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«B CYIHOCTH, CTUXY U MY3bIKA TAK OJIU3KM APYT APYTY!»
I1. Yatikosckuti — H. oo Mekk

B mysbpikanbHOM Hacienuyu Ilerpa Miabuua YaiiKOBCKOTO KaMepHOe BOKaJbHOE
TBOPUYECTBO 3aHMMaeT oco6oe MmecTo. Ha NpOTSIKEHMM BCEi TBOPYECKON SKMU3HU
KOMIIO3UTOP 06palasics K 3TOMY JKaHPY; SIBJSISICh €0 IMPUUECKUM JHEBHUKOM, POMaHChI
ONHOBPEMEHHO CTaJli M TBOPYECKON jabopaTopueit, «zde nepenasasiucs u omkyoda
8bIX00UIU camble sipKUe, CUNbHble U KPYNHble e20 My3blKanbHble demuwja» (P. [leTpyuiaHckas).

C poOKMX TIOMBITOK MY3bIKAJbHOTO IIE€PEJIOKEHMSI TO3ITUUYECKUX TEKCTOB
HayaJl CBOJ KOMIIO3UTOPCKMII NyTb 17-1€THMII CTyAEeHT yuuauila IIpaBOBeAeHMS;
B poMaHcax omyca 6 MOJIOAOV aBTOpP IpeAcTaeT yXKe 3peJbiM MacTepoM; MHOIO-
YyyC/IeHHble BOKaJibHble Mpou3BeneHus 1870-X IT. MpenBOCXUILAIT XYAOKeCTBEHHbIE
006pasbl ¥ MY3bIKAJIbHYIO ApaMaTypruto «EgzeHus OHezuHa». [I0-cBOEMY MEPEKIMUKAITCS
C JIpYyrMMM 3KaHpamMu TBOpYecTBa YaiiKOBCKOIO M DPOMAHCHI «I1OCIEOHErMHCKOIro»
nepuoza; HaKOHell, IMOCJeIHNII KaMepPHO-BOKaJIbHBIN OMyC 73, CO3JaHHBIN BO Bpems
pa6otel Hapn [lecmoti («[lamemuueckoli») cumoHueli, 06HAPYKUBAET YAUBUTEIbHOE
06pa3HO-3IMOIMOHAJIBHOE CXO/ICTBO C HEA...

«Pycckme mecHM», ILbITAHCKME U «KeCcTOKMe» DPOMAaHChI, duiocodpckue 3smerun
¥ cepeHajbl, CBOOOJHbIE IpaMaTUYeCKue MOHOJIOTH, KOJbIOe/NbHbIe, JeTCKME TeCHU —
SKaHpOBasi MaauTpa pomaHcoB YaitkoBCKOro pasHoo6pasHa. Hambosbiiee mpenmouTe-
HIe aBTOp OTAABAJI dJIeTUM, IpeBpallas ee B IMPUUECKYIO UCIIOBE b, 1IN, TIO OIIpesesie-
Huio B. Bacunoii-I'poccmaH, B «poMaHc-npusHaHue».

IMogo6uo Illymany YaiikoBCKMii 06jamaJ TOHKMM UYYBCTBOM I033UM, IJIyOOKO
LIeHUJT KpacoTy Metadop U MeIOJUYHOCTh PUTMA CTUXA. «[1033Usl U MY3bIKA He MOJIbKO
pPOOCMBeHHbL, HO HepasdesibHbl... Bce eekoseuHble No3muuecKue npoussedeHus, 8 cCyuHocmu,
necHu» — MOT 6bI CKa3aTh KOMIO3UTOD Beien 3a Adbanacuem @erom. OLHAKO, 32 PEIKUM
MCKI0YeHeM YailKOBCKMIT MOYTM He 00paInancs K CTMXOTBOPEHUSIM TOPSIYO JIIOOU-
Mbix MM [lymkuHa u JIepMOHTOBA; €ro mysa 6blia BOCIPUMMYMBA, MPEXKAE BCEro,
K JIMpUKaM BTOpPOI moyoBMHbI XIX Beka. OmHMM U3 Haubosaee 6au3kux YaitkoBCKOMY
mMo3TOB 6blT DeT, My3bIKaJIbHOCTh KOTOPOTO OCOGEHHO yBjeKaja KOMIo3uTopa («Pem
8 Jlyuuiue c80uU MUHYMbl 861X00UM U3 Npedenos, YKA3AHHbIX No33uell, U cmeno deiaem waz
8 Hauly 061acme... Jmo He NPOCMO NO3NM, A CKOpee N0IM-MYy3blKAHM...»), & TaKKe Ajekceit
KonctanTuHoBMY TOJCTOI, CTUXM KOTOPOTO OBUIM [JISI HETO  «..Heucuepnaemvim
UCMOYHUKOM MeKCMo8 N00 MYy3bIKY».

Bonee 20 pomMaHCOB M TeceH HamMcaHbl UM Ha CTuUxu Anekces [lneijeeBa, ubs
6e3bICKyCHasl HalleBHAsl TMpPMUKa IPUBJIeKaJa MHOTMX PYCCKUMX KOMIO3UTOPOB. Cpenn
aBTOPOB TeKCTOB pomMaHCOB YajikoBckoro MoxxHo Ha3BaTbh @. ToTueBa, H. Hekpacosa,
JI. Mes, 1. ITononckoro, Y. Cypukosa, H. Orapésa, A. XoMsIKOBa " TI03TOB MJIafLIero
nokoJsieHust (B. Comnory6a, [I. MepesXKOoBCKOr0), KOMITIO3UTOP 06paIiaics u K 3apybesk-
HBIM aBTOpaM B pycckux nepesomax (U. I'ére, I. 'eiine, T. llleBueHKko, A. MuikeBuuy),
eCTh y HEero mpousBefeHuss Ha COOCTBEHHbIe CTUXM, a Takke Ha dpaHIy3cKue
M UTANbSHCKME TeKCThl. HeMaso pOMaHCOBBIX IIeNeBPOB KOMIIO3MTOpA OOSI3aHbI
CBOMM IIOSIBJICHMEM He CTOJIb M3BeCTHbIM mo3TaM — A. Anyxtuny, K. P. (Beiukomy
KkHa310 KoHcrauTtuHy KoHcraHTMHOBMYY), . Patraysy, H. lllep6une, E. PocTomunHoiA,
H. TpexoBy... B 3Tux cayvasix YalikOBCKOTO BJOXHOBJISIIM CO3ByUHble eMy Wjeun
M HaCTPO¥ CTUXOTBOPEHMIA.

Ha mnepBoe MecTo B BOKalbHOI My3bike YaiiKOBCKMII CTaBUI «npasousocmo
socnpousgedeHus uyscme u Hacmpoeuuii». Ecaum Toro Tpeb6oBana XyZOKeCTBEHHAs
3a7ava, OH JeMOHCTPMpOBaj BbIJalolleecsl MAacTepCTBO MY3bIKaJAbHON [eKjaMalluu,
HO B LeJOM TSroTeja K Ilepefaye XyAOXKeCTBEHHON CYTM TeKCTa BbIPa3UTEeNbHbIM
MeJIOAMUeCKUM MaTepuanoM. B mydmmux pomancax YaitkoBCKOro 60TaTCTBO METOIUN
M peueBas «IHU3HEHHOCMb UHMoOHayuil» (ompeneneHue B. AcadbeBa) CUHTe3MPYIOTCS
B I[@JIOCTHBIN, INTy6OKO MPaBAMBBIN M TOHSITHBIA (IIPU BCEit CBOEIT TICUXOJIOTUUYECKOI
CJIOKHOCTM), & IOTOMY BOTHYIOIIVI CryniaTesist o6pas.

PomaHc «Moii eeHuil, moli aHeen, moli Opye» Ha ciaoBa @eTa, OTHOCSIMIACS,
o-BUIMMOMY, K 1857 1., — camMoe paHHee Jollejniee N0 HAaC cCoOUYMHeHMe YaiikoBCKOTO;
aBTOp ele He ObLTI yBepeH, 4To ero Oyayiiee OyAeT CBSI3aHO C MY3bIKON. «[lecHb
3em@upsl» (OTPBIBOK U3 TO3MBI «Lpieansr» A. IlymikmHa) M «Mezza notte» («ITonHoub»)
Ha MTAJbSHCKMUII TEKCT HEM3BECTHOTO aBTOpa ObUIM HamucaHbl B Hauase 1860-x rr.,
B mepuox o6ydeHus: YaiikoOBCKOrO0 B MY3bIKaJbHBIX KJaccaX PycCKOro My3bIKaJbHOTO
obmectBa (Oymyeit CaHkT-IleTepOyprckoit KoHcepBaTopuu). HecamocTosiTenbHbIe
10 CTU/I, TPM DAHHUX pOMaHca JalOT IpeACTaBleHMe O >XaHPOBBIX OpPMEHTHpax
MOJIOLOTO KOMIIO3MTOpA.

B pomaHcax cou. 6, ;aTMpoBaHHbIX 1869 I. 1 3aKOHYEHHBIX BCKOpE IOC/Ie YBepTIOPbI-
danrasuu «Pomeo u cyrvemma», yke OOHapYKMBAIOTCSI XapaKTepHbIE IJisi 3PesioTo
ctuisi YaliKoBCKOTO BbIpas3uTelbHble CPeJCTBa.

B omepHOM u cuMdpOHMUECKOM 3KaHpax KOMIIO3UTOD ellje HaXOAWJCS B Havale
CBOEro MyTM, HO B KaMepPHO-BOKAaJbHOM MYy3bIKe YyXXe IOCTUT TMOJJMHHOTO XYZAO-
SKECTBEHHOTO COBEepINeHCTBa. /M3 1iecT¥ pOMAHCOB ITOrO Omyca MATh 06penn



3aC/Ty>KeHHYI0 MOMYJSIPHOCTD elle Npu XKU3HM YaiiKOBCKOro; B HUX B IIOJTHON Mepe
packpplIMCh 00pasbl M BBIpA3UTEIbHbIe CPENCTBA, TUIMYHBIE IS €ro OYZyIIuMx
1IeIeBpPOB BOKaJbHOI MupuKu. OTKpbIBaeT omyc «He 8eps, Moll Opye» — TepBbIii 06paser;
«poOMaHca-IIpM3HaHMS»; IIOCTPOEHHBII Ha KpaTKoi MHTOHALMM, OH BbIpacTaer
B PasBepHYTYI JApaMaTUuyecKyl KoMmmosuuuwo. «Hu cnosa, o dpyz moti» BblaensieTcs
CUJION Tparmveckoro oO6OOIIeHMs, TpPeIBOCXMINAsT POMAaHCHI omyca 73; «M 060/bHO,
U cnadko» — BEPHO CXBAUEHHBIM COCTOSIHMEM JIOOGOBHOTO TOMJIEHMS, CMEUIAHHOTO
YyBCTBA BOCTOpra M TpeBoru. JIupuko-dunocodckoe pasmpinuieHue o nw068u «Creza
Opoxcum» CMeHSIeTCSI MOPBIBUCTBIM «Omuez0?» — TOHKUM IICUXOJOIMYECKUM 3TIOJOM,
B KOTOpPOM 06pa3bl BeCeHHeil IPUPOAbl BOCHPUMHMMAIOTCS 4Yepe3 HaIJIOMJIEHHOe
IyLIeBHOe COCTOsIHMe reposi. OQHAaKO MOJJIMHHON KyJlbMMHALIMEN Omyca CTAHOBUTCS
3aKJIIOYUTEAbHBII MOHONOT «Hem, monvko mom, Kmo 3HAZ» C €ro HeoO6bIYaiiHO
penbedHOI, BbIPA3UTENbHOV TEeMOi, CIOKHBIM B3aMMOIIPOHUKHOBEHMEM BOKAJbHO
u doprenmaHHoi mapTuit. [Ipy Bcex pasamMuMsxX MIeCTb POMAHCOB COCTABIISIIOT CBOETO
poJia MMHUIVKII (TOJ06GHO TIO3THMM POMAHCOBBIM OTYCaM) O COCTOSIHUY YeI0BeueCcKoit
LyLIM, MepexuBaouieil CUAbHBIN NPUJINB YyBCTB. B HEro opraHM4YHO BIMCBHIBAETCS
¥ 3aKOHYEHHBII TOAOM TMO3%ke «3abbimb MAKk CKOpo» — 3aXBATHIBAIONIMIT MO CUJIE
BIIEYAT/IEHMSI POMAHC-TI09Ma O 3a6bITO JIIOOB...

B pomancax cod. 16, 3akoHuYeHHbIX B 1872 r., pacummpsieTcss NnaamMTpa >KaHPOB
¥ BBIPA3UTENIbHBIX cpencTB. Omyc HaumMHAeTCs] Nupudeckoit «KospibenvHoli» 1 3aBep-
uraetcst «<Hogozpeueckoli necHeli» — CBOero poza BoKaabHOI haHTa3ueit Ha Temy «Dies irae»,
oTpakaloueil XxapakTepHyo [js YalKOBCKOrO TeMY Tparmveckoil cynbbbl (paTyma).
«PoMaHChI-TIpU3HAHUSI» «[olimu xomb pa3» u «Tak umo xe?» 06paMIISIOT CBETIYIO JJIeTUI0
«O, cnoli e my necHro». Hanbosee n3BeCTHBIN poMaHC omyca — «IIoz00u!», oTpaskarouuii
CcMelIaHHOe YyBCTBO TOCKM Ilepep, NMpeAiCTOosIleli pasyjyKoil M BOCXMIIEHUS KPacoToi
HOYHOJM mpupoxpsl. COCTOSHMEM [AYIIEBHOTO BOCTOPra, BHYTPEHHETO ITPeo6paskeHMst
CUJION MCKYCCTBA MPOHUKHYT HAIMCAHHBIN B TOM ke TOAY POMAaHC «YHocu moe cepdye»
C YCTpeMJIEHHO# BBbICh Mejoaueii; Ha ero ¢oHe «[asKku 8ecHsl 20/1y0ble» 3BYUUT Kak
rnejizaskHas 3apucoBka B ayxe lllymaHa.

B cepenmue 1870-x rr. Ha mopore co3faHusl IIeleBPOB MOCKOBCKOTO Iepuoja
TBOPYECTBA, BepPUIMHON KOTOpOro cranu Yemeepmas cum@orus u «EgzeHuli OHezuH»,
KOMITO3MTOP NPOSIB/ISII TOBBILIEHHDbIJI MHTEPeC ¥ K POMAaHCOBOMY >KaHpPY, B paMKax
KOTOPOTO  HAMpSDKEHHO MCKajd HOBbie  BbIpAasuTeNbHble CpPeACTBa, O0OpasHo-
SMOLMOHAa/IbHble Kpacky, IpueMbl My3bIKaJbHOTO pa3BuUTUS. CBoiiCcTBeHHble Yaii-
KOBCKOMY pe3KMe IepeMeHbl AYIIeBHBbIX COCTOSHUII — OT TSKeJON IMOJaBJIEHHOCTU

¥ MEeJIAaHXOJUU K 6YPHOMY, PaJOCTHOMY OIIYIIEHWIO MOJHOTHI JKU3HYU — TaKKe HAIIN
OTpa’>keHue B TeMaTVKe POMaHCOB.

3akoHueHHBINT B 1874 1. omyc 25 xapakrepusyercsi GOJNBIIMM IO CPaBHEHMIO
C paHHMMM DOMAaHCaMM SKAaHPOBBIM pasHOOOpasueM. 3mech eCTb M eNMHCTBEHHBIN
B TBOpYecTBe YaiiKOBCKOIO «BOCTOYHBI poMaHC» («KaHnapetika»), ¥ TASICOBasl MeCHS
(«Kak Hanadunu: Oypak...»). PacKpbIBaloliasi BOCTOPKEHHBIN IOPBIB K MeuTe «[lecHb
MuHboHbl», HAaIMCAHHBIN TOJOM II03Ke pPOMAaHC «Hedonzo Ham 2ynsime» M apUO3HO-
IeKJIaMalOHHBI/I MOHOJIOT «S C Hel HUuKoz0a He 2080puJl» KaXKyTCsS HEIOCPeICTBEeH-
HBIMM 3CKM3aMM K obpasam «EgzeHuss OHezuHa». CTpeMUTENbHbBIN B3IeT MEIOJUN
B pomaHce «Kaxk Had eopsuel0 30/10l» BBISIBIISIET CKPBITBII MSTEXHBIN IyX CTUXOB
TioTyeBa. JIy4muii pomaHC omyca — OTKpbIBaloUuii ero «I[IpumupeHue»; yepThbl LbITaH-
CKOJ JMPUKM IpeobpaskaloTcsl B 3TOM BOKATbHO-(GOPTENMAaHHON MO3Me B 06pa3bl
r1y60K0i CKOPOM, OCO3HAHMS YTPAUEHHOTO CUACThS.

PomaHchl codu. 27 TOCBSIEHBI TMpusTenbHuile YajikoBckoro, mesuue E.A. JlaB-
DOBCKOIf, TOACKasaBIilieii eMy MbICab 06 omepe Ha CciokeT «OHeeuHa». IlepBbiit
pomaHc — MoiuTBa («Ha CcOH epsdywuli»); HaTlOMMHAIOIIWII DPa3BEPHYTOE apuoso,
OH BBOAUT B TBOpuecTBO YaiikoBckoro o6pasuyio chepy Houn. Mouosor «Cmompu:
80H 001aK0» CTPOUTCS HA KOHTPACTE CBETJIBIX HAJEXJ M MPauyHOV 0OpeYeHHOCTH; ero
CMeHsIeT TUpPUYecKu 6e3MSITeXKHbI pomaHC «He omxodu om MmeHs». Bropas mOJIOBMHA
omnyca IOCBSIeHa HallMOHAJbHO-XaHPOBOJ TeMaTuke: «Beuep» Ha cioBa llleByeHKO —
«moHuatiwas ykpaumckas aupuueckas munuamiopa» (B. AcadbeB), CJIOBHO MOACMOTpPEH-
Hasl ¢ HaTypsl B n060uMoii KaMeHKe (MMeHMM CeCTpPbl KOMIIO3UTOpa AJIeKCaHADBI),
U JBa poMaHca Ha CcTuxM MulikeBuua, IO-pa3HOMY IIpeJIOMIISIIONINE TaHlleBajabHble
SKaHPbI: Ma3ypKy C TParMuyeckKMM OTTEHKOM («AJU Mame MeHs poxwana») M JTyKaBo-
UTPUBBII BasbC («Mos 6a108HUYA»).

[TocnenHMe «IpemoHeryMHCKMe» POMAHCHI (codu. 28) Hambosee GAM3KM MY3BIKAJb-
HOMY S$I3bIKy omepbl. PomaHC «3auem» mpeABOCXUIIaeT ClLieHy IucCbMa TaTbsIHBI,
B TO BpeMs Kak IedaabHasi sjnerusi «Hu omswiéa, HU €108d, HU npuéema» HallOMUHaeT
00 MHTOHAILMOHHOI cdepe I'pemuHa; GAM30K OMEPHBIM JUPUUYECKUM Treposm Yaii-
KOBCKOTO ¥ MOHOJIOT «Hem, HuKoz0a He Ha308y». IlomynsipHblii poMaHC «OH Mmaxk MeHs
J06U»  BOCCO3[aeT TUI HalMeBHO-IEKJaMalMOHHOTO MOHOJIOTa, XapaKTepHOro
nist JlaprombDkcekoro. Cpeny KaMepHBIX MMHMATIOP BbIZESIOTCS ApamaTuyeckast
6amnama «Kopoivku» Ha MEPEBOMHON TEKCT YKPAMHCKOTrO mo3Ta ChIPOKOMJIM U OJUH
U3 JIy4YIIMX [ApaMaTUyecKMX MOHOJIOTOB YaiikoBckoro — «CmpawHas MuHyma» —
Ha cOGCTBEHHbBIE CIOBA.



B 1875 r. 6bIT TakXe COYMHEH pOMaHC «Xomen 0bl 8 eJUHOe CJ080», IOTYUUB-
LIMii  3aC/AyKeHHYI0 M3BeCTHOCTh. CeKpeT ero BbIPa3UTENbHOCTM B CBOGOIHOIA,
CTPEMUTETHHO JIBIOIIENCS MeJOAUM, COTPOBOXKAAeMOi OYpHBIMU (GUTYpALUSIMU
B aKKOMITaHEMeHTe.

PomaHcel, HanucaHHble YaiikoBckuM B KoHIe 1870-x — Hauvase 1880-x rT., oT/iIU-
YaITCS OTKPBITOCTHIO B BHIPAKEHUM UYBCTB, 60jiee penbedHOI «Imomaveii» My3bIKaab-
HbIX 06pasoB. Ilocie «EezeHusi OHezuHa» YaiiKOBCKMI CBOOOIHEE IM0OJb30BAJICS apce-
HAJIOM OIIepHBIX CPEeJCTB, BBOJS MX M B KaMepHBbI >KaHP; MPUMEPOM CIYKUT
nonyasipHeiimas «Cepexada [ox JKyaHa», oTkpsiBawomas onyc 38. Kak u B nocienyo-
1eM POMaHCOBOM oIryce 47, ye/JbHbIi Bec 31ech npuHaaaeskuT moasun A.K. Tonctoro
(8 u3 13 cTuxoTrBOpeHuii). SIpkasi ¥ 3MOLMOHAIbHAS JTMPUKA OJHOTO U3 KPYIHEeNIMuX
pycckux 1moatoB XIX B. BHoxXHOBuMJIa YaiiKOBCKOTO Ha CO3JaHMe HIeJeBPOB KaMepHO-
BOKAJIbHOTO kaHpa. «T0 0bl10 pamHel0 8ecHOll» — MUHMATIOPA O POOKOI IOHOIIECKOi
0681 Ha oHe TpobyRAeHMS TPUpPoabl; «O, ecau 6 Mol MO2aa» — BOCTOPXKEHHBIN MTPU3bIB
COPOCUTH OKOBBI TOCKY U PACKPBITHCSI HABCTPEUY CYaCThi0. «Cpeds uymHozo 6aia» — onHa
U3 BEepIIMH BOKaJbHOV MY3bIKM YaliKOBCKOTO; MPOCTOE ¥ 6Ge3bICKyCHOe Mpu3HaHue
CJIOBHO MPUOTKPHIBAET TaMHCTBEHHBIN MOKPOB C INIYGOKO COKPBITBIX CUJ, ABUKYIIUX
IYLUIEBHBIMM TOPbIBaMU... Omyc 38 Tak)Xe COMEPKUT MaTeTUUYeCKUii MOHOJIOT «/T0608b
Mepmeeya» — eqUHCTBEHHbII poMaHC YaiiKOBCKOro Ha cTuXM JIepMOHTOBA; 3aBepuiaeT
omyc 06paboTKa UTaJbsIHCKOV HAapOaHOI necHu «Pimpinella», 3anycanHoii YaiiKOBCKUM
BO @nopeHuyuu B 1878 r.

IlBa gpuajiliMx poMaHca COCeICTBYIOT B omyce 47: «bnazocnosénsio eac, neca» —
BO3BbILIEHHO-GUI0COMDCKMIT MOHOJIOr HA CTPOKM U3 TO03MbI «HoaHH [amacKkum»,
pacKpbIBAIOIIMIi OTHOLIEHME KOMIIO3UTOpa K Mupy u TBopiy;, 3a HMUM ClemyeT
BOCTODKEHHBINI TUMH BCemoriomarmuein mwobsu - «JeHs au yapum» (Ha CTUXU
ATyXTMHA), 1O CUJIe YyBCTBA HEe YCTYMAIOIINWIA OMEepHbIM U CUMOOHUYECKUM
KyapMuHALMIM YaiikoBckoro. [loaTuyeckass CTUAM3AIUSI KPECThSIHCKOM mecHu «Kabbt
3Hana s, Kabel eedand...» TIpeBpallleHa B Pa3BEPHYTYIO JpaMaTUYECKYI0 CIEHY (elle
OVIH POMAHC B JKaHpe PYCCKOit mecHu — «f ju 8 noje da He mpasywika Ovlia» Ha CJIOBA
HapojHoro mosta CypukoBa — 6ojiee TpaAMIVOHEH, XOTS TakkKe OTMeUeH AMHaMM3a-
uneit Gopmbi). «YcHu, neuanvHuili Opye» — UCTIONHEHHAST CBET/ION Mevasau KOJbI6eabHas;
J1y6OKOe COUYBCTBME K JIOJCKMM CTpagaHMSIM 3aKJIIOUYEHO B ayeruu «[opHumMu muxo
Jnemena oywa Hebecamu»; poMaHC «Ha 3eMa0 cympax nai», HamuCaHHbIiA, IO TPU3HAHUIO
KOMTIIO3UTOpA, «HA NnpekpacHvle cnosa Muykesuua», BbIPA3UTEJbHO TeperaeT KaXAyIo

JeTalb TeKCTa, CKPbIBAIOILEro YyBCTBO AYLIEBHOTO pasjiafia 3a MO3TMYECKMM Omuca-
HJEM NIPUPOJbI.

HoBbIji BMTOK DOMaHCOBOIO TBOpYecTBa YaliKOBCKOIO OTHOCUTCSI K cepeayHe
1880-x rr. Ha mopore >x#3HEHHbIX U TBOPUYECKMX IlepeMeH KOMIIO3MTOP CHOBA IpeJaeTcs
MHTEHCUBHOMY IIOMCKY B KaMepHO-BOKAaJIbHOM JKaHpe. Pa3HOPOAHBINA 10 CTUIIO
M KavyeCcTBY CTMXOTBODEHMII omyc 57 mIpomo/pkaeT AMHUIO oboramieHus poMaHca
ONepPHbIMM BbIPA3UTENbHBIMU CPENICTBAMU, «CUMGBOHMU3ALMM» KAMEPHO MUHUATIOPHI,
HO BbIJeJISIeTCS HOBbIMM IO3TUMYECKMMM MMeHaMM: ec/iu poMaHC «Ckaxcu, 0 uem 6 meHu
semaeti» Ha cnoBa Costory6ba — ele OLHO MpU3HAHNE JI00BM KaK IJIaBHOM CUJITbI ObITHUS,
TO, 06pamasich K CTUXaM CUMBOJIMCTa MepesXKOBCKOro («YcHu», «Cmepmo»), THe 3a6BeHVIe
U CMepThb CTAHOBSITCSI CMMBOJIOM JKeJTaHHOTO MOKosI, YaliKoBCKMIi, BO3MOXXHO, MbITAJICS
pDacKkpbITh OJHY M3 IJIABHBIX TeM CBOEro TBOpUYeCTBa B MHOM pakypce. Hambomee
BJIOXHOBEHHBIM Ipou3BefeHMeM omyca («Ha Hugsl ienmoie») KOMIIO3UTOD CHOBa
o6s3aH ctpokam A.K. ToscToro, ogHako OH B KODHE MeEHSIET CMBICJIOBOI aKLEeHT
CTUXOB, BblJeJsIsl B I1eJi3aKHOJ 3apMCOBKe CTUXOTBOPEHMSI MBIC/Ib O «pa3yke U 20pbKOM
CoManeHuu».

[BeHaaTh POMAHCOB codu. 60 CTalnyu CaMbiM KDPYIHBIM COGpPaHMEM BOKAaJbHOI
nupuky YaiikoBckoro. OHM cojepskaT pas3JM4Hble BapuMaHThl POMAHCOBOIO >KaHpa,
SIBJISISICH CBOErO POZia MPOMEKYTOYHBIM MTOTOM Ha MyTH K Gojiee MO3OHUM COUMHE-
HusiM. CKBO3HBIM [JII 9TOTO OIlyca CTaja o6pa3 HOYM, KOTOPBIA, OFHAKO, HAXOLUT
camMoe pa3HOoe MNpeTBOpeHMe, MOMUMO TPaAULIMOHHBIX [ YaliKOBCKOTO COCTOSTHUIA
OAIVIHOYEeCTBA M TOCKM (IMpuyeckoe pasMmbilieHue «Houv» Ha cTuxu IloJ0HCKOTrO)
¥ pa3ovyapoBaHus B kusuu («Houu 6GesymHsie» Ha cTuxu AmyxTuHa). Ha ¢poHe HOUHOTO
rejizaxka TIPOUCXONUT M BOJIHYIOIEE «NpuU3HaHue 0e3 cnos» («5 mebe Huuezo He CKAaxcy»),
¥ TIpOLIaHKe BJIIOGIEHHO IIbITAaHKY, CKPbIBAIOIIEH 32 BHEINIHE! CIep>KaHHOCThIO TIOPBIB
ctpactu («IlecHs yvleaHKU»), ¥ IPU3BIB «YA,AJIOTO MOJIOJIIA», BbI3bIBAIOLIETO «ILTYTOBKY»
Ha cBupaHue («3a oKHOM 6 meHu menvkaem»). IlepBblit pomaHc omnyca 60 — «BuepawiHsas
HOub» Ha CTUXM XOMSKOBA — MCIOJHEH MMCTHUYECKOTO «IepexkuBaHus Houm». O6a
poMaHca, BAOXHOBJIEHHbIE CTUXaMU 3TOrO M03TA, COUMHSIIUCH YaiiKOBCKMM OCOGEHHO
JIETKO, OH CUMTAaJ MX JIYYLIMMM B OITyce (BTOPOJ — BO3BBIMIEHHBIN MOHOJOT «[Iodgue»,
BOCIIeBAIOIIMII JyXOBHOE MYXeCcTBO). B enuHcTBeHHOM Yy YaiiKOBCKOro poMaHce
Ha ctuxu IlymkuuHa «Cosnogeli» (M3 c6OpHMKA «[leCHU 3anadHbiX CNA8sSH») MYy3bIKA
o6paiaeTcsi K «[ePBOVCTOUHUKY» MYIIKMHCKOTO BIOXHOBEHMS (TIOJT CeJad BOIbHBIN
mepeBos ¢ cepbeckoro mecHu B. Kapankmua), ommpasich Ha «3amaJHOC/IaBSHCKUE»



receHHble 000POTHI. 3aBepluiaeT OMYyC JMUPUUECKUIT HOKTIOPH «Ham 38e30bl KpomKue
cusau» ¢ BBIpa3suTeIbHOI MeJIo1et BMOIOHYEIbHOTO TeMOpa.

lectp pomaHcOB co4. 63 Ha ctuxu K. P. (3TMM MCEBAOHMMOM MOAMUCHIBAICS
Benuknuit kH13b KoHcTaHTMH KOHCTAHTMHOBUY) BO3HMKJIM B pe3yabTaTe JIPYKECKOTO
oOLIeHNsT M03Ta U KOMIO3UTOpA. [IBOOPOAHBI 6GpaT ummepatopa Ajnekcaumgpa III,
BOEHHO-MOPCKOJ oduilep, Benumkuii KHA3b ObUI TOMYJISPHBIM B CBOe BpeMs
MO3TOM ¥ TEPeBOAUYMKOM, a Takke CTPAaCTHBIM JIO6UTENeM MY3bIKM, MUAHUCTOM
u kommo3utopoM. Ero 3HakomcTBo ¢ YaiikoBckuUM cocTosiiock B 1880 r., mo camoit
CMepTV KOMITO3UTOP BeJ C HUM OOIMIMPHYIO TMEpPenucky. «MHoeue u3 HUX NPOHUK-
Hymsl MenaviM U UCKPEHHUM UYY8CMBOM, MAK U NPOCAWUMCS NOO MY3bIKY», — TICAJ
YaiikoBckuit 0 ctuxax K. P. CXOACTBO HACTPOEHWUsI CTUXOTBOPEHMUIT, OTOOGPaHHBIX
YaiikOBCKMM, YCUJIMBAeTCsl 00MIeil KaMepHOCThIO M3JIOKEHMsI, SMOIMOHANbHOM Caep-
SKAHHOCTBIO, MPOSIBASIIONE cebsi He TOIbKO B «pOMaHCax-MpU3HAHUAX» («f cHauana
mebs He nwbuna», «Ilepgoe ceudanue»), HO M B JApaMaTuyeckux obpasax («4 eam
He Hpaencwv»). PomaHc «Pacmeopun s OKHO» — OOVH U3 1LIeJeBpOB IO3[Hell BOKaJb-
HOM nupukM YaiikOBCKOTO; UYYBCTBO TOCKM II0 POJHBIM MeCcTaM, HEOZHOKPaTHO
TepexxuToe aBTOPOM, BBIPA)XeHO B HeM CTPAaCTHBIM MeJOgUYeCKMM IOPbIBOM.
dnerus «Yx¢ 2acau 8 KOMHAMAX O2HU» BBIAENSIETCS MMPOKO Pas3BUTON (opTenmaHHO!
mapTueit, MOCTeNeHHO «gbupaioweli 8 ce6s zonoc» (H. TymanuHa), 3mech YaiikoBCKMit
MpeaBOCXUIIAET 3BYKOBble 00pa3bl pPOMAHCOB PaxMaHMHOBA. 3aKJIOUYMUTETbHAS
BanbcoobpasHas «Cepenada» («O, Oums...») TpUBJIEKaeT M3SIMHBIMM U CBOeoOpas-
HBIMY ITOBOPOTaMM MEJOIVNA.

Cpeay MHOTOUYMCJIEHHBIX POMAaHCOB, co3maHHbIXx YalikoBckum B 1880-e rr., nBa
omyca CTOST OCOOHSIKOM. «[IlecmHadyams neceH 011 demeli», 14 M3 KOTOPBIX BbIGPAHbI
u3 c6opuuka [lneimeeBa «[I00CHe#HUK» (ETO aBTOPCKUI 3IK3EMIUISIP C HAPCTBEHHOIM
HaOMMUChI0 XpaHUTCS B lome-my3see kommo3utopa B Knmuy), coumHsiince B 1883 r.
y cecTpbl B KaMeHKe, rje KOMIIO3UTOP OTAbIXald. «Paboma 3ma oueHs ysaekaem MeHs,
U Kaxcemcs, 4mo neceHKuU 661x008m yoauHo», — micaj oH H. bon Mekk.

B uuka Takxke BollJla IecHS Ha cTuxorBopeHme U. CypukoBa «Jlacmouxa»,
a HanucaHHag eme B 1881 r. «/[emckas necenka» («Moii Jluzouexk...») Ha cTuxu K. AkcakoBa
cTasia 3aKII0YMUTENbHO U HanboJiee MOMY/ISPHOI ecHel omyca.

YaiikOBCKMII CTaBMJI CBOEi Ie/Nbl0 HAMMUCaTh MY3BIKY HE O [eTsIX, HO [JIs
JieTell, OPMEHTUPYSCh Ha MX BOCHPUSITME OKpysKalollei >XM3HU, npuponsl, bora
u miogeii. OMHAKO 9TO He NPUBEJO K CO3HATENbHOMY YIIPOLIEHNI0 — aBTOpP «Zemckozo
anvboma» u «lenkyHuuka» C HEKXHOCTHIO ¥ 3SMOIIMOHAJbHOM TEIJIOTOM OTpakaeT

OyIIeBHbII MUp pebGeHKa, B HAMBHON YMUCTOTE KOTOPOTO BHUIET CBOW uIeasn
HeJIOCTVXKMMOTI'O CUaCThsI.

[loBOomoOM [Jis COYMHEHMSI IIeCT POMAHCOB Ha CTUXU (PaHIy3CKUX I103TOB
cou. 65 ctana BcTpeua ¢ [le3upe Apto B 1887 1. — YaiiKOBCKMIT YBUIET CBOKO OBIBIIYIO
HeBeCTy MOYTM JBaJLATh JIeT CIIYCTS IOCjae paccTaBaHus. o MpU3HAHUIO KOMITO3M-
TOpa, OHM «HEe 2080pUU HU C]08d O NPOWLIOM», HO UYYBCTBA He MOIJM YracHYThb
GeccieqHO. ApTO NHONpOCHIa €ro HamucaTb pPOMAaHC, IIOC/Ie TIIATeNIbHOro OT6opa
YaiikoBCKMII BpIOpaJ mIecTb Haymbosee GAM3KUX eMy (QPAaHIY3CKUMX CTUXOTBOPEHUIA.
«4 cmapancs y2o0ums Bam, — mucajg KOMIIO3UTOP B IpujaaraeMoM IMUCbMe, — U HAJenCy,
umo Bel cmoxeme nemv ux ece..» HeGosblION BOKaJbHBIM [AMANasoH, IMIPOCTOTA
dboprennaHHO mMapTUM TMO3BOJSIOT BUIETh B 3TOM OIyCeé CBOEro poja <«JIMYHBIN
nopapok» — YaiiKOBCKMII yuMTbIBAlI CKPOMHBbIE B TO BpeMsl IeBueckue AaHHble ApPTO
M BPSLA, IV TIpeJIoJiaraj MupoKoe pacrpocTpaHeHe poMmaHcoB. Ho, BO3MOXXHO, UMEHHO
II03TOMY 06pPa3HO-3MOLVIOHANBHBIN DS 39TOTO IMKIA IMONy4dmsics Gosee Tray6oOKMM,
yeM Ka)keTCsl Ha TMepBbIif B3MIsiA. B oO6paMyieHMM TOHKO CTMIM30BaHHBIX TOZ (GpaH-
IY3CKYI0 MY3bIKY ABYX «CepeHad» (N2 1 u N2 3) u KOKeT/IMBO-TPALMO3HOI «JaposHuybl»
CKPBIBAIOTCSI CTPACTHBINM, MCUXOJOTUYECKY HAIPSI)KeHHBbI MoHoJor («[Iyckall 3uma...»)
¥ BOKaJIbHble MMHMATIOPBI, MCIIOJHEHHBIE CKOPOV, YYBCTBA IOTEPSHHOV HeKOrza
068U («Pazouaposanue», «Cne3wl»).

B 1892 r. momnopmoit moaT [Hauumn Parrays mnpucaan YaiikoBCKOMY TIMCbMO,
conepskaliee HECKOJIbKO CTUXOTBOpeHMi. OHM TMPUBJIEKJM BHUMAaHME KOMIIO3UTODA.
PoMaHCOBBINI OMyC BO3HMK TOJ, CITYCTS OJHOBPEMEHHO C MHCTPYMEHTOBKOI Illecmoti
CUM@poHUU, TIpUYEeM HAMMCaH OH ObI HEOOBIKHOBEHHO ObICTPO (C 20 ampess mo 5 mas
1893 r1.). CBOJCTBEHHBI 103K PaTraysa CcKOpOHBIN, MpauyHbIi KOJOPUT OKa3ascs
YOUBUTEABHO CO3BYUYeH MbIC/AsiM YaiitkOBCKOTO, MOTIOIIEHHOTO PaboTOi HAajJ CaMbIM
CBOMM TpPAaruy4ecKyMM COUYVHEHUeM. «MeHs npocmo 3auHmepecosan 60npoc, — MUCAT
OH TIO3TY, — Nouemy 8bl CKJAOHHbL K 2pycmu u neuanu... Sl umew npemeH3ur 8 Mmy3bike
ceoell Oblmb OUeHb UCKPEHHUM, — Mexdy meM, 8edb s modie NpeumyuwecmeeHHo CKJIOHeH
K NeCHSAM NeUaibHbIM...»

KoHOMUKTY co3umaTesNbHON OSHEPTMM JKM3HM M HEYMOJMMOI CWIIBI CMEepTH,
C MpesiesIbHOM OCTPOTOI PACKPBITOMY B CMMGOHMM, MOCBSIIEH U MMOCAeJHUI BOKaJb-
HbIl1 onyc YajikoBckoro. Kak u cou. 63, poMaHCHl Ha CTMXM Parraysa Takke o6pa3syioT
LMK — «nociedHee asmobuozpaguyeckoe npusHamue 6 (Yopme BOKANBHbIX MUHUAMIOD —
NCUX0N02U4ecKUX 3apucos8oK pasHulx OyulegHulx cocmosHuii» (I1. Bajizman). OnMHOYECTBO
oyiu, 06eCCUIEHHON U BHYTPEHHE OMYCTOlIeHHOI («Mbl cudeau ¢ moboii»), TsKemast



TOCKa HOYHOTO Mpaka, B KOTOPOM >KM3Hb TacHeT KakK Joropaiomasi cseva («Houw»),
CMEHSIIOTCSI yIOEHMEeM HOYM, IIOTHOCTbIO OCBOOOXKIEHHOT'O COCTOSIHUS CO3HAHMUS
(«B amy JNYHHYIO HOUb», «3aKamujoch conHye», «Cpeds mpauHsix OHeli»), U Tem Goisee
Tparuyecky 3ByYUT MOcaeqHuit pomaHc («CHo8a, Kak npexcde, 00UH»), «repoii» KOTOPOTO
CTOMT JIUIIOM K JIMIY C TaliHOi HeGpITHs. ..

Bopuc Mykoceti

“As a matter of fact, poetry and music are so close to each other!”
Pyotr Tchaikovsky to Nadezhda von Meck

Chamber vocal music takes a special place in the musical legacy of Pyotr Ilyich
Tchaikovsky. The composer kept turning to this genre throughout his life. Being his
lyrical diary, romances were at the same time an artistic laboratory “where the brightest,
strongest and biggest of his musical brainchildren were melted and came from” as musico-
logist Remi Petrushanskaya put it.

The then 17-year-old student of the Imperial School of Jurisprudence started off his
composing career with timid attempts to set poetic texts to music. In the romances
of Op. 6 the young composer already appears as a mature master, while the numerous
vocal pieces of the 1870s anticipated the artistic imagery and musical drama of Eugene
Onegin. The romances of the post-Onegin period correlate with the other genres
of Tchaikovsky’s music in their own way. Finally, Op. 73, the composer’s last chamber
vocal work, which immediately preceded the writing of the Sixth Symphony (Pathétique),
is surprisingly similar to the symphony in terms of imagery and emotion.

“Russian songs,” gypsy and “cruel” romances, philosophic elegies and serenades,
free dramatic monologues, lullabies and children’s songs constituted the diverse palette
of Tchaikovsky’s romances. The composer gave preference to elegy turning it into
a lyrical confession or, as musicologist Vera Vassina-Grossman defined it, into confession
romance.

Like Schumann, Tchaikovsky possessed a fine sense of poetry and highly valued
the beauty of metaphors and tunefulness of the rhythm found in verse.

“Poetry and music are not only allied, they are inseparable... Practically speaking, all
everlasting poetic works are songs,” the composer could say echoing the words of the poet
Afanasy Fet.

However, with rare exceptions, Tchaikovsky almost never used the poetry of Pushkin
and Lermontov who he loved so dearly. His muse was first of all perceptive to the lyrical
poets of the second half of the 19" century. Fet was one of the poets who were near
Tchaikovsky’s heart, and the composer had a particular fascination for the musical
quality of the poet’s works (“At his best, Fet goes beyond the limits established by poetry
and takes a bold step into our field... He is a musician and poet rather than just a poet...”).
The same holds for Alexei Tolstoy whose poems were an “inexhaustible source of texts
that could be set to music.” Tchaikovsky wrote over twenty romances and songs
to the poems of Alexei Pleshcheyev whose artless and tuneful verses attracted many



Russian composers. Among the other poets whose works were used by Tchaikovsky
are Fyodor Tyutchev, Nikolai Nekrasov, Lev Mei, Yakov Polonsky, Ivan Surikov, Nikolai
Ogaryov, Alexei Khomyakov and authors of a younger generation such as Vladimir
Sollogub and Dmitri Merezhkovsky. The composer also turned to Russian translations
of foreign poetry — Johann Goethe, Heinrich Heine, Taras Shevchenko, Adam Mickiewicz
and others. He had works to his own poems, as well as French and Italian texts. However,
quite a number of the composer’s romance masterpieces appeared thanks to the poets
of a more modest gift such as Alexei Apukhtin, K. R. (Grand Prince Konstantin
Konstantinovich), Daniil Rathaus, Nikolai Shcherbina, Evdokia Rostopchina and Nikolai
Grekov. In those cases, Tchaikovsky was inspired with the poetic ideas and moods that
were consonant with his own; once the composer felt the right emotional nerve, and
minor poetry was remelted into something qualitatively different in the crucible
of creative thought.

Speaking of vocal music, Tchaikovsky always ranked “truthfulness of reproduction
of feelings and moods” highest. When the artistic task demanded, he demonstrated
an outstanding mastery of musical declamation but generally had a propensity
for a “songful” interpretation of a text conveying its artistic essence through an expressive
melodic material. In Tchaikovsky’s best romances, the richness of melody and vocal
“credibility of intonations,” according to Boris Asafiev, are synthesized into an integral,
highly upright and understandable (considering its psychological complexity) image
that feels so moving to the listener.

The romance My Genius, My Angel, My Friend after Fet arguably dates back to 1857.
It is Tchaikovsky’s earliest composition known to us. The composer was not confident
of his musical future back then. Zemfira’s Song, an excerpt from Pushkin’s poem
The Gypsies, and Mezza notte (Midnight) based on an Italian text of an unknown author
were written in the early 1860s when Tchaikovsky attended classes of the Russian
Musical Society (later the St. Petersburg Conservatory). Stylistically imitative, the three
early romances give an idea of the young composer’s genre reference points.

On the contrary, the romances of Op. 6 dated 1869 and finished soon after
the fantasy-overture Romeo and Juliet came from the pen of a master. That was the time
when the composer was standing at the beginning of his operatic and symphonic
path and had achieved true artistic perfection in chamber vocal music. Five out of six
romances of the opus enjoyed wide popularity in Tchaikovsky’s lifetime. They unveiled
images and expressive means so typical of his future vocal masterpieces to full
measure. The opus opens with Do Not Believe, My Friend, the first example of confession

romance. Built on a short intonation, it grows into a detailed dramatic composition.
Not a Word, Oh My Friend stands out for the power of tragic generalization thus
anticipating the romances of Op. 73. Bitterly and Sweetly is notable for a correctly
captured state of love languor, a mixed emotion of delight and anxiety. The lyrical and
philosophic reflection on love in A Tear Trembles is followed by an impetuous Why?,
a subtle psychological etude where the images of springtime nature are perceived
through a broken-hearted hero. However, the concluding monologue None but the Lonely
Heart with its unusually vivid and expressive theme and complex interpenetration
of the vocal and piano parts is a real climax of the opus. While the six romances are
different, they constitute a sort of a mini-cycle (similar to the late romance opuses)
about the state of human soul during a strong surge of feelings. To Forget So Soon,
a captivatingly impressive romance poem about forgotten love, was finished a year later
and organically fitted in with the opus.

In the romances of Op. 16 finished in 1872, Tchaikovsky expands the palette
of genres and expressive means. The opus is framed with a lyrical Cradle Song and
Modern Greek Song, a kind of a vocal fantasia on the theme of Dies Irae which reflects
the topic of tragic fate so characteristic of the composer’s works. The troubled confession
romances Accept Just Once and So What? precede and follow a clear elegy of Oh, Sing
That Song. Wait! is the best known romance of the opus. It reflects a mixed feeling
of melancholy before an inevitable separation and admiration for the beauty of nature
at night. A skyward melody of the romance Take My Heart Away written in the same
year is filled with the state of emotional delight and internal transformation through
the power of art. On its background, Blue Eyes of Spring sounds like a stylized landscape
sketch in the vein of Schumann.

The mid 1870s signified a burst of creative activity for Tchaikovsky. Standing
on the threshold of writing the masterpieces of his Moscow period which was
crowned with Symphony No. 4 and Eugene Onegin, the composer showed a keen interest
in the genre of romance where he intensively looked for new expressive means,
graphic and emotional colours and devices of musical development. Sharp changes
in Tchaikovsky’s emotional state — from severe depression and melancholy to a stormy
and joyful feeling of completeness of being - were also reflected in the themes
of his romances.

Op. 25 finished in 1874 is characterized with a wider variety of genres than his
earlier romances. Here we have Tchaikovsky’s only “oriental” romance (The Canary) and
a dance song (As They Kept Saying: “Fool”). Mignon’s Song that expresses an enthusiastic



aspiration for a dream, the romance We Have Not Far to Walk written a year later, and
an arioso declamatory monologue I Never Spoke to Her seem to be direct sketches
of the characters from Eugene Onegin. A swift rise of the melody in As Over the Burning
Ashes unveils the restless spirit in Tyutchev’s verses. Reconciliation is an opener and
the best romance of the opus. The features of gypsy lyricism refract in this poem for vocal
and piano into deep sorrow and recognition of lost happiness.

The romances of Op. 27 were dedicated to singer Elizaveta Lavrovskaya who was
a good acquaintance of the composer. She was the one who prompted the idea of writing
an opera based on Eugene Onegin. The first romance, At Bedtime, is a prayer. It is built
as an extended arioso and introduces “nighttime” imagery into Tchaikovsky’s music.
The monologue Look, Yonder Cloud is based on the contrast between happy hopes and
bleak doom. It is followed with a lyrically serene romance Do Not Leave Me. The second
half of the opus is dedicated to national genre themes — Evening set to the words
of Shevchenko, “a very subtle Ukrainian lyrical miniature” according to Boris Asafiev,
sounds as if was written from life in Kamenka, the composer’s sister Alexandra’s estate
that he loved so much, and two romances after Mickiewicz that interpreted dance
genres so differently - a mazurka with a tinge of tragedy in Was It the Mother Who
Bore Me, and a playful and frivolous waltz in My Spoiled Darling.

The last pre-Onegin opus of romances (Op. 28) is the most peculiar one. The romance
Why? seems to be the one that related to the scene of Tatyana’s letter most, while a sad
elegy of No Response, or Word, or Greeting reminds of Gremin’s intonation sphere.
The monologue No, I Shall Never Tell is also close to Tchaikovsky’s operatic lyrical
characters. A popular romance He Loved Me So Much revives the sort of a tuneful and
declamatory monologue typical of Dargomyzhsky. A dramatic ballade The Corals
based on a translated text of Ukrainian poet Syrokomla and a brilliant monologue
The Terrible Moment set to Tchaikovsky’s words are among the composer’s best chamber
miniatures.

In 1875, Tchaikovsky also composed the romance I Should Like in a Single Word which
gained recognition it deserved. The secret of its expressiveness lies in a free, swiftly flowing
melody supported with an effervescent figuration of the accompaniment.

The romances written in the late 1870s and early 1880s are notable for more
openness of expression and vividness of feelings than the earlier ones. After Eugene
Onegin, Tchaikovsky was freer in using the arsenal of operatic means introducing
them into the chamber genre. A very popular Don Juan’s Serenade that opens Op. 38
is an example. As it was the case with the next romance opus (Op. 47), the biggest share

here belongs to Alexei Tolstoy’s poetry (eight out of thirteen poems). The brilliant
and emotional works of one of the most prominent Russian poets of the 19*" century
inspired Tchaikovsky to create masterpieces of the chamber vocal genre. It Was
in the Early Spring is a miniature about shy youthful love against the background
of waking nature. Oh, If Only You Could is an enthusiastic call to cast off the chains
of melancholy and reveal oneself to happiness. Amid the Din of the Ball is one of the peaks
of Tchaikovsky’s vocal music; a simple and unpretentious confession as if half-opens
a mysterious cover of forces that move emotional impulses hidden deep inside. Op. 38
also includes a dramatic monologue The Love of a Dead Man, Tchaikovsky’s only romance
set to Lermontov’s verses. An arrangement of a popular Italian song Pimpinella that
Tchaikovsky wrote down in Florence in 1878 concludes the opus.

Op. 47 comprises two of the composer’s greatest romances one after another -
I Bless You, Forests, a sublime philosophic monologue to the verses from the poem John
of Damascus that discloses the composer’s attitude to the world and the Creator, and
Does the Day Reign? (words by Alexei Apukhtin), a rapturous hymn of all-absorbing
love that is not inferior to Tchaikovsky’s operatic and symphonic culminations
in terms of the power of feeling. The poetically stylized peasant song If Only I Had
Known is transformed into a detailed dramatic scene (Was I Not a Little Blade of Grass
in the Meadow? to the words of folk poet Surikov, another romance in the genre
of Russian song, is more conventional although it is also has a dynamized form).
Sleep, Poor Friend is a lullaby filled with lucid sadness. Softly the Spirit Flew Up
to Heaven is inhabited with sympathy for people’s suffering. The romance Dusk Fell
on the Earth written “to Mickiewicz’s beautiful words,” as the composer admitted,
expressively conveys every detail of the text that hides a feeling of spiritual discord
behind a poetic depiction of nature.

The mid 1880s was the time when Tchaikovsky took a new interest in romance.
Standing on the threshold of important changes in life and career, the composer is again
absorbed in intensive artistic search in the chamber genre. Op. 57, so diverse in terms
of style and quality, not only continued the trend of enriching romance with operatic
expressive means and symphonizing the genre of chamber miniature, but was also
notable for new poetic names. The romance Tell Me What in the Shade of the Branches
to the words of Sollogub is another declaration of love as the main force of being,
whereas the approach to the verses by symbolist Merezhkovsky (Sleep!, Death) where
oblivion and death are symbols of so much desired peace is perhaps Tchaikovsky’s
attempt to showcase one of the major subjects of his music from a different, unexpected



perspective. Only You Alone anticipates Polina’s romance from The Queen of Spades and
is notable for a bright dramatic flash at the end that breaks a calm musical narration.
Do Not Ask is interesting as an example of symphonization of the genre of cruel romance.
The composer is again obliged to Alexei Tolstoy for the most inspired piece of the opus
On the Golden Cornfields, but significantly changes the semantic focus highlighting
the idea of “separation and bitter regret” in the landscape sketch of the poem.

The 12 Romances of Op. 60 was the largest collection of Tchaikovsky’s vocal lyrics.
The opus contains very different variants of the romance genre being a sort of inter-
mediate landmark on the way to the later works. Most of the romances of Op. 60 have
a common image of night although it is realized differently. Apart from Tchaikovsky’s
conventional states of solitude and melancholy (lyrical reflection in Night to the words
of Polonsky), and disillusionment with life (Sleepless Nights after Apukhtin), a moving
“declaration with no words” in I'll Tell You Nothing, the farewell of a gypsy girl in love
who hides a burst of passion underneath outward restraint in Song of a Gypsy Girl,
and the image of a “bold young man” who makes an appointment with his loved one
in Beyond the Window, in the Shadows are also connected with mysterious nighttime
nature. A lyrical nocturne The Gentle Stars Shone for Us with an expressive melody
of a cello-like timbre concludes the opus, whereas the opening romance Last Night
after Khomyakov expresses the felling of admiration for nighttime nature. Tchaikovsky
wrote both romances to this poet’s verses especially easily and considered them
the best in the opus (the other one is an elated monologue Exploit celebrating
the courage of spirit). In his only romance to Pushkin’s verses The Nightingale (from
the cycle Songs of Western Slavs), Tchaikovsky, resting on West Slavic melodic turns,
musically discloses the origin of Pushkin’s poem — a free translation of a Serbian song
by Karadzic.

The 6 Romances after K. R. (the pen name of Grand Prince Konstantin Konstantino-
vich), Op. 63, appeared as a result of friendly contacts between the poet and the composer.
A cousin of Emperor Alexander III and a navy officer, the Grand Prince was a popular
poet in his lifetime and an interpreter, as well as a passionate music lover, pianist and
composer. His acquaintance with Tchaikovsky took place in 1880 and they remained
in active correspondence until the composer’s death.

“Many of them are imbued with a warm and sincere feeling that invites itself to be set
to music,” Tchaikovsky wrote about K. R.’s poems.

Not just the poetic source, but also the general sentiment of light and lyrical sadness
in the poems selected by Tchaikovsky allow us to speak of the unity of Op. 63. The music

of romances is characteristic for a chamber nature of statement and emotional restraint
that shows not only in the confession romances (I Did Not Love You at First, The First
Meeting) but also in dramatic imagery (I Do Not Please You). The romance I Opened
the Window is one of the masterpieces of Tchaikovsky’s late vocal lyrics. The feeling
of nostalgia for native places (experienced by the composer so many times) is expressed
here through a passionate melodic surge. The elegy The Fires in the Rooms Were
Already Out stands out due to a well-developed piano part that gradually “retracts
the voice” (Nadezhda Tumanina). Here, Tchaikovsky anticipates the sonic imagery
of Rachmaninoff’s romances. The concluding waltz-like Serenade (O Child!) attracts
with its graceful melodic curves accentuated through a sophisticated harmony.

Among the numerous romances created by Tchaikovsky in the 1880s, two opuses are
something different and special. The 16 Songs for Children, fourteen of which were taken
from Pleshcheyev’s collection The Snowdrop (the author’s gift copy with an inscription
is kept at the composer’s memorial museum in Klin), was written in 1883 in the sister’s
estate in Kamenka where the composer would always find peace of mind.

“I am carried away with this work, and the little songs seem to be good enough,”
he wrote to von Meck.

The cycle also includes Ivan Surkov’s poem The Swallow, and Child’s Song
(My Lizochek) written in 1881 to the words of Konstantin Aksakov became a concluding
number and the most popular song of the opus.

Tchaikovsky’s objective was not to compose about children but for them focusing
on their perception of the life around them, nature, God and people. However, that
idea did not lead to deliberate simplification — the composer of Children’s Album and
The Nutcracker looked into a child’s spiritual world with tenderness and emotional
warmth as he saw the ideal of unachievable happiness in a child’s naive purity.

The composer’s meeting for the first time in twenty years with his former fiancée
Désirée Artot in 1887 inspired him to write six romances to the poems of French poets.
As he admitted, they “did not speak a word about the past” but his feelings for her
could not pass without leaving a trace. Artot asked him to write a romance, and after
a thorough selection Tchaikovsky chose six French poems he liked most.

“I tried to please you, and I hope you’ll be able to sing them all,” the composer wrote
in a letter.

A relatively small vocal range and a simple piano part allow us to view this opus
as something like a personal present because Tchaikovsky took into account the modest
singing abilities Artot had at the time. He hardly supposed that the romances would be



that popular. It is possibly why the figurative and emotional line of these romances
is deeper than it may seem at first sight. Framed with two Serenades (Nos 1 and 3)
in an elegant French style and a coquettish and graceful Rondel, the opus conceals
a passionate and psychologically strained monologue Qu’importe que [I’hiver and
romances full of sorrow and a feeling of love once lost — Déception and Les Larmes.

In 1892, young poet Daniil Rathaus sent Tchaikovsky a letter which included several
poems. They attracted the composer’s attention. The romance opus appeared a year
later, concurrently with the instrumentation of the Sixth Symphony, and was composed
unusually quickly (from 20 April to 5 May 1893). Sorrowful and gloomy colours that
were characteristic for Rathaus’s poetry turned out to be surprisingly consonant
with Tchaikovsky’s ideas while he was preoccupied with composing of his most
tragic work. “I was just wondering why you are so disposed to melancholy and sadness,”
the composer wrote to the poet. “I claim to be very sincere in music, but in the meantime
I .am also predominantly disposed to sad songs...”

The conflict between constructive energy of life and inexorable power of death that
the Sixth Symphony is dedicated to is reflected in the composer’s last vocal opus. Just
as Op. 63, the romances after Rathaus form an unannounced mini-cycle. Tchaikovsky
researcher Polina Weidman views them as “the last autobiographic confession in the form
of vocal miniatures — psychological sketches of various emotional states.” The loneliness
of an exhausted and internally wasted soul (We Sat Together), and heavy anguish
of night darkness when life dies out like a low burning candle (Night) are followed
by passionate confessions and ecstasy of a “nighttime,” completely free emotion
(In This Moonlight Night, The Sun Has Set, Amid Sombre Days); the more tragic is the last
romance Again, As Before, Alone where the hero stands face to face with the mystery
of Non-existence.

Boris Mukosey

« En réalité, la poésie et la musique sont si proches ’'une de 'autre ! »
P. Tchaikovski a N. von Meck

La musique vocale de chambre occupe une place a part dans ’héritage artistique de
Piotr Tchaikovski. Tout au long de sa carriére artistique le compositeur travaillait dans ce
genre ; tout en étant son journal intime lyrique, les romances sont devenues également son
laboratoire artistique, « ot étaient refondues et d’out sont sorties ses ceuvres les plus riches, les
plus fortes et les plus importantes » (R. Petrouchanskaya).

A lage de 17 ans, I’étudiant en droit a embrassé la carriére de compositeur en essayant
timidement de mettre en musique des textes poétiques ; dans les romances de ’'opus 6 le
jeune auteur se positionne déja en tant qu’un musicien confirmé ; de nombreuses ceuvres
des années 1870 anticipent les caracteres et la dramaturgie musicale d’« Eugéne Onéguine ».
Les romances de la période « post-onéguienne » résonnent a leur fagon dans d’autres genres
de I'ceuvre de Tchaikovski ; enfin, le dernier cycle vocale de chambre, opus 73, qui précéde
le travail sur la Symphonie n° 6 (« Pathétique ») présente des similitudes remarquables avec
cette derniére par les émotions et le contenu véhiculé...

Les chansons « populaires », des romances tsiganes et de ville, des élégies philosophiques
et des sérénades, des monologues dramatiques en forme libre, des berceuses, des chansons
pour enfants, la palette des romances de Tchaikovski est particuliérement riche. L’auteur,
lui, préfere I’élégie qui devient dans son ceuvre une sorte de confession lyrique ou, selon
I’expression de V. Vassina-Grossman, une « romance-confidence ».

Tout comme de Schumann, Tchaikovski avait le sens aigu du poétique, il appréciait
beaucoup la beauté des métaphores et la mélodiosité du rythme des vers. « La poésie et la
musique nesont pas seulement apparentées, elles sontinséparables... Toutes les ceuvres poétiques
immortelles ne sont, en réalité, rien d’autre que des chansons », aurait pu dire le compositeur
al’instar d’A. Fet. Or, a de rares exceptions preés, Tchaikovski ne s’inspirait presque pas des
textes de Pouchkine et Lermontov qu’il aimait tant ; sa muse était sensible essentiellement
aux poetes de la deuxieme moitié du XIX siécle. Fet était I'un des poetes dont Tchaikovski
se sentait particuliéerement proche, le compositeur était trés attiré par la mélodiosité de
ses ceuvres (« Dans ses meilleurs instants Fet transgresse les limites indiquées par la poésie
et s’avance avec beaucoup d’assurance dans notre domaine... Ce n’est pas un simple poéte,
mais plutét un poéte-musicien... »), mais aussi Aleksei Tolstol dont les vers étaient pour lui
«...une source intarissable de textes pour la musique ». Plus de 20 romances et chansons ont
étaient créées sur des textes d’Aleksei Plechtcheiev, dont les ceuvres lyriques mélodieuses
et sans artifices attiraient de nombreux compositeurs russes. Parmi les auteurs des textes



des romances de Tchaikovski on peut également citer F. Tiouttchev, N. Nekrassov, L. Mey,
I. Polonski, I. Sourikov, A. Ogarev, A. Khomiakov, ainsi que des poetes d’une génération
plus jeune (V. Sollogoub, D. Merejkovski), le compositeur s’inspirait également d’auteurs
étrangers traduits en russe (J. Goethe, H. Heine, T. Chevtchenko, A. Mickiewicz), il existe
également des ceuvres sur ses propres textes, ainsi que sur des textes francais et italiens.
Or, de nombreux chefs-d’ceuvre du compositeur dans le genre de romance sont dus a des
poetes dont le talent est beaucoup plus modeste : A. Apoukhtine, C. R. (le grand-prince
Constantin Romanov), D. Rathaus, N. Chtcherbina, I. Rostoptchina, N. Grekov... Dans ces
cas-1a, Tchaikovski s’inspirait des idées ou des émotions exprimées dans ces poémes qui
résonnaient dans son cceur ; il suffisait au compositeur de sentir « le nerf de I’émotion »
pour que sa pensée artistique transforme cette poésie médiocre en quelque chose de
fondamentalement meilleur.

La « justesse de transmission des sentiments et d’émotions » occupe la premiére place
dans la musique vocale de Tchaikovski. Si ses objectifs artistiques le demandaient,
il faisait preuve d’une grande maitrise de déclamation musicale, il préférait cependant
Iinterprétation mélodieuse du texte littéraire, mettant en relief son contenu a travers
du matériel musical expressif. Dans les meilleurs romances de Tchaikovski la richesse
de la mélodie et les « intonations de la vie » (définition de B. Assafiev) s’accordent dans
un contenu unique, profondément sincére et transparent (malgré toute sa complexité
psychologique) auquel le public est particuliéerement sensible.

La romance « Mon génie, mon ange, mon ami » sur le texte de Fet datant vraisembla-
blement de 1857 est la premiere ceuvre musicale de Tchaikovski a notre connaissance ;
son auteur n’est pas encore str de son avenir musical. « La chanson de Zemfira » (extrait
du poeme de Pouchkine « Les Tziganes ») et « Mezza notte » (« Minuit ») sur un texte
italien d’un auteur inconnu ont été créées au début des années 1860, lorsque Tchaikovski
étudiait dans les classes musicales de la Société musicale russe (futur Conservatoire
de Saint-Pétersbourg). Le style des trois romances de la premiéere période de la carriére
artistique du compositeur manque d’originalité, mais elles permettent de se faire
une idée a propos des repéres sur lesquels le compositeur s’appuyait dans le genre de
romance.

Les romances datant de 1869, op. 6, terminées peu aprés l'ouverture fantaisie
« Romeo et Juliette », laissent apparaitre la main d’un maitre. Si dans les genres d’opéra
et symphonique le compositeur se trouvait encore au début du chemin, il a déja atteint
une véritable perfection artistique dans le domaine de la musique vocale de chambre. Sur
six romances de cet opus, cinq sont devenues célébres encore du vivant du compositeur ;

elles font pleinement découvrir les caractéres et les moyens d’expression qui réapparaitront
dans ses futurs chefs-d’ceuvre de la musique lyrique. Cet opus s’ouvre par « Ne crois pas,
mon ami... », le premier exemple d’une « romance-confidence » ; fondée sur une intonation
bréve, elle se transforme en une ceuvre dramatique compléte. « Pas un mot, oh, mon ami » se
distingue par la puissance d’une extrapolation tragique qui anticipe les romances de I’op. 73.
« C’est douloureux et doux... » laisse apparaitre avec beaucoup de justesse I’état de langueur
amoureuse, d’un sentiment partagé entre I’enthousiasme et I’angoisse. A une réflexion
lyrico-philosophique a propos de I’'amour « Une larme frémit » succéde « Pourquoi ? », une
étude psychologique fine dans laquelle les images de la nature au printemps sont pergues a
travers I’état d’esprit meurtri du protagoniste. Or, le véritable point culminant de cet opus
a été le dernier monologue « Non, seul celui qui savait... » avec son théme particuliérement
riche et expressif, I'interférence complexe de la voix et du piano. Malgré toutes leurs
différences, les six romances forment une sorte de mini-cycle (a I'instar des ceuvres créées
dans le genre de romance vers la fin de la vie du compositeur) qui décrit les états d’ame
d’un homme confronté a des sentiments d’une grande puissance. « Oublier si vite... », une
romance-poéme fascinante et expressive sur le theme d’un amour oublié, créée un an plus
tard, s’inscrit parfaitement dans cette logique...

Dans les romances de I'op. 16 terminées en 1872, Tchaikovski enrichit la palette de
genres et de moyens d’expression. Cet opus commence par la « Berceuse » et se termine
par la « Chanson grecque moderne », une sorte de fantaisie vocale sur le theme de « Dies
irae » qui refléte a sa fagon le motif d’un destin tragique (du fatum) qui apparait souvent
dans I’ceuvre du compositeur. Des « romances-confidences » pleines d’émoi « Comprends-
moi une seule fois » et « Alors ? » encadrent une douce élégie « Oh, chante-moi cette chanson ».
La romance la plus célébre de cet opus est « Attends ! » qui reflete un sentiment confus de
tristesse a I’approche d’une séparation et d’émoi devant la beauté de la nature nocturne.
La romance « Emporte mon cceur » créée a la méme année, dont la mélodie transcendante
refléte le sentiment d’enthousiasme et de transformation intérieure grace a la force de I’art,
met en relief « Les yeux bleus du printemps » qui semble étre une imitation d’un paysage en
peinture, dans ’esprit de Schumann.

Au milieu des années 1870 Tchatkovski connait une période trés propice a la création
artistique. A la veille de la production des chefs-d’ceuvre de la période dite « moscovite »
dont le point culminant étaient la Symphonie n° 4 et « Eugéne Onéguine », le compositeur
s’intéresse beaucoup au genre de romance dans le cadre duquel il cherche obstinément
de nouveaux moyens d’expression, de couleurs riches en émotions, de procédés de
développement musical. Les changements radicaux des états d’ame, de dépression et



mélancolie au sentiment de la plénitude de la vie enthousiaste et joyeux qui distinguent
Tchaikovski, trouvent également leur place dans les themes des romances.

Les genres de opus 25, terminé en 1874, sont plus diversifiés que dans les romances du
début du chemin artistique du compositeur. On trouve ici 'unique « romance orientale »
dans I’ceuvre de Tchaikovski (« Un canari »), ainsi qu’une mélodie inspirée par des danses
populaires (« Ils ne font que répéter : un imbécile... »). « Chanson de Mignon » exprimant une
quéte enthousiaste du réve, laromance « On n’en profitera pas longtemps... » créée un an plus
tard, un monologue déclamatif dans le style d’arioso « Je ne lui ai jamais parlé... » semblent
étre des esquisse pour les caractéres d’« Eugéne Onéguine ». L’ascension fulgurante de la
mélodie dans la romance « Sur les cendres chaudes... » permet de cristalliser I’esprit rebelle
des textes de Tiouttchev. La meilleure romance de ’'opus est « Réconciliation » ; dans ce
poéme pour voix et piano des traits caractéristiques de la poésie tsigane s’accordent avec
une tristesse profonde et le sentiment d’un bonheur perdu.

Les romances de I’op. 27 sont dédiées a une amie de Tchaikovski, la cantatrice
E. Lavrovskaya qui lui a soufflé I'idée de créer un opéra sur le sujet d’ « Onéguine ».
La premiere romance-priere (« Avant de dormir ») est un arioso développé, elle fait rentrer
dans I’ceuvre de Tchaikovski des éléments « nocturnes ». Le monologue « Regarde: voici
un nuage... » est construit sur un contraste d’espoirs joyeux et de résignation sinistre ; lui
succéde une romance « Ne t’éloigne pas de moi », pleine de sérénité lyrique. La deuxiéme
moitié de ’opus est consacrée a des thémes populaires : « Le soir » sur le texte de Chevt-
chenko est « une miniature lyrique ukrainienne extrémement raffinée » (B. Assafiev), comme
s’il ’avait observé des ses propres yeux a sa Kamenka chérie (le domaine de la sceur du
compositeur, Alexandra), deux romances sur un texte de Mickiewicz qui abordent d’une
fagon différente les genres de danse : une mazurka marquée par des nuances tristes (« Est-ce
que ma mére m’a mis au monde ») et une valse enjouée et espiegle (« Ma coquine »).

Le dernier cycle de romances « pré-onéguienne » (op. 28) est le plus original. Laromance
« Pourquoi ? » ressemble le plus a la scéne de la lettre de Tatiana, tandis que la triste élégie
« Pas une réponse, pas un mot, pas un salut... » fais penser aux caractéristiques musicales du
personnage de Grémine ; le monologue « Non, jamais je n’appellerai... » est également proche
des personnages lyriques de Tchaikovski. La romance populaire « Il m’aimait tellement... »
fait renaitre le style d’'un monologue mélodieux et déclamatif fréquent dans les ceuvres
de Dargomyjski. Parmi les miniatures de chambre se distingue une ballade dramatique
« Les roitelets » sur une traduction faite a partir du texte d’un poéte ukrainien Syrokomla,
ainsi qu’un des monologues les plus remarquables de Tchaikovski « L’instant terrible », sur
son propre texte.

En 1875, a également été composée la romance « Je voudrais dans une seule parole... »,
devenue célebre a juste titre. Le secret de son expressivité se trouvait dans la liberté et la
fluidité de la mélodie, accompagnée d’une richesse expressive du piano.

Les romances créées par Tchaikovski a la fin des années 1870 et au début des années
1880 se distinguent par une plus grande éloquence dans ’expression des sentiments, des
caractéres musicaux mis en relief plus que dans les romances précédentes. Apres « Eugene
Onéguine », Tchaikovski utilise avec plus de liberté I’arsenal des moyens expressifs typiques
de 'opéra les introduisant dans ce genre de musique de chambre, comme en témoigne la
trés populaire « Sérénade de Don Juan » par laquelle s’ouvre ’'opus 38. Tout comme dans
le cycle de romances suivant (op. 47), le poids de la poésie d’A. Tolstoi est ici important
(8 sur 13 textes). Les vers riches en émotions de I’'un des poeétes les plus remarquables du
XIX siécle a inspiré Tchaikovski a créer des chefs-d-ceuvres du genre vocal de chambre.
« C’était au début du printemps... » est une miniature sur ’amour d’un jeune homme qui se
déroule simultanément avec le réveil de la nature ; « Oh, si tu pouvais... » est une incitation
enthousiaste a se débarrasser de la tristesse et de s’ouvrir au bonheur. « Dans le bruit
d’un bal... » est un des sommets de la musique lyrique de Tchaikovski ; une déclaration
simple et dépourvue d’artifice permet de pénétrer sous la couverture mystérieuse qui
dissimule les pouvoirs bien cachés qui dirigent les états d’ame d’un homme... L’'op. 38
contient également un monologue dramatique « L'amour d’un mort », la seule romance
de Tchaikovski sur un texte de Lermontov ; ’opus se termine par une adaptation d’une
chanson populaire italienne « Pimpinella », notée par Tchaikovski a Florence en 1878.

Deux romances remarquables se trouvent cote a cote dans 1’opus 47 : « Je vous bénis,
les foréts... », un monologue philosophique transcendant sur un extrait du poeme « Jean
Damascéne » qui permet de découvrir I’attitude du compositeur envers le monde et
Dieu ; il est suivi d’un hymne enthousiaste a "amour tout-puissant, « Est-ce le jour qui
régne... » (sur un texte d’Apoukhtine), les sentiments qui y sont exprimés sont tout aussi
puissants que ceux qui sont véhiculés dans les plus grandes ceuvres symphoniques
et d’opéra de Tchaikovski. L'imitation poétique d’un chant de paysans « Si je savais, si je
connaissais » est transformée dans une scéne dramatique bien développée (une autre
romance dans le genre de chanson populaire, « Il y avait de I’herbe dans le champ... » sur
un texte d’un poete du peuple Sourikov, est plus traditionnelle malgré le dynamisme de
sa forme). « Dors, mon triste ami... » est une berceuse remplie d’une douce tristesse ; une
empathie profonde pour la souffrance humaine est exprimée dans 1’élégie « Une dme volait
doucement la-haut dans le ciel ... » ; la romance « La nuit est tombée sur la terre... », créée,
comme disait le compositeur, « sur un texte merveilleux de Mickiewicz », reflete chaque détail



du texte qui dissimule les souffrances de I’dme derriére une description poétique de la
nature.

Tchaikovski s’intéresse de nouveau a la romance au milieu des années 1880. La veille
des changements importants dans sa vie et son activité artistique, le compositeur se
replonge dans une quéte artistique intense dans le genre de musique de chambre. L’'opus 57,
hétéroclite tant par les genres que la qualité des poémes, poursuit I’enrichissement
de la romance par des moyens d’expression caractéristiques de 1’opéra, ainsi que la
« symphonisation » de la miniature de chambre, mais il se distingue aussi par de nouveaux
noms poétiques : si la romance « Dis-moi de quoi dans I'ombre des branches... » sur un texte
de Sollogoub constitue une fois de plus une consécration de ’'amour comme de la force
primaire de I’existence, a travers les textes du poete symboliste D. Merejkovski (« Dors »,
« La mort »), qui présentent I’oubli et la mort comme le symbole de la paix recherchée,
Tchaikovski a, probablement, essayé de développer un des thémes principaux de son ceuvre
sous un angle différent et insolite. « Il n’y a que toi... » anticipe la romance de Pauline de
« La Dame de pique », elle est remarquable par une étincelle dramatique a la fin qui casse
la tranquillité de la narration musicale ; le monologue émotionnel « Ne demande pas... »
est intéressant en tant qu’exemple de symphonisation du genre de romance. L'ceuvre la
plus touchante de ce cycle (« Sur les champs de blé jaunes... ») est de nouveau inspirée d’un
texte d’A. Tolstoi, cependant, il change la tonalité de celui-ci, mettant en relief a travers la
description du paysage dans le poeme I'idée « de la séparation et de regrets amers ».

Les douze romances, op. 60, sont devenus un recueil le plus volumineux d’ceuvres
lyriques de Tchaikovski. Elles se basent sur des variantes diverses du genre de romance,
étant une sorte de bilan provisoire sur le chemin vers les ceuvres créées plus tard.
La plupart des romances de ’op. 60 sont réunies sous le theme de la nuit qui est exploité de
fagon tres diverse : a part la description des états de solitude et de tristesse (une réflexion
lyrique « La nuit » sur un texte de Polonski), la déception (« Des nuits folles » sur un texte
d’Apoukhtine) habituelles chez Tchaikovski, la nature nocturne pleine de mystéres est
également liée a la « déclaration sans mots » (« Je ne te dirai rien... »), ainsi qu’a I’adieu d’une
gitane amoureuse qui cache une grande passion derriére le calme apparent (« La chanson
d’une gitane ») et a un « brave gars » qui donne un rendez-vous a son amoureuse (« Derriére la
fenétre, dans 'ombre on voit... »). Le cycle est terminé par une nocturne lyrique « Les douces
étoiles brillaient pour nous... » avec une mélodie expressive du timbre « de violoncelle » ;
la premiere romance du cycle « La nuit d’hier » sur un texte de Khomiakov exprime une
admiration devant la nature nocturne. Tchaikovski a créée les deux romances sur les textes
de ce poéte avec beaucoup de facilité, il les considérait comme les meilleurs dans ce cycle

(la deuxiéme romance est un sublime monologue « Exploit » qui chante des louanges a un
esprit courageux). Dans 'unique romance dans son ceuvre sur un texte de Pouchkine,
«Rossignol » (du cycle « Chants des Slaves occidentaux »), Tchatkovski s’inspire des tournures
musicales « des Slaves occidentaux », faisant découvrir a travers sa musique la source du
poéme de Pouchkine, une traduction libre d’une chanson serbe de V. Karadzi¢.

Six romances sur des textes de C. R., op. 63 (c’était le nom de plume du grand-prince
Constantin Romanov) sont nées de I’amitié du poéte et du compositeur. Cousin de
I’empereur Alexandre III, officier de la marine, le grand-prince était un poete et traducteur
célebre a son époque, mais également un passionné de la musique, pianiste et compositeur.
Ils se sont rencontrés en 1880, et jusqu’a sa mort le compositeur échangeait de lettres
avec lui. « Un grand nombre d’eux dégagent de la chaleur et de la sincérité qui n’attendent que
d’étre mises en musique », — a écrit Tchaikovski a propos des textes de C. R. La cohérence de
l’'opus 56 est due non seulement a la source poétique commune, mais également au choix
des textes effectué par Tchaikovski qui fait naitre le sentiment d’une tristesse douce et
lyrique. La musique de ces romances se distingue par son caractere intimiste, les émotions
sobres qui apparaissent non seulement dans les « romances-confidences » (« Au début, je
ne t’aimais pas... », « Premier rendez-vous »), mais également dans des piéces a caractére
dramatique (« Je ne vous plais pas... »). La romance « J’ai ouvert la fenétre... » est un des
chefs-d’ceuvre dans le domaine des ceuvres lyriques de la derniére période du chemin
artistique de Tchaikovski ; le mal du pays (éprouvé par 'auteur de nombreuses fois) est
exprimé ici a travers un élan mélodieux passionné. L’élégie « On éteignait déja la lumiére
dans les chambres... » se distingue par la partie du piano tres développée qui « absorbe petit-
a-petit la voix » (N. Toumanina) : ici Tchaikovski anticipe les images sonores des romances
de Rachmaninov. La « Sérénade » finale (« Oh, mon enfant »), en forme de valse, se distingue
par des arabesques mélodiques qui sont mises en relief par une harmonie raffinée.

Parmi de nombreuses romances créées par Tchaikovski dans les années 1880, deux
cycles occupent une place particuliere. Les seize chansons pour enfants, dont quatorze
ont été choisies dans le recueil de Plechtcheiev « Perce-neige » (un exemplaire de ce livre
avec une dédicace de son auteur est gardé dans la maison de Tchaikovski a Kline, devenue
musée), ont été créées en 1883 chez la sceur du compositeur a Kamenka, ot le compositeur
trouvait la paix intérieure. « Ce travail me passionne beaucoup, il semble que je réussis bien ces
chansons », — a-t-il écrit a von Meck.

Il a également utilisé dans ce cycle le poéme d’I. Sourikov « Une hirondelle » ;
« Une chanson d’enfant » (« Ma petite Lizotchek... »), composée encore en 1881 sur un texte de
K. Aksakov, par laquelle se termine I'opus, est devenue la chanson la plus célébre du cycle.



Tchaikovski se fixait objectif de créer la musique non pas a propos des enfants mais
pour enfants, partant de leur perception de la vie, de la nature, de Dieu, des gens. Or, cela
n’a pas conduit a une simplification volontaire : ’auteur de « LAlbum pour la jeunesse » et de
« Casse-noisette » observait le monde intérieur de ’enfant avec tendresse et bienveillance
chaleureuse, en voyant dans la pureté naive son idéal inaccessible du bonheur.

Les six romances sur des textes de poétes frangais, op. 65, ont été créées apres la
rencontre avec Désirée Artot en 1887, lorsque Tchaikovski a vu son ancienne fiancée
presque vingt ans apres leur séparation. Comme racontait plus tard le compositeur, « pas
un mot n’a été dit au sujet du passé », mes ses sentiments n’ont pas disparus sans laisser de
traces. Artot lui a demandé de composer une romance, et apres une sélection minutieuse
Tchaikovski a choisi six textes poétiques frangais qui le touchaient le plus. « J’ai essayé de
vous faire plaisir et j’espére que vous pourrez les chanter toutes... », — a écrit le compositeur
dans une lettre d’accompagnement. Le diapason de la voix peu étendu, la simplicité
de la partie du piano permettent de déduire que cet opus était une sorte d’un « cadeau
personnel » : Tchaikovski prenait en considération les capacités vocales modestes d’Artot
a cette époque-1a, n’envisageant pas que ces romances allaient devenir populaires. Mais
c’est probablement pour cette raison que les images et les émotions véhiculées dans ces
romances sont plus profondes que ce qui apparait au premier regard. Les deux « Sérénades »
(n° 1 et n° 3) qui sont une fine imitation de la musique francaise, ainsi que le « Rondel »
gracieux et espiegle encadrent un monologue passionné et psychologiquement tendu
(« Qu’importe que hiver... ») et des romances pleines de tristesse et de regrets a propos d’un
amour perdu (« Déception », « Les Larmes »)...

En 1892, unjeune poete Daniel Rathaus a envoyé a Tchaikovski une lettre avec quelques
poémes. Ils ont attiré I’attention du compositeur. Un cycle de romances est né un an plus
tard, en méme temps que l'orchestration de la Symphonie n° 6, il a été créé dans un délai trés
bref (entre le 20 avril et le 5 mais 1893). Le coloris triste et morose de la poésie de Rathaus
correspondait parfaitement a I’état d’esprit de Tchaikovski qui était submergé par le travail
sur son ceuvre la plus dramatique. Il a écrit a ’auteur du texte : « Je me suis posé la question
pourquoi vous étes si attiré par le deuil et la tristesse... J’ai la prétention d’étre trés sincére dans
ma musique, et pourtant moi aussi je suis plutét enclin a des chansons tristes... »

Le conflit entre la volonté, I’énergie constructrice de la vie et la force implacable de
la mort auquel est consacrée la Symphonie n° 6, se reflete également dans le dernier opus
vocal du compositeur. Tout comme l’op. 63, les romances sur les textes de Rathaus forment
un mini-cycle sans étre annoncé comme tel. P. Vaidman y voit « la derniére confidence
autobiographique sous forme de miniatures vocales qui sont des représentations psychologiques

de divers états d’ame ». A la solitude de ’ame affaiblie et dévastée (« Nous étions assis tous
les deux... »), a la tristesse pesante de la nuit dans laquelle la vie s’éteint comme une bougie
(« La nuit ») succedent des déclarations passionnées, ’enthousiasme d’une ame « libérée »
par la nuit (« La nuit du clair de lune... », « Le soleil s’est couché... », « Les jours sombres... ») ; en
conséquence, le dramatisme de la derniére romance (« De nouveau seul, comme avant »), dont
le protagoniste se trouve face au mystére du Néant, est d’autant plus flagrant...

Boris Moukossel
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