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Аннотация. Материалом исследования послужили мадригалы на тексты секстин, сонетов и баллат, отличающихся высокой регламентированно-
стью построения и относимых, в разной степени безоговорочно, к числу твердых поэтических форм (formes fixes). Предмет исследования – соответствие 
музыкальной формы конкретной твердой форме (а не текстомузыкальные соответствия самого общего свойства, как это бывает при анализе по строчному 
принципу). В ряде публикаций, посвященных особенностям мадригалов на тексты в определенной поэтической форме (чаще всего – баллаты), показано, 
что «поэзия превосходит музыку и воздействует на нее» (Э. Ньюком). Несколько иную картину дают результаты наших наблюдений, которые представ-
ляют собой два взаимодополняющих описания. Первое состоит в подтверждении идеи «господства» поэтической формы и ее воздействия на форму му-
зыкальную; ключевым для второго является слово «переформатирование»: так обозначен результат преобразования секстиной строфы, сонета и баллаты 
в процессе их переложения на музыку. Происходит нечто вроде тектонического сдвига: смещаются границы, предусмотренные поэтической фор-
мой; изменяется число элементов структуры; нарушаются первоначальные пропорции; равенство поэтических построений заменяется равенством музы-
кальных построений и т.д. Подобные признаки отказа от простого следования за структурой текста служат и признаками наличия той или иной симметрич-
ной метротектонической конструкции, которая создается исключительно музыкальными средствами. Это происходит за пределами непосредственного 
взаимодействия музыки со словом – в сфере, где проявляется красота числового строения музыкальной формы (Г.Э. Конюс, А.Ф. Лосев). 
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Abstract. Our study investigates madrigal settings of sestinas, sonnets and ballata with highly structured forms. They are, to a varying degree, unambiguously at-
tributed to fixed poetic forms (formes fixes). In particular, the study explores the correspondence of the musical form to a specific fixed poetic form (rather than text-
music correspondences of the most general nature, as is the case with the analysis of musico-poetic lines). A number of publications focusing on madrigal settings of 
texts in certain poetic forms (most often ballads) show that “the poetry precedes and influences the music” (Anthony Newcomb). This understanding is somewhat differ-
ent from our observations, which have revealed two complementary descriptions. The first affirms the idea of precedence of the poetic form and its influence on the mu-
sical form; the key word for the second is “reformatting”: it describes the transformation of sestina stanzas, sonnets and ballata as they are set to music. Thus, we witness 
a certain tectonic shift: the displacement of boundaries of the poetic form; a change in the number of structural elements; the violation of original proportions; the re-
placement of the equality of poetic constructions with the equality of musical constructions, etc. These and other similar signs of the refusal to simply follow the structure 
of the text are also the signs of a symmetrical metrotectonic construction produced exclusively by musical means. This occurs beyond the direct interaction of music with 
the word—in the sphere where the beauty of the numerical structure of the musical form becomes manifest (Georgi Conus, Alexey Losev). 
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 истории взаимодействия слова и музыки время от времени возникает вопрос о первенстве. Инициати-

ва его обсуждения нередко исходит, так сказать, от музыки, которая – продолжим нашу аллегорию – 

добровольно склоняет голову перед словом, признавая его главенство. Яркие примеры такого рода мы 

находим во второй половине XVI – начале XVII века, когда выдвигается идея подражания музыки слову (imitazione 

delle parole)1, а затем еще одна, известная по письму Джулио Чезаре Монтеверди, разъяснявшего намерение своего 

брата Клаудио: речь должна быть «госпожой гармонии, а не служанкой» [7,  338]. Отсылки к этим историческим фор-

мулировкам встречаются во многих исследованиях. Перефразируя вторую из них, Питер Шуберт и Джули Камминг 

пишут: «Музыка действительно может быть служанкой текста, но подтекстовка – служанка музыки» [24,  1]2. 

 

 
1 Букв. «подражание словам». Понятие, возникшее по аналогии с Imitazione della natura (подражание природе). Согласно Р. О’Рурку, существует 
1) «аффективный аспект» подражания, соответствующий современным понятиям «мадригализм» и «звукоизобразительность» (букв. словоизоб-
разительность, word-painting), и 2) неизобразительный, риторический аспект, состоящий в попытках воспроизвести «каденции, тайминг и „мело-
дию“» ораторской речи [21,  196]. 
2 Имеется в виду следующее. В сочинениях начала XVI века длительный распев слогов часто реализуется посредством повтора мотивов. Распевае-
мое слово записывалось в нотах единожды, однако певцы, как считают соавторы, повторяли его вместе с каждым мотивом распева. Такое озвучи-
вание текста разрушало его первоначальную структуру, то есть подчиняло слово музыке [24,  1]. 

В 
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Однако более обычны выводы, подтверждающие тезис братьев 

Монтеверди: вопрос о соотношении сил между словом и музыкой 

в XVI – начале XVII века, как правило, решается в пользу слова3, в том 

числе и когда речь идет о форме. Так, в программном заявлении из 

статьи Энтони Ньюкома об особенностях поэтической и музыкальной 

формы в мадригалах на тексты баллаты и ее модификаций говорится: 

«Я <…> предполагаю, что в большинстве случаев, если не во всех, поэ-

зия превосходит музыку и воздействует на нее» [20,  428]. 

Ньюком говорит о мадригалах, тексты которых написаны по 

единой схеме. Поэтому предметом его исследования становится соот-

ветствие музыкальной формы строению баллаты, а не текстомузы-

кальные соответствия самого общего свойства, как это бывает при 

анализе по строчному принципу. Возможность такого прицельного 

подхода привлекает исследователей, часто отдающих предпочтение 

именно мадригалам на тексты баллат (см. [19], [16], [20], [15] и др.) Не 

составляет исключения и настоящая статья, где та же группа мадрига-

лов рассматривается вместе с другими – на тексты секстин и сонетов. 

В отличие от баллаты, секстина и сонет – признанные образцы 

твердых форм (formes fixes), то есть таких, «в которых традицией бо-

лее или менее твердо определены объем и строфическое строение сти-

хотворения» [3]. Статус баллаты в этом отношении не столь однозна-

чен. Иногда ее относят к твердым формам [18]. Дон Харран, автор ис-

следования, позволившего отделить баллату как таковую от ее моди-

фикаций, называет баллату полутвердой (semi-fixed [19,  52]). Не входя 

в обсуждение вопроса о степени «твердости», мы считаем возможным 

 

вместе с каждым мотивом распева. Такое озвучивание текста разрушало его пер-
воначальную структуру, то есть подчиняло слово музыке [24,  1]. 
3 Это соотношение сил сохранялось относительно долго. Однако во второй поло-
вине XVII–XVIII веке аксиомой стала противоположная идея: «Поэзия – служан-
ка музыки» – при том, что «“служанка” нередко вспоминала о своих правах “гос-
пожи”» [12,  511]. 



Техника музыкальной 
композиции  

Современные проблемы музыкознания 
Contemporary Musicology 

2/2022 
 

6 
 

показать, как происходит структурное взаимодействие слова и музыки 

в мадригалах XVI века на тексты секстины4, сонета и баллаты, под-

ходя ко всем трем как к формам одного ряда5. 

Результаты наших наблюдений представляют собой два взаи-

модополняющих описания. Первое состоит в подтверждении идеи 

«господства» поэтической формы и ее воздействия на форму музы-

кальную; ключевым для второго является слово «переформатирова-

ние»: так обозначен результат преобразования секстиной строфы, со-

нета и баллаты в процессе их переложения на музыку. Материалом 

анализа в двух разделах статьи служат как разные мадригалы, так 

и одни и те же, взятые в разных аспектах. 

 

1. Композиционное соответствие мадригала 
твердой форме, на текст которой он написан 

 
Каждая из твердых форм обладает индивидуальными особен-

ностями, которые, в случае ее использования при сочинении мадрига-

ла, могут служить своего рода тестами на композиционное соответ-

ствие музыки слову. Поясним сказанное на примерах, начав с наибо-

лее однозначных в этом плане музыкальных переложений секстины. 

Секстина представляет собой «стихотворение из 6 строф по 

6 строк (11-сложников), последние слова которых повторяются из 

строфы в строфу (так называемая “тавтологическая рифма”, parola – 

rima), каждый раз в новом порядке (6, 1, 5, 2, 4, 3 строки каждой 

предыдущей строфы) <…>; в конце добавляется полустрофа-торната, 
 

4 Мадригалы-секстины представлены наименее подробно, так как им посвящена 
недавняя публикация [4]. 
5 В мадригальном репертуаре секстина, сонет и баллата представлены, в первую 
очередь, стихотворениями из «Канцоньере» (Il Canzoniere, первоначальное ла-
тинское название Rerum Vulgarium Fragmenta – «Разрозненные стихи на обы-
денные темы»), знаменитой книги песен Франческо Петрарки, которую называют 
библией поэтов XVI века, и поэтических книг так называемых петраркистов, его 
подражателей. 
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в которой по шести полустишиям проходят все те же шесть слов-

рифм» [2,  149] или, иначе, шесть ключевых слов стихотворения. 

Для мадригалов часто брались отдельные строфы секстины, од-

на или две, но нередкими были и циклические мадригалы на полный 

текст: каждой строфе, а также, во многих случаях, заключительной 

полустрофе соответствовала отдельная часть мадригала, которая обо-

значалась соответственно своему порядковому номеру (нотный при-

мер 1). 
 

Пример 1. Л. Маренцио. Sola angioletta starsi in treccie a l’ombra, 
партия канто. Текст надписи: «Секстина. Первая часть» 
 

 
 

Основная композиционная идея секстины состоит в межстроф-

ных взаимосвязях. Нечто в том же роде мы находим и в музыкальных 

переложениях этой формы. Внимание композиторов привлекает во-

ронкообразный механизм перестановки тавтологических рифм и обу-

словленный им поочередный повтор каждого слова-рифмы через гра-

ницу между соседними строфами: 
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123456   615243   364125   532614   451362   2465316.  

Этот повтор – не только самый примечательный, но и самый 

«музыкальный» из всех приемов секстины. Неудивительно, что от-

кликом на него становится собственно музыкальный повтор – пере-

нос одного из элементов звучания через границу между частями мад-

ригального цикла. Циклическим строением и разного рода повторами 

на границе частей в основном исчерпывается, насколько мы можем 

судить, музыкальное подражание поэтическому образцу7. Наиболее 

очевиден повтор мелодической единицы8, такой как гексахордовое 

соджетто, передаваемое от второй части к третьей в мадригале Луки 

Маренцио Giovane donna sott’un verde lauro9 (см. нотный пример 2). 

Изменение соджетто при повторе соответствует переосмыслению сло-

ва-рифмы anni («годы»)10. 
 

Пример 2. Л. Маренцио. Giovane donna sott’un verde lauro, ч. 2–3 

 
 
 

 
6 Если продолжить перестановки, следующим будет порядок рифм первой стро-
фы. 
7 В отдельных случаях можно отметить и наличие некоего подобия межстрофной 
рифм: в такой роли выступает гексахордовое соджетто в Giovane donna sott’un 
verde lauro Маренцио. 
8 О других формах повтора между частями мадригала-секстины см. в [4]. 
9 В этом и других мадригалах на стихи Петрарки поэтический текст музыкального 
сочинения не идентичен тексту стихотворения, созданного двумя веками раньше: 
в данном случае различия начинаются с самого первого слова: сравним Giovene и 
Giovane – начальные слова секстины и мадригала. Поэтому в названиях мадрига-
лов и в нотных примерах мы следуем тексту музыкальных публикаций, а сами 
стихотворения Петрарки приводим по изданию [22]. 
10 На смену долгим годам ожидания в конце второй части (attender anni – букв. 
«ждать годы») приходят «быстролетные лета» (fuggon gli anni, в переводе 
Е.М. Солоновича; букв. «бегут годы»): в первом случае гексахорд нисходящий, 
выдержан в крупных длительностях, во втором – восходящий, в ускоренном дви-
жении. 
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На стыке четвертой и пятой частей того же мадригала повторя-

ется еще один поступенный ход. Это медленный подъем – однотип-

ный, с повтором заключительного звука, начинающийся от одной 

и той же альтерационно измененной I ступени G ионийского (повто-

ряемое слово chiome – «кудри»11; см. нотный пример 3). 
 

Пример 3. Л. Маренцио. Giovane donna sott’un verde lauro, ч. 4–5 

 
 

Сонет. Несмотря на родственность сонета и секстины12, их фор-

мы имеют мало общего. Сонет состоит из четырнадцати строк: два чет-

веростишия – катрены и два трехстишия – терцеты. Существует устой-

чивая традиция перекладывать сонеты на музыку в форме двух самосто-

ятельных частей, обязательно обозначаемых в нотном тексте (Prima 

parte, Seconda parte). Факт деления на части – кажется, единственная 

общая черта мадригалов на тексты секстины и сонета. Для катренов ха-

рактерно постоянство признаков. Их кольцевая рифмовка абба + абба 

нередко приводится как единственно употребительная в итальянском 

сонете. Терцеты более разнообразны. Они рифмуются «чаще всего вгв 

+ гвг или вгд + вгд, но также и любыми другими способами» [2,  150] 

(курсив мой. – Л. Г.). 

В музыкальных переложениях сонетов заметно следование поэ-

тическому прототипу. Самым очевидным откликом является повтор 

 
11 Повтор слова-рифмы в секстине не обязательно предполагает переосмысление. 
Соответственно, и музыкальный повтор может сводиться к подчеркиванию харак-
терной детали, обеспечивающей узнавание, – в данном случае в такой роли вы-
ступает мелодический «завиток» на gis. 
12 М.Л. Гаспаров пишет в этой связи: «Итальянская поэзия <…> разрабатывала 
канцоны самых разнообразных форм. Среди них особую судьбу имели две, одна – 
предельно усложненная, другая – предельно упрощенная». Предельно усложнен-
ной формой канцоны стала секстина, предельно упрощенной – сонет [2,  149]. 
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музыки в катренах по схеме АА13. Хартмут Шик, описывающий этот 

феномен, называет среди примеров Occhi vaghi amorosi ove risplende 

Винченцо Руффо, где сходство катренов и подчеркнуто – из-за общего 

для них начального слова occhi, и слегка завуалировано – из-за того, 

что соответствующий occhi ход a1-h1-c2, в первом катрене исполняемый 

канто, во втором передан альту (см. нотный пример 4, где в партии 

канто отмечены несовпадающие начальные звуки катренов). 
 

Пример 4. В. Руффо. Occhi vaghi amorosi ove risplende. Партия канто 
 

 
 

Шик пишет и о повторах под знаком varietas как характерной 

черте катренов [23,  8–10,  12,  16 и т.д.]. В дополнение к его примерам 

назовем мадригал O bella man, che mi destringi ’l core Маренцио – му-

зыкальное переложение одного из трех сонетов о перчатке из «Канцо-

ньере» (№№ 199–201) – и приведем текст катренов этого сонета с от-

меченной кольцевой рифмовкой абба + абба (таблица 1): 

 
13 В исследовании Е.В. Панкиной отмечена «незыблемость музыкальной идентич-
ности катренов» во фроттолах на тексты сонетов [10,  388]. 
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Таблица 1. Ф. Петрарка. O bella man, che mi destringi ’l core (катрены) 
 

O bella man, che mi destringi ’l core,  

e ’n poco spatio la mia vita chiudi;  

man ov’ogni arte et tutti i loro studi 

 

poser Natura e ’l Ciel per farsi honore; 

О, прекрасная рука, [ты] что мне сжимаешь сердце  

и в малое пространство [т.е. в ладонь] заключаешь мою жизнь,  

рука, в которую все искусства и все знания[знания + изобрете-

ния + все, что Природой и Небом придумано]  

Природа и Небо вложили, чтобы прославить себя;  

di cinque perle orïental’ colore,  

et sol ne le mie piaghe acerbi et crudi,  

diti schietti soavi, a tempo ignudi 

consente or voi, per arricchirme, Amore. 

 

из пяти жемчужин восточного цвета  

и только в моих ранах суровые и жестокие,  

пальцы чистые, нежные, вовремя обнаженными 

допускает вам сейчас быть Любовь [точнее, аллегорический 

Амор], чтобы обогатить меня. 
Перевод и примечания Л. Пановой [11,  116] 

 

Маренцио, чью приверженность к принципу varietas постоянно 

подчеркивает Шик, избегает музыкальной тождественности катренов 

и предпочитает обыгрывать сходство, добавляя новые значительные 

детали (см. нотный пример 5). Прежде всего, повторяется – но не бук-

вально – начальное соджетто на звуках c-a-h/b-c (обозначено циф-

рой 1), а вместе с ним пятизвучная последовательность в ровных дли-

тельностях, символизирующая пять пальцев прекрасной руки, к кото-

рой адресуется лирический герой: в первом катрене это пентахорд 

(2 а), во втором – пятикратный повтор звука (2 б). Пять половинных 

нот пентахорда на словах e’n poco spatio («и в малое пространство») 

сопровождаются другим соджетто с теми же словами (3). Оно состоит 

из тесных скорых мелодических шагов и передает буквальное значе-

ние распеваемого текста. Примечательно, что соджетти c-a-h/b-c и пя-

тизвучная последовательность в ровных длительностях излагаются 

порознь в первом катрене, а во втором соединяются наподобие двух 

тем фуги. 
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Пример 5. Л. Маренцио. O bella man, che mi destringi ’l core 
 

 

 
 

Следствием повтора музыки первого катрена во втором (как 

в мадригале Руффо из примера 4), становится масштабное равен-

ство четверостиший – не только по числу строк и слогов в поэтиче-

ском тексте, но и по числу бревисов (или семибревисов) в тексте му-

зыкальном. 

Как обстоит дело с масштабным равенством катренов в тех слу-

чаях, когда композитор не прибегает к тождественным повторам му-

зыки? 

Этот вопрос требует изучения, но уже сейчас очевидно, что про-

порции частей в мадригале – признак вполне независимый от их те-

матического наполнения. Можно предположить, что встречающееся 

довольно часто масштабное равенство катренов пришло на смену их 

тождественности, характерной для мадригалов середины XVI века. 

Равной протяженностью обладают катрены упомянутого мадригала 

Маренцио O bella man, che mi destringi ’l core: 24 и 24½ бревисов14, 

 
14 В оригинальных изданиях мадригалов деление на такты отсутствует. В совре-
менных партитурах встречаются никак не обозначенные смены размера, сочета-
ния тактов разной протяженности (4/4 для «черных» нот и 4/2 для «белых», 
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мадригалов Андреа Габриэли и Маренцио на общий текст Петрарки 

Due rose fresche, et colte in paradiso с практически одинаковыми про-

порциями катренов: у Габриэли 15 ¼ и 14 ¾ бревисов, у Маренцио – 

15½ и 15½ бревисов (в обоих случаях второй катрен начинается 

«встык»). В то же время равенство катренов – отнюдь не единственно 

возможный вариант их масштабного соотношения: в L’aura che ’l verde 

lauro e l’aureo crine, еще одном мадригале Маренцио на текст сонета, 
 

а также 6/2 в предпоследнем и, реже, в начальном такте – в частности, у Джезу-
альдо), поэтому единицей наших подсчетов служат не такты, а длительности: бре-
вис или семибревис (целая нота). Выбор такой единицы не всегда соответствует 
указанному в мадригале метрическому размеру –  (Tactus alla Semibreve) или же 

 (Tactus alla Breve) (см. разделы 1.4.2. и 3.2.1 в [6]). Дело в том, что реальное рит-
мическое наполнение тактуса , особенно в начале мадригала, часто указывает на 

 (в тех случаях, когда начальное соджетто излагается «белыми нотами», как 
в примере 5). Хотя  считается признаком мадригала, а  – мотета, мадригалы 
писались и в обоих размерах (ср. наблюдение А. Эйнштейна об «архаическом» ха-
рактере мадригалов Маренцио в «более старом типе мензуры» [18,  659]); кроме 
того, в мадригальном  часто наблюдается нечто вроде метрического такта, рав-
ного бревису (о метрическом такте см.[13, 121–128]): именно он служит ориенти-
ром для современных издателей мадригалов, которые передают оригинальный 
размер  двояко, принимая за долю то миниму, то семиминиму. 
Еще одно необходимое уточнение связано с заключительной длительностью мад-
ригала или его части: традиционно она записывалась как лонга – нота, нигде бо-
лее не употребляемая, кроме заключительных тактов в музыке XVI века. Примеры 
сочетания лонги с другими длительностями показывают, что она не мыслилась 
как нота строго определенной длины. В клавирных партитурах конца XVI – нача-
ла XVII века можно увидеть в аккорде заключительного такта подписанные одна 
под другой лонгу и бревис (cм., в частности, Вторую книгу клавирных сочинений 
Дж.М. Трабачи, 1615), а в изданных по партиям вокальных ансамблях – обратную 
картину: обозначение заведомо разных длительностей одним и тем же символом, 
как в партиях канто и альта из L’aura che ’l verde lauro et l’aureo crine Маренцио 
(см. нотный пример 6): 

 

Пример 6. Л. Маренцио. L’aura che ’l verde lauro et l’aureo crine 

  
 

В партитурных публикациях мадригалов заключительная лонга заменяется бре-
висом – с ферматой и без нее, и это давняя традиция. Представляется верным так 
же мыслить заключительную длительность и при подсчетах протяженности по-
строений мадригала. 
Наконец, последнее уточнение касается чисел 24 и 24  ½, по поводу которых напи-
сана эта сноска: «лишний» семибревис (символ ½) фиксирует упомянутое выше 
характерное увеличение мензуры перед заключительной лонгой (род выписанно-
го замедления). 
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катрены длятся, соответственно, 27 и 55 семибревисов (см. об этом во 

второй части статьи). 

Баллата и ее модификации. Описания баллаты различают-

ся в зависимости от того, какой период ее существования берется за 

основу. В публикациях на русском языке преобладают сведения о бал-

лате XIII века – форме, основанной на повторах музыкальных и тек-

стовых единиц; по жанру это песня-танец. Баллата стильновистов 

и Данте Алигьери, далее – Петрарки, Джованни Боккаччо и других 

поэтов – поэтическая форма, в строении и названиях частей которой 

сохранилась лишь «память» о музыкально-поэтическом единстве. Эта 

баллата свободна от связи с плясовой народной песней [14]15, хотя и не 

утратила многострофности16. Впрочем, композиторы-мадригалисты 

отдавали предпочтение ее однострофному варианту [19,  29]. 

Баллата состоит из рипресы (ритурнеля) и станцы (одной или 

более). Станца, в свою очередь, также делится на части: мутациони 

(пьеды) – две (реже три) группы стихов одинаковой структуры – 

и вольту, симметричную рипресе и равную ей по числу стихов. 

В вольте повторяются свойства рипресы: расположение ее коротких 

и длинных строк (по семь и одиннадцать слогов), рифма (рифмы), 

 
15 Сравним с позицией современного ученого: «Хотя филологи обычно заявляют о 
существовании “развода между музыкой и поэзией”, я считаю, – пишет 
Дж.Д’Агостино, – что некая музыкальная связь никогда полностью не исчезала из 
истории (даже из литературной истории) этого жанра» [17,  296]. Д’Агостино при-
водит текст записок c указаниями madrigale da cantare и ballata da cantare, при-
крепленных к стихам Петрарки в нескольких источниках Rerum Vulgarium 
Fragmenta, а также известную запись Петрарки: hoc est principium unius plebeie 
cantionis (“это начало взято из народной песни“), относящуюся к баллате Amor, 
quando fioria [там же] (в нашей статье см. об этом на с. 36–40 настоящего изда-
ния).  
16 Этой же разновидности посвящена статья Е. Абрамовой-ван Рейк, которая вы-
являет логическое основание баллатной формы, усматривая в нем порядок пре-
поднесения мысли, примененный в «Началах» Эвклида [15]. 
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а иногда и слова17. Важным элементом баллатной структуры является 

особая, «пограничная» рифма между последней строкой мутациони 

и начальной строкой вольты (см. таблицу 2): она имеет специальное 

название: конкатенационе (concatenazione – букв. «сцепление») 

и, действительно, способствует «сцеплению» элементов станцы [19], [20].  
 

Таблица 2. Ф. Петрарка. Lassare il velo o per sole o per ombra. 
Диагональ между стихами на границе второго мутационе 

и вольты указывает на конкатенационе 
 

Lassare il velo o per sole o per ombra,  

donna, non vi vid’io 

poi che in me conosceste il gran desio 

ch’ogni altra voglia d’entr’al cor mi sgombra. 

 
RIPRESA 

Mentr’io portava i be’ pensier’ celati,  

ch’ànno la mente desïando morta,  

vidivi di pietate ornare il volto; 

mutazione I  
 
 
 

STANZA ma poi ch’Amor di me vi fece accorta, 

fuor i biondi capelli allor velati, 

et l’amoroso sguardo in sé raccolto. 

mutazione II 

Quel ch’i’ piú desiava in voi m’è tolto: 

sí mi governa il velo 

che per mia morte, et al caldo et al gielo, 

de’ be’ vostr’occhi il dolce lume adombra. 

 
volta 

 

Существование большого числа стихотворных форм, занимающих 

промежуточное положение между баллатой и мадригалом, позволило 

Д. Харрану предложить, «за неимением лучшего обозначения», состав-

ной термин: баллата-мадригал18 [19,  28]. Согласно ученому, отход от 

классического прототипа баллаты в поэзии XVI века проявлялся в неот-

четливости границ и нарушении подобия между мутациони. Однако 

окончательное решение вопроса о том, является ли стихотворение балла-

той в собственном смысле, Харран связывает с наличием или отсутствием 

повтора рифм(ы) между рипресой и вольтой. 

 
17 В приведенной ниже баллате Петрарки Lassare il velo o per sole o per ombra повтор 
между рипресой и вольтой включает рифму и последовательность длинных и ко-
роткого стихов рипресы (11–7–11–11 слогов). 
18 Слово «мадригал» в данном случае служит названием стихотворного жанра.  
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Разграничения Харрана имеют существенное значение для пони-

мания композиционных особенностей мадригалов на тексты баллаты 

и ее модификаций, и все же в исследованиях мадригальной формы ши-

роко понимаемая баллатная традиция часто рассматривается как целое. 

Аргументом в этом вопросе служит композиторская практика. О том, что 

«эталонная» баллата и ее модификации воспринимались как одна и та 

же форма, свидетельствовала характерная деталь нотной записи в мадри-

галах на всевозможные баллатные тексты – фиксация границы между 

рипресой и станцей. Фермата на бревисе или лонге подчеркивали зна-

чимость кадансового оборота в конце рипресы, а главным элементом 

графического оформления служила двойная или простая вертикальная 

черта [19,  31], [20,  428]. Приведем примеры одинакового оформления 

мадригалов, разделенных почти полувековым промежутком (изданы 

в книгах 1539 и 1582 годов). Первый из них, Occhi miei lassi, mentre ch’io vi 

giro Якоба Аркадельта, написан на текст баллаты Петрарки, второй, Occhi 

lucenti e belli Маренцио (еще одни «очи» мадригального репертуара), – на 

текст баллаты-мадригала Вероники Гамбары (см. нотные примеры 7, 8).  
 

Пример 7. Я. Аркадельт. Occhi miei lassi, mentre ch’io vi giro. 
Стрелка указывает на двойную вертикальную черту на границе 
рипресы и станцы. 
 

 



Техника музыкальной 
композиции  

Современные проблемы музыкознания 
Contemporary Musicology 

2/2022 
 

17 
 

Пример 8. Л. Маренцио. Occhi lucenti e belli. 
Стрелка указывает на вертикальную черту на границе рипресы и станцы 
 

 
 

Граница между рипресой и станцей – не единственное, что при-

влекает композитора, сочиняющего мадригал на стихотворение 

в форме баллаты. К числу ее признаков, легко «переводимых» на язык 

музыки, относятся и переклички между рипресой и вольтой. Связь 

между начальным и заключительным построениями мадригала – 

очень важное обстоятельство. Не случайно Шик называет баллату 

классической поэтико-музыкальной репризной формой (Reprisenform 

[23,  226])19, подчеркивая при этом, что репризность в мадригалах на 

тексты баллат, как правило, обусловлена не внутренней музыкальной 

логикой, а наличием повторов в схеме стихотворения [23,  249]. Два 

основных типа повторности Шик связывает с числом повторяемых 

стихов. 

 

 
19 Шик не следует дифференциации Харрана, хотя в отдельных случаях и употреб-
ляет термин «баллата-мадригал» [23,  24, 128, 245]. 
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1. Повтор лишь первой строки рипресы в конце вольты Шик 

называет кольцевым и подробно описывает кольцевые формы в тексте 

и музыке мадригала (ringförmigen Texten, ringförmiges Madrigal) [23]. 

Мы же ограничимся демонстрацией приема (см. нотный пример 9): 
 

Пример 9. Л. Маренцио. Io morirò d’Amore 
начальные и заключительные такты 
 

 
 

Особый вариант двухэлементного кольцевого повтора с инвер-

сионной перестановкой по схеме АБ … БА применен в тексте и музыке 

мадригала Карло Джезуальдо Donna, se m’ancidete20 (см. таблицу 3):  
 

Таблица 3. К. Джезуальдо. Donna, se m'ancidete. 
Схема кольцевого повтора 

 

Donna, se m’ancidete 

la mia vita sarete, 

nè sperate già più ch’io chieggi aita  

Se amara è la mia vita, 

dolce sia la mia morte. 

Così, cangiando sorte, 

la mia vita sarete, 

donna, se m’ancidete. 

Донна, коль меня убиваете, 

Будьте моей жизнью. 

Не надейтесь же более [на то], что я попрошу о помощи.  

Если жизнь моя горька, 

Да будет сладкой моя смерть. 

Так, судьбу меняя, 

Будьте моей жизнью, 

Донна, коль меня убиваете. 
Перевод Е. Панкиной  

 
Комбинаторная сущность музыкального приема интересна и са-

ма по себе, и в контексте существующего представления о свободном 

следовании за словом как основе формообразования в мадригалах 

 
20 Стихотворение представляет собой модификацию баллаты. 
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Джезуальдо. Для наглядности приведем моменты начала и окончания 

мадригала по партии канто (нотный пример 10): 
 

Пример 10. К. Джезуальдо. Donna, se m’ancidete 
 

 
 

В мадригале Джезуальдо “T’amo, mia vita”, la  i acara vita на 

текст Джанбаттиста Гварини «с явными элементами баллаты»21 

[20,  490] почти дословный повтор начальной строки содержит пере-

осмысление – теперь это ответное признание в любви – и, как след-

ствие, новое окончание поэтической строки (см. таблицу 4).  
 

Таблица 4. Дж. Гварини. “T’amo, mia vita”, la  i acara vita. 
Схема повторов и рифмовки. 

 

1. “T'amo, mia vita”, la mia cara vita 

2. mi dice, e in questa sola 

3. dolcissima parola 

4. par che trasformi lietamente il core 

5. per farsene signore. 

6. O voce di dolcezza e di diletto, 

7. prèndila tosto, Amore, 

8. stàmpala nel mio core! 

9. Spiri solo per te l'anima mia: 

10. “T'amo, mia vita” la mia vita sia. 

 

1. «Люблю тебя, жизнь моя!»22,  

2. Сказала дорогая жизнь моя, и этими  

3. Сладчайшими словами 

4. Преобразила мое сердце для того,  

5. Чтоб радость господствовала в нем. 

6. О, звуки сладости и наслажденья, 

7. Бери их поскорей, Любовь, 

8. И в моем сердце их запечатлей!  

9. Лишь для тебя дышу, душа моя. 

10. «Люблю тебя, жизнь моя!»  

Так будь же моей жизнью23. 

Перевод С. Лебедева  

 

 
21 Характеристика относится к стихотворению Гварини. Джезуальдо несколько 
расшатывает систему рифмовки, так как вводит в конце восьмого стиха слово core 
(«сердце») вместо petto («грудь»), оставляя «холостым» 6-й стих.  
22 Распределение слов в начальных стихах несколько иное, чем в тексте перевода: 
«Люблю тебя, жизнь моя!», дорогая жизнь моя /сказала…».  
23 Записанный в форме двустишия перевод заключительного стиха. 
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Соответственно, и в музыке повтор сочетается с изменением, он 

сводится к выразительной транспозиции начального мотива  

(см. нотный пример 11). 
 

Пример 11. К. Джезуальдо. “T'amo, mia vita”, la mia cara vita 
 

 
 
 

 

2. Шик также отмечает текстомузыкальную репризность – пол-

ный или частичный повтор всех строк рипресы в вольте [23,  25]. Хотя 

рипреса и вольта – взаимосвязанные и симметрично расположенные 

элементы баллаты, следует помнить, что рипреса –совершенно само-

стоятельная часть, сопоставленная станце, а вольта – лишь часть стан-

цы, поэтому вольта и «сцеплена» с окончанием второго мутационе. 

Сходным образом обстоит дело и в музыке. Пример мадригала Фи-

липпа Вердело Madonna qual certezza на текст Лодовико Ариосто по-

казывает, что даже в тех случаях, когда повтор выполнен точно, при-

сутствует некое музыкальное «сцепление», снижающее эффект 

(см. таблицу 5). 
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Таблица 5. Л. Ариосто. Madonna, qual certezza. Схема повторов. 
 

   Madonna, qual certezza 

Aver si può maggior del mio gran fôco, 

Che veder consumarmi a poco a poco?  

   Моя госпожа, какое доказательство /может быть сильнее 

моего великого [любовного] пламени, / чем [возмож-

ность] видеть, как постепенно растет мое истощение?  

   Aimè! non conoscete 

Che per mirarvi fiso, 

Da me son col pensier tanto diviso, 

Che trasformar mi sento in quel che siete? 

   Увы, вы не знаете,  

что, пристально созерцая вас, / мои мысли настолько от-

деляются от меня самого, / что я чувствую, как превра-

щаюсь в то, чем являетесь вы?  

   Lasso! non v’accorgete 

Che poscia ch’io fui preso al vostro laccio,  

Arrosso, impallidisco, ardo ed agghiaccio? 

   О горе мне, вы не замечаете,  

что с тех пор, как я попал в ваши сети,  

я краснею, бледнею, пылаю и леденею?   

   Dunque24, se ciò vedete,  

Madonna, qual certezza 

Aver si può maggior del mio gran fôco, 

Che veder consumarmi a poco a poco? 

   Итак, если вы это видите,  

моя госпожа, какое доказательство 

может быть сильнее моего великого [любовного] пламе-

ни, / чем [возможность] видеть, как постепенно растет 

мое истощение? 
Перевод А. Звонаревой  

 

Выделенный цветом повтор текста точно передан в музыке, од-

нако он не мыслится как самостоятельное построение. Вердело под-

черкивает остановку не перед повтором, а строкой раньше – перед 

началом вольты (см. разметку в нотном примере 12). Это и имеет в ви-

ду Шик, когда пишет, что репризы в мадригалах на тексты баллат, как 

правило, не обусловлены музыкальной логикой. Вердело следует 

структуре баллаты, завершая кадансами основные ее разделы и соот-

ветствующим образом оформляя нотный текст: традиционная верти-

кальная черта после рипресы, лонга в самом конце и ферматы над 

бревисами в кадансах, завершающих первое и второе мутациони. 

 

 

 

 
24 Такие «объясняющие» слова как dunque (поэтому, значит, следовательно, стало 
быть, а посему), а также onde (откуда, тем самым, вот почему), così (так, таким об-
разом), quindi (поэтому, потому, следовательно), выполняют роль связки между 
заключительными построениями баллаты и типичны для начала вольты 
[20,  429]. 

https://translate.academic.ru/%D0%BF%D0%BE%D1%8D%D1%82%D0%BE%D0%BC%D1%83/xx/ru/
https://translate.academic.ru/%D0%BF%D0%BE%D1%82%D0%BE%D0%BC%D1%83/xx/ru/
https://translate.academic.ru/%D1%81%D0%BB%D0%B5%D0%B4%D0%BE%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%B5%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%BE/xx/ru/
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Пример 12. Ф. Вердело. Madonna qual certezza 

 

Наряду с указанными Шиком основными случаями повторно-

сти можно отметить избирательное применение того же принципа 

в тексте и музыке баллаты. Особенно интересны музыкальные повто-

ры, усложненные перестановками и изменениями отдельных элемен-

тов. Сопоставим окончания рипресы и вольты в ранее упоминавшемся 

мадригале Аркадельта Occhi miei lassi, mentre ch’io vigiro (нотный 

пример 13, ср. с примером 6). При повторе меняется порядок элемен-

тов; перестановка первого и второго сочетается с ритмическим 

уменьшением первого; «черные» и «белые» длительности в комби-

нации первого и третьего элементов соответствует словам breve и lun-

go25; в проведениях третьего элемента отмечена перестановка началь-

ных звуков: 
 

Пример 13. Я. Аркадельт. Occhi miei lassi, mentre ch’io vigiro 
 

 
  

 
25 Стихотворение адресовано глазам лирического героя, устремленным на донну 
Лауру: «Глаза мои усталые, поколе / Вас обращаю к той, кем вы затмились <…> 
Насытьтесь до предела / Усладой краткой среди долгой боли» (…breve conforto a sí 
lungo martiro – пер. А.Н. Триандафилиди). 
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2. Переформатирование 

 
Возможно, первым, кто заметил, что секрет мадригальной фор-

мы не исчерпывается следованием музыки за текстом, был Альфред 

Эйнштейн, связавший свое наблюдение с мадригалами Маренцио: 

«Его чувство формы само по себе – маленькое чудо; <…> он, кажется, 

думает только о тексте и о том, чтобы представить его свободно. Одна-

ко все его конструкции, несмотря на их легкость и прозрачность, так 

же прочны (solid), как изящная колоннада Брунеллески или мост Ам-

манати» [17,  617], отмеченные, напомним, особой пропорционально-

стью и присутствием симметрии [5]. 

Предложенная Эйнштейном архитектурная аналогия подтвер-

ждается результатами анализа мадригалов с метротектонических по-

зиций. В настоящее время с достаточной уверенностью мы можем го-

ворить о присутствии симметрии в мадригалах Маренцио и Джезуаль-

до. Как показано в [5], метротектоническая организация различным 

образом согласуется с текстомузыкальной. «Легкие», «прочные» 

и  симметрично выстроенные «конструкции» мадригалов нередко 

возникают в результате непосредственного, построчного следования 

поэтической форме: к примеру, тождественность катренов в мадрига-

лах-сонетах и репризные и кольцевые структуры в мадригалах-

баллатах подразумевают одинаковую протяженность повторяемых по-

строений, а значит и наличие той или иной формы симметрии. 

Однако в большинстве известных нам случаев симметрия воз-

никает как результат переформатирования. Происходит нечто вроде 

тектонического сдвига: •  смещаются границы, предусмотренные поэ-

тической формой, •  изменяется число элементов структуры,  
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 •  нарушаются первоначальные пропорции, •  равенство поэтических 

построений заменяется равенством музыкальных построений, одно из 

которых может быть написано, к примеру, на текст из трех строк, 

а другое – на текст одной единственной строки. Музыке по силам 

и значительно увеличить, и уменьшить протяженность поэтической 

строки по сравнению с другими, и нарушить целостность строки, 

придав ей форму двух или трех обособленных музыкальных 

фрагментов. Эти и подобные им признаки отказа от простого следова-

ния за структурой текста одновременно служат и указателями присут-

ствия той или иной симметричной метротектонической конструкции, 

которая становится «возмещением» нарушенного композиционного 

порядка. 

Покажем, как происходит переформатирование, обратившись 

к мадригалам на тексты избранных нами твердых форм. 

Секстина, в рамках изучаемого нами исторического периода, 

неизменно подразумевает циклическую музыкальную структуру. 

В то же время последовательность шести равнодлительных строк 

в составе строфы трактуется свободно, и именно на этом масштабном 

уровне может происходить переформатирование – подмена строгой 

поэтической организации не менее строгой музыкальной. 

Приведем в качестве примера третью часть мадригала Маренцио Sola 

angioletta starsi in treccie a l’ombra на слова Якопо Саннадзаро 

(см. таблицу 6). Шесть одиннадцатисложных стихов секстинной 

строфы складываются в симметричную конструкцию из 24–5–25  

семибревисов (  ): 
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Таблица 6. Я. Саннадзаро. Sola angioletta starsi in treccie a l’ombra, часть 3. 
Схема третьей части мадригала Л. Маренцио. 

Цветом обозначены метротектонические границы формы 
 

Quando ripenso al Benedetto giorno 

Che nel mio cor rinova il dolce tempo 

Sospiro il don de l’honorata mano 

Ch’amor mi fece e dico ov’è quell’ombra 

 

24 

Когда я снова думаю о благословенном дне, 

Возрождающем в моем сердце сладостное время,  

Я вздыхаю о благородной руке, 

Что Амур принес мне в дар, и вопрошаю: где же та тень?  

Вот, уже в созвездии Весов находится солнце26, 

Потому что я ее не вижу на том прекрасном холме.  
Перевод А. Звонаревой 

 

Ecco que già con libr’alberg’ il sole 5 

Perche non la vegg’io nel rico colle. 

   (Ecco …. Perche …) 27. 

 

25 

 

Центром становится построение на слова пятого (отнюдь не цен-

трального по расположению в строфе) стиха, заметно выделяющееся в 

окружающем материале (пример 14). Оно начинается с синкопы после 

паузы на сильной доле и представляет собой ряд почти ничем не раз-

бавленных кварто-квинтовых гармонических шагов: С F C G (а) С6 G D. 

Вокруг аккордового центра располагаются имитации-переклички: 

предшествующие буквально обрываются на музыкальном «полуслове», 

последующие вступают после значительной остановки. Чтобы достичь 

равновесия левой и правой частей конструкции, Маренцио не только 

перекладывает на музыку оставшийся шестой стих, но и повторяет, по-

чти буквально, пятый и шестой стихи. «Избыток» текста слева от цен-

тра и восполняемый повторами «недостаток» текста справа – харак-

терный штрих симметричных мадригальных форм. 

Сонет. Областями переформатирования в этой твердой форме, 

как правило, оказываются пары одинаковых частей – катренов и тер-

цетов. При сходстве общих принципов, имеются и различия. Граница 

между катренами обязательна и для музыкальных переложений, чего 

нельзя сказать о границе между терцетами. Поэтому в каждом из ка-

 
26 То есть наступила осень, на что указывает отсутствие тени (где, как сообщается в 
предыдущих строфах, еще недавно сидела она). 
27 В скобках указаны инципиты повторяемых стихов, за счет которых наращивает-
ся необходимая протяженность заключительного построения. 
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тренов структура четверостишия может быть преобразована по-

разному, между тем как терцеты обычно участвуют в общей для них 

музыкальной «постройке». 

В мадригале Маренцио L’aura che ’l verde lauro e l’aureo crine 

(в первой части статьи он упоминался в связи со значительной нерав-

новесностью катренов) музыкальное переложение первого катрена 

представляет собой трехэлементную симметрию в 10–7–10 семибреви-

сов (стихи 1, 2, 3–4). Второй катрен преобразован в два построения рав-

ной протяженности: 28–27 семибревисов. И здесь музыкальной сим-

метрии соответствует асимметричное распределение текста: по звуча-

нию три стиха уравниваются с повторенным четвертым, к которому до-

бавлены повторы возгласа O vivo Giove! – концовки предыдущего 

стиха (см. нотный пример 14). 
 

Таблица 7. Ф. Петрарка. L’aura che ’l verde lauro e l’aureo crine, 
катрены I и II. 

Схема первой части мадригала Л. Маренцио 
 
 

L’aura che ’l verde lauro e l’aureo crine  10  

 

27 

Зеленый лавр и золото кудрей 

Soavemento sospirando move 7 Колеблются под ветерком игривым; 

Fa con sue viste leggiadrette e nove 10 

 

Когда я любовался этим дивом, 

L’anime de lor corpi pellegrine. Душа из тела взмыла в эмпирей.  

Сandida rosa nata in dure spine   

28 

 

28 

Сколь вы ни дивны, розы, для очей, 

Quando fia chi sua pari al mondo trove?  Но разве красотою превзойти вам 

Gloria di nostra etade? O vivo Giove,  Ту славу века? Богом милостивым 

Будь прежде послан мне конец, не ей. 
Перевод А. Триандафилиди 

 

 

Manda, prego, il mio in prima che il suo fine.  

(O vivo Giove… Manda, prego…) 

27 27 
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Пример 14. Л. Маренцио. Sola angioletta starsi in treccie a l’ombra, часть 3. 
Аккордовый центр и примыкающие к нему фрагменты имитационных построений 
 

 
 

В мадригале Маренцио Zefiro torna e ’l bel tempo rimena на текст Петрарки симметричная конструкция 

выстраивается на основе не одного, а обоих катренов, посредством обособления стиха в начале второго ка-

трена (см. таблицу 8):  
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Таблица 8. Ф. Петрарка. Zephiro torna, e ’l bel tempo rimena, 
катрены и терцеты. 

Схема двух частей мадригала Маренцио в семибревисах 
 

Zephiro torna, e ’l bel tempo rimena,  

e i fiori et l’erbe, sua dolce famiglia, 

et garrir Progne et pianger Philomena, 

et primavera candida et vermiglia. 

 33 

 

Опять зефир подул – и потеплело,  

Взошла трава, и, спутница тепла, 

Щебечет Прокна, плачет Филомела, 

Пришла весна, румяна и бела. 

Ridono i prati, e ’l ciel si rasserena;   10 Луга ликуют, небо просветлело, 

Юпитер счастлив – дочка расцвела, 

И землю, и волну любовь согрела  

И в каждой божьей твари ожила. 

Giove s’allegra di mirar sua figlia; 

l’aria et l’acqua et la terra è d’amor piena;  

ogni animal d’amar si riconsiglia. 

 

 31 

 

Ma per me, lasso, tornano i piú gravi  

sospiri, che del cor profondo tragge 

quella ch’al ciel se ne portò le chiavi;  

 30 

  

А мне опять вздыхать над злой судьбою  

По воле той, что унесла с собою 

На небо сердца моего ключи. 

et cantar augelletti, et fiorir piagge,   12 И пенье птиц, и вешние просторы, 

И жен прекрасных радостные взоры – 

Пустыня мне и хищники в ночи. 
Перевод Е. Солоновича  

 

e ’n belle donne honeste atti soavi 

sono un deserto, et fere aspre et selvagge. 

 31 

 

В музыкальном переложении второй катрен длится больше, чем 

первый, так как содержит два элемента симметрии. Решающую роль 

играет не сам по себе перевес протяженности, а характер музыкального 

материала в начале второго катрена (см. нотный пример 15). Натиск 

стремительного движения голосов, повторяющих слово Ridon(o) 

(букв. «смеются»), обособленность всего пятого стиха и превращают 

занимаемые им десять семибревисов в центр формы. 
 

Пример 15. Л. Маренцио. Zephiro torna, e ’l bel tempo rimena 
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Абсолютно по тому же принципу происходит переформатирова-

ние в терцетах – второй части мадригала. Начальный стих второго 

терцета et cantar augelletti, et fiorir piagge… (как до этого – начальный 

стих второго катрена) побуждает к звукоизобразительности и стано-

вится центром симметрии. В результате вторая часть мадригала 

наследует у первой не только идею переформатирования, но и саму 

конструкцию: 
 

33–10–31 

30–12–31. 
 

Еще один пример переложения терцетов вопреки их собственно-

му делению мы находим в мадригале Маренцио Solo et pensoso i piu 

deserti campi. Приведем для начала полный текст сонета и метротекто-

ническую схему всего мадригала (см. таблицу 9, нотный пример 16): 
 

Таблица 9. Ф. Петрарка. Solo et pensoso i piu deserti campi, 
катрены и терцеты. 

Схема двух частей мадригала Л. Маренцио в семибревисах 
 

Solo et pensoso i piú deserti campi  

vo mesurando a passi tardi et lenti, 

et gli occhi porto per fuggire intenti 

ove vestigio human l’arena stampi. 

 

 43 

Один и задумчив, самые пустынные уголки 

Меряю я неспешными шагами 

Внимательно озираясь вокруг, чтобы избежать  

Тех мест, где оставил свой след человек. 

Altro schermo non trovo che mi scampi 

dal manifesto accorger de le genti, 

perché negli atti d’alegrezza spenti 

di fuor si legge com’io dentro avampi:  

 

 45 

 

Только так я могу спастись 

От пристального внимания (проницательности) людей; 

Ведь во всех моих действиях, где угасла радость,  

Угадывается сжигающий меня изнутри огонь: 

 

sí ch’io mi credo omai che monti et piagge 

et fiumi et selve sappian di che tempre 

 19 ¼ Так что мне уже кажется, что горы и долы,  

И реки, и рощи знают всё о моей жизни,  

Тщательно скрываемой от чужих глаз. sia la mia vita, ch’è celata altrui. 

Ma pur sí aspre vie né sí selvagge cercar  

 14 ¾ 

Но какие бы тернистые и дикие тропы  

Я ни выбирал, Любовь всегда следует за мной  

И говорит со мной, а я с ней. 
Перевод Т. Зайцевой 

non so ch’Amor non venga sempre  

ragionando con meco, et io co llui. 
  19 
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Пример 16. Л. Маренцио. Solo et pensoso i piu deserti campi, часть II. 
Центральное двустишие и примыкающие к нему фрагменты имитационных построений 
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В отличие от катренов этого мадригала, в терцетах музыкальное 

членение не очевидно, поэтому рассмотрим его подробнее, пользуясь 

нумерацией условных тактов, равных семибревису (сонет написан 

в размере ). 

Первая заметная граница в такте 20 завершает построение на 

текст первого и второго стихов при участии «тщательного скрываемо-

го» начального полустишия третьего стиха (sia la mia vita…). Соджетто 

на этот текст (в примере 16 отмечено цифрой 2) почти целиком состо-

ит из басовой формулы кадансового оборота и вначале присоединяет-

ся к имитациям соджетто 1, которое включает дискантовую формулу 

каданса, а затем, в той же функции гармонического баса, поддержива-

ет уже аккордовую последовательность в начале следующего, цен-

трального, построения трехэлементной симметричной конструкции 

(пример 16, такты 18-20, 20–22)28. 

Поспешное начало третьего стиха в том же 20 такте (характер-

ная для Маренцио риторическая фигура apokope) не скрывает, 

а подчеркивает границу благодаря сопоставлению кадансового оборо-

та в d (со «старинным» перфектным окончанием на квинтоктаве d–d–

a) и секстаккорда h – при резкой смене фактуры и регистра. Маренцио 

употребляет здесь типичный прием мадригального письма – вступа-

ющий после полнозвучия ансамбль трех верхних голосов в аккордо-

вом изложении (в данном случае аккорды сочетаются с синкопами). 

Третий стих обладает достаточно определенным завершением в так-

те 24, которое, однако напоминает скорее не точку в конце фразы, 

а запятую. Союз ma («но»), с которого начинается второй терцет, всего 

лишь добавляет недостающий квинтовый тон в трезвучие А – первое 

в еще одной, более долгой последовательности синкопированных 

 
28 Соджетто Sia la mia vita проводится лишь трижды, от тактов 15, 18 и 20, везде 
в басовой функции.  
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гармоний, на этот раз в духе инструментальных consonanze stravaganti. 

Основательная музыкальная граница в такте 34, подчеркнутая вы-

ключением трех верхних голосов (действие, симметричное выключе-

нию двух нижних в такте 20), завершает членение второй части мад-

ригала по двустишиям: 19 ¼ – 14 ¾ – 19 семибревисов. Мы вновь ви-

дим центральное построение, которое выдержано по преимуществу 

в аккордовой фактуре29 и окружено имитационными построениями 

в подвижном ритме (пример 16; ср. пример 14). 

«Спор» между бинарным и тернарным делением характерен не 

только для мадригалов на текст сонета, где два терцета могут оказаться 

текстом музыкальной композиции из трех частей. Нечто подобное 

встречается и в мадригалах на баллатные тексты. 

Баллата и ее варианты. Музыкальное переформатирование 

баллатных текстов в той или иной степени связано с наличием или от-

сутствием поэтико-музыкальной репризности, о которой шла речь 

в первой части статьи. 

Кольцевой или репризный повтор создает симметрию располо-

жения одинакового музыкального материала в начале и в конце мад-

ригала. При таких исходных данных переформатирование (всегда ра-

ботающее на идею симметрии) проявляется в уточнении и достраи-

вании имеющейся конструктивной основы. Если же и возникает «пере-

дел границ», он не касается построений, участвующих в повторах. 

Именно так обстоит дело в мадригалах Джезуальдо. 

 

 

 
29 Переложение стиха Ma pur sì aspre включает начальную имитацию в миниму 
(h) в трех голосах из пяти. Однако строго выдержанный равномерный ритм пяти-
голосия в синкопированном контрапункте, несомненно, свидетельствует о прио-
ритете гармонической вертикали. 
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Таблица 10. К. Джезуальдо. Donna, se m'ancidete30. 
Симметрия поэтической и музыкальной формы 

 

в стихах в семибревисах 

Donna, se m’ancidete 
la mia vita sarete, 
nè sperate già più ch’io chieggi aita  

 
3 

Donna, se m’ancidete 
la mia vita sarete, 
nè sperate già più ch’io chieggi aita  
Se amara è la mia vita, 
dolce sia la mia morte.  

 
 

27 
Se amara è la mia vita, 
dolce sia la mia morte. 

 
2 

Così, 2 

Così, cangiando sorte, 
la mia vita sarete, 
donna, se m’ancidete. 

 
3 

           cangiando sorte, 
la mia vita sarete, 
donna, se m’ancidete. 

 
26 

 

 

В стихотворении, представляющем собой модификацию балла-

ты, для нас наиболее интересно наличие трех симметрично располо-

женных частей. В мадригале же трехчастность не подтверждается, 

начало четвертого стиха не отделено ни ритмически, ни гармонически 

от завершения третьего. Заметных остановок нет вплоть до концовки 

пятого стиха, примечательной имитациями соджетто с необычным ме-

лодическим кадансом в конце: нисходящие септимы fis–g↓a и h–c↓d, 

сопровождаемые восходящими секундами на тех же звуках (отмечены 

в нотном примере 17).  

Таким образом, частей в музыкальной форме всего две: первая, 

на текст 1–5 стихов, длится 27 семибревисов, вторая, на текст 6–8 сти-

хов, – 28. Однако начальное слово шестой строки Così…31 «откалывает-

ся» от окружающего материала и становится центром (центральной 

«точкой») симметрии: 27 – 2 – 26. Così обособлено от продолжения 

благодаря повтору и характеру музыкального звучания, – это 

скандированные слоги с паузами в качестве знаков препинания: 

 co-si  co-si  . Аккордовый центр окружен имитационными построе-

ниями (отмечены в примере 17). Наряду с «разломом» между Così 

 
30 Текст перевода см. на с. 18 настоящего издания. 
31 Как мы помним, così – одно из слов, которыми обычно начинаются вольты в бал-
латах-мадригалах [20,  429]. 
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и имитацией на последующие слова пятого стиха справа от центра есть 

и другие отчетливые границы, которые мы не принимаем в расчет: ме-

тротектоническая симметрия, как показал Георгий Эдуардович Конюс, 

нередко образуется при участии равных по протяженности, но различ-

ных по внутреннему устройству построений [8,  16]. 
 

Пример 17. К. Джезуальдо. Donna, se m’ancidete. 
Центр и примыкающие к нему фрагменты имитационных построений 
 

 
 

В “T'amo, mia vita”, la mia cara vita – втором из мадригалов 

Джезуальдо с кольцевым повтором – симметричная конструкция име-

ет более обычный вид. Здесь центром становится не обособленное 

слово, а полный стих O voce di dolcezza e di diletto («О, звуки сладости 

и наслажденья»32).  
 

Таблица 11. Джезуальдо. “T'amo, mia vita”. 
Схема в семибревисах 

 

“T’amo, mia vita”, la mia cara vita 

mi dice, e in questa sóla  

dolcissima paròla  

 

25,5 

par che trasformi lietamente il còre  

per farsene signóre. 

O voce di dolcezza e di diletto 5,5 

stàmpala nel mio còre! 

Spiri solo per te l'anima mia: 

“T’amo, mia vita” la mia vita sia. 

25 

 
32 Полный текст перевода см. на с. 19 настоящего издания. 
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Однако средства обособления центра очень сходны с Donna, se 

m’ancidete: и здесь присутствует повтор короткого слова, разделенный 

паузой (O voce  O voce). Кроме того, в обоих мадригалах Джезуальдо 

мы видим черты, знакомые по мадригалам Маренцио: синхронное 

пение в аккордовой фактуре, слева и справа окруженное имитацион-

ными построениями. 

Известные нам случаи переформатирования в мадригалах на 

баллатные тексты без текстомузыкальных реприз единичны, но чрез-

вычайно ярки. Последовательное превращение тернарных структур 

в бинарные отличает Occhi lucenti e belli Маренцио. В мадригалах на 

тексты сонетов, как мы помним, встречается превращение двух терце-

тов в три музыкальных построения, здесь же присутствует обратный 

композиционный ход. 

Стихотворение Occhi lucenti e belli состоит из последовательности 

трехстиший33, что и определило основную идею его музыкального пе-

реформатирования. 

В. Гамбара. Occhi lucenti e belli 
 
 

Occhi lucenti e belli, 
com’esser può che in un medesmo istante  
nascan da voi nove sì forme e tante?  
 

Lieti, mesti, superbi, umili, alteri 
 
vi mostrate in un punto, onde di speme 
e di timor m’empiete, 
 

e tanti effetti dolci, acerbi e fieri 
nel core arso per voi vengono insieme 
ad ognor che volete. 
 

Or, poi che voi mia vita e morte sète, 
occhi felici, occhi beati e cari, 
siate sempre sereni, allegri e chiari. 

Очи сияющие и прекрасные,  
Как то возможно, что в единый миг  
Рождаются из вас формы новые и столь многие?  
 

Радостными, изящными, неприступными, робкими, 
                                                                              надменными 
Вы враз предстаете, волнами надежды  
И страха меня наполняете, 
 

И столько чувств нежных, горьких и гордых  
В сердце, пылающем вами, сбирается вместе  
В час, вам угодный34. 
 

Ибо ныне вы – жизнь и смерть моя. 
Очи счастливые, очи блаженные и милые, 
Будьте всегда безмятежными, веселыми и ясными.  

Перевод Е.  Панкиной  

 

 
33 Точные аналоги основных разделов баллаты, но без рифмы между рипресой 
и вольтой. 
34 Букв.: «Во всякий час, когда вы хотите» (прим. перев.). 
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Пример 18. Л. Маренцио. Occhi lucenti e belli 
 

 



Техника музыкальной 
композиции  

Современные проблемы музыкознания 
Contemporary Musicology 

2/2022 
 

37 
 

Особая фактурная идея этого мадригала – скандированное пе-

ние в верхнем голосе ровными семибревисами (см. пример 7). Там, где 

звучит канто, традиционное для итальянской поэзии число слогов 

в поэтической строке (11 или 7) становится и числом семибревисов-

тактов. При этом одиннадцатитакт, независимо от звучания или па-

узирования канто, становится и основной единицей музыкальной 

формы. Вот как распределены один семисложный и два одиннадцати-

сложных стиха в начале мадригала (см. нотный пример 18). 

Как видим, трехстишие превращено в последовательность двух 

одиннадцатитактовых «строк» музыкальной формы. Такими же па-

рами одиннадцатитактов становятся следующие трехстишия, за ис-

ключением последнего. Оно сплошь состоит из длинных стихов, что, 

возможно, и стало поводом к изменению композиционного правила 

(подробное описание см. в [5,  61–63]). Сформированные таким обра-

зом музыкальные «строки» образуют двухъярусную симметричную 

форму (на схеме подчеркнуты взаимносимметричные суммарные 

одиннадцатитакты): 
 

 
 

К числу самых поразительных примеров переформатирования, 

несомненно, относится баллата, переложенная на музыку без рипресы. 

Именно так написан мадригал Маренцио Ahi, dispietata morte на текст 

баллаты Петрарки Amor, quando fioria. Известна история создания 

этого стихотворения, о которой сообщает Александр Николаевич Ве-

селовский, основываясь на записях Петрарки35: 

 

 

 
35 Со ссылкой на шифр Ватиканской Апостольской библиотеки Vat. lat. 3196. 
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Вероятно, вскоре по получении скорбной вести (о смерти дон-

ны Лауры. – Л.Г.) набросаны были несколько стихов канцоны, 

оставшейся неоконченной: «О, Амур! В слезы обратился (volta) мой 

стих, в печаль (doglia) веселье <…>». Над стихами помета: Начало 

кажется мне недостаточно печальным (non videtur satis triste 

princîpium). 1 сентября написана на ту же тему баллата в быстром 

песенном, не печальном темпе: «Амур, когда еще была в расцвете 

моя надежда и (в виду) награда за такую верность, у меня отняли 

ту, от которой я ждал милости. О, безжалостная смерть! О, суровая 

жизнь! Та ввергла меня в печаль (doglia), жестоко подкосив мои 

надежды, эта удерживает меня на земле против моего желания 

(voglia), не пускает меня последовать за удалившейся. А она все 

еще со мною, водворилась в моем сердце и видит, какова моя 

жизнь» (баллата VII). В заголовке баллаты помечено: «это начало 

я записал в другом месте, но нет времени справиться. 1348 г. сен-

тября 1, около вечерень» [1,  229]. 

 

Редкая в своем роде и впечатляющая история превращения не-

скольких стихов канцоны в начало баллаты парадоксально сочетается 

со столь же редким случаем сокращения текста при переложении его 

на музыку. Как правило, такие сокращения вызваны значительным 

объемом поэтического источника. К примеру, из 75 строк двойной 

секстины Петрарки Mia benigna fortuna e ’l viver lieto композиторы 

избирали по одной-две строфы. Здесь же сокращение всего лишь трех 

(причем тех самых, начальных) строк вызвано какими-то иными при-

чинами. Похоже, что Маренцио просто привлекла возможность 

начать с восклицания, как это происходит во многих его мадригалах 

с горестными междометиями в качестве первых слов: ahi, ahimè, 

ohime, deh. Как бы то ни было, отказавшись от рипресы – важнейшего 

структурообразующего элемента баллаты, Маренцио отказался и от 

следования структуре оставшихся трехстиший. И на «руинах» лишен-

ной симметрии поэтической формы построил другую симметрию – 

музыкальную (см. таблицу 12). 
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Таблица 12. Ф. Петрарка. Баллата Amor, quando fioria 

и мадригал Л. Маренцио Ahi dispietata morte 

(схема в бревисах) 
Петрарка. Баллата Amor, quando fioria36  

Amor, quando fioria mia spene, 

e ’l guidardon di tanta fede,  

tolta m’è quella ond’attendea mercede 

 

Маренцио. Мадригал Ahi dispietata morte 

Ahi dispietata morte, ahi crudel vita! 

L’una m’à posto in doglia, 

et mie speranze acerbamente à spente. 

Ahi dispietata morte, ahi crudel vita! 

L’una m’à posto in doglia, 

et mie speranze acerbamente à spente. 

 

13 

l’altra mi tèn qua giú contra mia voglia, 

et lei che se n’è gita  

seguir non posso, ch’ella nol consente. 

l’altra mi tèn qua giú contra mia voglia,  

et lei che se n’è gita  

seguir non posso, ch’ella nol consente. 

 

19 

Ma pur ogni or presente 

nel mezzo del meo cor madonna siede,  

et qual è la mia vita, ella sel vede. 

Ma pur ogni or presente 

nel mezzo del meo cor madonna siede, 

et qual è la mia vita, ella sel vede. 

 

14 

 

Разница в один бревис между левым и правым элементами по-

лучившейся симметричной конструкции (13 – 19 – 14) объясняется со-

кращением вдвое по сравнению с нормой длительностей кадансовой 

формулы, которой заканчивается первое трехстишие мадригала (фигу-

ра аpokope37; см. нотный пример 19). Интересно, что в конце четверто-

го стиха, на словах mia voglia Маренцио повторяет ту же формулу, но 

в обычном для нее ритме. 
 

Пример 19. Л. Маренцио. Ahi dispietata morte 

 
 

При всей его поспешности, сокращенный каданс отчетливо за-

вершает (или, может быть, обрывает) начальное трехстишие новооб-

разованного текста. Следующие границы менее отчетливы, поэтому 

естественно рассматривать стихи 4–8 как серединное построение мад-

ригала в девятнадцать бревисов (6 ¼ – 6 ¾ – 6) Завершением сим-

метричной конструкции служат многочисленные распевы изменяю-
 

36 Перевод полного текста баллаты см. на с 35 настоящего издания. 
37 В варианте сокращения не только заключительного звука, но и всей заключи-
тельной (каденционной) формулы. 
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щегося, но безошибочно узнаваемого соджетто с нисходящим тетра-

хордом на словах la mia vita. Это соджетто рифмуется с начальной 

фразой мадригала, словно восполняя отсутствие обязательной для 

баллаты рифмы между рипресой и вольтой (см. нотный пример 20). 
 

Пример 20. Л. Маренцио. Мадригал Ahi dispietata morte  

 
 

*** 

Опыт знакомства с мадригалами на тексты секстин, сонетов 

и баллат показал, что каждая из этих форм перекладывается на музы-

ку с сохранением своих основных признаков, которые получают, плюс 

к поэтическому, музыкальное выражение. Шесть строф (плюс полу-

строфа) в секстине отображаются в виде шести (семи) частей музы-

кального цикла; в сонете пары катренов и терцетов всегда переклады-

ваются на музыку в виде двух частей мадригала; в баллате и ее моди-

фикациях структурообразующая граница между рипресой и станцей 

становится столь же значительной границей музыкальной формы. 

Всякого рода повторы в поэтических формах вызывают повторы 

в мадригалах на их тексты. 

Не меньшим постоянством обладают и приемы переформати-

рования, приводящие к нарушению соответствий между твердой поэ-

тической формой и формой музыкальной, и приемы построения сим-

метричной формы, осуществляемого, так сказать, собственными си-

лами музыки. Уходя от пошагового следования за поэтической фор-
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мой, композитор оказывается за пределами непосредственного взаи-

модействия со словом – в сфере, где проявляется «красота числового 

строения музыкальной формы», о которой пишет Алексей Федорович 

Лосев в трактате «Музыка как предмет логики», ссылаясь на «десятки 

и сотни пьес, проaнaлизиpовaнных по системе Г.Э. Конюса» [9,  368]. 

Таким образом, в композиторской практике следование строго-

му поэтическому регламенту непротиворечиво сочеталось с отступле-

ниями от него. Признаки того и другого мы находим в одних и тех же 

мадригалах: их общий контур, как правило, определяется поэтическим 

образцом, в остальном же переложение текста часто подчиняется сим-

метричной, то есть музыкальной, планировке. Наличие повторяемых 

музыкальных решений как при следовании поэтическому регламенту, 

так и при переформатировании подтверждает неслучайный характер 

представленных нами тенденций и свидетельствует о «паритете» слова 

и музыки в решении вопроса о форме в мадригале XVI века. 
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