e Regina,
Senza pat�ia; 
                  e �e’ b�sc�i ��� citta�ina.

Бегу и встречаю в лесах
Добрых пастухов, что приютили меня.
О, как ты был жесток,
Отобрав душу и надежду у меня,
В прошлом — благородной Царицы,
Ныне же — лишенной отчизны 
                         обитательницы лесов.

��� �uvi�a g�ne��a,
Ca�e mie p�mpe, è i� mant� mi� �ea�e,
Mise�a past��e��a,
A cui �a ve�ga 
                       è scett�� su� fata�e,
E i p�p��i sugetti
S�n pec��e��e, e semp�ici agne�etti.

Мои роскошные царские одеяния теперь —
Грубые лохмотья.
Несчастная пастушка,
Чей скипетр, волею судьбы, — 
                   пастушеский посох,
И чей народ теперь — 
Овечки да ягнята

V�i sc�ie�e mie pascete
L’e�be & i� pasc� i� c�� �e’miei t��menti.
L’acque pu�e bevete,
Bev’i� �’�um�� �e g�i �cc�i miei ���enti.
G��ete i� v�st�� a����e,
Et i� ne �’��i� a�t�ui piang� i� mi� am��e30.

О, стада мои, ешьте
Траву, — а мое сердце будет питаться муками!
Пейте чистую воду —
Я же буду пить влагу моих скорбящих очей!
Наслаждайтесь жизнью —
Я же, ненавидя, буду оплакивать свою любовь.

Questa Se�va infe�ice,
Seg�eta�ia fe�e� �’immensa ��g�ia,
Di m��te spettat�ice,
T�a �’�mb�e sue me ge�i�’�mb�a acc�g�ia,
M’�abbia Tanc�e�i innante
squa��i�a imag� �’��iata amante.

Сей лес злосчастный,
Надежное убежище безграничной скорби
И смерти свидетель,
Меж теней своих укрой меня, хладную тень.
О если бы Танкреду явился
Печальный образ постылой влюбленной!

30

30 У Марини используется глагол «pasc�» (букв. — питаю; вариант перевода: «Я же нена-pasc�» (букв. — питаю; вариант перевода: «Я же нена-» (букв. — питаю; вариант перевода: «Я же нена-
вистью буду питать свою любовь»).
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2. Гвидо Казони «Прекрасная Эрминия» (1615; фрагмент)

La be��a E�minia sc�ns��ata amante
S�p�a i� ca�� Tanc�e�i eg�a piangea,
Et a� be� v��t� su� tutta t�emante,
Ape infe�ice, a� ��� a� ��� scen�ea,
E �a que’ fi�� �i sua be�tà mancante
Fiamme �’am��, ge�� �i �u�� suggea;
Quan�� ne’ c�iusi �umi, �v’ e��a visse
Fe�mò �� sgua���, e s�spi�an�� �isse.

Прекрасная Эрминия, безутешная влюбленная,
Плакала, опечаленная, над дорогим Танкредом,
И на прелестное чело его, дрожа,
Несчастная пчела, она склонилась,
Чтобы испить хладный нектар скорби
С увядших цветов его любовного пламени;
Когда на сомкнутые очи, в которых жизнь ее была,
Она взглянула, и вздыхая, молвила:

Tanc�e�i? � sanguin�s�, � �ag�imat�
Mi� bene; E�minia vivi? 
                              e mi�i estint�
I� tu� c��e? i� tu� S�� ve�i 
                                   ecc�issat�
Ne� Cie� �’am��, 
               �’�mb�e n�ttu�ne cint�?
A�i be��ezza �anguente, � v��t� amat�
Ne� tu� pa���� �e� mi� ����� �ipint�,
F�a �e tue be��e guancie aff�itte, e sm��te
Mu��e �a vita mia c�n �a tua m��te.

Танкред?! О истекающий кровью, омытый слезами  
Возлюбленный мой! Жива ли ты, Эрминия?
                                   и смотришь, как слабеет
Сердечный друг твой? Видишь,
                               как померкло Солнце 
В Небесах любви, 
                             сокрытых тенью ночи?
О гибнущая красота, о лик возлюбленный,
Окрасив твою бледность моим горем,
На твоих прекрасных ланитах, поблекших от муки,
Угасает жизнь моя с твоею смертью.
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Приложение III31:
СЛЕЗЫ ЭРМИНИИ

Гвидо Казони       Бьяджо Марини
«В уединенной долине»
Оды (1602)

31 Настоящая транскрипция выполнена автором данной статьи на основе факсимиле, опубли-
кованного издательством «A�na��� F��ni E�it��e» (Болонья, 1971 г.). Оригинальное издание «Слез 
Эрминии» 1623 г. хранится в Болонье, в Международной библиотеке и музее музыки (Muse� 
inte�nazi�na�e e bib�i�teca �e��a musica �i B���gna, до 2004 г. — Civic� Muse� Bib�i�g�afic� Musica�e).
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