
…как же был я поражен, когда вдруг услыхал неземной 
голос — женщина пела, мелодия ее песни глубоко трога-
ла душу, а слова были такие: Mio ben ricordati <…>.

Как же мне сказать тебе о том неизведанном чувстве, 
которое пробуждали во мне эти звуки, протяжные  — 
нараставшие и  таявшие <…>. Мелодия своеобразная, 
ни на что не похожая <…> — не мелодия, а воплощен-
ная меланхолия, сама глубокая, блаженная меланхолия 
страстной любви,  — голос, который выпевал ее с  про-
стыми украшениями, то поднимался вверх и тогда зву-
чал подобно хрустальным колокольчикам, то опускался 
вниз, замирая на вздохах безнадежной тоски…1

Э. Т. А. Гофман. «Автомат»

В  вокальном творчестве Шуберта и  Глинки существует несколько пере-
сечений, связанных с выбором текстов. Одно из них достаточно хорошо 
известно: оба композитора положили на музыку отрывок из «Фауста» 

Гёте. «Гретхен за прялкой» — известнейшая песня Шуберта, а «Песнь Мар-
гариты» Глинки принадлежит к числу самых значительных в его романсовом 
наследии конца 1840-х годов. Сравнение напрашивается само собой, эти два 
сочинения сопоставлял в свое время еще А. Серов [10, 113]. Но существует 
и другая параллель: оба композитора обратились к одному и тому же тексту 
Метастазио «Mio ben ricordati» — выбор, на первый взгляд, необычный, од-
нако вполне объяснимый и даже закономерный.

В биографиях Шуберта и Глинки есть одна общая черта, впрочем, типич-
ная для композиторов той эпохи. И тот и другой, находясь на пути к овладе-
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нию мастерством, брали уроки у итальянцев: Шуберт, как известно, у Салье-
ри, Глинка — у Леопольдо Дзамбони, сына баса-буффо Луиджи Дзамбони, на 
что он сам указывает в  «Записках»: «У  сына известного buffo итальянской 
бывшей тогда оперы в Петербурге Zamboni брал уроки в композиции» [1, 3], 
[7,  31]. Сальери в  представлениях не нуждается, Дзамбони же принадлежал 
к семье профессиональных певцов, входившей в круг общения Россини и вы-
ступавших какое-то время в Санкт-Петербурге. Методы преподавания Салье-
ри и Дзамбони были сходные2: ученик получал текст Метастазио на итальян-
ском и должен был положить его на музыку, соблюдая правила просодии:

«Сальери давал Шуберту небольшие итальянские стансы для переложения 
на музыку…» [12, 29].

«Он [Дзамбони] задавал мне текст итальянский и  заставлял писать арии, 
речитативы и пр. …» [1, 33].

Именно таким образом — как учебное сочинение — в 1828 году3 и появи-
лась ария Глинки «Mio ben ricordati». Затем она была переделана в дуэт и из-
дана в 1829 году [9, 69].

История канцоны Шуберта на тот же текст более причудливая. Несмотря 
на то что подавляющее большинство итальянских арий композитор положил 
на музыку в годы учебы у Сальери, есть все же несколько исключений. Одно 
из них — «Четыре канцоны», сочиненные в 1820 году (т. е. спустя три года 
после того, как занятия прекратились) для Франциски Ронер фон Эренверт, 
невесты Йозефа фон Шпауна, его близкого друга [13, 401]. Четвертая кан-
цона, замыкающая этот маленький цикл, написана на те же слова, что и ария 
Глинки. Неизвестно, почему Шуберт остановился именно на «Mio ben ricor
dati», но одно сказать можно с  уверенностью: выбор был осознанным, по-
скольку это не учебное сочинение. 

Сам текст заимствован из «Александра в Индии» («Alessandro nell’Indie») 
Пьетро Метастазио, либретто, очень популярного в XVIII веке. Известно более 
80 опер4, созданных на его основе — в их числе «Пор» («Poro, re dell’Indie», 
1731) Георга Фридриха Генделя и  «Клеофида» («Cleofide», 1731) Иоганна 
Адольфа Хассе5. Последнее полномасштабное сочинение на этот сюжет, прав-
да, с  сильно переработанным либретто, было написано Джованни Пачини 
в 1824 году. На пике популярности «Александра в Индии» — в 30–60-х годах 
XVIII века — каждое десятилетие создавалось от 12 до 16 опер6. 

Сам текст представляет собой арию, вложенную в  уста одного из вто-
ростепенных героев  — индийского военачальника Гандарта, влюбленного 
в Эриксену, сестру Пора7. В одной из сцен третьего акта8 Эриксена умоляет 
возлюбленного не оставлять ее брата в  беде (буквально «в  таком положе-
нии» — «in questo stato» [17, 77]). Гандарт же в ответ просит не забывать 
его, если ему случится умереть. 

Поразительно, но несмотря на то, что авторство текста канцоны Шуберта бы-
ло известно с самого начала или по меньшей мере со времени публикации в Пол-
ном собрании сочинений в 1895 году [21], по отношению к Глинке оно остава-
лось неустановленным до начала 2000-х годов. И только в 2004 году появилась 
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статья англоязычного исследователя Стюарта Кэмпбелла, в которой итальянские 
тексты ариетт Глинки были атрибутированы как принадлежащие перу Метаста-
зио [4], [9, 74]. Впрочем, в концертной практике его «Mio ben ricordati» до сих 
пор иногда фигурирует как сочинение на слова неизвестного автора9. 

Насколько опусы Шуберта и Глинки «итальянские»? Ведь в конце концов 
свои лучшие вокальные сочинения оба композитора создавали, используя тек-
сты на родном языке.

В  отношении канцоны Шуберта исследователи вполне единодушны: так, 
Джон Рид указывает на «россиниевскую сладость и “возвышенность” [‘lift’]» 
[19, 423], а Грэм Джонсон — на предвосхищение стиля Беллини [16, 23]. 

Что касается Глинки, мнения музыковедов не столь однозначны. Кэмп-
белл, например, считает, что его итальянские опусы имеют «некий обобщен-
ный стиль», «связанный не с Италией как таковой, а с универсальным языком 
популярной музыки той эпохи» [4, 68]10. В то же время Петрушанская, хоть 
и соглашается с Кэмпбеллом в общих чертах, указывает все же на старинную 
итальянскую оперу как на прообраз музыкального стиля Глинки в этих ариях 
[9, 75]. Впрочем, следование этим «устаревшим» моделям, по ее мнению, бы-
ло несколько наивным и скорее интуитивным.

В качестве источника таких моделей Петрушанская называет сочинения Ка-
уэра, Паизиелло, Кавоса, которые в свое время ставились на Санкт-Петербург-
ской сцене. Однако помимо этих несколько абстрактных образцов в то время 
существовала уже почти столетняя традиция музыкального воплощения текста 
«Mio ben ricordati»  — как в  рамках собственно опер на сюжет «Александра 
в Индии», так и в виде отдельных канцон, создававшихся либо в учебных целях, 
либо для любителей домашнего музицирования. Сравнение с  этой традицией 
помогает, на мой взгляд, лучше понять специфику ариетт Шуберта и Глинки.

В первую очередь это музыкальное прочтение «Mio ben ricordati» с точки 
зрения формы. Текст Метастазио состоит из двух строф, что предполагает — 
в  духе того времени  — da capo с  повторением первой из них. Такая форма 
вполне ожидаемо господствует в ариях на соответствующий текст вплоть до се-
редины XVIII века. Однако, начиная с 1760-х годов, появляются иные компози-
ционные решения. Большинство из них, правда, все же подразумевают репризу 
в том или ином виде — или хотя бы повторение текста первой строфы11. Эта 
традиция сохраняется и в XIX веке, в том числе и в канцонах, вплоть до Гаспаре 
Спонтини, который в 1846 году создал на этот текст ариетту с da capo12. 

В рамках традиции остается и Глинка: в его «Mio ben ricordati» мы нахо-
дим точный репризный повтор первой строфы. Шуберт же — по-видимому, 
вполне осознанно — выбирает куплетную форму, опираясь не на общие раз-
личия между строфами, а  на тонкие нюансы в  тексте Метастазио. В  каждой 
строфе противопоставляются два базовых понятия, в  которых сконцентри-
ровано содержание этой арии  — смерть и  любовь. Причем Метастазио по-
заботился о том, чтобы ключевые для смысла слова оказались в аналогичных 
местах строфы, которая делится таким образом на два двустишия. Соответ-
ственно, Шуберт делает акцент на противопоставлении двух понятий, разде-
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ляя их ладовыми (одноименные минор и мажор) и гармоническими (вторая 
низкая) средствами (см. Таблицу 1). 

Обращает на себя внимание выбор лада и  тональности. В  итальянских 
оперных ариях на текст «Mio ben ricordati» господствует мажор. Среди 
доступных для анализа образцов минорных арий очень мало. Одна из них 
принадлежит Генделю, другая, возможно, Микеле Кабаллоне14; кроме то-
го, в  миноре написана ариетта Спонтини. Конечно, практически везде есть 
традиционная светотень, часто на основе одноименных тональностей, когда 
средние разделы da capo, где в тексте господствуют образы смерти, написаны 
в  одноименном миноре  — например, в  «Mio ben ricordati» Карла Генриха 
Грауна (1744) и Давида Переса (вторая версия, 1755). 

Что касается выбора тональности, то в доступных для анализа партитурах ча-
ще всего встречаются F-dur, G-dur, Es-dur, A-dur (больше одной арии), а также 
C-dur, D-dur и E-dur. И хотя главной причиной выбора наверняка было тесси-
турное удобство, нельзя исключить и определенное влияние тональной семанти-
ки — в зависимости от того, что хотел подчеркнуть композитор: пасторальный 
тон, героический пафос или любовное чувство (см. [3, 35–38]). Показательно, 
что Глинка находится в русле традиции и выбирает даже не одну, а две из назван-
ных тональностей: G-dur и Es-dur, вводя последнюю в середину ариетты.

Выбор Шуберта гораздо более специфичен. Прежде всего он примыка-
ет к  той небольшой части композиторов, которые мыслят начало «Mio ben 
ricordati» в миноре. Но сам этот минор — глубокая бемольная тональность, 
b-moll не только в песнях Шуберта встречается совсем нечасто (кроме этого, 
еще 6 случаев15), но и для итальянской оперы XVIII века, можно сказать, на-
ходится под запретом. Одноименный B-dur, который его оттеняет, хоть и лю-
бим Шубертом, но не входит в  число предпочтительных для композиторов, 
писавших арии на этот текст, что, возможно, также связано со сложившимся 
восприятием этой тональности [3, 35]16.

Таблица 113

1 строфа 2 строфа
b-moll

Mio ben ricordati,
Se avvien, ch’io mora:

Помни, милая,
если так случится, что я умру

                                         II b

b-moll
E se pur amano
Le fredde ceneri;

И если может любить
холодный прах,

                   II b
B-dur

Quanto quest’ anima
Fedel t’amò.

Как эта душа
верно любила тебя

B-dur
Nell’ urna ancora

T’adorerò.

то в могиле я буду все еще
обожать тебя.
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С другой стороны, Шуберт и Глинка оказались солидарны в выборе разме-
ра — 3/4, и в этом отношении они невольно следуют сложившейся в итальян-
ской опере традиции: трехдольные метры в «Mio ben ricordati» встречаются 
чаще, чем двудольные, две самые первые по времени версии музыкального во-
площения этого текста созданы Винчи и Генделем17 в размерах 3/8 и 3/4.

Еще один интересный момент — система текстовых повторов. Для итальян-
ской оперы она обычна, хотя и  здесь есть свои нюансы. В  первую очередь, как 
правило, повторяются целые строфы — иногда без изменений, иногда с различ-
ными усложнениями, дополнительным внутристиховым повтором отдельных 
слов или перестановкой стихов, как, например, у Джан Франческо де Майо18 или 
Бальдассаре Галуппи19. (Сразу замечу, что ни у Шуберта, ни у Глинки подобных 
усложнений нет.) Повторяться может также одно из двустиший — первое (у Га-
луппи) или второе (у Генделя), а иногда и отдельные стихи (у Генделя). Глинка 
придерживается двух последних вариантов: в первой строфе он отделяет второе 
двустишие и повторяет его, во второй повторяет по два раза третий и четвертый 
стихи. Шуберт же использует принцип повтора, аналогий которому не удалось 
обнаружить ни в одной из доступных для анализа арий на тот же текст: он после-
довательно повторяет дважды каждое из четырех двустиший (см. Таблицу 2).

В  первом двустишии Шуберт использует повтор для украшения мело-
дии квазивиртуозными вставками. Их появление неслучайно. Рид предпо-
лагает, что создание Четырех канцон было связано с  модой на итальянскую 
оперу, которая набирала обороты в  Вене как раз в  конце 1810-х  — начале 
1820-х годов. По его словам, каждой барышне хотелось «петь как Кольбран» 
[19, 421–422], то есть иметь в своем репертуаре что-то итальянское, но такое, 
что можно было бы спеть, не обладая вертуозностью выступавших на венской 
сцене певиц. Варьирование мелодии при повторе — одна из черт, характер-
ных для итальянской арии  — в  этой канцоне находится как раз в  диапазоне 
возможностей любителя с небольшим голосом [16, 22]. 

И Шуберт, и Глинка мыслят двухтактовыми фразами, совпадающими с от-
дельными стихами и создающими ничем не нарушаемую периодичность. При 
этом ритмические рисунки некоторых фраз на один и тот же стих у них прак-
тически идентичны (пример 1). 

С другой стороны, есть и различия. У Глинки эти фразы построены с мет
роритмической точки зрения почти одинаково, и все, кроме одной, начинают-
ся на сильную долю (пример 2). 

Таблица 2. Система повторов в «Mio ben ricordati» Шуберта и Глинки
Шуберт Глинка

1 строфа:
ab ab cd cd

2 строфа:
ab ab cd cd

1 строфа:
ab cd cd

2 строфа:
ab cс dd
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Шуберт же последовательно чередует три варианта ритмизации — с силь-
ной доли, из затакта и со слабой доли, что придает периодической структуре 
бόльшую гибкость (пример 3).

Периодичность в  сочинениях Шуберта и  Глинки соотносится, как ни 
странно, с  более ранними вариантами «Mio ben ricordati» (Гендель20, от-
части Винчи  — примеры 4, 5), тогда как композиторы второй половины 
XVIII века последовательно и, видимо, вполне сознательно ее разбивают 
(пример 6).

Подобная периодичность в целом, как известно, характерна для сочинений 
Россини [11, 44], чьи оперы в 20-е годы XIX века находились на пике попу-
лярности и в Австрии, и в России.

Пример 1. Ритмически сходные фразы в «Mio ben ricordati» Ф. Шуберта и М. И. Глинки

Шуберт

а) б)

Глинка

в) г)

Пример 2. Варианты ритмизации фраз в «Mio ben ricordati» М. И. Глинки

Пример 3. Варианты ритмизации фраз в «Mio ben ricordati» Ф. Шуберта
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Итак, в ариеттах Шуберта и Глинки есть как общее, так и различное. Вме-
сте с тем, если сопоставлять их с итальянской традицией, создается впечатле-
ние, что сочинение русского композитора во многих отношениях оказывается 
гораздо ближе к этой традиции, чем канцона австрийца. Так что же, исследо-
ватели неправы, и в первой больше итальянского, чем в последней?

Уже при первом знакомстве с «Mio ben ricordati» Глинки можно заметить 
неуловимое сходство с  его же романсами. Более тщательный анализ позво-
ляет это сходство обосновать. Так, например, в ариетте присутствуют харак-
терные для вокальной лирики русского композитора мелодические обороты 
и приемы, описанные в известной работе Л. А. Мазеля о мелодике его роман-
сов [6]. Это и секстовый диапазон в начальных фразах, и обороты с опевани-
ем в окончаниях фраз, и квинтовые ходы в каденционных оборотах, и многое 
другое. Однако особую наглядность все эти приемы приобретают при срав-
нении «Mio ben ricordati» с самым «глинкинским» из романсов Глинки — 
«Я помню чудное мгновенье» (1840). 

Сразу нужно оговориться, что мелодика в последнем намного прихотливее 
и изысканнее — и, что может показаться парадоксальным, выглядит гораздо 
более «итальянской» на фоне незатейливой мелодической линии в  учебной 
арии. Однако в контурах некоторых фраз можно найти вполне заметное сход-
ство, например, в  последних фразах первых строф. (Для наглядности приве-
ден соль-мажорный вариант романса — см. пример 7.)

Правда, в  своей учебной работе Глинка не использует прием с  различными 
окончаниями — на терции и на приме тоники, — который придает особое оча-
рование первой строфе его более позднего романса, но сходство все же очевидно.

В обоих сочинениях есть также обороты, которые Мазель называет среди ти-
пичных для романсовой мелодики Глинки, например, «нисходящее задержание 
“опетое” предыктом в виде нисходящей кварты» [6, 104] (пример 8). 

Пример 4. Л. Винчи «Mio ben ricordati», 1730 г.
 

Пример 5. Г. Ф. Гендель «Mio ben ricordati», 1731 г.

Пример 6. Дж. Ф. де Майо «Mio ben ricordati», 1766 г.
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С  собственно опеванием связан еще один характерный для романсового 
творчества Глинки прием, который описывает Мазель, — это симметричное 
соотношение мелодических оборотов, находящихся на некотором расстоя-
нии друг от друга [6, 93]. В  обоих случаях возникает своего рода мелодиче-
ская рифма в окончаниях первой и третьей фраз, а в «Mio ben ricordati» этот 
прием использован и во второй строфе (пример 9).

Пример 7
а) М. И. Глинка
«Mio ben ricordati», тт. 6–8

б) М. И. Глинка
«Я помню чудное мгновенье», тт. 12–14

Пример 8
а) М. И. Глинка
«Mio ben ricordati», тт. 5–6

б) М. И. Глинка
«Я помню чудное мгновенье», тт. 8–10

Пример 9
М. И. Глинка
«Mio ben ricordati»

а)

б)

в)

г)

М. И. Глинка
«Я помню чудное мгновенье»

д)

е)
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Пример 10 

а) «Mio ben ricordati»

б) «Я помню чудное мгновенье»

И, наконец, еще одна явно слышимая параллель — особенности границы 
между первым и вторым разделами: в обоих случаях это большетерцовое со-
поставление тональностей, когда прима предшествующей тоники становится 
терцией следующей. Примечательна также смена типа фактуры: в обоих слу-
чаях создающая лирический образ гармоническая фигурация сменяется более 
«решительным» аккордовым складом (пример 10).

Таким образом, несмотря на то, что по ряду формальных параметров Шу-
берт отходит от итальянской традиции гораздо дальше, чем Глинка, конечный 
результат оказывается противоположным. В  канцоне мы слышим идеаль-
ную кантилену, может быть, даже более идеальную, чем у  самих итальянцев, 
а в ариетте Глинки находим своеобразный экстракт его собственного роман-
сового стиля — пусть и основанного на итальянском прообразе, но при этом 
индивидуального и узнаваемого.
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ПРИМЕЧАНИЯ———————————————————————————————————————————
1	 Перевод А. Михайлова [2].
2	 Дзамбони изучал контрапункт в Болонском музыкальном лицее под руководством Станислао 

Маттеи, который наставлял в свое время Россини и Доницетти и сам был учеником знамени-
того падре Мартини [9, 69], [8, 127]. Е. М. Петрушанская указывает, что у последнего учился 
также Сальери [9, 75], однако это не совсем так: учениками Мартини были Джузеппе Симони 
(органист кафедрального собора в Леньяно) и, возможно, Флориан Леопольд Гассман. Пер-
вый обучал юного Сальери игре на клавире [20, 13], второй — контрапункту [Там же, 18].

3	 Несмотря на то, что в «Летописи жизни и творчества» ария датирована 1827 годом, нельзя не согла-
ситься с Петрушанской, которая относит ее к 1828 году, т.е. ко времени занятий с Дзамбони [9, 69].

4	 Согласно The New Grove Dictionary of Opera — 82, включая редакции, которые композиторы 
создавали для постановок в разных городах [18, 355].

5	 Первая опера на либретто Пьетро Метастазио — «Александр в Индии» Л. Винчи, поставлен-
ная в 1730 году [5, 369].

6	 Например, с 1742 по 1750 г. было создано по меньшей мере 14 опер [18, 355].
7	 Петрушанская пишет, что ария принадлежит Эриксене [9, 81]. Кроме того, не совсем понятно 

ее утверждение, что «не все запутанные линии обретают в этой опере сериа свойственный 
этому жанру lieto fine» [Там же], поскольку обе пары влюбленных счастливо соединяются 
в конце. Пересказ либретто см.: [5, 695–697].

8	 В сцене Х. В ряде источников фигурирует VII сцена [9, 81], [13, 401], однако в оригинале либ
ретто Метастазио, созданного для Винчи, это именно сцена Х [17, 77]. Тем не менее суще-
ствует и другой вариант, где эта ария действительно звучит в седьмой сцене — именно он 
опубликован в Полном собрании сочинений Метастазио, изданном в 1832 г. во Флоренции 
[22, 96–97].

9	 Афиша [Электронный ресурс] // Мариинский театр. Приморская сцена. URL: https://prim.mariinsky.
ru/playbill/playbill/2017/4/30/2_1800 (дата обращения: 20.11.2017).

10	 Цит. по: [9, 75].
11	 Как, например, в «Mio ben ricordati» Джан Франческо де Майо: повтор текста первой стро-

фы (правда, с  изменением порядка слов) приходится на средний раздел неполной сонат-
ной формы, а реприза заканчивается, фактически не успев начаться (см. партитуру на сай-
те Берлинской государственной библиотеки  — URL: http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/
SBB000304F500000000).

12	 1846 год указан в  описании автографа на сайте Берлинской государственной библиотеки 
(URL: http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB000304F500000000), в то время как в The New 
Grove Dictionary of Music and Musicians время создания не указано [14]. 

13	 Существует перевод «Mio ben ricordati» на русский язык, сделанный П. И. Чайковским по зака-
зу Юргенсона для ариетты Глинки [8, 132]. Однако он не совсем точен и по духу, и по содер-
жанию, поэтому здесь приведен подстрочник.

14	 В The New Grove Dictionary of Opera «Александр в Индии» (1740) указан в числе сомнительных 
сочинений Кабаллоне [15, 667].

15	 Среди них — «Ее портрет» из «Лебединой песни». 
16	 В «Mio ben ricordati» итальянских композиторов B-dur может появляться в качестве побочной 

тональности (например, у Майо).
17	 В «Клеофиде» Хассе «Mio ben ricordati» отсутствует.
18	 Mio ben ricordati, ricordati, / Se avvien, ch’io mora: / Quanto quest’ anima, quest’ anima / Fedel t’amò.
19	 При повторе первой строфы: mio ben ricordati si ricordati mio ben.
20	 В «Mio ben ricordati» Глинки можно найти еще одно соответствие арии Генделя на этот текст — 

отсутствие инструментального вступления. В итальянской опере это редкий случай, однако 
у Генделя не единственный (можно вспомнить знаменитую арию Альмирены из «Ринальдо»). 
Отсутствие вступления в ариетте Глинки, возможно, связано с неопытностью молодого ком-
позитора, не осознававшего, что этот раздел необходим певцу.


